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RESUMO 

SALDANHA, Claudia Werneck.  Escola de Artes Visuais do Parque Lage : a formação do 
artista. 2019. 74 f. Tese (Doutorado em Artes) – Instituto de Artes, Universidade do Estado do 
Rio de Janeiro. Rio de Janeiro, 2019. 

Esta pesquisa, desenvolvida durante o Programa de Pós-Graduação em Artes da 
Universidade do Estado do Rio de Janeiro, trata das iniciativas de ensino de arte no Brasil, 
surgidas no início do século XX, em ambientes não acadêmicos. Como estudo principal, 
partiu-se da experiência da Escola de Artes Visuais do Parque Lage, no Rio de Janeiro, e sua 
interlocução com outras iniciativas na cidade. Foram realizadas entrevistas com professores, 
ex-professores, diretores, ex-diretores e outros colaboradores e pesquisadas informações 
presentes nos arquivos da escola para obter documentos sobre os programas de gestão e de 
ensino de arte. O estudo levantou alguns dados desconhecidos, como a participação da 
arquiteta Lina Bo Bardi na Fundação Parque Lage, dez anos antes da chegada de Rubens 
Gerchman. Desde sua criação, em 1975, por Gerchman, a EAV desenvolve programas de 
ensino em arte voltados para a formação de artistas e interessados em estabelecer ou 
aprofundar o contato com a arte. Nesse ambiente multidisciplinar, permeado pela 
efervescência e pela abertura de um espaço para novas concepções estéticas, reuniram-se 
artistas e intelectuais de relevância que fizeram da EAV um polo pioneiro de resistência 
cultural nos anos da ditadura militar e no processo de redemocratização do país. Ao longo de 
sua existência, a EAV assumiu diversas configurações e empreendeu transformações 
promovidas tanto pelo campo da arte quanto pela sociedade de forma mais ampla. Ainda que 
tenha sido alvo de críticas ao longo de sua história, a EAV possui atuação destacada e sua 
produção artística e intelectual recebe a atenção de artistas, curadores, críticos e outros 
profissionais das artes no Brasil e no mundo. O estudo e debate sobre a atuação da escola nos 
seus 45 anos não se esgota com esses poucos dados levantados. Ao contrário, se desdobra e 
evidencia a atuação e o surgimento de outras escolas, cursos livres e programas de pós-
graduação em arte que transformaram a cena artística e cultural do país, tornando relevante a 
continuidade e o aprofundamento de uma pesquisa mais ampla e abrangente.  

Palavras-chave: Arte. Artes visuais. Educação. Ensino de arte. 



ABSTRACT 

SALDANHA, Claudia Werneck.  School of Visual Arts of Parque Lage: education for artists. 
2019. 74 f. Tese (Doutorado em Artes) – Instituto de Artes, Universidade do Estado do Rio de 
Janeiro. Rio de Janeiro, 2019. 

This research, developed during the Arts Post Graduation Program at UERJ – Rio de 
Janeiro State University, focuses on art education in the earlier XX century, taken place at 
non academic institutions. As a starting point, we looked at the experience at Parque Lage 
School of Visual Arts and it’s interaction with the city of Rio de Janeiro. We interviewed 
former and current professors, directors and collaborators and we also researched the school 
archives for information and documents related to art education programs and their 
management. The study discovered unknown facts, such as the collaboration with Italian – 
Brazilian architect Lina Bo Bardi, ten years prior to Rubens Gerchman’s tenure. Since its 
inception in 1975, the EAV Escola de Artes Visuais develops art education programs for 
artists interested in establishing or furthering their careers. Permeating this multidisciplinary 
environment filled with esthetical experimentation, were gathered foremost artists and 
intellectuals who placed  EAV in the forefront of cultural resistance during the military 
dictatorship years. Along the years EAV went through various configurations, championing 
transformations in art and society. Besides receiving criticism during its history, EAV is 
regarded as a reference institution by artists, curators, critics and art professionals in Brazil 
and abroad. The study and debate about the school’s performance during its forty five years 
doesn’t end with these few facts. On the contrary, it allows the propagation of other schools, 
free courses and post-graduation programs that transform the art and cultural scene in the 
country, making relevant the broadening and expansion of such research. 

Keywords: Art. Visual arts. Education.  Art education. 
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INTRODUÇÃO 

 

 

A investigação sobre a história de uma escola de artes requer tempo e, sobretudo, 

capacidade de avaliar aspectos relevantes a serem abordados e aprofundados em uma análise 

crítica que pretenda constituir-se em pesquisa acadêmica. Não é diferente com a pesquisa 

sobre a Escola de Artes Visuais do Parque Lage, tema escolhido para o trabalho que aqui se 

apresenta. 

A EAV Parque Lage, situada numa área do Parque Nacional da Tijuca que se espraia 

em um bairro residencial da Zona Sul do Rio de Janeiro, foi palco de momentos marcantes da 

história e da cultura do país. Diante da extensão de um repertório que incluiu saraus e 

encontros promovidos pelo casal Henrique Lage e Gabriella Besanzoni, cantora lírica, para 

um grupo de artistas na década de 1930, os Verões a Mil – shows de música ocorridos na 

década de 1970 –, à exposição “Como vai você, Geração 80?” que revelou uma geração de 

artistas no final da década de 1980, coube investigar quais fatos foram importantes na 

constituição de um acervo de ideias e práticas daquele lugar.  

Esta pesquisa buscou reunir documentos e relatos sobre a origem da escola, bem como 

práticas e características que se relacionam direta ou indiretamente com a concepção de uma 

escola capaz de reunir artistas e pesquisadores destacados no campo das artes visuais e torná-

los partícipes de um projeto de formação em arte. A partir de depoimentos e entrevistas com 

artistas, professores e ex-professores e alguns ex-diretores, procurou-se evidenciar questões e 

interpretações que contribuíram para a compreensão dos modos de fazer ali estabelecidos e 

suas transformações ao longo de mais de quatro décadas de atuação. 

O estudo a respeito da história da EAV Parque Lage, por meio de relatos e da fortuna 

crítica, muitas vezes não publicada, teve por objetivo trazer à tona questões relevantes da 

constituição de um debate sobre a formação e o estatuto do artista e das motivações para o 

ensino da arte. Em vez de um relato histórico, cuja cronologia resultaria em um exaustivo 

levantamento de dados e na análise de cada gestão, escolheu-se apurar fatos e temas que 

tenham motivado importantes discussões no âmbito da escola, sobretudo em seus primeiros 

anos. 

Longe de pretender esgotar as múltiplas perspectivas e interesses que envolvem o 

debate sobre a formação do artista ou sobre a atuação de uma escola de arte, esta pesquisa 

partiu da constatação de que a EAV Parque Lage constituiu, ao logo dos anos, um acervo de 
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produção artística e intelectual ainda pouco estudado. Para abordar esse conjunto de ideias, 

alguns tópicos mostraram-se valiosos e nortearam o trabalho. São eles:  

A ideia de uma “escola livre” e sem vínculos acadêmicos;  

A construção de um curriculum com a colaboração de professores e alunos; 

O caráter colaborativo entre direção e professores, bastante acentuado na gestão 

inicial; 

A concepção de uma estrutura de ensino não seriada e com ampla oferta de cursos 

práticos e teóricos para atender a diferentes interesses e percursos; 

A exibição da produção artística de alunos, professores e artistas convidados em 

espaços em interlocução com a arquitetura e com a área verde do parque;  

A realização de debates, seminários e palestras, concertos, espetáculos teatrais, 

performances, exibições de filmes e vídeos, festivais de música e poesia em sintonia com o 

campo das artes visuais e outras áreas afins; 

A possibilidade de intercâmbio com outras instituições de arte no Brasil e no exterior 

em projetos de residência artística. 

O estudo não pretendeu reunir a totalidade de iniciativas no campo do ensino das artes 

visuais que precederam ou coexistiram com a EAV Parque Lage. Foram citados apenas 

alguns exemplos significativos de ateliês ou escolas de artes que, em certa medida, desafiaram 

a ausência de práticas libertárias de ensino da arte. Mais tarde essas práticas seriam 

suplantadas pela criação de programas acadêmicos nas universidades brasileiras. Vale lembrar 

que o primeiro programa de pós-graduação em artes no país surgiu apenas no final da década 

de 1970, em São Paulo. 

Tampouco é função desta pesquisa atribuir maior valor ou relevância a EAV Parque 

Lage em comparação com outras iniciativas do gênero. Trata-se de uma investigação que 

pretende aprofundar algumas questões muitas vezes caras à criação da escola e à recente 

história do ensino de arte no Brasil.  

Por fim, por meu envolvimento com a gestão da EAV Parque Lage de novembro de 

2008 a julho de 2014, foram incluídos neste estudo ideias e debates que trataram da 

construção de um Plano Diretor e sua implementação ao longo da gestão. O Capítulo 3, Uma 

gestão, esclarece que o Plano Diretor, o primeiro a ser criado na história da EAV Parque 

Lage, tornou possível a organização de uma nova estrutura de ensino com ênfase nos 

programas de iniciação e aprofundamento em diferentes gestões, a partir dos interesses de 

cada aluno. A permeabilidade da nova estrutura conferiu um caráter dinâmico que resgatou a 
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ideia original de Rubens Gerchman de conceber um curriculum passível de atualizações a 

cada semestre, levando-se em conta os interesses de alunos interlocutores e, portanto, 

propositores do que é arte.  

As citadas entrevistas ocorreram entre 2007 e 2018. Na primeira entrevista, Rubens 

Gerchman concedeu seu último depoimento a suas duas filhas, Verônica e Clara, na cidade de 

São Paulo, onde fixou residência para tratamento de saúde; na segunda entrevista, Frederico 

Morais falou a Isabela Pucu e Marcelo Campos sobre sua experiência como diretor da EAV 

Parque Lage; na terceira entrevista, Luiz Ernesto Moraes fala sobre sua experiência como 

professor e diretor da escola; na quarta entrevista, Helio Eichbauer aborda sua experiência 

como participante do grupo de artistas e intelectuais fundadores da escola; e na quinta 

entrevista Anna Bella Geiger relatou sua experiência com o ensino no Museu de Arte 

Moderna do Rio de Janeiro e na EAV Parque Lage, bem como sua atuação como artista nesse 

período. As três ultimas entrevistas foram concedidas a mim e estão gravadas em áudio e 

vídeo.  

Nos depoimentos foram privilegiados aspectos importantes da atuação de cada 

entrevistado na implantação e continuidade de um novo modelo de escola de artes visuais. 

Foram aqui transcritos apenas assuntos relevantes para a pesquisa. Outros trechos, também 

importantes, poderão ser consultados na gravação em forma de vídeo, em mídia anexa a este 

trabalho1. 

 

  

                                                           
1 As entrevistas estão disponíveis em <https://vimeo.com/claudiasaldanha>. 
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1 A HISTÓRIA  
 
 

A história da formação do artista plástico no Brasil inicia-se de forma sistemática com 

a Missão Artística Francesa, em 1816, sob a direção de Joachim Lebreton (1760-1819), 

secretário perpétuo do Institut de France que, com o apoio de Dom João VI, trouxe um grupo 

de artistas dentre os quais destacavam-se os pintores Nicolas Antoine Taunay (1755-1830) e 

Jean Baptiste Debret (1768-1848); o escultor Auguste-Marie Taunay (1768-1824) e o 

arquiteto Grandjean de Montigny (1776-1850), responsável pelo ensino de arquitetura.  

A Academia Imperial de Belas Artes foi então instalada e teve vigência de 1826 até 

1889 nos moldes do ensino das academias europeias que controlavam a atividade artística e 

padronizavam o gosto. A Academia organizava também exposições, concursos, prêmios, 

pinacotecas e coleções que se tornariam responsáveis pela conservação do patrimônio 

artístico nacional. A arte realizada na Academia seguia modelos neoclássicos e românticos e 

os prêmios de viagem ao exterior propiciavam contato direto com as essas matrizes artísticas. 

O artista premiado, ao retomar ao Brasil tinha uma vaga de professor garantida na 

Academia e recebia privilégios como a oportunidade para realizar obras públicas. Desde sua 

instalação o ensino de arte no país foi fortemente influenciado por modelos estrangeiros.  

 

 

1.1.  O início de tudo 

 

Em meados do século XX surgem no Brasil, no contexto não formal, iniciativas de 

artistas dedicadas ao ensino da arte, como, por exemplo, a Escola de Belas Artes de Belo 

Horizonte, que funcionou de 1942 a 1963, sob a coordenação do artista Alberto da Veiga 

Guignard, conhecida como Escola Parque e mais tarde como Escola Guignard e que depois se 

tornou parte integrante da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG).  

A esse panorama de experimentação e de novas ideias somava-se o lastro teórico 

trazido pelas publicações de Herbert Read, educador britânico que propunha a educação pela 

arte de forma integrada.  

 
Estou seguro de que o que está errado no nosso sistema educativo é precisamente o 
nosso hábito de estabelecer territórios separados e fronteiras invioláveis; e o sistema 
que proponho (...) tem por único objetivo a integração de todas as faculdades 
biologicamente úteis numa única atividade orgânica. Afinal, não faço distinção entre 
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ciência e arte, exceto no que respeita aos métodos, e julgo que a oposição criada 
entre elas no passado se deveu a uma visão limitada de ambas as atividades (READ, 
2001, p. 48). 
 

Outra grande influência foi a de John Dewey, a partir da década 1930, apontando 

caminhos sobre o fazer reflexivo, que incorporava a observação da realidade como 

procedimento para melhorar os recursos do desenho. É também nesse período que surgem as 

primeiras escolas não formais para crianças e adolescentes. Assim começa uma longa 

trajetória de artistas que se tornam professores, sendo uma das pioneiras Anita Malfatti (1896-

1964), que dava aulas para crianças em seu ateliê em São Paulo, local onde surge também o 

curso de arte para crianças criado por Mário de Andrade, quando foi diretor da Biblioteca 

Infantil Municipal. Na década de 1950, o Museu de Arte de São Paulo também oferecia aulas 

de arte. A partir de então, vários museus assumiram o papel de “escolas de arte”.  

Dentre os mais importantes centros de formação de artistas, o Museu de Arte Moderna 

do Rio de Janeiro surge, em 1948, e implementa seus ateliês, em 1959, com um curso de 

gravura ministrado pelo francês Johnny Friedlaender e pela artista brasileira Edith Behring. 

Ivan Serpa exerce sistemática atividade pedagógica, a partir de 1952, em especial no ensino 

da arte para crianças. Mário Pedrosa, grande entusiasta dos cursos de Serpa para crianças, 

escreveu no catálogo da primeira exposição infantil organizada pelo MAM:  

 
(...) A mais autêntica finalidade desse aprendizado é mesmo a de preparar a 
meninada para pensar certo, agir com justeza, manipular as coisas judiciosamente, 
julgar pelo todo e não parcialmente, apreciar com proporção e confiança, gesticular 
com propriedade, utilizar-se das mãos com precisão... Esses que assim se 
conduzirem quando peludos serão artistas, mesmo que nunca mais peguem num 
lápis ou num pincel. Verão a vida como uma sadia ou bela obra de arte a preservar, 
não baterão palmas a ditadores histéricos, marcharão com o progresso sem contudo 
virar as costas à liberdade, e, acima de tudo, apreciarão todo o trabalho bem 
realizado, pois neste sentirão, compreenderão a presença, a participação carinhosa 
do homem, penhor do racional, a emprestar-lhe um valor estético que transcende até 
o ético (PEDROSA,1952, catálogo de exposição, 1952, p.12). 

 

Em 1948, com a criação da Escolinha de Arte do Brasil, seu fundador, Augusto 

Rodrigues, passou a reunir artistas e professores para proporcionar às crianças e jovens um 

ambiente em que a arte pudesse ser vivenciada sem fronteiras.  

 
Estava muito preocupado em liberar a criança através do desenho, da pintura. 
Comecei a ver que o problema não era esse, era um problema muito maior, era ver a 
criança em seu aspecto global, a criança na relação professor-aluno, a observação do 
comportamento delas, o estímulo e os meios para que elas pudessem, através das 
atividades, ter um pensamento mais harmonioso (RODRIGUES, 1980, p. 16). 
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A filosofia da Escolinha de Arte do Brasil apoiava-se nos princípios de uma nova 

educação pela arte, partindo do respeito à liberdade de expressão da criança, em oposição aos 

rígidos padrões de ensino das escolas convencionais. Sua pedagogia inspirava-se nas ideias do 

historiador britânico Herbert Read, defendidas em seu livro Education Through Art, editado 

em 1943, bem como na experiência da Sociedade Pestalozzi do Rio de Janeiro e de Minas 

Gerais, fundada pela psicóloga Helena Antipoff. A Escolinha foi pioneira na formação de 

professores de arte e publicava em seu jornal Arte & Educação, a partir dos anos 1970, 

importantes artigos de autores nacionais e estrangeiros, entre eles Anísio Teixeira e Nise da 

Silveira. A Escolinha dedicou especial atenção ao ensino da gravura e contou com os 

professores Carlos Goeldi, Marília Rodrigues, Isa Aderne e José Altino, entre outros. 

Outra iniciativa foi o Centro de Experimentação Artística Escola de Arte Brasil, 

fundada em São Paulo, na década de 1970, pelos artistas Luiz Paulo Baravelli, Frederico 

Nasser, Carlos Fajardo e José Resende, ex-alunos de Wesley Duke Lee. Na apresentação do 

projeto, os artistas expunham que a ideia era estruturar o aprendizado em arte diferentemente 

do modo como as escolas tradicionalmente o faziam. Na Escola Brasil os processos criativos 

dos artistas fundadores e dos alunos ordenariam o aprendizado. A experimentação, alicerce 

fundamental da proposta, equiparava processo criativo e pedagógico, tornando o processo 

mais importante do que os resultados. Os critérios de avaliação tinham por fim chamar a 

atenção para as relações entre os caminhos percorridos e a pertinência das soluções diante de 

consensos no campo da expressão visual. A experiência criativa como jogo lúdico era um 

pressuposto claramente enunciado. 

Nos anos 1960, Paulo Freire dedicou-se à educação de base em Pernambuco. Seu 

método de alfabetização foi implementado pelo governo de João Goulart em todo o país. 

Perseguido pelo governo Castelo Branco, Freire foi obrigado a exilar-se no exterior. Na 

década anterior, a Dra. Nise da Silveira havia criado o Museu de Imagens do Inconsciente, no 

Engenho de Dentro, que se transformou em um centro de pesquisa sobre a produção artística 

de internos do Centro Psiquiátrico Pedro II, implementando assim, em uma colônia para 

doentes mentais até então tratados com eletrochoques, um projeto inovador no campo da 

psicanálise, da arte e da terapia ocupacional. Dra. Nise foi responsável ainda por disseminar 

no Brasil as ideias do psiquiatra suíço Carl Jung, especialmente os estudos sobre símbolos, 

arquétipos e inconsciente coletivo. Para Jung, os instintos são impulsos fisiológicos 

percebidos pelos sentidos e podem manifestar-se como fantasias e revelar sua presença por 

meio de imagens simbólicas, ou arquétipos. 
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Em 1977, Fayga Ostrower publicou seu primeiro livro, Criatividade e processos de 

criação, em que relatava sua experiência em gravura com trabalhadores de uma fábrica, 

contribuindo para o debate a respeito da capacidade de criação, que considerava ser inerente a 

qualquer pessoa. No capítulo Caminhos intuitivos e inspiração, Fayga afirma que  

 
(...) além dos impulsos do inconsciente, entra nos processos criativos tudo o que o 
homem sabe, os conhecimentos, as conjecturas, as propostas, as dúvidas, tudo o que 
ele pensa e imagina. Utilizando seu saber, o homem fica apto a examinar o trabalho 
e fazer novas opções. O consciente racional nunca se desliga das atividades 
criadoras; constitui um fator fundamental de elaboração. Retirar o consciente da 
criação seria mesmo inadmissível, seria retirar uma das dimensões humanas 
(OSTROWER, 1977, p. 55). 
 

