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O artista acha que, por si só, não ensina. 
Ele acha que não consegue estabelecer 

essa relação. Mas, necessariamente, por ser 
artista, ele tem o que ensinar.

(Ana Mae Barbosa)

Para os artistas que  
tambem sao professores.



As relações entre docência e prática artística é um tema contempo-
râneo e que tem sido recorrido principalmente em pesquisas de todos os 
níveis, principalmente nos campos da Arte/Educação e do Ensino/Apren-
dizagem em Artes, sendo raro seu aparecimento nas pesquisas no campo 
da produção artística. Gabriela faz um percurso de investigação que tem, 
como ponto de partida, os processos de criação artística não da obra em si, 
mas do conjunto ensinar/aprender/pensar/registrar. A escolha de Alberto 
da Veiga Guignard e Joseph Beuys como anunciadores de metodologias de 
ensino/aprendizagem em Artes nos ajuda a perceber a intenção de Gabrie-
la em “extrair” de artistas mundialmente consagrados as bases de suas me-
todologias tanto artísticas quanto docentes. E não só isso. É seu interesse 
nos dar a conhecer os desdobramentos das práticas docentes de Guignard 
em gerações posteriores de artistas/professores(as) brasileiros(as), especi-
ficamente de docentes da Escola Guignard, da Universidade Estadual de 
Minas Gerais – UEMG. 

Considerando o princípio de que não é possível projetar o futuro 
desconhecendo o passado, Gabriela busca, em dois artistas do século XX, 

Entremeios: docência e prática artística
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o fio da meada para avançar nas discussões sobre heranças nas formas 
de produzir e ensinar/aprender arte, mais especificamente as artes visu-
ais. Parte na busca de semelhanças entre ações de dois artistas europeus, 
trazendo à tona a rigorosidade da condução de Guignard e a proposta de 
liberdade total ao aprendizado de arte de Beuys. Ambos, no entanto, de-
fendiam a necessidade de dar protagonismo ao estudante, qualquer que 
fosse a situação de aprendizagem. A partir deste princípio, cada um, à sua 
maneira, foi responsável pela formação de jovens artistas que reverbera-
ram esse princípio, ao longo de sua carreira, para novas gerações. 

No decorrer do texto, fica claro que as metodologias de Guignard 
e de Beuys não foram copiadas e replicadas por sucessores. Cada sucessor 
criou - e continua criando - suas metodologias. O que fica como fio con-
dutor é o princípio de que, desde o tempo primevo de aprendizagem, é o 
estudante quem deve solucionar os problemas que se apresentam na ela-
boração de suas produções artísticas, sendo o docente um questionador e 
incentivador das decisões tomadas pelo estudante, e não um determina-
dor do seu processo e de suas ações. Assim, as metodologias de ensino/
aprendizagem ecoam na aprendizagem de cada estudante na relação com 
as suas experiências e desejos, cabendo a ele as decisões na elaboração de 
suas obras. 

Ao mesmo tempo em que isso é um desafio para ambos – docente 
e estudante -, é o que instiga ambos a pensar artisticamente. Considerando 
que a docência em Arte é uma ação que envolve o pensamento artístico, o 
processo de ensino/aprendizagem em Artes deve ter como foco a criação 
de novas possibilidades para que esse pensamento aconteça em todas as 
suas modalidades, tanto para as artes quanto para a vida, já que arte e vida 
estão intimamente imbricadas nos processos artísticos e de docência. 

A publicação deste livro, que é resultante da pesquisa do Mestrado 
em Artes de Gabriela Clemente, reveste-se de especial importância no que 
se refere à divulgação de outras formas possíveis de abordar conceitos e 
práticas em aulas de Arte nos diversos níveis da Educação no Brasil. 

Gabriela Clemente, ao divulgar sua pesquisa, nos brinda com a 
possibilidade de que possam reverberar em nós os ecos dos desafios do 



ensino/aprendizagem em Arte que propiciem pensamentos artísticos, para 
que possamos criar obras/aulas, ou seja, tratar as aulas de Arte como mo-
mentos de criação docente/artística em que tanto docente quanto estu-
dante possam artistar. 

Dra. Lucia Gouvêa Pimentel 
Professora emérita da Escola de Belas Artes 

da Universidade Federal de Minas Gerais - EBA/UFMG



Neste trabalho são apresentadas metodologias de ensino criadas 
pelos artistas Guignard, Joseph Beuys, Cláudia Renault, Daniela Goulart, 
Marco Paulo Rolla e Sara Ávila, em suas práticas docentes na formação su-
perior e livre em arte. O princípio que norteou o estudo foi o potencial de 
ser, o artista-professor, um sujeito que possui saberes vindos da experiência 
em arte. Muito além da formação acadêmica, bacharelado ou licenciatura, 
o artista-professor é aquele que pode construir conhecimentos através da 
justa relação que se estabelece entre o fazer/criar e a reflexão sobre aqui-
lo que se produz. Os artistas que compõem esse trabalho demonstraram 
ser pessoas dotadas de conhecimentos sensíveis, capazes de proporcionar 
um ambiente particular na formação em arte. Assim como são múltiplos os 
saberes dos artistas, em função do complexo processo de criação em arte, 
múltiplas também se apresentaram as suas metodologias. 

Por metodologia entende-se a maneira única e pessoal que o artis-
ta-professor encontra para formar outros sujeitos. Um meio que o artista 
utiliza para acessar as suas concepções sobre arte na interrelação com a 
educação. Um processo contínuo de construções de ações em um ambien-

Apresentacao



te de questionamento permanente sobre o que significa ser artista e ser 
professor. A artista-professora Lucia Pimentel, ao dizer sobre metodologias 
de ensino, observou que: “o método é algo que a gente segue, metodologia 
é a gente que cria. A metodologia de como eu vou ensinar isso [...] no meu 
projeto de ensino [...] aí sou eu, [...] o agente dessa história” (INNOVATIO La-
boratório de Artes e Tecnologias para a Educação, 2012). A professora Ana 
Mae Barbosa, em entrevista para o Laboratório de Artes e Tecnologias para 
a Educação (2012), da Escola de Belas Artes da UFMG,  reforçou a colocação 
de Pimentel ao afirmar que cabe ao professor construir a sua metodologia, 
consciente do que ele quer atingir: “encontrar o que corresponde aos seus 
ideais acerca do ensino da arte e do seu ensino, [...] tentar descobrir por 
que você ensina arte, qual o seu objetivo ao ensinar arte e aí descobrir qual 
é o caminho, porque metodologia é o caminho para chegar a esse objetivo” 
(INNOVATIO Laboratório de Artes e Tecnologias para a Educação, 2012). 

Dentro dessa premissa fez-se necessário adentrar ao universo 
pedagógico de cada um dos artistas acima citados para sistematizar uma 