Em nota, no mesmo capítulo, Fayga faz um importante comentário sobre movimentos 

artísticos na primeira metade do século XX, como action painting, arte informal (do qual ela 

participou ativamente) e surrealismo, que postulavam o automatismo do gesto como premissa 

e princípio da criação. Ou seja, considerava-se autêntico, espontâneo tudo que partisse da 

ação direta do inconsciente. Para Fayga, no entanto, tratava-se de proposta inexequível, pois 

era “impossível excluir, voluntariamente, a vontade” (OSTROWER, 1977, p. 56). 

Outro importante centro de formação de artistas foram as oficinas de gravura e 

escultura do Museu do Ingá, em Niterói, sob a coordenação de Anna Letycia e Haroldo 

Barroso, respectivamente. Inauguradas em 1977, as oficinas livres ofereciam aulas de desenho 

com Aluísio Carvão, de gravura e escultura com artistas como Edith Bering, Rossini Perez, 

José Lima, Carlos Martins, e foi responsável pela formação de um grupo de artistas 

contemporâneos de importante trajetória. 

Intelectuais como Mário Pedrosa, Ferreira Gullar, Frederico Morais e Wilson 

Coutinho dedicaram-se ao debate sobre arte e a formação do artista em publicações sobre arte 

e periódicos nos quais mantinham colunas semanais. As revistas Módulo, Malasartes e outras 

publicações periódicas traziam à tona o debate sobre o que diz a obra de arte, sobre o que é 

arte brasileira, sobre arte e cultura popular, sobre arte e massificação, sobre arte e mercadoria, 

arte e política, etc. Em quase todas as abordagens o tema da liberdade surgia com muita 

frequência. Em um de seus artigos publicados para a revista Módulo, Gullar afirma:  

 
A liberdade é condição imprescindível para a criação artística. E não apenas a 
liberdade exterior; a interior também. Por isso, qualquer imposição não tem 
cabimento. Pretender que a arte tenha que ser assim ou assado não é uma atitude 
fecunda nem correta. Por outro lado, cada artista tem uma formação, uma 
personalidade e está ligado neste ou naquele momento, a determinadas tendências 
estéticas ou filosóficas. Tudo isso influi sobre ele e determina a diversidade das 
manifestações e das concepções. Inútil seria tentar unificar isso. É do trabalho do 
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próprio artista e da livre discussão das ideias que nascem as possíveis modificações 
na concepção do artista ou o amadurecimento de sua expressão (GULLAR, 1982, p. 
37). 

 

Nos anos 1960 e 1970, universidades amargaram algumas derrotas com o afastamento 

de professores e alunos envolvidos na oposição política ao governo militar. A transferência da 

Escola de Belas Artes do prédio do Museu de Belas Artes para o complexo modernista da Ilha 

do Fundão resultou no isolamento de cursos universitários engajados na vida política da 

cidade. Em 1974 é fundado o primeiro curso de pós-graduação em artes na Escola de 

Comunicação e Artes da Universidade de São Paulo. 

Uma época de enfraquecimento das instituições e também das iniciativas informais 

perdurou durante o período da ditadura militar, recrudescida em 1970 até meados dos anos 

1980. Exceção a esse panorama foi a reestruturação da Escola de Artes Visuais em um 

momento de extrema crise política e seu destacado lugar no âmbito da produção artística 

nacional, promovendo encontros e práticas inovadoras no campo da arte, do cinema, da 

dança, da performance, da poesia e do debate crítico acerca da cultura do país. 

Convidado pelo então Secretário de Educação e Cultura Paulo Affonso Grisolli, 

Rubens Gerchman convocou [sugiro substituir por convocou, para evitar a repetição] 

intelectuais e amigos para traçarem as bases conceituais da nova escola originada pelo 

Instituto de Belas Artes do Estado do Rio de Janeiro (IBA) e logo batizada Escola de Artes 

Visuais.  

No documento Síntese de um Plano de Ação, idealizado por Paulo Affonso Grisolli, 

diretor geral do Departamento de Cultura da Secretaria de Estado de Educação e Cultura, há a 

descrição de três caminhos prioritários para a política cultural: a identificação minuciosa e 

sistemática das manifestações culturais do estado; a preservação; e a caracterização que 

deverá fortalecer a criatividade nativa. Os três caminhos convergem para um ponto básico: a 

existência dos centros regionais de cultura e trabalho e seus núcleos comunitários, cuja função 

primordial é a identificação e mobilização de lideranças locais, quer na área da educação quer 

na iniciativa cultural. E conclui o documento: “Fundamentalmente, 1975 deverá ser o ano da 

implantação do trabalho e do recolhimento de dados... A grande ação virá depois”.2 

Segundo Roberto Conduru (2007), o IBA foi criado em 1957, pela Secretaria de 

Cultura do Estado da Guanabara. O Curso de História da Arte, primeiro curso em nível 

superior criado no Brasil, tinha duração de três anos. Dez anos depois, o curso passou a ser de 

                                                           
2 Memória Lage, Fundo Rubens Gerchman. Cf. <http://acervo.memorialage.com.br>. Acessado em julho de 
2019. 

http://acervo.memorialage.com.br/
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Licenciatura Plena em Educação Artística – Habilitação em História da Arte, com duração de 

quatro anos. Após a fusão dos estados da Guanabara e do Rio de Janeiro, em 1975, o Instituto 

de Belas Artes foi renomeado como Escola de Artes Visuais – EAV. Os cursos livres, 

destinados à formação de artistas, passaram a ser mantidos e administrados pela Secretaria de 

Educação e Cultura do Estado do Rio de Janeiro. No início de 1978, foi firmado um convênio 

que definiu responsabilidades: à SEEC cabia a coordenação artística e à UERJ (Faculdade de 

Educação) a supervisão geral do curso, a coordenação das disciplinas pedagógicas da 

licenciatura e a concessão de diplomas. A partir desse convênio o curso ficou sob a 

responsabilidade da Faculdade de Educação da UERJ, em cuja estrutura se originou o 

Departamento de Educação Artística. A partir desse momento alguns professores foram 

absorvidos pela UERJ e outros permaneceram na EAV. 

Na gestão de Gerchman, os arquitetos Lina Bo Bardi e Roberto Maia, a antropóloga 

Lélia González, a artista Lygia Pape e os cenógrafos Helio Eichbauer e Marcos Flaksman 

foram os primeiros. Mais tarde, somaram-se ao grupo os artistas Dionísio Del Santo e Celeida 

Tostes e o cineasta Sérgio Santeiro. O projeto de Gerchman incluía também outras áreas de 

estudo, como a fotografia, o cinema e o design, e contou com a colaboração de artistas como 

Roberto Magalhães, Avatar Moraes e Gastão Manoel Henrique. Cerca de quarenta artistas 

renomados ofereciam 65 oficinas, convivendo com mais de dois mil alunos num clima de 

parceria, definindo a EAV como um ambiente estimulante, marcado principalmente pela 

liberdade que desafiava o academicismo e a censura imposta pelo regime militar. 

Segundo o crítico Wilson Coutinho, 

 
O Parque Lage criara um espaço de liberdade nos anos setenta e se oferecia como 
um espaço ideal para se transformar – embora sua influência pudesse ser 
considerada diminuta socialmente – numa espécie de embate modernizador e 
democrático em relação ao ensino da arte (COUTINHO, 2009, p. 26 - 29). 

 
Em seu depoimento gravado em vídeo, Gerchman assim definia o período de criação da EAV. 
 

Contei com a colaboração de gente extraordinária que também percebia que apesar 
de estarmos em um período de ditadura militar, Governo Geisel, apesar de ser um 
jardim da oposição, era um lugar que tinha permissão para se exercer um fluxo de 
liberdade que não se achava nos outros lugares. O Parque Lage conquistou isso com 
muita dificuldade... Depois que o museu [MAM] pegou fogo o Parque Lage se 
tornou o lugar mais importante do Rio. Era para onde se canalizavam os 
movimentos (GERCHMAN, 2008). 
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        Figura 1 - A Escola de Artes Visuais 

 
        Fonte: acervo EAV Parque Lage. Memória Lage. 

 

 

1.2.  Uma história não contada 

 

 

Quando Carlos Lacerda, governador do estado da Guanabara, convidou Lina Bo Bardi 

para programar, organizar e dirigir o Centro de Estudos Parque Lage, em dezembro de 1964, 

fundou as bases para uma escola que futuramente se tornaria livre, com forte viés 

experimental e inovador, voltada para a formação de artistas e outros profissionais da arte. A 

escola se transformaria nos anos 1970 em uma das mais importantes do país e a única a 

preservar seu caráter original independente e autônomo, sob gestão de artistas e intelectuais. 

O convite à arquiteta que já havia concluído as obras de restauro do Museu do Unhão, 

em Salvador, e trabalhava na conclusão das obras do Museu de Arte Moderna de São Paulo, 

foi feito pela engenheira Lota de Macedo Soares, entusiasta da obra de Lina Bardi e amiga 

pessoal do governador Carlos Lacerda. A criação de um centro de estudos das artes no Parque 

Lage fazia parte de um projeto de ocupação mais amplo das áreas públicas da cidade do Rio 

de Janeiro. A bem-sucedida e complexa experiência da criação de um amplo parque no Aterro 

do Flamengo, com seis pistas para o deslocamento de automóveis e áreas de lazer ao longo de 
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seus jardins, havia aproximado ainda mais Lota de Lacerda. Juntos, discutiam detalhes da 

ocupação do novo parque, incluindo a criação de quadras de esportes e das novas instalações 

do Museu de Arte Moderna. Lota auxiliava Lacerda na escolha de arquitetos, urbanistas, 

paisagistas e demais técnicos que trabalhariam na imponente obra que provocaria enorme 

impacto no Centro e na Zona Sul da cidade. Tais ideias, avançadas para os idos dos anos 

1960, transformariam a região e criariam um novo conceito de uso voltado para o lazer de 

áreas públicas do Rio. 

A implantação de um centro de estudos das artes no Parque Lage, cuja propriedade 

havia sido reintegrada por Lacerda ao estado da Guanabara, era uma forma de dinamizar e 

criar um novo uso para aquele pedaço de Mata Atlântica. A propriedade abrigava um palacete 

de arquitetura inspirada nos palácios italianos, em que viveram Henrique Lage e sua esposa, a 

cantora lírica também italiana Gabriella Besanzoni Lage. No ano seguinte, em agosto de 

1966, era criada a Fundação Centro de Estudos Parque Lage, responsável por captar e investir 

recursos para a implantação e o funcionamento do novo centro de estudos. O convite a Lina 

Bardi incluía a criação de um Esquema Preliminar de Trabalho para o Parque Lage3 com 

proposta de orçamentos, contratações e obras necessárias. Elaborado pela arquiteta, o 

esquema preliminar incluía a previsão de despesas no valor de dez milhões de cruzeiros 

mensais, “recursos indispensáveis” para dar início ao projeto de criação do centro de estudos. 

Segundo o esquema preliminar de trabalho, o propósito da fundação era criar os meios 

à juventude de desenvolver: 

 
1. Através da pesquisa, análise e crítica uma mentalidade clara e construtiva sobre os 
problemas do mundo contemporâneo; 
2. Os interesses e talentos individuais no campo da arte e da técnica; 
3. Um sentimento de comunidade através de intercâmbio com as universidades e 
escolas nacionais e estrangeiras. 
 

A contribuição de Lina Bardi para a cultura e para a sociedade brasileira continua 

ainda hoje a ser estudada e está longe de ser apreendida em sua dimensão mais ampla. A cada 

obra, a cada criação Lina Bardi implementava ideias inovadoras e reveladoras de grande 

inteligência, versatilidade e especial interesse pelo saber e pela cultura popular (não no 

sentido folclórico do termo). Seu amplo conhecimento técnico e filosófico sobre arte, 

arquitetura, urbanismo e design, além da importância que atribuía à cultura e ao fazer 

artístico, colaboravam para seu notável engajamento e desempenho, sempre mais 

contundentes do que outros colaboradores do governo de Lacerda. 

                                                           
3 Acervo do Instituto Lina Bo Bardi. 
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Ao criar o projeto do Museu de Arte Moderna de São Paulo, Lina escreveu um 

pequeno texto: 
 
Um recanto de memória? Um túmulo para múmias ilustres? Um depósito ou um 
arquivo de obras que feitas pelos homens para os homens já são obsoletas e devem 
ser administradas com um sentido de piedade? Nada disso. Os museus novos devem 
abrir suas portas, deixar entrar o ar puro, a luz nova. Entre passado e presente não há 
solução de continuidade, É necessário entrosar a vida moderna, infelizmente 
melancólica e distraída por toda espécie de pesadelos, na grande e nobre corrente da 
arte (BARDI, 2015, p.4). 

 

E ainda: “A finalidade do museu é formar uma atmosfera, uma conduta apta a criar no 

visitante uma forma mental adaptada à compreensão da obra de arte, e nesse sentido não se 

faz distinção entre uma obra de arte antiga e uma moderna”. 

O programa do Museu de Arte de São Paulo, voltado desde sua fundação para os 

aspectos educativos, era pautado pelas orientações da UNESCO. Elaborado de acordo com as 

concepções modernas de museu, tornou-se um “museu vivo”4 e dinâmico, voltado à educação 

artística e cultural de um grande público. A UNESCO reconhecia os museus como 

formadores culturais e como instituições fundamentais para a formação e educação de seus 

visitantes. O Conselho Internacional de Museus (ICOM), órgão da UNESCO responsável pela 

orientação normativa de museus, foi criado a partir da necessidade de se criarem normas para 

os museu modernos. 

Em um artigo publicado no número 1 da revista Habitat, Lina Bardi (1984) faz um 

balanço sobre as atividades didáticas do MASP. No texto, descreve os dois auditórios com 

cabine para conferências, cursos e apresentações de cinema. No mesmo artigo faz referência 

às aulas especiais de desenho de observação do natural, cursos de história da música, gravura, 

fotografia, e a um espaço dedicado às crianças – o Club Infantil de Arte, com aulas de pintura, 

música e dança. Completando a iniciativa, foi implantado, em 1950, o Instituto de Arte 

Contemporânea – IAC, dedicado “particularmente ao desenho industrial e às artes aplicadas”, 

orientado a partir das concepções da Bauhaus.  

Em um dos artigos publicados no Jornal do Brasil, nos anos 1960, Mário Pedrosa 

reflete a respeito do papel das instituições de arte naquele período e argumenta que somente à 

frente de um museu de arte dita moderna é que melhor se pode compreender a natureza 

intrínseca dessa mesma arte e o papel que cabe ao museu na avaliação dela. 
 

                                                           
4 O termo museu-vivo foi criado pelos museus norte-americanos a partir da primeira guerra, para designar um 
novo modelo de instituição, voltado para a educação de seu público e não apenas  como depósito de acervos e 
coleções. 
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Diferentemente do antigo museu, do museu tradicional que guarda em suas salas as 
obras-primas do passado, o de hoje é, sobretudo, uma casa de experiências. É um 
paralaboratório. É dentro dele que se pode compreender o que se chama de arte 
experimental, de invenção. É, já agora, lugar-comum da crítica contemporânea a 
verificação da mistura de todos os gêneros de arte tradicional. Escultura transforma-
se em pintura, pintura em escultura, gravura em pintura, etc. Outra característica 
também das atividades contemporâneas é o direito ilimitado à pesquisa e, sobretudo, 
à experiência, à invenção... A função do museu moderno entra aí: ele é o sítio 
privilegiado onde essa experiência se deve fazer e decantar (PEDROSA,1960 p. 
295). 

 

As ideias de Lina Bardi foram seminais para a criação da Fundação Centro de Estudos 

Parque Lage. Embora seu projeto não tenha alcançado uma realização plena – sua demissão 

em outubro do mesmo ano (1966) comprovava uma dramática situação de ausência de 

incentivo e de recursos – Lina Bardi pôde rascunhar ideias que serviriam dez anos mais tarde 

para a criação da Escola de Artes Visuais por Rubens Gerchman. Com os projetos do Museu 

do Unhão, na Bahia, do MASP, em São Paulo, e do Parque Lage, no Rio, a arquiteta 

inaugurou as bases para novas instituições de arte e cultura no país. 

Em 1975, o artista Rubens Gerchman recorreria a Lina Bardi para fazer parte do grupo 

de intelectuais e pensadores para a reestruturação do Instituto de Belas Artes – IBA. Na 

ocasião, além de participar da formulação de um currículo para a nova escola, Lina Bardi 

propôs, juntamente com Helio Eichbauer, o primeiro curso da gestão de Gerchman intitulado 

Oficina Pluridimensional. Iniciado no verão de 1976, o curso da Escola de Artes Visuais teve 

como único professor Helio Eichbauer. É provável que a intensa atividade da arquiteta 

durante a conclusão de obras do MASP de São Paulo tenha influenciado em sua decisão de 

manter-se distante das aulas do Parque Lage. Mas a colaboração com Gerchman continuou 

por um longo período.  

Em pesquisa realizada na Casa de Vidro, em São Paulo, sede do Instituto Lina Bo 

Bardi, foram encontrados diversos documentos de 1966 – cartas, telegramas, anotações, 

desenhos, matérias de jornal – que, embora contenham conteúdos preliminares, atestam de 

forma indiscutível ideias e princípios da arquiteta a respeito da escola e do ensino da arte. 

Tais documentos revelam intensa troca de ideias durante o período. Dessas discussões 

participaram Lota Macedo Soares, Lina Bardi, intelectuais e outros funcionários da Fundação 

Centro de Estudos Parque Lage. 

Conhecedora da capacidade inventiva e criadora de Lina Bardi e de sua vasta cultura e 

sensibilidade, Lota Macedo Soares não apenas indicou-a para assumir a direção do novo 

centro de estudos da arte como também dedicou-se pessoalmente a promover o encontro da 
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arquiteta com Lacerda. Dessa forma insistiu, pedindo sua presença imediata no Rio de Janeiro 

para dar início aos trabalhos de elaboração de um projeto para o Parque Lage. 

O roteiro de projeto elaborado por Lina Bardi (1966) para a fundação, com o título 

Akademia,5 incluía anotações e ideias sobre as atividades a serem desenvolvidas e propunha 

orientações básicas:  
Relação entre trabalho intelectual e trabalho industrial; 
Indicação de Institutos e Laboratórios para desenvolvimento dos estudos 
particulares; 
Luta contra o diletantismo, a improvisação, contra as soluções oratórias e 
declaratórias. Todo o trabalho desenvolvido por ESCRITO, trabalhos críticos e 
notas críticas também escritas. Contra prolixidade; 
Contra os conceitos “folklorísticos” de ordem política, moral e social. 
 

Em seu plano constavam as seguintes atividades: 
 

Seminários; 
Centro de documentação cinematográfica para produção de documentários com base 
científica (ciências humanas e de “fatos”), realizados por especialistas interessados; 
Centro de documentação (documentos, exposições, material gravado, publicações, 
dedicado exclusivamente ao Brasil); 
Biblioteca (no começo somente assinatura de revistas e serviço de bibliografia); 
Publicação de um boletim-revista mensal; 
Fórum anual nacional dedicado a assuntos de imediato interesse nacional; 
Eventuais observadores estrangeiros expressamente convidados; 
Exposições de divulgação pública; 
Cantina restaurante; 
Galeria na “estufa” para exposições de arte e concertos; 
Teatro de 300 lugares. 
 

E detalhava: 
 
Restauração da casa grande, com acomodações para os seminários, centro de 
documentação, biblioteca, auditório e com eventual hospedagem para dois 
professores não residentes na Guanabara ou estrangeiros. 
Instalação na estrebaria de cantina para estudantes e para o público; 
Construção de um pavilhão de exposições de madeira; 
Construção de um teatro de 300 lugares (tipo galpão de capoeira, tipo “arena”, em 
madeira e sapé); 
Aproveitamento da “estufa” como galeria de arte para pequenas exposições 
temporárias; 
Planejamento arquitetônico do Parque para aproveitamento até o topo. Plano para 
museu de esculturas e de máquinas industriais ao ar livre. 
 
Seminários eventuais ano 1966: 
Sociologia, filosofia: Marx no Brasil, Direita e Esquerda Hegeliana 
Seminário sobre desenho industrial, “conversão” industrial 
Geografia humana, geologia, economia, engenharia civil, arquitetura 
Fórum nacional de intelectuais. As correntes do realismo crítico-social no 
desenvolvimento técnico do país.  
 
Exposição Pré-Artesanato do Nordeste 

                                                           
5 Acervo do Instituto Lina Bo Bardi. 
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Acervo de filmes (formação em colaboração com cinematecas), projeções com 
debates críticos; 
Festival de documentários; 
Exposições temporárias de arte e lançamento de livros e jornais; 
Espetáculos teatrais. 
 

Pode-se notar no documento encaminhado por Lina Bardi a importância atribuída a 

um amplo currículo para a formação do artista. Além do caráter interdisciplinar do programa, 

a criação de um projeto com sugestões de restauro e reformas do pequeno complexo 

arquitetônico (palacete, cavalariças e jardins) como também instalações de espaços edificados 

para abrigar a nova escola evidenciavam o cuidado da arquiteta com a construção de “um 

movimento cultural”. Não por acaso Lina Bardi atribui ao documento o título de Akademia. É 

provável que desejasse criar um distanciamento entre a nova escola e outras escolas 

acadêmicas locais, em que o ensino de arte era majoritariamente calcado em uma perspectiva 

tradicional, com o adestramento para as práticas artísticas, em ateliês de pintura, gravura, 

escultura e aulas de história da arte, sob um ponto de vista ocidentalizado.  

Segundo Roberto Conduru (2007), o curso de História da Arte oferecido pelo IBA, a 

partir de 1961, oferecia principalmente a história da arte ocidental, subdividida em três 

períodos: História da Arte Antiga e Medieval, História da Arte do Século XV ao XVIII, 

História da Arte dos Séculos XIX e XX, entre outras disciplinas... A história da arte africana 

não era considerada necessária à formação do historiador da arte no Brasil, nem mesmo como 

complemento da história da arte ocidental. Segundo o autor, há uma hierarquização segundo a 

qual a arte africana ocupa um dos níveis mais baixos na escala de valores históricos e 

artísticos.  

Como instituição inaugural e responsável pelo ensino de arte no Brasil, a então 

Academia Imperial, hoje Escola Nacional de Belas Artes (EBA-UFRJ), por sua vez, oferecia 

e oferece ainda cursos de bacharelado em Desenho, Gravura, Escultura, Pintura e História da 

Arte, entre outros. Tal como o IBA, os cursos da EBA eram, em sua maioria, direcionados ao 

treinamento e à capacitação do artista, mais do que ao desenvolvimento da expressão criadora 

e da investigação. O ingresso de professores como Lygia Pape, Celeida Tostes, Carlos Zilio e 

outros professores na EBA, nos anos 1980, pode ter contribuído para sua lenta transformação 

em uma escola com características cada vez mais voltadas para a pesquisa e a produção de 

arte em diálogo com a contemporaneidade. 

Para Thierry de Duve  
 
Academia classifica as belas artes por ofícios. Sua prática se constitui na valorização 
de um savoir-faire, com truques, costumes de artesão, regras de composição e 
cânones de beleza... O Modernismo classifica as artes por meios: suportes, 
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instrumentos, gestos, procedimentos técnicos e convenções específicas... O ofício se 
pratica, o meio se questiona, o ofício se transmite, o meio se comunica, o ofício se 
aprende, o meio se descobre, o ofício é uma tradição, o meio uma linguagem, o 
ofício é baseado na experiência, o meio exige experimentação (DUVE, 2012, p. 48). 
 

No documento criado por Lina Bardi e encaminhado para a Fundação Centro de 

Estudos Parque Lage, a arquiteta discorre sobre suas premissas – “relação entre trabalho 

intelectual e trabalho industrial”, “luta contra o diletantismo e a improvisação”, “contra as 

soluções oratórias e declaratórias”, “todo o trabalho desenvolvido por ESCRITO”, “trabalhos 

críticos e notas críticas também escritas”, “contra a prolixidade” – que revelam a grande 

influência exercida por princípios propugnados pela Bauhaus sobre o projeto para a escola. 

Outra evidência também se manifesta em declarações como “contra os conceitos 

“folklorísticos” de ordem política, moral e social”.  

O interesse de Lina Bardi na proposição de fóruns, seminários, festivais, exposições, 

centro de documentação, biblioteca, auditório, boletim-revista mensal, convites a 

“observadores estrangeiros” e “hospedagem para professores não residentes na Guanabara ou 

estrangeiros” demonstra o forte viés cosmopolita e universal do Centro de Estudos Parque 

Lage. Evidencia também um programa que se inicia com a produção intelectual e artística em 

oficinas, cursos, aulas e seminários, por exemplo; intensifica-se na disseminação e divulgação 

dessa produção em exposições e “boletins-revista”; e legitima-se por meio de intercâmbios, 

residências e da “observação” por artistas e intelectuais da comunidade internacional. 

Ao relacionar as obras de Lina Bardi no Brasil, mais especificamente sua produção 

dos anos 1960 aos 1980, – Museu do Unhão, Museu de Arte de São Paulo, Centro Cultural 

Pompéia e Teatro Oficina, para citar os exemplos mais marcantes – ao projeto do Centro de 

Estudos Parque Lage, verifica-se a extraordinária versatilidade de pensamento da arquiteta na 

criação de um programa para a reconstrução e adaptação de espaços históricos (Unhão, 

Fábrica da Pompéia e Parque Lage) e na criação de um novo projeto arquitetônico (MASP e 

Teatro Oficina). É inevitável, portanto, identificar aspectos correlatos em quase todos os 

projetos. A construção ou reconstrução de espaços arquitetônicos preexistentes é pautada por 

uma grande consciência de preservação e conservação do aspecto original (na manutenção da 

volumetria, de materiais e revestimentos) e na proposição de novos ambientes para atender 

aos novos usos propostos pelos projetos (na criação de novas edificações que complementam 

o projeto original). Assim, uma igreja e um armazém em estilo colonial do século XVII são 

transformados em museu de arte moderna de frente para o mar, em Salvador; uma fábrica de 

tambores de óleo e azeite é transmutada em um centro de lazer que agrega e divulga diversas 

formas de arte em um bairro em São Paulo; e um terreno na Avenida Paulista passa a abrigar 
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um prédio de três andares para sediar a coleção de arte mais importante do país. A todos os 

projetos, independentemente de sua função, Lina Bardi interpõe um programa de cursos, 

seminários, exposições, bibliotecas, centros de documentação, espaços cênicos e outros 

espaços de convivência. Com sólida formação em escolas europeias, a arquiteta não apenas 

reestrutura o espaço a ser ocupado, mas reorganiza o movimento cultural que se dará a partir 

de uso e de significado daquela construção. 

Em seu texto Cinco anos entre os brancos, sobre o período em que viveu na Bahia e se 

dedicou à criação do novo Museu de Arte Moderna, Lina Bardi escreveu: 
 
O fenômeno Museu de Arte Moderna é típico de um país novo onde a palavra 
“museu” tem outra significação além de somente conservar. Os países de velha 
cultura só criam museus com base em importantes acervos; não existem museus de 
acervo reduzido ou sem acervo. O Museu de Arte Moderna da Bahia (MAM-BA) 
não foi museu no sentido tradicional: dada a miséria do Estado, ele pouco podia 
“conservar”. Suas atividades foram dirigidas à criação de um movimento cultural 
que, assumindo os valores de uma cultura historicamente (em sentido áulico) pobre, 
pudesse lucidamente superar as fases “culturalista” e “historicista” do Ocidente. 
Apoiando-se numa experiência popular (rigorosamente distinta do folclore), o 
museu entra no mundo da verdadeira cultura moderna, com os instrumentos da 
técnica, do método e da força de um novo humanista (BARDI, 2015, p.42). 
 

A criação de um programa para o Centro de Estudos Parque Lage, em 1966, refletiu o 

mesmo conjunto de ideias que pautaram quase todos os projetos anteriores. A recuperação de 

espaços físicos preexistentes era desdobrada na construção de novos espaços para fazer frente 

às novas necessidades e seus usos. Nesse sentido, uma escola de arte assumiria a função e a 

importância de um museu – “A finalidade do museu é formar uma atmosfera, uma conduta 

apta a criar no visitante a forma mental adaptada à compreensão da obra de arte, e nesse 

sentido não se faz distinção entre uma obra de arte antiga e uma moderna.” (BARDI, 2017, 

p.4). Nos projetos de recuperação e construção do Museu do Unhão e da Fábrica da Pompéia 

e na construção do MASP, Lina Bardi se dedicou a programar planos de uso. Para o Unhão 

criou um prédio anexo para oficinas e cursos de artesanato; para a Fábrica da Pompéia 

desviou um pequeno córrego e criou uma lareira para o local de lazer, ladeados por biblioteca 

e restaurante; para o MASP construiu um enorme vão para shows e encontros com grande 

público. Para o Centro de Estudos Parque Lage projetou estruturas externas de madeira com 

teto de palha para abrigar oficinas e exposições ao ar livre. 
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Figura 2 - Desenho de galpão projetado por Lina Bo Bardi para o Parque Lage, 1965,  

Instituto Lina Bo Bardi 

         

        Fonte: Fotografia por Paolo Gasparini, Acervo instituto Lina Bo e P.M. Bardi. 

 

Figura 3. Desenho de galpão de Lina Bo Bardi com detalhamento, 1965, Instituto Lina 

Bo Bardi  

 

          Fonte: Fotografia por Henrique Luz, Acervo instituto Lina Bo e P.M. Bardi. 
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Procurei uma arquitetura simples, que pudesse comunicar de imediato aquilo que, no 
passado, se chamou de ‘monumental’, isto é, o sentido de ‘coletivo’, da dignidade 
cívica. Aproveitei ao máximo a experiência de cinco anos passados no Nordeste, a 
lição da experiência popular, não como romantismo folclórico, mas como 
experiência de simplificação. Através desta cheguei aquilo que poderia chamar de 
‘arquitetura pobre’. Insisto, não do ponto de vista ético (BARDI, 2015, p. 8). 
 

Para Thierry de Duve, a escola está longe de ser o único lugar onde a transmissão 

ocorre. Pode-se até pensar que as escolas de arte são secundárias em relação aos museus e 

centros de arte contemporânea, das galerias comerciais e das coleções públicas. E acrescenta: 

 
Vivemos uma situação paradoxal em que uma cultura cada vez mais especializada é 
transmitida pelos canais mais generalistas e circula em lugares onde todos os 
públicos, incluindo o grande público, misturam-se de fato e de direito (DUVE, 2011, 
p. 210). 

 

 

1.3.  Um modelo de escola 
 
 

Thierry de Duve (2012) afirma em seu livro Fazendo escola (ou refazendo-a?) que 

dois modelos se contaminam entre si e dividem conceitualmente o ensino da arte: o modelo 

acadêmico e o modelo Bauhaus; o primeiro acredita no talento, o segundo na criatividade; o 

primeiro classifica as artes por ofícios, o segundo por meios; o primeiro enaltece a imitação, o 

segundo, a invenção. E conclui:  
 
(...)os dois modelos estão obsoletos. O modelo acadêmico entrou em crise sob 
pressão da arte moderna. O modelo Bauhaus também entrou em crise na década de 
1960 em decorrência da crise de confiança pela qual atravessou o modernismo desde 
aquela época. (...) Completamente em ruínas, o modelo Bauhaus continua a ser a 
norma para a maioria das escolas de arte, mesmo que ele tenha sido desfigurado até 
ficar irreconhecível (DUVE, 2012, p.46). 
 

Para Giulio Carlo Argan (1933), a Bauhaus foi uma escola democrática no sentido 

pleno do termo: por isso, o nazismo, tão logo chegou ao poder, suprimiu-a. Fundava-se sobre 

o princípio da colaboração, da pesquisa conjunta entre mestres e alunos, muitos dos quais 

logo se tornaram docentes. Além de ser uma escola democrática, era uma escola de 

democracia: a sociedade democrática (isto é. funcional e não hierárquica) era entendida como 

uma sociedade que se autodetermina, ou seja, se forma e se desenvolve por si, organiza e 

orienta seu próprio progresso. Progresso é a educação e o instrumento da educação é a escola; 
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portanto, a escola é a semente da sociedade democrática. Bauhaus significa “casa da 

construção”; porque a forma de uma sociedade é a cidade e, ao construir a cidade, a sociedade 

constrói a si mesma. 

Segundo Rainer Wick (1989), em seu livro Pedagogia da Bauhaus, a escola constituiu 

o entrocamento de correntes aparentemente contrárias. Numa primeira fase, conjugaram-se 

nesse equilíbrio o pensamento plástico do expressionismo tardio e o ideal do artesanato 

medieval; numa fase posterior, passaram a dominar as concepções plásticas do construtivismo 

e o programa de criação da forma, dirigida à objetividade e à funcionalidade, tendo em vista 

as exigências e possibilidades da técnica e da indústria modernas. Tratava-se do conflito entre 

a livre expressão artística e a busca por uma linguagem formal, que levasse em conta as 

necessidades de produção em massa em uma sociedade altamente industrializada. Um dos 

princípios principais que Walter Gropius introduziu na Bauhaus em seus primeiros anos de 

funcionamento era que a arte não mais devia ser deleite de uns poucos, mas a felicidade e a 

vida da massa!  

O manifesto de fundação da Bauhaus já dizia:  
 
O objetivo último de toda a atividade artística é a construção!... Arquitetos, pintores 
e escultores precisam reaprender a conhecer e a entender a multiplicidade de 
aspectos da construção, em sua totalidade e em suas partes, pois só assim eles 
mesmos poderão preencher suas obras com um espírito arquitetônico que perderam 
em meio à arte de salão. 
(...) As velhas escolas de arte não mais podiam produzir essa unidade, e como 
poderiam, se a arte não pode ser ensinada?... Arquitetos, escultores, pintores, 
precisam todos voltar ao artesanato! Pois a arte como profissão não existe. Assim 
como não existe uma diferença fundamental entre o artista e o artesão. 
(...) Formemos… uma nova corporação de artesãos, sem a pretensão separatista de 
classes que quis erigir um muro entre artesãos e artistas! É preciso que desejemos, 
que concebamos e que criemos juntos a nova construção de futuro, que será, numa 
forma única, arquitetura, escultura e pintura (WICK, 1989, p. 245). 
 

Além de Walter Gropius, Hannes Meyer e Ludwig Mies van der Rohe, outros 

pedagogos da Bauhaus exerceram grande influência sobre várias gerações de educadores, 

artistas e arquitetos. Oskar Schlemmer, Johannes Itten, Laszlo Moholy-Nagy, Josef Albers, 

Wassily Kandinsky e Paul Klee foram os mais destacados professores e deixaram suas marcas 

em muitos programas pedagógicos de formação de artistas. Entre os diretores pedagogos, 

Gropius foi a personalidade mais proeminente não apenas por ter sido o fundador da Bauhaus 

e seu diretor por muitos anos, mas, principalmente, porque se dedicou ao debate e à 

implementação de uma “educação estética”. Para Gropius (WICK, 1989), o artesanato era 

uma “tábua de salvação” para os artistas: “Todos os grandes feitos artísticos de épocas 

passadas, as maravilhas indianas, góticas, surgiram sob a supremacia soberana do artesanato”. 
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Segundo Wick (1989), somente a realidade do dia a dia da escola, com todas as suas 

contradições e conflitos, aliada a um abandono da utopia, que já começava a se fazer sentir no 

início dos anos 1920, ao mesmo tempo que tem início uma inclinação ao domínio de tarefas 

práticas da vida cotidiana, é que levaram Gropius, em um gradual processo de fermentação, a 

definir melhor seu pensamento pedagógico.  

Para Gropius (WICK, 1989) “Durante todo o tempo que durar a formação, será 

ministrado um “ensino prático harmonizador”, a repousar sobre uma base única formada por 

som, cor e forma, cujo objetivo é equilibrar as qualidades físicas e psíquicas de cada um”. 

Convidada a lecionar na Bauhaus a convite de Johannes Itten, Gertrud Grunow era a 

responsável pelo “ensino harmonizador”, base da formação do estudante. Ainda para o autor, 

é evidente o fato de Gropius ter partido do “ensino harmonizador” para chegar ao conceito do 

“homem total”, de fundamental importância para sua teoria. O ideal do “homem total” volta-

se contra o predomínio exclusivo da razão instrumental, contra a imposição de um 

materialismo criativo unilateral para fins de adestramento funcional, contra a atrofia da 

capacidade de conhecimento através dos sentidos. Nesse sentido, Gropius postula a educação 

harmônica de todas as capacidades humanas, a conciliação entre razão e sensualidade, o 

equilíbrio entre trabalho manual e trabalho cerebral e dá total preferência ao desenvolvimento 

de uma “cultural pessoal”. Oskar Schlemmer, com seu curso O Homem, ainda tentou dar 

continuidade no sentido da “totalidade”, mas a gestão de Hannes Meyer, a partir de 1928, 

investiu no pensamento funcional e na instrumentalização de objetivos e práticas pedagógicas. 

Embora menos citada, a gestão de Meyer contribuiu para que a escola voltasse sua atenção 

para o cumprimento de uma missão social. Introduziu na Bauhaus um programa cujo objetivo 

era o desenvolvimento de moradias populares funcionais e de construção barata. Sob sua 

direção, a máxima pedagógica era “aprender com a prática”. Enquanto na gestão de Gropius 

as oficinas haviam sido de “aprendizagem”, na de Meyer foram transformadas em oficinas de 

“produção”. Ao contrário da gestão de Gropius (de 1919 a 1928) e da gestão de Hannes 

Meyer (de 1928 a 1930), os três últimos anos da escola, sob gestão de Mies van der Rohe (de 

1930 a 1933), não produziram um programa pedagógico ou uma filosofia educacional. Nesse 

período, o objetivo da Bauhaus consistia em dar uma sólida formação a futuros arquitetos e 

designers. O método de Mies van der Rohe, segundo o autor, propunha uma academia ligada 

a apenas um mestre – exatamente o princípio ao qual a Bauhaus sempre se opôs. 

A história da Bauhaus não pode ser contada de forma homogênea. Sua identidade e 

prática variaram de acordo com a contribuição de professores que, convidados ao longo da 
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curta trajetória de 14 anos de atuação, imprimiram suas ideias a respeito da formação do 

artista, do arquiteto e do designer. Para Wick, a contribuição de Wassily Kandinsky e Paul 

Klee, por exemplo, não interessa tanto sob o aspecto do método educativo, como nos casos de 

Itten, Moholy e Albers, mas sim sob o aspecto do conteúdo. Kandinsky propunha que  
 
o estudante... deve alcançar, fora a formação especializada, uma formação sintética o 
mais ampla possível. Idealmente, o estudante deve ser preparado não apenas como 
especialista, mas também como o novo homem, [pois não existem] questões 
“especializadas” que possam ser reconhecidas ou solucionadas isoladamente, visto 
que tudo, em última análise, está encadeado entre si e mantém relações de 
dependência mútua (WICK, 1989, p. 259). 
 

Thierry de Duve conclui, em seu capítulo sobre a “persistência de um modelo 

Bauhaus” ainda presente em algumas escolas de arte, que as escolas “mais avançadas” são 

hoje aquelas que apostam abertamente na perversão ou subversão do modelo Bauhaus. O que 

elas produzem... são pessoas que desdenharam a criatividade em questão, sem, no entanto, dar 

demonstrações de talento, pessoas que recusam o ofício e o meio, tendo como única técnica a 

apropriação de ready-mades, que, por simulação, são capazes de simultaneamente negar a 

imitação e a invenção. 

Ao convidar Lina Bardi, Helio Eichbauer e Roberto Maia para o grupo de criação e 

fundação da Escola de Artes Visuais, em 1975, Gerchman almejava fundar um modelo de 

escola a partir de experiências inovadoras. Inevitavelmente, a formação e a vivência de Lina 

Bardi e Eichbauer na Europa seriam de vital importância e trariam para o novo projeto de 

escola o legado da Bauhaus (modelo já implantado no Rio de Janeiro da Escola Superior de 

Desenho Industrial – ESDI), especialmente no que se refere à prática em oficinas de desenho, 

pintura, objetos 3D e à estrutura de seus cursos, com passagem obrigatória por um curso 

básico, para que jovens alunos (ou “usuários”, termo usado por Gerchman) pudessem 

ascender aos cursos práticos e teóricos mais especializados. 

Helio Eichbauer, outro colaborador e professor do primeiro núcleo de artistas e 

intelectuais, assim define aquele momento:  
 
Lina estava como uma orientadora, uma pessoa na retaguarda, porém de vanguarda. 
Quando eu voltei da Europa, depois de estudar na Universidade de Praga, com 
Joseph Svoboda, comecei a trabalhar com teatro. Nos anos 1970 ingressei como 
professor na Escola de Belas Artes e fui coordenador do curso de cenografia. Nesse 
período em que estava dando aulas de cenografia e arquitetura cênica... Gerchman 
me chamou, em 1974, para participar e criar com ele e outros grandes professores e 
chamou Lina pra pensar possibilidades do que seria aquela escola, o que seria aquele 
centro de cultura e saber livre. Eu tinha uma experiência didática grande e uma 
formação muito requintada que incluía a Vanguarda Russa e a Bauhaus. Essa era 
minha formação europeia: muito rigorosa, metódica e profunda, que abrangia as 
vanguardas do século XX. Conversei com a Lina e disse que queria dar uma aula 
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não acadêmica, com uma certa liberdade, sobre a antropologia do teatro e sobre as 
vanguardas do século XX. Esse era meu programa e do Gerchman também... Disse 
que queria trabalhar com o tema “lendas amazônicas e ameríndias”, o Uirapuru do 
Villa Lobos. Queria trabalhar com arte africana e sua influência na arte do começo 
do século XX... Trabalhar com as nossas origens, afro-brasileiras, ameríndias e 
europeias, porque o Brasil é essa mescla, esse amálgama de culturas muito 
contundentes, muito fortes, muito expressivas. Porque a escola era na realidade uma 
escola brasileira (EICHBAUER, 2015). 
 

 

1.4.  Uma escola em diálogo com a cidade 

 

 

Em seus anos iniciais, entre 1975 e 1979, a Escola de Artes Visuais abrigou eventos e 

atividades que promoveram uma grande efervescência na cidade. Além de toda a abrangência 

de seus cursos, distribuídos em 65 oficinas, a escola promoveu o encontro de artistas e 

intelectuais dos mais diversos campos da arte. Nesse espaço transdisciplinar, articulados às 

atividades regulares, shows, exposições, palestras e eventos performáticos que incluíam 

dança, teatro e instalações transformaram a escola, em seu primeiro ano de atividade, em uma 

usina cultural que reunia um enorme público jovem. O CINEAV, coordenado por Sergio 

Santeiro, promovia exibições de filmes; o Verão a Mil, conduzido por Xico Chaves, realizava 

shows de Caetano Veloso, Macalé, Luís Melodia e Jorge Mautner; a poesia marginal, com a 

participação dos poetas Cacaso e Ana Cristina Cesar, encontrava espaço para se manifestar 

longe dos atos da censura do regime militar. 

Em homenagem a esse período, Heloisa Buarque de Holanda e Helio Eichbauer 

promoveram a exposição “O jardim da oposição”, que reuniu importante acervo fotográfico 

coletado de diversas fontes – alunos, ex-alunos, professores, ex-professores e outros 

colaboradores. 
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Figura 4 - Cartaz da mostra de cinema do CINEAV apresentando o filme de Paulo Sarraceni 

 

 

Fonte: acervo EAV Parque Lage. Memória Lage. 
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2 A ESCOLA  
 
 

 
Houve um tempo em que a arte se transmitia diretamente de mestre para aprendiz na 
oficina. Em seguida, houve um tempo em que sua transmissão, enobrecida e coroada 
por um prestígio intelectual novo, era o domínio exclusivo das Academias. 
Atualmente, ela transita por escolas de arte herdeiras de grandes utopias 
pedagógicas da modernidade, que já não sabem o que fazer, mas que, quer queira 
quer não queira, transmitem uma tradição, seja ela a da antitradição. Uma escola de 
arte é então uma escola de formação profissional que se diferencia de outras escolas 
deste gênero em que a transmissão é a primeira matéria a ser transmitida (DUVE, 
2012, p.159). 

 

A primeira medida de Gerchman foi transformar o nome da escola. O Instituto de 

Belas Artes passaria a ser chamado de Escola de Artes Visuais.6 Outra providência importante 

foi a adequação dos cursos à contemporaneidade: a integração das atividades teóricas às de 

ordem prática. Wilson Coutinho aponta que  
 
(...) ao propor artes visuais, Gerchman já indicava o que desejava. Movimentar o 
que era velho e romântico no prédio de Besanzone para o tempo centrífugo da 
modernidade. Artes visuais expressava um comportamento aberto a todas as outras 
artes, o que incluía o cinema, o teatro, a fotografia, e deixava claro que novos 
procedimentos estéticos como a performance, happenings, ambientes e instalações 
poderiam ter lugar nos jardins que rodeiam o prédio veneziano (COUTINHO, 2009, 
p.30). 
 
 
(...) Em plena ditadura militar, o Parque Lage era uma coisa de exceção, uma 
pequena fissura, uma pequena permissão de respiração dentro de um regime 
autoritário e que manteve durante alguns anos os artistas em uma espécie de 
“quarentena”... Aquele espaço era respeitado por parte das autoridades que 
permitiam aquele lugar como uma espécie de válvula de escape. Fui para o Parque 
Lage convencido pelos bons conselhos da arquiteta Lina Bardi, arquiteta, grande 
pensadora e conhecedora da cultura brasileira. Conhecia muito bem o Parque Lage, 
porque Lacerda havia encomendado a ela um estudo para a restauração dos jardins 
do parque para a criação de rosas. Lina me disse: você fica até o dia que não der 
mais. Instituí um pequeno mecanismo de segurança pra mim que era uma carta de 
demissão e andava com ela no bolso” (GERCHMAN, 2008). 
 

Segundo Gerchman, a Escola de Artes Visuais foi simultaneamente concebida como 

um depósito de informação e um centro experimental de arte.  
 
Como depósito de informação, acumula e atualiza informação em geral e sobre artes 
visuais em particular, tendo no professor o intermediário que facilita o acesso do 
aluno, seu usuário, à informação que procura e que possibilitará ligar sua visão 
particular com o que é possível fazer. Alunos e professores estarão em contato, 
através de cursos teóricos livres de curta duração, sempre renovados e 
permanentemente ligados às oficinas... O projeto da escola será reformulável a cada 

                                                           
6 O nome Escola de Artes Visuais perdurou até meados dos anos 1980, quando passou a ser chamada de Escola 
de Artes Visuais do Parque Lage ou EAV Parque Lage. 
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semestre, absorvendo a experiência obtida com alunos e professores, incorporando o 
desenvolvimento da experimentação de cada um. A viabilidade da escola de arte 
está em sua capacidade de considerar cada aluno um pensador individual, e, 
portanto, um propositor, um descobridor do que é arte (GERCHMAN, 1976). 
 

Na nova estrutura, os cursos organizavam-se da seguinte forma: um curso básico 

obrigatório para todos os alunos, com disciplinas práticas e teóricas. A partir da conclusão do 

básico, alunos teriam acesso às oficinas. Aqueles que demonstrassem possuir um instrumental 

prático e teórico teriam acesso imediato às oficinas. As oficinas eram distribuídas por áreas – 

de Apoio, de Desenho Arquitetônico, Cênica, de Cinema, 2D, 3D, Gráfica, Teórica e de 

Lazer.  

 

Figura 5 - Luiz Ernesto, Rubens Gerchman e Sandro Donatello na oficina Cotidiano 

 
Fonte: acervo EAV Parque Lage. Memória Lage. 

 

 

Reproduzo abaixo conteúdo de documento do acervo Memória Lage, com lista 

completa de professores e cursos da gestão de Gerchman:7 

                                                           
7 A Lista de Professores e Cursos faz parte do acervo Memória Lage cuja plataforma virtual pode ser consultada 
em: <http://acervo.memorialage.com.br>. 

http://acervo.memorialage.com.br/
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Área de Apoio: 

Desenho de Observação – Sandro Donatello, Chlau Deveza e Sonia Mello; Modelo Vivo – 

Isabella Sá Pereira e Astréa El-Jaick; Oficina da Cor – Rosa Magalhães; Oficina da Forma – 

Lícia Lacerda; Desenho Geométrico – Antonio Carlos Cantuária; Perspectiva – Darcy Bove 

de Azevedo. 

 

Área de Desenho Arquitetônico:  

Darcy Bove, Luiz Augusto de Leão Castello, Ilse Irmgard e Aydil Cumplido 

 

Área Cênica: 

Caracterização – Alexandre Trik; Cenografia – Marcos Flaksmann; Pluridimensional – Hélio 

Eichbauer; Vestuário – Rosa Magalhães. 

 

Área de Cinema: 

Oficinema – Sérgio Santeiro; Fotografia de Cinema – Fernando Duarte. 

 

Área 2D: 

Desenho – Roberto Magalhães; História em Quadrinhos – Mollica. 

 

Área 3D: 

Artes do Fogo – Celeida Tostes, Gastão Manoel Henrique; Cerâmica – José Arthur Salleiro 

Lemos; 3 Dimensões – Avatar Moraes e Gastão Manoel Henrique; Materiais Sintéticos – 

Claudio Kuperman; Matrizes/Moldagens – Jaime Sampaio; Moldagens – João dos Santos; 

Móvel – Joaquim Tenreiro. 

 

Área Gráfica: 

Fotogravura – Gianguido Bonfanti; Fotomecânica – Celso Guimarães; Gravura em Metal – 

Isabel Pons; Gravura em Metal – Ivone Cavalcanti; Gravura em Metal – Silvia Cristina; 

Linguagem Fotográfica – Roberto Maia; Litografia – Antônio Grosso; Litografia – Susan 

L‘Engle; Projeto Gráfico – Tulio Mariante; Serigrafia/Processo Fotográfico – Maria Carmen 

Albernaz; Serigrafia/Recortes – Dionísio Del Santo; Xilogravura – Esther Neugroschel; 

Cotidiano/Expressão – Rubens Gerchman. 
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Área Teórica: 

Arte: Teoria e Práxis – Míriam Terezinha; Arte Contemporânea – Sérgio Lima; Cultura Afro-

Brasileira – Lélia González; Espaço Poético, Uma Proposta Ambiental – Lygia Pape; História 

da Arte – João Vicente Salgueiro; Fotografia e Cinema no Mundo Artístico – Alair Gomes; 

Teoria da Arte – Maria de Lourdes Mader; Teoria da Percepção – Antônio Gomes Penna; 

Introdução ao Estudo dos Rituais – Roberto DaMatta; Abordagem Crítica das Artes Plásticas 

– Elmer Barbosa. 

 

Área de Lazer: 

Pintura – Amarilis Chaves, Orlando Brito, Luiz Nelson Ganen, Gioconda Cavalieri, Helenita 

e Augusto Seabra; Pintura de Paisagem – Augusto Aires e Denise Azevedo; Desenho – 

Ernesto Lacerda e Miguel Pastor, Stella de Mello, Bastos e Enio Damázio; Xilogravura – 

Helenita; História da Arte – Sonia Farriá. 

 

É curioso verificar a variedade e abrangência dos cursos propostos no início da gestão 

de Gerchman. Pode-se identificar um vasto leque de opções e professores das mais variadas 

origens (inclusive acadêmicos) e perfis. É evidente, entretanto, a importância dada à área 

teórica e gráfica. A experimentação perpassa o currículo da escola, de forma a possibilitar ao 

aluno ou usuário percorrer diferentes caminhos. De acordo com Gerchman, que ministrou a 

oficina Cotidiano/Expressão, o objetivo da escola era propiciar a vivência com artistas e 

equipar o aluno com uma visão do que seria arte contemporânea. Vale notar que, ao contrário 

do que se acredita, a nova direção não excluiu os antigos professores (do IBA). Gerchman 

convidou-os a permanecerem na escola e a se tornarem responsáveis pelo Curso Básico e pela 

Área de Lazer. 

O período de criação da escola foi repleto de iniciativas renovadoras e independentes, 

na busca do que Thierry de Duve classificou de theory based pratices no lugar de studio 

based art. A Escola de Artes Visuais não fugiu a essa tendência, registrada, segundo de Duve, 

nas últimas décadas do século XX. A área teórica do programa reunia cursos com Lélia 

González, Roberto DaMatta e Elmer Barbosa e também aulas com os artistas Lygia Pape e 

Alair Gomes. 

A Escola de Artes Visuais abrigou também alguns dos acontecimentos culturais mais 

importantes do período: O CINEAV, espaço destinado ao estudo e à prática do cinema, 
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coordenado por Sérgio Santeiro, promovia a realização de curtas e exibição de filmes 

acompanhados por debates com nomes como Darcy Ribeiro, Roberto DaMatta, Ferreira 

Gullar, entre outros. Na EAV Francisco Bittencourt sediou a primeira e importante revista 

gay, Lampião. Lá psicanalistas da vanguarda lacaniana sediaram a Escola Freudiana do Brasil 

e Joaquim Koellreutter organizou os históricos concertos de música dodecafônica. 

Não há evidências de influências claras de outras iniciativas no campo da formação 

em arte no projeto de Gerchman. Supõe-se, entretanto, dada a época e o momento político em 

que a escola foi implantada, que o artista, recém-chegado de uma temporada de oito anos em 

Nova York, tenha entrado em contato com o projeto educacional da escola Black Mountain, 

na Carolina do Norte.8  

É inequívoca a influência de Lina Bo Bardi e de Helio Eichbauer na fundação da 

escola, especialmente lançando mão de ideias fundadoras de ensino da Bauhaus. A eles 

Gerchman recorreu assim que recebeu o convite de Grisolli. Em seu depoimento, Eichbauer 

(2015) afirmou que Gerchman não era um teórico, um educador, mas sim um artista 

extremamente culto e que o projeto inicial e o estabelecimento da primeira estrutura foi, em 

certa medida, experimental.  

Embora Gerchman tenha se cercado de figuras ilustres e altamente qualificadas que 

promoviam o debate e a reflexão no dia a dia da escola, não pôde evitar que grande parte da 

estrutura de ensino criada em sua gestão reafirmasse práticas desgastadas de estúdio e de 

oficinas. No fôlder inaugural da escola há uma extensa gama de cursos que reproduzem as 

características de qualquer outra escola de arte. Essa aparência de que nada mudou, em uma 

primeira análise, pode ser enganosa e encobrir a importância de uma das mais renovadoras 

experiências já implantadas no país. Mais do que um modelo, o que se criou ali foi um 

ambiente de experimentação e troca, de reeducação da sensibilidade e de exercício 

experimental da liberdade, como dizia Mário Pedrosa. 

Segundo Wilson Coutinho, 
 
Gerchman chegava, portanto, a esse agosto de 1970, com algumas características 
especiais. Fora um artista que convivera com os anos anteriores a 1964, vira a queda 
do presidente João Goulart, presenciara a ascensão dos militares... participara dos 
movimentos vanguardistas dos anos 1960, estivera nos Estados Unidos – centro de 
vanguarda em substituição a Paris – e, portanto, montado no currículo de 
experiência e do passado, era, talvez, um dos mais recomendáveis para patrocinar as 
mudanças no Parque Lage (COUTINHO, 2009, p.29). 

                                                           
8 Black Mountain College foi fundada em 1933, em Asheville, Carolina do Norte, nos Estados Unidos, pelo 
artista John Andrey Rice. Sua estrutura era baseada no trabalho comunitário e não havia hierarquia entre 
professores e colaboradores. Estudantes decidiam o que estudar e quando se graduar. Os artistas Joseph e Annie 
Albers, recém-chegados ao país após o fechamento da Bauhaus, em Berlim, integraram a equipe de docentes. 
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Gerchman contou com a presença de Mário Pedrosa, Ferreira Gullar, além dos já 

citados Roberto DaMatta e Lélia González em palestras e debates sobre arte e cultura. No 

início de 1970, depois de seu exílio no Chile, durante o governo Allende, Pedrosa foi um 

importante articulador e publicou alguns ensaios sobre a interlocução entre arte “culta” e arte 

popular. Suas conferências na Escola de Artes Visuais versaram especialmente sobre essa 

questão, bem como sobre a importância de instituições como museus e escolas no ensino da 

arte. 

São conhecidas as ligações de Lygia Pape e Mário Pedrosa, por quem nutria grande 

admiração e afinidade intelectual. Com suas reflexões sobre arte culta e arte popular, onde 

pontuava haver uma distinção com origem na época moderna, na sociedade capitalista, com a 

formação da burguesia e com a divisão da sociedade em classes, Pedrosa influenciou uma 

geração de artistas. A “arte erudita”, “arte culta”, “arte burguesa”, ou simplesmente “arte” 

constitui um dos “aparelhos ideológicos” em que se apoia o poder da burguesia. Com efeito, 

ideias como “o criador”, “o artista”, valores da sociedade burguesa, são vinculadas 

diretamente à ideia de êxito e de triunfo do indivíduo. “O artista só existe como produtor de 

arte erudita; quem faz arte popular não é artista, dificilmente um criador, mas apenas um 

artesão” (PEDROSA, 1995, p.321). 

Em setembro de 1978, após o devastador incêndio do Museu de Arte Moderna do Rio 

de Janeiro, realizou-se na Escola de Artes Visuais a reunião do Comitê Permanente pela 

Reconstrução do MAM. Na ocasião, Pedrosa lançou o projeto de reorganização do novo 

museu, que chamou de O Museu das Origens. Segundo sua proposta, por meio de uma nova 

estrutura, com cinco museus independentes e orgânicos, o Museu das Origens compreenderia: 

o Museu do Índio, o Museu de Arte Virgem (do Inconsciente), o Museu de Arte Moderna, o 

Museu do Negro e o Museu de Artes Populares. O Museu do Índio e o Museu de Arte 

Virgem, com acervos e estruturas prontas, seriam transferidos de suas sedes para o prédio do 

MAM; o Museu de Arte Moderna, com suas instalações magníficas, contava apenas com 

poucas obras que haviam sobrado do incêndio. Pedrosa propunha que o Museu deveria ser 

público ou de natureza mista, para assegurar sua permanência e solidez e dispor de uma 

estrutura organizatória autônoma, para assegurar uma orientação cultural independente, não 

sujeita a intervenções políticas extemporâneas e burocráticas. O Museu teria ainda um 

programa de cursos teóricos e práticos de artes plásticas, música, cinema e videotape com 

laboratório de fotografia, oficina gráfica, ateliê de gravura, marcenaria, moviola, etc. Os 
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cursos teóricos seriam de história da arte e antropologia cultural, com sessões especializadas 

em cultura urbana, comunidades rurais, comunidades tribais, festas urbanas e carnaval. O 

projeto de criação do Museu das Origens nunca foi adiante, apesar dos esforços de Pedrosa e 

da comunidade artística, mas o debate perdurou e serviu como referência para iniciativas no 

campo da arte e da museologia. 

 

 

2.1.  A “Escola Livre” 
 
 

É recorrente o termo “escola livre” para designar a Escola de Artes Visuais. Muitos 

diretores e professores utilizam o termo em seus depoimentos, textos e publicações. É curioso 

notar que a ideia de “liberdade” para designar o ensino de artes da EAV Parque Lage subsiste 

apesar da implantação de novas escolas e cursos de graduação e pós-graduação nas principais 

universidades do país. Torna-se necessária uma investigação sobre o que a “escola livre” 

significou nos anos 1970. Relevante é compreender o cenário político e econômico daquele 

momento e as transformações pelas quais a escola passou nas quatro décadas de sua 

existência. Teria o termo o mesmo significado nos anos de sua criação e hoje? Sem pretender 

responder a essa questão, a pesquisa busca colaborar para o entendimento de ideias que 

lastrearam o ensino da Escola de Artes Visuais e de muitas outras iniciativas. 
 
Os cursos eram livres, não se davam diplomas, os alunos iam correndo de uma sala 
para outra. Às vezes não eram inscritos, mas eram bem acolhidos. Essa era uma 
recomendação que eu fazia. Não havia dono de classe, não havia lugar fixo... Todo 
mundo começou a participar dessa grande inovação, dessa possibilidade de 
liberdade em um país onde havia repressão. 
(...) Uma nova visão em que as áreas se interfecundem, as áreas se 
intercomuniquem, que sejam abrangentes. Um lugar em que o usuário possa 
experimentar com pessoas mais experientes do que ele com muita liberdade, sem 
nenhuma censura. Quem comandava a oficina passava os conhecimentos de maneira 
não ortodoxa, não rígida. 
(...) Essa proliferação de meios começou a criar nos usuários também uma 
inquietação. A mesma inquietação que os orientadores passavam para os seus 
discípulos. Essa informalidade virou um grande compromisso, uma frequência cada 
vez maior. Começamos com 200 alunos e terminamos com 2.000 alunos.9 Havia 
algumas bolsas para os mais pobres. Instituí que a escola não fechasse. Só depois de 
meia-noite. As 7h já começavam as aulas. As pessoas não conseguiam ir embora. 
Era um imã que atraía as pessoas. (GERCHMAN, 2008). 

 
Enquanto Gerchman atribuía à estrutura da escola um modelo de liberdade, Heichbauer 
encontrava na experiência vivida a prática da liberdade. 
 
                                                           
9 A gestão de Rubens Gerchman iniciou-se em 1975 e encerrou-se em 1979. 
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Havia pessoas de várias camadas da sociedade. Os alunos pagavam uma matrícula e 
todos os salários eram pagos pela Secretaria de Cultura. Era um grupo grande de 
alunos... Alguns eram estudantes, outros eram jovens marginalizados da periferia. 
Eu tive alunos muito pobres que encontraram no Parque Lage uma residência, um 
lugar para se abrigar de toda a dificuldade que era viver naquela época, de ser uma 
pessoa pobre do subúrbio, violentada. Grande parte dos alunos da escola nessa 
época eram jovens marginalizados que ficavam o dia inteiro na escola. Alguns até 
dormiam lá. Encontravam uma casa, um lugar abrigado, viam coisas que nunca 
tinham visto.  
(...) Não se ficava preso dentro do espaço quadrangular da sala de aula. Eu dava 
aulas no terraço, depois trabalhava com Celeida, íamos queimar barro, fazendo 
buracos e fogueiras, fornos orgânicos. Muitos professores foram criando ali a sua 
forma didática. Nesse sentido, eu acho que é livre. Na realidade foi livre para os 
alunos mas sobretudo para os professores, que exerceram ali dentro, professores e 
artistas, a sua liberdade, a sua criatividade, a sua transformação. Pra mim foi um 
aprendizado também (EICHBAUER, 2015). 
 

Os dois trechos a seguir revelam a busca a respeito do significado de ensino livre de 

artes: o primeiro é um depoimento do cenógrafo Marcos Flaksmann, professor e colaborador 

de Gerchman, de 1978, e o segundo é texto de Luiz Ernesto Moraes, diretor da escola, para 

um fôlder de cursos de 1998. 
 
Ao se reunir, em 1975, um grupo de profissionais ligados a diversas áreas das artes 
visuais viu-se diante daquilo que era ao mesmo tempo uma grande oportunidade 
para o desenvolvimento de saudável troca de experiências e uma tarefa de 
insondável dificuldade: a criação de um currículo para uma escola de estudos livres. 
Uma escola livre é uma escola que não diploma, que não “forma”. Em contrapartida, 
ela também não exige do aluno um “nível” de aprendizado (seja ele primário, 
secundário ou superior). Isto faz com que os alunos em “formação” fujam dela em 
procura das escolas oficiais e que os alunos que a procuram não se sintam 
“compromissados” pela perseguição de seu certificado. O grande valor desta Escola 
não é uma ideia, mas as pessoas que se reuniram em torno dela. Conseguimos ter um 
corpo de alunos altamente estimulante, embora oscilante, entre os cursos oficiais e 
as oportunidades profissionais. Desenvolvemos um trabalho que nos revelou o 
maravilhoso poder do debate livre e sincero... Estudar e conviver num clima de livre 
debate é a contribuição que a EAV deixa nesse período de sua existência 
(FLAKSMANN, 1978).  

 
A Escola de Artes Visuais é geralmente associada à ideia de uma “escola livre”’. 
Livre de quê? deveríamos nos perguntar. Este conceito, se mal entendido, insinuaria 
uma ausência de compromisso, uma espécie de estímulo à falta de compromisso, a 
um espontaneísmo em que o aluno seria levado, em algum momento a “se soltar”’, 
um processo quase terapêutico, um passatempo ou uma catarse emocional. Nada 
mais equivocado. A arte é um campo de conhecimento específico. Conhecer sua 
estrutura, história, teorias e práticas torna-se necessário ao se pretender interpretar 
um objeto como obra de arte. Refletir sobre estes pontos, colocá-los em questão, 
estimular uma atitude investigadora e experimental consequente passa a ser o 
desafio de uma escola que se pretende comprometida com a arte de seu tempo. (…) 
Enfim, a EAV é uma escola livre porque sua estrutura é suficientemente flexível 
para permitir uma constante revitalização de seus programas; é livre ao incorporar 
em seus projetos as infinitas tendências e abordagens da arte atual; e, finalmente, é 
livre ao receber interessados em arte independentemente de suas experiências 
anteriores, tendo ou não a intenção de seguir uma carreira artística (MORAES, 
1998). 
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Para Thierry de Duve, o primeiro critério de seleção de alunos em uma escola de arte 

deveria ser a mentalidade aberta, a disponibilidade, a curiosidade, o desejo de traçar seu 

próprio caminho.  
 
As incertezas são melhores do que as falsas crenças, que são tomadas por 
vocações... Liberdade que é essencial para a vida de um artista, que não é o mesmo 
do que a liberdade de opinião ou a liberdade de empreender – uma liberdade que é a 
liberdade em si, mas que só a arte tem o poder de manifestar. O aprendizado da 
liberdade é a primeira especificidade da formação de artistas, a mais valiosa e a mais 
difícil de ser reconhecida por aqueles que nos dirigem, porque é também a mais 
difícil de compreender e aplicar, para nós que ensinamos (DUVE, 2012, p. 191). 

 

 

2.2.  A Construção de um currículo 

 

 

De forma análoga à ideia de “escola livre”, o debate a respeito da criação de um 

currículo para a Escola de Artes Visuais esteve quase sempre cercada de discussões que 

incluíam propostas de uma estrutura seriada, com sucessivos estágios aos quais os alunos 

teriam acesso, dependendo de seu desempenho e conhecimento, a um formato mais livre, com 

espaços para produção em ateliês orientados por diferentes professores.  

Gerchman aponta, em sua entrevista, que ele e Lina Bardi pensaram em realizar no 

Parque Lage uma universidade livre de artes:  
 
Conversando com a Lina, pensamos em fazer uma universidade livre de arte. E ela 
começou a fazer um estudo, desenhar umas tendas para abrigar oficinas mais 
abertas, mais democráticas. Tínhamos esse grande privilégio de estar em uma área 
quase do tamanho do Jardim Botânico. Esse jardim inglês passaria a ser incorporado 
à vida da escola. Isso foi o que foi sonhado, uma utopia (GERCHMAN, 2008). 
 

Uma das primeiras oficinas a serem criadas, ainda em 1975, foi a Oficina do Corpo, 

um laboratório onde alunos de todos os cursos pesquisassem a expressividade do corpo e sua 

função no espaço. A oficina, coordenada por Lina Bardi e Helio Eichbauer, propunha aos 

alunos uma imersão diária para a “descoberta de suas tradições, crenças e identidade”. 
 
Gerchman inventou essa palavra. E aí houve uma reação de alguns professores que 
trabalhavam o corpo e a expressão corporal, como o Klaus Vianna e a Angel 
Vianna. Eles não achavam próprio a questão do corpo, porque eu trabalhava muito 
com música, com o corpo em movimento, com dança. Nada que os professores da 
Bauhaus não tinham feito. Na Bauhaus dançavam, se fantasiavam... havia uma 
atividade física e lúdica dos professores. Envolvia dança, música, o movimento 
espontâneo, o movimento não rigidamente coreografado. Isso também é da 
vanguarda russa, da formação dos atores... Tudo isso era trabalhado na Oficina do 
Corpo. Tanto que o Uirapuru foi da Oficina do Corpo, com a música do Villa-
Lobos. Mas tinha também uma parte teórica e artesanal de grandes painéis coletivos 
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para trabalhar as formas, a cor, e havia a pintura corporal... Depois, como eu não era 
dançarino nem professor de dança, ele [Gerchman] inventou, a pedidos, esse nome 
“Pluridimensional”. Na época nós rimos muito porque parecia uma piada. Hoje, é 
um termo muito interessante, correto e de vanguarda, porque trabalha-se com as 
dimensões” (EICHBAUER, 2015). 
 
 

Figura 6 - Helio Eichbauer em atuação na Oficina do Corpo 

 
Fonte: acervo EAV Parque Lage. Memória Lage 

 
 
No segundo ano já estava eu com minha oficina também. Chamava-se Cotidiano. 
Era extremamente simples para estimular no usuário uma observação, uma 
introspecção atenta sobre o dia a dia. Procurava observar e depois digerir isso, se 
possível de forma criativa. Em outra oficina, Desenho do corpo em movimento, 
tínhamos um modelo que caminhava sobre uma passarela muito lentamente 
desenvolvendo movimentos. A história era não fazer um desenho curto. 
Colocávamos uma caneta na ponta de um bambu e os alunos desenhavam em pé 
numa bobina de papel de 20 metros (GERCHMAN, 2008).  
 
 
Minhas aulas muitas vezes eram realizadas nas árvores, no lago, nas trilhas, as 
pessoas subiam nas árvores. Era uma relação profunda com a natureza. Levávamos 
material orgânico para as salas de aula. O Gerchman fez grandes palestras com o 
chão coberto de folhas e as pessoas sentadas no chão. Isso é uma influência de Lina 
também. O próprio jardim sugeria, porque o material orgânico colhido é 
maravilhoso, em constante transformação. A Celeida [Tostes] também trabalhava 
essa questão plástica do jardim por influência de Lina, que já teria feito nos 1950 e 
1960 exposições com o chão coberto de folhas. Ela tinha essa relação profunda com 
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a natureza... O Parque Lage é um jardim inglês,10 que não é desenhado, a não ser 
naquela área em frente à escola, mas o resto é uma floresta (EICHBAUER, 2015).  
 
 

Figura 7 – Helio Eichbauer em aula no jardim da EAV 

 

Fonte: acervo EAV Parque Lage. Memória Lage 

 

Celeida Tostes chegou à Escola de Artes Visuais em 1975. Participou ativamente da 

gestão de Gerchman com sua Oficina das Artes do Fogo. As aulas aconteciam muitas vezes 

na área verde atrás do palacete, em contato direto com a vegetação e a terra. Em algumas 

ocasiões construiu com alunos fornos de cerâmica ao ar livre, onde queimavam as peças 

produzidas no ateliê. Segundo o artista Luiz Áquila (SILVA; LONTRA COSTA, 2014), ex-

diretor da escola e amigo de Celeida, em suas oficinas os alunos metiam a mão na argila, 

vasculhavam lixeiras, colocavam o lixo pra fermentar e, a partir dele, criavam massa plástica. 

Os materiais não eram hierarquizáveis naquele espaço... Celeida desestabilizava, provocava, 

desconcertava, puxava o tapete, no bom sentido, como professora e como artista. Herdeira da 

ética modernista, sentia a necessidade de deixar o processo de sua arte às claras. Buscava a 

verdade dos materiais – nunca camuflava, disfarçava, negava.  

                                                           
10 Os jardins do Parque Lage são de autoria do paisagista inglês John Tyndale e são anteriores à construção do 
palacete de Henrique Lage. A propriedade reúne muitos exemplares: além do jardim na área posterior do terreno, 
há grutas e pontes desenhadas pelo paisagista.  
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Conheci Celeida muito jovem, em uma vivência na escola Joaquim Manuel de 

Macedo, em Paquetá. Lembro de um dia em que levou os alunos para uma experiência na 

praia. Sugeriu que cavássemos a areia e criássemos pequenos buracos, que seriam 

preenchidos por gesso e pigmento. O contato com a areia quente e com a água do mar onde 

lavamos as mãos e os pés, logo depois daquela atividade, foi de uma sensualidade extrema. 

Estava selada ali para aquele grupo de jovens a sensação e a percepção partícipes e inerentes a 

qualquer trabalho artístico. Mais tarde, já adulta, participei da Oficina do Fogo de Celeida no 

Festival de Inverno de Ouro Preto, em 1977. Celeida, Haroldo Barroso e Alair Gomes, 

formavam o grupo de artistas do Rio que oferecia oficinas no Festival. No primeiro encontro, 

subimos na caçamba de um caminhão e rumamos para a periferia da cidade mineira em busca 

do que Celeida classificou como terra e bosta de boi. Encontramos uma mineradora 

desativada com uma grande variedade de solo e argila de todas as cores, do marrom claro ao 

escuro, do ocre à cor de tijolo. De volta ao ateliê, começamos a trabalhar. De olhos vendados, 

mexemos na terra, cheiramos, sentimos seu calor.. Sem medo ou pudor, experimentamos as 

formas mais espontâneas que podíamos fazer. Depois, de olhos abertos, nos divertimos com o 

resultado que mais tarde seria levado para a queima em um forno construído por nós. Ali 

compreendemos o que a artista chamava de “artes do fogo”. 

Para Eichbauer, Celeida recriou com barro, com argila, um mundo. Havia ali uma 

questão ancestral, o ritual da criação.  

A atuação de Celeida na Escola de Artes Visuais foi muito intensa até tornar-se 

professora da Escola de Belas Artes. Junto com Gerchman e Eichbauer e, mais tarde com 

Luiz Carlos Ripper, Luiz Áquila e João Goldberg, também colaboradores e diretores, Celeida 

organizaria o programa de cursos da Escola, com alguns cursos voltados para crianças e 

jovens. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



45 
 

 
 

Figura 8 - Celeida Tostes nos jardins do Parque Lage 

 

Fonte: acervo EAV Parque Lage. Memória Lage 

 

Para Frederico Morais, referindo-se à sua gestão, a EAV Parque Lage estruturou-se 

sem uma obrigatoriedade curricular acadêmica, segundo um esquema de integração entre 

núcleos práticos e teóricos. Alunos eram estimulados a permanecerem o maior tempo possível 

na escola e a se comprometerem ao máximo com as atividades extraoficina. Para isso, criou-

se um setor teórico sólido e um programa intenso de atividades que se estendiam inclusive 

nos fins de semana. A ampliação da oferta de cursos teóricos objetivava criar um processo de 

discussão em seminários e debates.  
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A Escola de Artes Visuais não é uma escola no sentido pleno da palavra, porque não 
tem uma estrutura rígida. Mesmo a estrutura que implantei nunca foi plenamente 
concluída. Para mim a Escola sempre foi um clima, uma atmosfera. O que 
corresponde à minha ideia de que o Museu [MAM] deveria ser um programador de 
atividades, a Escola não deveria ficar apenas ensinando técnicas porque as técnicas 
são muito efêmeras, são superadas... A arte não é mero exercício de habilidades com 
materiais e técnicas, ou apenas o treino dos sentidos e da intuição, mas sim um 
trabalho intelectual comprometido com o movimento de transformação da sociedade 
(MORAIS, 2013).  

 

Em suas Notas para Elaboração de um Projeto Didático Cultural para a Escola, 

Frederico Morais (1988) sugere a divisão da estrutura em áreas – Ensino, Animação Cultural 

e Pesquisa. Sobre o ensino, Morais destaca que deve se “enfatizar o ensino da escultura, 

sobretudo no campo das instalações, para compensar o apoio dado à pintura nas gestões 

anteriores, atendendo ao mesmo tempo a uma das vocações da arte brasileira e ao 

desenvolvimento da arte atual”. Como um dos princípios gerais, propunha estabelecer 

vínculos com o circuito de arte local e nacional. Por último, estabelecia a criação de um 

“curso básico”, seguido de um aprofundamento de “técnicas, métodos e conceitos” nos ateliês 

e nos cursos de cultura geral. De início, o aluno teria uma aproximação com diversas 

linguagens e universos artísticos e, em seguida, escolheria um caminho pessoal entre as 

ofertas disponíveis. 

 

        Figura 9 - O pátio e a piscina 

 

          Fonte: acervo EAV Parque Lage. Memória Lage 
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Em seu livro Fazendo escola (ou refazendo-a?), Thierry de Duve afirma que 
 
Nada é mais constrangedor, mais castrador e mais dogmático do que uma pedagogia 
que se ilude sobre a capacidade do discurso para justificar uma decisão estética. Não 
que a palavra seja desnecessária, a explicação necessariamente ociosa e a discussão 
necessariamente estéril, muito pelo contrário. Mas não é com palavras que 
aceitamos a responsabilidade pelas suas decisões formais, é por uma convicção 
íntima que pode ser expressa em palavras, e que pode muito bem continuar em 
silêncio (DUVE, 2012, p. 180).  
 

E ainda:  
 
Uma das grandes alegrias do ensino é ver que os mais artistas entre os estudantes 
fazem um uso anárquico e estético das teorias que lhes são passadas. Os menos bem-
sucedidos são intimidados, escondem-se atrás das teorias, porque eles têm medo de 
julgar por si mesmos (DUVE, 2012, p.185). 
 

Segundo de Duve, a outra especificidade do ensino da arte é se fixar a duração e a 

progressividade dos estudos: 
 
(…) Ninguém sabe em que e quando dar término aos estudos, e não é porque 
diplomas são entregues que se silencia essa incerteza. O tempo do aprendizado 
técnico é bastante variável de indivíduo para indivíduo, e o tempo de maturação 
artística é ainda mais flexível. Uma escola de arte ideal ofereceria a todos o tempo 
ideal para o crescimento (DUVE, 2012, p.192). 

 

 

2.3.  A Praça 

 

 

O conceito de ‘praça’, cuja criação é atribuída a Frederico Morais, foi reinventado em 

diferentes momentos da escola por seu corpo de professores e gestores. Desde Gerchman, a 

ideia de local de troca ou ponto de convergência foi muito explorada e o pátio da piscina 

funcionou na condição de epicentro dessa proposta. Ali se estabeleciam os principais eventos 

e práticas da programação que complementava o ensino.  
 
Quando entrei na Escola queria evitar o “curso do professor”. Levei para lá minha 
experiência do MAM e também minha experiência na ESDI, onde fui professor. 
Programei um fórum de ideias com palestras todos os dias, às 18:30h. Havia 
conferências sobre os mais diversos assuntos. Tirei a Biblioteca do porão e passei 
para o Auditório. Queria chamar a atenção, simbolicamente, para a importância da 
leitura. O pátio da piscina era uma importante passagem entre todos os ateliês.  
 
(...) Os diversos núcleos se organizam em torno de um núcleo central ou “praça”, 
por onde passam todos os alunos. Os núcleos são territórios do fazer, enquanto na 
“praça” são discutidas sobretudo as questões de linguagem. Coração da escola, este 
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núcleo central reúne matérias teóricas e práticas dadas em caráter permanente, 
seminários, conferências, workshops e trabalhos coletivos (MORAIS, 1988).  
 

Durante a gestão de Rubem Breitman (1979 a 1983), que assumiu a direção logo 

depois de Gerchman, Luiz Carlos Ripper, importante cenógrafo, também propôs uma “oficina 

permanente”, em um curso básico diário, onde professores davam aula juntos. Segundo Luiz 

Ernesto, então professor e coordenador da escola, Ripper criou uma área central que se tornou 

uma oficina permanente chamada de “praça” – um lugar aberto para qualquer aluno ou 

professor interessado em sua reciclagem, um núcleo acessível, um ponto de encontro de toda 

a escola. 

Para Heloisa Lyra Bulcão, a passagem de Luiz Carlos Ripper pela Escola de Artes 

Visuais reitera sua importância na formação de artistas. Além de coordenador da oficina de 

cenografia, Ripper foi assessor de Rubem Breitman na direção da escola. Para Bulcão, com 

uma experiência didática mais consequente a nova administração objetivava estabelecer um 

conteúdo social mais responsável na chamada educação não formal. 

A gestão de Gerchman recebeu inúmeras críticas, em especial dos que acreditavam 

que a escola vivia um momento de alienação muito grande. Entre seus maiores críticos estava 

o escritor e historiador Roberto Pontual, que afirmava que a gestão de Gerchman havia 

cumprido seu papel mas se esgotara, passando apenas a acumular tarefas e eventos sem 

interligação ou consequências. E afirmava que a base do roteiro de mudanças estava no 

aumento da rentabilidade do uso do espaço, evitando evasão e dispersão de alunos. A 

proposta de Ripper, também crítico à gestão de Gerchman, era que a comunidade artística 

deveria utilizar as oficinas de trabalho – os melhores ateliês da cidade – e não desperdiçá-las 

como lazer ou fuga. Para Ripper, “o artista não deve ser um alienado, mas consequente e 

contemporâneo, não apenas um artista de domingo” (In BULCÃO, 2014, p.175). 

Para o crítico Wilson Coutinho, o mais importante tinha acontecido. O Parque Lage 

criara um espaço de liberdade nos anos 1970 – uma herança que a escola não iria mais perder. 

Afirmava que a administração que substituía a de Gerchman tinha outra preocupação: 

Preparava artistas para entrarem nas galerias comerciais. Segundo o autor, “uma atitude 

pragmática e, com certeza, realista” (COUTINHO, 2009, p. 32). 

A esse respeito, em sua entrevista para esta pesquisa, Helio Eichbauer afirmou  
 
Falou-se que Gerchman quando entrou queimou cavaletes… isso é bobagem! Ele 
não ia queimar cavaletes da antiga escola, do IBA... Havia uma convivência, uma 
confraternização muito grande... Quando o MAM incendiou, em 1978, foi da escola 
que partiu o grande movimento de restauração do museu. Os cartazes foram 
pintados na escola. Houve uma marcha em direção ao MAM. Ao contrário do que 
muita gente diz, era uma escola conectada. Crítica e conectada em relação à 
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realidade, à arbitrariedade da época.… Mas não se discutia tanto. Era uma escola 
onde se trabalhava mais. Essa foi a grande crítica que se fez a ele [Gerchman], 
porque era uma escola livre nesse sentido, no exercício da liberdade, na criatividade 
e na experiência (EICHBAUER, 2015). 
 

 

 

2.4.  O Espaço Expositivo 

 

 

É indiscutível a importância do espaço da escola como local de exibição de trabalhos 

de arte, de filmes e vídeos, de performances e de debates. É frequente ouvirmos da equipe de 

professores e de alunos a afirmação de que a escola não seria a mesma não fosse o lugar onde 

está situada. A imponência de sua arquitetura, desenhada originalmente para abrigar pequenos 

saraus, concertos e récitas organizadas pelo casal Henrique Lage e Gabriella Besanzoni, e 

posteriormente utilizada como cenário de filmes tão importantes como Terra em transe, de 

Glauber Rocha, e Macunaíma, de Joaquim Pedro de Andrade, e encenações como A 

tempestade, Sonhos de uma noite de verão, ambos de Shakespeare, e Anjo negro, de Nelson 

Rodrigues, atesta a polivalência do espaço, arquitetado originalmente para abrigar saraus, 

récitas e encontros sociais dos Lage. 

Algumas gestões como as de Marcus Lontra e de Frederico Morais privilegiaram a 

relação da escola com a sociedade, organizando mostras importantes e, muitas vezes, de 

grande impacto na cenário das artes.  

Exemplo disso foi a mostra “Como vai você, Geração 80?”, que em 1984 ocupou 

todos os espaços e jardins do Parque Lage e reuniu 125 artistas em início de carreira. Entre 

eles estavam Leonilson, Beatriz Milhazes, Leda Catunda, Daniel Senise, Chico Cunha, Jorge 

Duarte, Cristina Salgado, Suzana Queiroga e Paulo Roberto Leal. Este último também 

colaborou com a curadoria da exposição ao lado de Sandra Mager. 

Em seu texto de apresentação, a curadoria afirmava: “a nós interessa menos o que eles 

fazem, e mais a liberdade desse fazer”, “(...) trata-se de uma nova geração e de novas 

cabeças” e o que todos esperam é “poder fazer alguma coisa sem os pavores conceituais” 

(LONTRA COSTA, LEAL, MAGER, 1984, p.21). 
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Figura 10 - Capa da revista Módulo dedicada à exposição “Como vai você, Geração 80?” 

     Fonte: acervo EAV Parque Lage. Memória Lage 

A revista Módulo publicou um número especial, em julho de 1984, sobre a exposição, 

com artigos assinados por Paulo Herkenhoff, Anna Bella Geiger, Anna Letycia, Luiz Áquila, 

Haroldo Barroso, Adriano de Aquino, Frederico Morais e Jorge Guinle. Este último autor, em 

seu texto Geração 80 ou Como matei uma aula num Shopping Center, comentava: 

(...) Primeiro, há a escolha do local: uma escola de arte enfatiza o lado ainda 
experimental, precário, juvenil na gama de propostas “viáveis”, aponta indícios de 
carreiras em fase embrionária... podemos indagar: até que ponto produtos de arte tão 
‘jovens’, longe ainda do apogeu de suas criações nos oferecem de saída uma 
avaliação correta e não apenas circunstancial de uma época em definição?... Uma 
das surpresas desta exposição será detectar se já existem valores (e se é isto que ela 



51 

se propõe) capazes de sustentar comparações com o que se fez de melhor na década 
anterior. 
(...) Estes jovens artistas se perfazem a partir de um experimentalismo codificado, 
mas pessoal. É um uso sociologicamente novo da história da arte, pois questionam o 
seu funcionamento dentro de museus e galerias... estes mesmos artistas questionam 
e redimensionam o ensinamento tradicional da arte. Eles se manifestam contrários 
aos ensinamentos básicos das escolas acadêmicas e nisso vão até de encontro aos 
preceitos da escola do Parque Lage. Também pelo uso não didático de fontes 
encontradas diretamente no dia a dia... eles abolem ou questionam o ensino da 
história da arte (GUINLE, 1984, p.14 – p.19). 

Figura 11- O artista e professor Roberto Magalhães em frente ao muro pintado da escola, 

1984 

        Fonte: acervo EAV Parque Lage. Memória Lage 

Luiz Áquila, John Nicholson, Roberto Magalhães e Charles Watson são com 

frequência citados como grandes responsáveis por incentivar a pintura na Escola de Artes 

Visuais e pela formação de uma geração de artistas que, naquele período, ao contrário dos 

artistas dos anos 1970, representavam uma nova guinada em direção à arte pictórica. Roberto 

Magalhães, João Magalhães e Mollica também fizeram parte desse grupo de professores. 
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Figura 12 - Instalação de Victor Arruda na piscina da escola, 1984 

 Fonte: acervo EAV Parque Lage. Memória Lage 

Na mesma publicação Luiz Áquila escreveu sobre a mostra: 

“... O meu trabalho como pintor ou como professor, ou melhor, companheiro desses 
jovens artistas, é no sentido de se ver a pintura com novos olhos, desmistificá-la, 
trazê-la ao cotidiano... trabalhar o afeto, o sensível... É inegável que a razão hoje 
está por baixo, vive-se a era explosiva do sensível, da emoção... A geração 80 é 
muito, é mais pintura. E a maior desgraça é não pintar” (ÁQUILA, 1984, p.5). 

Na gestão de Frederico Morais idealizou-se a I Bienal de Escultura ao Ar Livre do Rio 

de Janeiro. A partir de maquetes, foram escolhidos projetos de 25 artistas. As esculturas 

selecionadas para a exposição seriam instaladas no terraço da escola e também em alguns 

pontos dos jardins. A Bienal concederia prêmios para todos os artistas selecionados e os 

recursos viriam do governo do estado e de empresas patrocinadoras, que poderiam adquirir as 

obras e doá-las à escola. Em paralelo, seria lançado um concurso nacional para a criação de 

uma escultura a ser suspensa sobre a piscina, à altura do terraço. A bienal promoveria a 
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instalação, em caráter definitivo, de um jardim de esculturas nos diferentes patamares do 

terraço. A seleção de vinte artistas foi feita, além do convite a dez artistas, segundo o edital 

hors concours, mas a Bienal de Escultura nunca se realizou, o que provocou a demissão 

prematura de Morais do cargo de diretor da escola, em novembro de 1988. 

Além de galerias internas, as cavalariças, um dos espaços mais cobiçados da cidade, 

reuniram mostras monográficas e coletivas de artistas de relevância ou iniciantes. O local, 

construído no início do século XX, algumas décadas antes do palacete, abrigou originalmente 

alimento e água para os burros que puxavam os bondes que ali faziam sua parada rumo à 

Praia do Leblon. Em 2000, durante a gestão de Luiz Ernesto Moraes, as cavalariças foram 

reformadas e passaram a abrigar exposições que desafiavam a precariedade do espaço e, 

muitas vezes, incluíam a área verde, explorando-a como campo de interlocução com a Mata 

Atlântica. 

A exposição inaugural de Cildo Meireles e Luiz Alphonsus de Guimaraens, as mostras 

de Nelson Félix, de Matheus Rocha Pitta, de João Modé e de Brígida Baltar são exemplos de 

ocupações realizadas em diálogo com o espaço expositivo. Cildo Meireles e Luiz Alphonsus 

inauguraram o Zona Instável, projeto concebido pela direção da escola para aproveitar as 

características do pavilhão ainda em processo de restauro e, consequentemente, seu aspecto 

transitório. O projeto convidava artistas para desenvolver trabalhos cujas características 

impunham a utilização de espaços flexíveis e por isso não poderiam ser mostrados em museus 

ou galerias convencionais. Em sua primeira exposição na Escola de Artes Visuais, Nelson 

Félix mostrou uma peça de mármore que rompeu com paredes e criou uma conexão com o 

espaço externo. Em uma segunda mostra, em 2009, Félix removeu o telhado das cavalariças 

para inserir no espaço da galeria um grande anel de mármore, em uma operação articulada 

com vigas de ferro, instaladas verticalmente no piso de cimento. O volume e a carga imposta 

pelo mármore contorceram vigas, em um procedimento que, segundo Félix, só seria possível 

em um local em contato com a terra, como o Parque Lage. Matheus Rocha Pitta criou uma 

obra impregnada de limalhas de ferro que, ao longo do tempo, produziram ferrugem e 

tingiram o tecido com a ação da umidade. João Modé estendeu uma corda de uma palmeira 

até o interior das cavalariças, que se expandiu e contraiu conforme a umidade do ar e instalou 

passarelas de madeira que traçaram um caminho por entre as árvores, ao som de uma trilha 

musical. Brígida Baltar expôs seus vídeos gravados na própria escola. Em um deles, uma 

cantora lírica cantava uma ópera na sacada do Palacete à beira da piscina, em uma reverência 

a Gabriella Besanzoni. 
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A relação entre o espaço dado da escola e exposições foi também explorada em muitas 

outras ocasiões, em um movimento análogo de incorporação do parque, da floresta e da 

arquitetura do pavilhão das cavalariças. Alternadamente, mostras de alunos e professores 

ocuparam também as salas de exposição na entrada do Palacete e os corredores do pavimento 

térreo. Participar de mostras em um espaço de produção e discussão, de troca e de 

investigação, de aprendizado e de formação, traz para o aluno ou para o artista uma 

experiência desafiadora. A galeria torna-se uma extensão do ateliê ou da sala de aula. A obra 

passa a conviver, diariamente, com o olhar e a opinião de todos. Nada mais estimulante do 

que expor o trabalho e submetê-lo ao parecer do professor, do aluno, do visitante espontâneo. 
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3 UMA GESTÃO 

Com a saída de Gerchman, em 1979, outras gestões sucederam-se e dedicaram-se, 

com características diferentes, às práticas e à formação do artista e dos profissionais da arte. A 

ideia primordial de educação plural permaneceu, não em sua forma original, mas revisitada, 

atendendo a reformulações de dirigentes e professores. Observa-se que as diferentes 

coordenações partiram do paradigma de uma escola experimental, de ensino livre, herdado da 

gestão inicial, para um modelo mais previsível, de oficinas independentes. Quase todos os 

diretores conservaram um curso básico, para artistas iniciantes, e oficinas para o 

desenvolvimento de trabalhos. Os cursos teóricos quase sempre se mantiveram em paralelo à 

estrutura de aulas práticas. Tal estrutura permanece visível na organização dos currículos aos 

quais tive acesso. A principal característica criada por Gerchman e seus colaboradores – a de 

uma escola aberta, propiciadora de uma formação individualizada – continua ainda hoje. 

Figura 13 - “O ritual deve acontecer”, instalação de Bia Petrus sobre a fachada da 

escola, 2013 

 Fonte: acervo EAV Parque Lage. Memória Lage. 
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A busca de uma modelo de escola para a EAV Parque Lage que privilegiasse seu 

aspecto de escola pública com bolsas de estudos para estudantes foi o que orientou um grupo 

de profissionais contratados pela Secretaria de Estado de Cultura, em 2008, a debater e 

projetar sua nova estrutura. Convidada a dirigir a escola em outubro desse mesmo ano, depois 

de ter sido aluna no período de Gerchman e professora, por um breve período, do Núcleo de 

Crianças e Jovens, conduzido por Maria Tornaghi, voltei à escola com a tarefa de orientar um 

grupo de artistas, educadores e historiadores da arte a pensar um Plano Diretor. 

Desse grupo fizeram parte Gloria Ferreira, Maria Tornaghi, Tunga, Raul Mourão, 

Ricardo Basbaum, Daniel Senise, Suzana Queiroga, Luiz Guilherme Vergara, Ernesto Neto, 

Luiz Ernesto, Tania Queiroz e Isabela Pucú, entre outros. Ao longo de alguns debates, vimos 

a necessidade de criar dois grupos paralelos – um para discutir o ensino e outro para discutir 

seminários, palestras, exposições e outras atividades complementares. O grupo de trabalho 

propôs então a implantação de um novo modelo administrativo e de um programa de ensino, 

complementado por outras atividades, a fim de criar um ambiente articulador de práticas 

artísticas, formador de profissionais do campo da arte. 

O Plano Diretor proposto pelo grupo previa que 

A EAV deve estar voltada prioritariamente para o campo das artes visuais 
contemporâneas, com ênfase em seus aspectos interdisciplinares e transversais, de 
modo que se contemplem também os outros campos de expressão artística 
contemporânea (música, dança, cinema, teatro), assim como literária (literatura, 
poesia), vistos em suas relações com a visualidade. Do mesmo modo, também deve 
abrigar de forma privilegiada disciplinas de cunho crítico, histórico e teórico que 
compõem o campo de conhecimento das artes visuais, tanto a partir da História, 
Crítica e Teoria da Arte quanto de seus campos afins – Filosofia, Antropologia, 
Ciências, Linguística, etc. As atividades da EAV contemplam tanto as práticas 
artísticas como seus fundamentos conceituais (Plano Diretor da EAV, 2009). 

Nesse sentido, o Plano propunha que a escola estabelecesse um fluxo que permitisse 

tanto a primeira aproximação com o campo da arte quanto o seu aprofundamento. E, ainda, 

que a escola deveria ser um centro formador de artistas, profissionais do campo da arte 

(críticos, curadores, técnicos) e público, funcionando como (1) centro educacional, (2) polo 

cultural e (3) núcleo de documentação. Com esse objetivo, estaria em constante contato com 

as demandas do circuito da arte e da sociedade, no sentido de incorporar os debates em sua 

atualidade acerca do perfil dos artistas e profissionais que devem formar e compreender a 

dinâmica do campo da cultura em seu papel formador e fomentador do pensamento, do debate 

e da livre expressão públicos. Essas três principais demandas devem ser constituídas em 
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relação ao campo das artes visuais contemporâneas, com ênfase em seus aspectos 

interdisciplinares e transversais. 

Como referência nacional, com uma consistente imagem no meio de arte, cabe à EAV 

criar mecanismos internos e linhas de atuação externa que permitam um diálogo produtivo 

com a cidade e com o circuito de arte nacional e internacional. 

Nesse sentido, cabe estabelecer relacionamento e intercâmbio com outras instituições 

afins; desenvolver um programa de artistas, críticos e curadores visitantes/residentes; criar um 

programa de bolsas que contemple artistas locais e residentes (nacionais e internacionais). 

Compreendendo que a produção artística atual se perfaz em profunda relação com as diversas 

áreas culturais, um projeto contínuo de apresentação de filmes, concertos de música, dança, 

teatro, poesia e de outros campos artísticos, gerando reflexões a partir de debates, seminários 

e publicações, torna-se um imperativo capaz de singularizar o ensino da EAV no atual 

contexto brasileiro, bem como de fomentar a constituição de um polo cultural, uma de suas 

principais vocações.  

Aos cursos já existentes foram adicionados programas de ensino semestrais e anuais 

com propostas de trabalho e reflexão elaboradas coletivamente por professores convidados. 

Foram criados os programas Fundamentação, Concepção, Desenvolvimento e 

Aprofundamento, destinados a alunos iniciantes e a artistas com trajetórias já iniciadas. Esses 

programas não eram novidade na EAV. Muitos diretores investiram nessa ideia. Entre eles 

Frederico Morais, Luiz Alphonsus, Luiz Ernesto, João Goldberg e Reynaldo Roels. Mas 

retomá-los a partir de bases mais sólidas e de encontros frequentes entre seus professores para 

troca de experiências tornou a prática desses cursos mais atual e dinâmica. Outra vertente 

criada, a de programas preparatórios para uma carreira associada ao sistema da arte, 

implementou cursos como Incubadora de monitores, Iluminação para a arte, Fotografia de 

obra de arte e Design de exposições. 

Gratuitos, como devem ser os cursos de uma escola pública que pertence ao Governo 

do Estado, esses cursos adquiriram, em pouco tempo, uma mobilização muito grande. Alunos 

de artes e de outras áreas afins procuravam a EAV Parque Lage em busca de uma experiência 

mais ampla, que diziam não encontrar nos cursos universitários que frequentavam. A cada 

semestre crescia a quantidade de alunos inscritos e, em pouco tempo, a escola se viu obrigada 

a fazer entrevistas para selecionar os candidatos mais entusiasmados. Era difícil escolher, mas 

não havia outro jeito, pois as turmas não deveriam ultrapassar 25 alunos inscritos, teto 

máximo estipulado pelo grupo de professores. 
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Os cursos e programas oferecidos pela EAV refletiam a necessária diversidade para a 

formação do artista, do curador, do historiador e do pesquisador. Diante de opções que 

abordam da gravura ao vídeo, da fotografia analógica à arte digital, de cursos e seminários 

que tratavam do Renascimento à arte moderna e contemporânea, do pensamento crítico ao 

mercado de arte, e que incluíam na pauta as discussões a respeito de literatura, filosofia, 

música, dança e cinema, contemplando tanto as práticas artísticas como seus fundamentos 

conceituais, as atividades da EAV estabeleceram um fluxo permanente de aproximação e 

experimentação no campo da arte. 

Após a reestruturação da escola, os princípios que norteavam sua atuação, explicitados 

em seu Plano Diretor, buscaram transformar e incorporar debates em sua atualidade acerca do 

perfil dos artistas e profissionais que devia formar e compreendiam a dinâmica do campo da 

cultura em seu papel formador e fomentador de pensamento, do debate e da livre expressão. 

Essas mudanças resultaram em uma renovação do grupo de alunos, bem como do corpo de 

professores, trazendo de volta uma diversidade estimulante, transformando a EAV novamente 

em uma escola pública que privilegiava a pesquisa e a experimentação por meio de amplo 

leque de opções para a formação do artista, do curador e do pesquisador; que proporciona 

diferentes percursos aos seus alunos, sejam eles iniciantes ou com trajetória já estabelecida; 

uma escola aberta, sem série e sem graduação; um centro educacional de formação de artistas 

e profissionais do campo da arte contemporânea e um polo cultural voltado para a formação 

de público; uma escola que privilegia sua atuação a partir de duas vertentes – o ensino e 

experimentação da arte, a exposição e a circulação de suas atividades e de sua produção, 

voltada prioritariamente para o campo das artes visuais contemporâneas e outros campos afins 

em sua relação com a visualidade. 

Apesar de todos os esforços para criar programas de ensino gratuitos, voltados para o 

jovem, o que tornou possível ampliar em dez vezes a quantidade de alunos e triplicar o 

número de professores, não foi possível desenvolver uma estrutura que pudesse permanecer 

independente e continuar por um período mais longo. Interesses políticos e econômicos 

entraram em jogo, em 2014, e modificaram a forma de funcionamento da escola, 

transformando sua frágil estrutura e trazendo de volta os “cursos de professor”. Aqueles tão 

duramente criticados por Lina Bo Bardi, Rubens Gerchman, Frederico Morais e outros 

dirigentes da escola.  
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3.1.  Uma escola dentro da outra ou uma escola que pretende (in) formar 

Uma das primeiras e mais importantes medidas sugeridas pelo Plano Diretor foi a 

formação de duas comissões, de Ensino e de Projetos. A Comissão de Ensino era constituída 

por três membros, entre os quais haveria, necessariamente, um representante externo. Da 

mesma forma, a Comissão de Projetos, também com três membros, era formada sempre com 

um convidado externo. Pretendia-se trazer o olhar daqueles que não estivessem envolvidos na 

rotina da escola e, portanto, possuíssem uma opinião mais distanciada a respeito dos 

problemas intrínsecos àquele ambiente. A cada ano buscava-se a renovação das comissões, 

mantendo sempre pelo menos um membro, para que a memória dos debates ali realizados 

subsistisse. 

As comissões avaliavam periodicamente projetos de cursos, seminários, palestras, 

exposições e outros eventos propostos por professores, artistas, alunos e outros profissionais. 

Com a seleção pretendia-se proporcionar uma diversidade de opções e também um certo 

equilíbrio a fim de evitar a sobreposição de propostas já oferecidas. 

Uma das principais questões enfrentadas pelas duas comissões recém-implementadas 

era não criar uma estrutura dentro da outra, ou seja, “uma escola dentro da outra”. A partir 

dessa premissa, foram criados novos programas que trouxeram novos professores e alunos e 

também absorveram os que lá estavam. Buscava-se um processo de “contaminação”, proposto 

por Tunga nas reuniões do Plano Diretor, com a criação de programas que atuassem de forma 

dinâmica no ambiente da escola. Dessa forma, além da criação de novos cursos, foram 

realizados seminários, exibições de filmes e vídeos e exposições coletivas, acompanhadas da 

publicação de catálogos e de uma revista virtual, a Portfolio. 

Buscava-se, sobretudo, abrir a EAV Parque Lage para novas experiências, criando 

uma sinergia e um intercâmbio com novas instituições, a fim de provocar na escola um 

ambiente mais atual, relacionando-a com outras iniciativas no campo do ensino e da 

experimentação da arte. A essa dinâmica somava-se a busca de projetar a produção da escola 

para fora dos jardins do Parque Lage. 

Alguns intercâmbios com instituições estrangeiras foram criados e outros, como com a 

École des Beaux-Arts de Paris e de Le Mans, foram intensificados. 

O primeiro e mais importante programa criado foi o Fundamentação. Proposto pelo 

Plano Diretor, o programa gratuito instituía aulas com três professores em três dias na semana 
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e carga de nove horas semanais, além de um encontro aos sábados. Os alunos deveriam ser 

estudantes do ensino superior, ainda em formação. Com esse pré-requisito, buscava-se tornar 

o grupo de alunos majoritariamente formado por jovens em processo de formação.

Na etapa Concepção, o Plano Diretor propunha que alunos que se destacassem e 

demonstrassem interesse no desenvolvimento de uma linguagem ou projeto próprios dessem 

continuidade a sua experiência escolhendo dois cursos oferecidos pela escola, um dos quais 

deveria ser teórico. Dessa forma, integrava-se os cursos já existentes ao programa de cursos 

recém-criados, ou seja, a “antiga escola” na “nova escola”. E, ao mesmo tempo, integrava-se 

aos cursos já existentes jovens alunos com passagem pelo curso Fundamentação. 

Outro programa de relevância, o Aprofundamento, abrigava alguns alunos oriundos 

dos cursos Fundamentação e Concepção e também artistas iniciantes, recém-chegados à 

escola. Três professores, coordenados por Anna Bella Geiger e Fernando Cocchiarale, 

reuniam-se semanalmente com o grupo e, ao final do período de cerca de oito meses, 

realizavam uma exposição coletiva. Um pequeno catálogo era publicado para registro do 

projeto. 

Uma outra vertente de cursos abertos para a especialização ou aprofundamento foi o 

Projeto de pesquisa – A imagem em questão. Coordenado por Gloria Ferreira e Luiz Ernesto, 

reuniu, durante três anos, artistas e pesquisadores em seminários e debates que resultaram em 

publicações de autoria de seus participantes, com coordenação de seus professores.  

De Duve afirma que o esforço pedagógico deve se concentrar acima de tudo no 

primeiro ciclo e, em particular, no primeiro ano.  

É neste que reside o maior número de estudantes, que as vocações são menos 
sólidas, que a seleção deve ser feita entre aqueles que serão artistas, que seguirão em 
carreiras profissionais oferecidas em outros lugares, e aqueles que abandonarão esse 
tipo de estudo. Todos devem ser capazes de finalizar o primeiro ciclo com um 
conhecimento adquirido útil; é um desafio essencial a realçar se quisermos que o 
ensino de arte cumpra sua tarefa de transmissão (DUVE, 2012, p. 202). 

Nota-se nessa argumentação de Thierry de Duve uma prática, herdada do modelo da 

Bauhaus, de criar um curso básico para descobrir os que, de fato, tenham algum talento ou 

vocação para a carreira artística. Nada mais ilusório. É tarefa das mais difíceis identificar os 

que no futuro darão continuidade a um projeto e implementarão um plano para manter-se no 

campo da arte. No entanto, há de se apostar, escolher entre aqueles que mais desejam estar 

naquele lugar, independentemente de sua vocação, para proporcionar não uma progressão, 

mas um mergulho, um aprofundamento nas questões relacionadas ao campo da arte. 
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Gerchman também projetou um curso básico na Escola de Artes Visuais. E a ele nós 

recorremos em 2009. Inspirados pela necessidade de organizar experiências em torno de 

conceitos, o grupo de professores idealizou cursos que aproximassem os alunos de novos 

campos de pesquisa. Dessa forma, a experiência com atividades em torno do desenho, da 

gravura, da escultura, de instalações e de recursos gráficos era sempre uma tônica. Os ateliês 

de gravura e fotografia recuperados em uma reforma na gestão de Carlos Martins, em 2007, 

foram amplamente utilizados. 

Anna Bella Geiger, coordenadora do Aprofundamento, afirmou em um encontro com 

os alunos dos cursos de iniciação: 

O uso da gravura e do desenho vem desde os primórdios do meu trabalho, passando 
por várias transformações. Sempre tive uma atração fatal pela obra gráfica. Mesmo 
em alguns dos meus vídeos, há várias soluções que são gráficas. Em “Passagens I”, 
entre outras coisas, me interessava que aquelas escadas se assemelhassem a uma 
página de caderno pautado. A imagem bidimensional do vídeo oferecia uma 
qualidade de ordem gráfica. Interessava-me que os degraus por onde eu passava 
fossem como linhas de um grafismo bidimensional... O desenho também sempre 
vem permeando minha trajetória, assim como a gravura... Acho importantíssimo na 
formação do artista saber muito bem diversas técnicas. Não importa se vai ser um 
artista só gravador ou não... O que não gosto, porém, é do aspecto ideológico que 
alguns gravadores dão à gravura, relevando a dificuldade do seu fazer, de sua 
manipulação, atribuindo-lhe uma qualidade de linguagem (GEIGER, 2018). 

3.2.  As Publicações da EAV 

Um dos projetos de grande importância foi o registro de processos vividos pelos novos 

programas com a publicação dos Cadernos EAV, dos catálogos de exposições e dos cursos de 

Aprofundamento, bem como a Revista digital Portfolio. Nos Cadernos EAV foram registradas 

as palestras de artistas convidados, que aos sábados se encontravam exclusivamente com 

alunos dos cursos Fundamentação, Concepção e Aprofundamento. Desse projeto participaram 

os artistas Anna Bella Geiger, Ivens Machado, Nelson Félix, Carlos Zilio, Tunga, Ernesto 

Neto, Beatriz Milhazes, Eduardo Coimbra, Elizabeth Jobim, Vik Muniz, Waltercio Caldas, 

Daniel Senise, Carlos Vergara, Efrain Almeida, Iole de Freitas, José Damasceno, Luiz Áquila, 

Victor Arruda e Brigida Baltar, Cadu, Felipe Barbosa, Fernanda Gomes, Luiz Ernesto e 

Ricardo Becker. Os quatro volumes registraram os debates dos processos de criação de cada 

artista e depoimentos sobre suas trajetórias. 
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A revista eletrônica Portfolio, criada em 2013, uma publicação eventual sobre artes 

visuais, cinema, dança, teatro e poesia, lançou três números. O conselho curatorial, formado 

por Flora Süssekind, Angela Leite Lopes, Lilian Zaremba, Marilia Martins e Carlos Alberto 

de Mattos, convidou críticos de arte, de cinema e de teatro a escreverem ensaios inéditos para 

a publicação, disponibilizada pelo website da escola. Entrevistas foram feitas especialmente 

para a revista. Entre as de mais destaque encontra-se o último depoimento gravado em vídeo 

do cineasta Eduardo Coutinho. 

3.3.  Uma escola que busca sua história 

A exposição “O jardim da oposição”, com curadoria de Heloisa Buarque de Holanda e 

Helio Eichbauer, reuniu uma coletânea de textos, imagens e filmes sobre a gestão de Rubens 

Gerchman, de 1975 a 1979, na Escola de Artes Visuais. Com a mostra, revelou-se mais uma 

vez a importância da gestão que inspirou a trajetória da escola durante muitos anos. A 

exposição mostrou imagens icônicas, como a encenação do Abaporu, de Villa-Lobos, por um 

grupo de alunos da Oficina do Corpo de Helio Eichbauer, no Salão Nobre, em 1975.  

A exposição “Formaçã(ação) gráfica – a experiência da EAV Parque Lage”, resultado 

de um amplo trabalho de recuperação e restauro do acervo de gravuras da EAV, com 

curadoria de George Kornis, trouxe à tona exemplares do projeto 14 para Viagem, criado por 

Rubens Gerchman, e outras gravuras feitas nas oficinas da escola. Entre os artistas estão 

Lygia Pape, Burle Marx, Cildo Meireles, Rubens Gerchman, Mário Carneiro, Beatriz 

Milhazes, Roberto Magalhães, Avatar Moraes, Artur Barrio e Anna Bella Geiger. 

O projeto Memória Lage de catalogação e digitalização do acervo de documentos e 

imagens reunidos inicialmente por Nelson Augusto, artista e ex-diretor da EAV, sistematizou 

a informação e a consulta sobre a história da escola desde a gestão de Gerchman, quando 

eram produzidos cartazes feitos à mão, poesias e textos impressos em mimeógrafo. Do acervo 

fazem parte fotografias de projetos para a I Bienal de Esculturas proposta por Frederico 

Morais e sua carta demissionária em decorrência da não realização da bienal. Faz parte 

também do acervo uma série de gravuras intitulada 14 para Viagem, projeto idealizado por 

Gerchman que reunia um conjunto de gravuras de artistas professores da escola como 

Antônio Grosso, Avatar Moraes, Isabel Pons, Gastão Manoel Henrique, Susan L’Engle, entre 
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outros. Outro conjunto de gravuras, doadas em diversas épocas por artistas e professores da 

escola, contém obras de Lygia Pape, Beatriz Milhazes, Cildo Meireles, Roberto Burle Marx, 

Roberto Magalhães, Anna Bella Geiger, Luiz Ernesto e Luiz Alphonsus de Guimaraens, para 

citar apenas alguns artistas.  

Figura 14 - Encenação da ópera Sonho de uma noite de verão, 2013 

       Fonte: acervo EAV Parque Lage. Memória Lage 
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 

Como já foi dito, esgotar as múltiplas perspectivas que envolvem o debate sobre a 

formação do artista ou sobre a atuação da Escola de Artes Visuais do Parque Lage é tarefa 

que demanda tempo e vasta investigação. A EAV possui papel fundamental na formação de 

artistas e continua detendo essa função, embora sua inserção no âmbito do ensino de arte 

possa parecer reduzida nos últimos anos.  

A ideia da pesquisa baseou-se na constatação de que a EAV vem constituindo, ao 

longo dos anos, um acervo de produção artística e intelectual ainda pouco estudado e 

publicado. Torna-se relevante conhecer e interpretar o que a escola trouxe de novo e o que 

pode oferecer como experiência singular. É fundamental, portanto, compreender algumas 

características que transformaram seu ensino em referência para a formação de artistas no 

país. 

Deliberadamente optei por atribuir mais destaque à etapa inicial, durante a gestão de 

Rubens Gerchman (1975 a 1979), por considerar que naquele período está a origem do 

projeto pedagógico da escola. Apesar de inúmeras tentativas de desqualificação e de críticas a 

uma suposta liberalidade, a gestão de Gerchaman criou um modelo para outras escolas. 

Cedo deparei-me com a complexidade da pesquisa por tratar da atuação de 

personalidades importantes do circuito artístico. Além de Rubens Gerchman, Helio Eichbauer 

e alguns professores da gestão inicial outras figuras renomadas, por si só, mereceriam uma 

investigação mais aprofundada sobre sua atuação como artistas e professores da escola. 

Conhecemos iniciativas semelhantes que alguns anos mais tarde seriam transformados 

em escolas acadêmicas como tantas outras. Projetos como a Escola Guignard, em Belo 

Horizonte, e a School of Visual Arts, em Nova York, são alguns exemplos. É relevante 

indagar por que razão a EAV se manteve e se mantém até hoje como escola independente. 

Teria alguma correspondência com sua origem, com a forma como foi criada? Ou a questão 

estaria mais relacionada à capacidade de seus professores e gestores persistirem no caminho 

de uma escola livre, autônoma, com práticas independentes, embora subordinada à estrutura 

de uma secretaria de estado? 
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Desconhecia a dimensão da influência de Lina Bo Bardi a criação da EAV. Sua 

contribuição para a criação da Oficina Pluridimensional, a primeira da gestão de Gerchman, 

foi fundamental para lançar os pilares do projeto de escola que estava por vir. Em visita ao 

acervo do Instituto Lina Bardi pesquisei documentos originais e desenhos da arquiteta para o 

Parque Lage, datados de 1966. A constatação de que existiu um primeiro projeto de criação 

de uma escola antes da criação do IBA e dez anos antes da chegada de Gerchman, trouxe um 

novo entendimento à pesquisa. Tratava-se da implantação da Fundação Centro de Estudos 

Parque Lage, idealizada por Lota Macedo Soares e Lina Bardi para ocupar os jardins do 

Parque Lage, na gestão do governador Carlos Lacerda. O projeto, desenvolvido por Lina 

Bardi durante um ano, permitiu a criação de um um conjunto de ideias inovadoras que mais 

tarde seriam retomadas por Gerchman em sua gestão.  

 

De acordo com depoimentos de Helio Eichbauer, Gerchman não era um teórico, não 

era um educador. Deixou de lado uma carreira artística de muita projeção para dedicar-se à 

gestão da EAV. Sabe-se que o primeiro curso de sua gestão foi a Oficina do Corpo (logo 

depois batizada de Oficina Pluridimensional). Em seu depoimento, Eichbauer relata como a 

criação desta oficina serviu para implantar um ambiente de liberdade que, segundo Gerchman, 

deveria estar acima de tudo.  

 

Ao buscar características que se relacionam direta ou indiretamente com a concepção 

da primeira gestão foram aprofundadas algumas questões caras à criação da escola e à recente 

história do ensino da arte no pais. Nesse contexto alguns aspectos mostraram-se valiosos e 

nortearam a pesquisa: 

 

• A ideia de uma “escola livre” e sem vínculos acadêmicos;  

• A concepção de uma estrutura de ensino não seriada e com ampla oferta de 

cursos práticos e teóricos; 

• O caráter colaborativo entre direção e professores, bastante acentuado na 

gestão inicial; 

• A construção de um curriculum com a colaboração de professores; 

• A possibilidade de exibir a produção artística de alunos, professores e artistas, 

em interlocução com a arquitetura e a com área verde do parque;  
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• O oferecimento de debates, seminários e palestras, concertos, espetáculos

teatrais, exibições de filmes e vídeos, em sintonia com o campo das artes visuais e outras 

áreas afins; 

• A possibilidade de intercâmbio com outras instituições de arte no Brasil e no

exterior. 

Como referência nacional a EAV buscou (algumas vezes mais fortemente, outras nem 

tanto) criar mecanismos internos e linhas de atuação externa que permitiram um diálogo 

produtivo com a cidade e com o circuito de arte nacional e internacional.  

O julgamento a respeito da qualidade e consistência de algumas propostas educativas 

foi deixado de lado. Ao invés disso, busquei considerar o conjunto de atividades concebidas 

em sintonia com o programa de ensino da escola como centro de produção e de pesquisa e 

arte. Procurei destacar aqueles projetos e experiências que maior influência exerceram sobre a 

geração de artistas em atividade. Em paralelo, destaquei também propostas de gestão que 

trouxeram a marca original de um primeiro modelo: o de uma escola aberta, de ensino livre, 

proporcionadora de uma formação individualizada cujo conjunto de saberes experimentais são 

tão importantes quanto suas práticas e aprofundamentos teóricos oferecidos formalmente.  

Busquei ressaltar a importância de outras instituições como o Museu de Arte Moderna 

(MAM), seus ateliês, suas exposições; a relevância das atividades da Escolinha de Arte do 

Brasil e da publicação de sua revista Arte & Educação; e a importância dos cursos do Museu 

do Ingá e de suas oficinas de gravura e de escultura, entre outras iniciativas. 

Em paralelo, identifiquei os poucos autores publicados no Brasil naquele momento, 

especializados no campo das artes visuais e na questão da percepção visual, e o estímulo que 

suas publicações provocavam sobre o debate entre artistas e intelectuais. Eram eles: Rudolf 

Arheim, Victor Lowenfeld, Herbert Read, John Dewey, Carl Jung, Mircea Eliade e Marshal 

McLuhan, entre outros. O debate sobre a arte e o ensino da arte deveu-se muito às 

contribuições de Paulo Freire, Mario Pedrosa, Nise da Silveira, Ferreira Gullar, Fayga 

Ostrower, Roberto DaMata, Lélia Gonzales, Wilson Coutinho, Frederico Morais, entre outros 

autores brasileiros. 
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No lugar de um relato histórico, cuja cronologia resultaria em um exaustivo 

levantamento de dados e análise de cada gestão, escolhi apurar fatos e temas que motivaram 

importantes discussões no âmbito da escola e contribuíram para formar uma evidenciada 

atuação da EAV. A partir de alguns documentos encontrados no acervo do Memória Lage e, 

posteriormente, no Instituto Lina Bo Bardi pude reconstituir uma parte da importância da 

escola como polo de produção de práticas artísticas e de conhecimento sobre arte. Além da 

consultas a esses acervos a pesquisa baseou-se em entrevistas concedidas por Gerchman às 

filhas, por Anna Bella Geiger, Helio Eichbauer e Luiz Ernesto a mim e concedida por 

Frederico Morais a Marcelo Campos e Isabela Pucu. 

Nos depoimentos procurou-se abordar questões que colaboraram para a compreensão 

das práticas ali estabelecidas e suas transformações ao longo de mais de quatro décadas de 

atuação. Por haver pouco material publicado e sistematizado considero essas entrevistas a 

memória e a principal fonte de estudos.  

Com base nesses depoimentos a pesquisa buscou destacar a importância de uma 

gestão de caráter colaborativo que não pretendeu estabelecer um modelo a priori, e cuja 

estrutura abrigava diferentes caminhos para a formação do artista. As evidências de 

colaboração entre Gerchman e Lina Bardi são explicitadas em depoimento do artista onde 

aponta o sonho não realizado de criar uma universidade de arte, com oficinas desenhadas por 

Lina Bardi para ocupar a área verde do Parque Lage. 

Dentre as perguntas feitas aos artistas destaco: 

O que torna a EAV Parque Lage uma escola tão singular diante de um panorama cada 

vez mais amplo e, em alguns casos, acessível de programas de formação para o artista?  

A curta trajetória de propostas tão semelhantes como o Atelier Livre do MAM, no 

Rio, a Escola Brasil, em São Paulo, e a Escola Guignard, em Belo Horizonte, nos faz refletir 

sobre a permanência da EAV e seu modelo de escola livre. O que você pensa sobre isso? 

O que buscam os artistas iniciantes quando chegam a EAV e o que você, como 

professor, procura oferecer em seu curso? 
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Que aspectos você acredita serem necessários para a formação do artista hoje? Essa 

formação deve contemplar uma capacitação técnica para o desenvolvimento de projeto 

artístico?  

Quais as transformações pelas quais a EAV passou ao longo de seus 40 anos? Que 

mudanças no ensino e na gestão considerou importantes? 

A ideia de “Escola livre” é recorrente e termo utilizado por quase todos os 

entrevistados. Torna-se necessária uma investigação sobre o que a “escola livre” significou 

em meado dos anos 1970 e o que significa hoje. 

A construção de um curriculum com a colaboração de professores traz à tona uma 

característica fundamental da gestão inicial: a necessidade de criar um ambiente onde artistas 

e intelectuais pudessem se reunir e trocar experiências. Segundo Gerchman o “programa da 

escola deveria ser atualizado a cada semestre”, com a participação de todos. É evidente a 

emergência de preencher uma importante lacuna daquele período: a inexistência no país de 

cursos de pós graduação em arte e de locais onde artistas e futuros artistas pudessem se 

expressar livremente.  

A possibilidade de exibição e de divulgação da produção artística e intelectual da 

escola em interlocução com a arquitetura do Palacete e das Cavalariças é em si bastante 

inovadora. A partir da inauguração do projeto Zona Instável, em 2000, na gestão de Luiz 

Ernesto, esse foi um dos locais mais cobiçados da cidade. Alunos, professores e artistas 

expõem e exibem cercados pelos jardins inspiradores e pela mata atlântica, em intenso 

diálogo.  

A ideia de “polo cultural”, em sua estrutura inaugural, antecipa o modelo de centro de 

arte e cultura que mais tarde se estenderia pelas principais capitais do país. A diferença, 

entretanto, estaria em produzir conhecimento mais do que organizar cursos, exposições e 

festivais. É de se destacar, por exemplo, a atividade do CINEAVE, coordenado por Sergio 

Santeiro e dos eventos de poesia marginal, coordenados por Xico Chaves, Chacal e Heloisa 

Buarque de Holanda, na gestão inicial.  
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Segundo Gerchman, em sua entrevista, a partir do incêndio do MAM, em 1978, 

muitos eventos e cursos foram transferidos para a EAV transformando a escola em principal 

ponto de encontro e de debate da cena artística do Rio de Janeiro. E foi da EAV que surgiram 

ações de apoio e reestruturação do MAM. 

Outros professores colaboram muito para que a escola se constituísse no lugar mais 

destacado de encontro de artistas depois do incêndio que consumiu o MAM, em 1978. Nesse 

ambiente multidisciplinar, permeado pela efervescência artística e pela abertura de um espaço 

para novas concepções estéticas, reuniram-se artistas e intelectuais de relevância que fizeram 

da EAV um polo pioneiro de resistência cultural nos anos da ditadura militar e no processo de 

redemocratização do país. 

Minha experiência na equipe de direção da escola, entre os anos 2008 e 2014, e como 

aluna nos dois últimos anos de gestão de Rubens Gerchman, entre 1977 a 1979, contribuiu 

para a observação de alguns aspectos da escola. Ao final da pesquisa, no capítulo “Uma 

gestão”, busquei citar algumas ações que desenvolvemos durante o período. Uma das 

principais medidas - a instituição de um Plano Diretor - o primeiro na história da escola a ser 

criado coletivamente, tornou possível a organização de uma nova estrutura curricular com 

ênfase em programas de iniciação e de aprofundamento que propunham uma abordagem 

aberta e em diferentes direções, a partir do interesse do aluno.  

Participaram do Plano Diretor vários profissionais da arte - artistas, educadores, 

historiadores da arte, curadores. Os debates foram realizados ao longo de várias semanas e os 

grupos de trabalho dividiram-se de forma a criar as premissas para o ensino e os projetos da 

escola. 

Uma das primeiras medidas implantadas pelo Plano Diretor foi a formação de 

comissões de ensino e de projetos. Constituídas por três membros, avaliavam periodicamente 

programas de cursos, seminários, palestras, exposições e outros eventos. Com a precaução de 

não criar uma estrutura “nova” ou “uma escola dentro da outra”, as comissões propunham 

programas com professores convidados externos e também com professores da escola. Após a 

implementação dessas comissões, a escola pode criar programas no campo da arte com 

interfaces com seu projeto educacional, fortalecendo sua atuação como polo de cultura e 

pensamento. 
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Os programas de ensino mantinham uma carga horaria semanal com três encontros 

com diversos professores. Além das aulas durante a semana, eram oferecidas palestras com 

artistas aos sábados. Os encontros, mensais, geraram a publicação Cadernos EAV – Encontros 

com Artistas. 

Os cursos e programas oferecidos buscavam refletir a diversidade para a formação do 

artista, do curador, do pesquisador. Para tal foram reativados os ateliês de gravura em metal, 

litografia, serigrafia e de fotografia analógica. Os cursos das Oficinas da Imagem Gráfica 

tornaram-se passagem necessária para os alunos dos cursos Fundamentação. As atividades da 

escola estabeleceram, portanto, um fluxo que permitiu tanto a primeira aproximação com o 

campo da arte quanto o seu aprofundamento. 

Após a reestruturação da escola, buscou-se incorporar debates acerca da formação de 

artistas e que compreendiam a dinâmica do campo da cultura e da arte em seu papel 

fomentador de pensamento. Seminários e palestras foram organizados para discutir essa 

formação e o estatuto do artista. 

A permeabilidade da estrutura criada pelo Plano Diretor conferiu um caráter dinâmico 

que resgatou a ideia inicial de Gerchman de conceber um curriculum passível de atualizações, 

considerando cada aluno como pensador individual e, portanto, um propositor, um 

descobridor do que é arte em uma escola que foi e é, simultaneamente, um depósito de 

informação e um centro experimental de arte. 

Trata-se de um trabalho investigativo em aberto. Não há uma questão definitiva que 

possa gerar algum tipo de comentário conclusivo. Mas existem sim fatores determinantes 

encontrados durante o levantamento que podem futuramente motivar novas pesquisas. Na 

minha opinião, o primeiro e mais importante deles foi a atuação de Gerchman na gestão da 

escola. Seu projeto pedagógico criava, como ele mesmo dizia, “uma pequena fissura, uma 

permissão de respiração dentro de um regime autoritário”.  Segundo Wilson Coutinho, ao 

propor um novo nome pra escola: “artes visuais”, Gerchman já indicava o que desejava. 

“Movimentar o que era velho e romântico no prédio de Bezansone para o tempo centrífugo da 

modernidade”. 
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PONTO FINAL 

Se hoje penso na formação do artista como algo exequível, é porque acredito que 

ainda é possível educar a percepção e o olhar. Muito já foi dito sobre o assunto e não me cabe 

criar nenhuma conjectura a respeito. Mas, depois de tantos anos ensinando em escolas 

públicas e privadas, em nível fundamental, médio ou na graduação, posso afirmar que aprendi 

alguma coisa. Aprendi, por exemplo, que, mais do que ensinar, o professor assimila. Se a 

transmissão ou transferência de “conhecimento” se dá de professor para aluno, ela é maior no 

sentido contrário. Isso também não é nenhuma novidade. Muitos já escreveram sobre isso, 

mas poucos educadores concordam. 

Quando comecei a ensinar, percebi que a cópia era uma grande aliada. Em uma época 

em que se falava sobre expressão criadora (e não mais criatividade), capacidade de qualquer 

um tornar-se um artista, desde que devidamente estimulado e desde que fossem criadas as 

condições necessárias para tal – assunto amplamente debatido por autores como Read, 

Dewey, Lowenfel, Arheim e Ostrower, entre outros –, era quase uma heresia falar em copiar, 

decalcar ou replicar uma imagem. Mas a prática em sala de aula me mostrava que muitas 

vezes esse era o único caminho possível. Uma amiga me contou que em uma turma de alunos 

na Escolinha de Arte do Brasil havia uma criança que não desenhava, não participava das 

aulas. De nada adiantava estimulá-la, criar condições favoráveis e sedutoras, propor ideias, 

oferecer materiais de arte de todos os gêneros. A criança não desejava produzir nada. Até que 

um dia, depois que todos haviam saído da sala, a criança pôs-se a desenhar a partir de um 

modelo bastante estereotipado de uma pequena casa (dessas com chaminé fumegando e com 

macieiras no jardim) desenhado por uma funcionária. Esse episódio me fez observar a 

frequência com que isso se repetia nas escolas, nos cursos de artes e em outros ambientes em 

que se pretendia “ensinar” arte. Estimulados por algum colega, jovens replicavam uma 

imagem e, dessa maneira, desencadeavam uma produção de trabalhos igualmente relevantes 

e, por que não, “originais”. O mito da originalidade nos assediou por muito tempo. Era 

preciso ser inovador, criar uma coisa “nova”, “autêntica”, pois, caso contrário, não receberia a 

chancela da “criação”. Seria mera cópia. Não teria o valor de algo pessoal, intransferível. Essa 

ideia, com o passar do tempo, mostrou-se um tanto conservadora, pois, de certa forma, 

retomava a ideia de que o “verdadeiro” artista seria aquele tocado pelo “talento”, possuidor de 

um dom inato. Ou seja, sob o pretexto de desenvolver a capacidade criadora nos alunos, nós, 
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professores, teríamos a tarefa de fazer aflorar nos estudantes suas verdadeiras vocações e, 

com isso, conduzi-los ao restrito campo da arte. 

A cópia não teria, assim, o efeito desejado, não possuiria a “poética” do artista e não 

seria alçada à categoria de obra de arte. E o pastiche seria coisa dos falsários, dos palhaços e 

dos bufões, daqueles que não sabem fazer arte, pois imitam e se espelham em algo realizado 

por alguém. 

A arte produzida pelo pós-modernismo teve muito a nos ensinar nesse sentido: 

recontar a história da arte, copiar imagens já realizadas, explorar a saturação dessas imagens, 

trazer para o âmbito da obra o excesso, a sobra, o resíduo; promover e incorporar à superfície 

de uma tela ou desenho aquilo que não acreditávamos ser passível de registro. Citação, 

citação, citação... Assim começamos a pensar novamente na questão da beleza, da qualidade, 

da autenticidade. E, sob o paradigma do deslocamento, do destroço, do desterro, da destruição 

e da ruína, retomamos nossas ideias a respeito do que e como “ensinar”, até chegar à 

conclusão de que não temos nada a “ensinar”, mas sim compartilhar. 

Para Fernando Hernandéz, em seu livro Educación y Cultura Visual, a perspectiva da 

cultura visual não trata de deixar de lado as manifestações artísticas, mas sim de incorporar 

problemáticas que estão fora da esfera da arte e da educação. E o faz a partir do 

questionamento de noções como originalidade, autoria, recepção, representação, intenção do 

artista e, de maneira especial, do relato salvador da educação pela arte. Ao reconhecer os 

efeitos das práticas artísticas como práticas discursivas – culturais e políticas – podem-se 

gerar relatos alternativos ou em diálogo com os existentes. Esta é uma das maneiras de 

expandir o sentido da educação das artes visuais (HERNÁNDEZ, 2003, p. 15). 

Quarenta e cinco anos de escola não poderiam ser devidamente tratados em uma 

pesquisa como a que se apresenta neste levantamento. Aqui não se encerra o trabalho 

investigativo ou a ação de recontar uma história com muitas lacunas e momentos ainda pouco 

explorados e deficientes de informação, e tampouco se esgota a análise mais profunda sobre 

as práticas de ensino desenvolvidas. Dezoito diretores e centenas de professores passaram 

pela escola que procurou formar alguns milhares de estudantes de artes. 



73 

REFERÊNCIAS 

ÁQUILA, Luiz. A maior desgraça é não pintar. Módulo, Rio de Janeiro, 1984. 

ARGAN, Giulio Carlo. Arte moderna. São Paulo: Companhia das Letras, 2005. 

BARDI, Lina. Cinco anos entre os brancos. SESC, IPHAN. 2015. 

BARDI, Lina. [Sem título]. Habitat, n.1, 1984. 

BULCÃO, Heloisa Lyra. Luiz Carlos Ripper, para além da cebografia: FAPERJ, 2014. 

CANCLINI, Néstor García. A sociedade sem relato. São Paulo: Edusp, 2012. 

CONDURU, Roberto. Do silêncio à marginalização: arte e África, IBA e UERJ. 2007 

COUTINHO, Wilson. O Jardim da oposição. In: EICHBAUER, Helio; HOLLANDA, Heloísa 
Buarque de. O jardim da oposição. Rio de Janeiro: Escola de Artes Visuais 1975-1979, 2009. 

DUVE, Thierry de. Fazendo escola ou refazendo-a (?). Chapecó: Argos, 2012. 

DASMISH, Hubert. O autodidata. In: FERREIRA, Gloria, COTRIM, Cecília (org.). Clement 
Grimberg e o Debate crítico. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2001 

EICHBAUER, Helio. Depoimento em vídeo. 2015. Disponível em: 
https://vimeo.com/claudiasaldanha. Acesso em: 08 jul. 2019. 

EICHBAUER, Helio; HOLLANDA, Heloísa Buarque de. O jardim da oposição. Rio de 
Janeiro: Escola de Artes Visuais 1975-1979, 2009. 

FATORELLI, Joana; QUEIROZ, Tania. Cadernos EAV: encontros com artistas. Escola de 
Artes Visuais do Parque Lage, 2009-2012. 

FLAKSMAN, Marcos. Oficina de cenografia 1975/1978. Fôlder.  Acervo Memória Lage, 
Disponível em:  http://acervo.memorialage.com.br. Acesso em: 15 jul. 2019. 

FREIRE, Paulo. Ação cultural para a liberdade. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1978. 

GEIGER, Anna Bella. Depoimento em vídeo. 2018. Disponível em: 
https://vimeo.com/claudiasaldanha. Acesso em: 05 maio 2019. 

GERCHMAN, Rubens. O que é a escola de Artes Visuais. Fôlder. 1976. 

GERCHMAN, Rubens. Depoimento em vídeo. 2008. Disponível em: 
https://vimeo.com/claudiasaldanha. Acesso em: 10 maio 2019 

GUINLE, Jorge. Geração 80 ou Como matei uma aula num Shopping Center. Módulo, jul. 
1984.  

GULLAR, Ferreira. Palavra e imagem. In: GULLAR, Ferreira. Sobre arte. Rio de Janeiro: 
Editora Avenir, 1982. p. 24-26. 



74 

HERNÁNDEZ, Fernando.  Educación y Cultura Visual. [Barcelona]: Editora Octaedro, 2003. 

LONTRA COSTA, Marcus; LEAL, Paulo Roberto; MAGER, Sandra. Como vai você, 
Geração 80? Módulo, Rio de Janeiro, 1984. 

MEMÓRIA LAGE - Plataforma digital da Escola de Artes Visuais do Parque Lage. 
Disponível em:  http://acervo.memorialage.com.br. Acesso em: 01 mar. 2019. 

MORAES, Luiz Ernesto. Fôlder de cursos 1998. Acervo Memória Lage. Disponível em: 
http://acervo.memorialage.com.br. Acesso em: 01 mar. 2019. 

MORAES, Luiz Ernesto. Depoimento em vídeo. 2014. Disponível em: 
https://vimeo.com/claudiasaldanha. Acesso em: 15 abr. 2019. 

MORAIS, Frederico. Cronologia das artes plásticas no Rio de Janeiro. Rio de Janeiro: 
Topbooks, 1995. 

MORAIS, Frederico. Notas para elaboração de um projeto didático cultural para a escola. 
1988. Acervo Memória Lage. Disponível em:  http://acervo.memorialage.com.br.  Acesso em: 
15 abr. 2019. 

MORAIS, Frederico. Depoimento em vídeo. 2009. Disponível em: 
https://vimeo.com/claudiasaldanha. Acesso em: 10 maio 2019. 

OSTROWER, Fayga. Criatividade e processos de criação. Rio de Janeiro: Imago, 1977. 

PÁDULA, Cristina de; QUEIROZ, Tânia; TORNAGHI, Maria (org.). O mundo é mais do que 
isso. Rio de Janeiro: Escola de Artes Visuais do Parque Lage, 2014. 

PEDROSA, Mário. Catálogo da exposição MAM-RJ. 1952. 

PEDROSA, Mário.  Política das artes. São Paulo: Edusp, 1995. 

PLANO DIRETOR DA ESCOLA DE ARTES VISUAIS, EAV Parque Lage, 2009. 

READ, Herbert. A educação pela arte. São Paulo: Martins Fontes, 2001. 

RELATÓRIO DE GESTÃO - 2008-2013, EAV Parque Lage, 2013. 

RESENDE, José. Formação do artista no Brasil. Revista Malasartes, São Paulo, n. 1 set./nov. 
1975. 

RODRIGUES, Augusto. Escolinha de Arte do Brasil. Brasília: Instituto Nacional de 
Pesquisas Educacionais, 1980.  

SILVA, Raquel; LONTRA COSTA, Marcus (org.). Celeida Tostes. Rio de Janeiro: 
Aeroplano, 2014. 

WICK, Rainer. Pedagogia da Bauhaus. São Paulo: Martins Fontes, 1989. 

http://acervo.memorialage.com.br/
http://acervo.memorialage.com.br/

	Aprovada em 09 de setembro de 2019.

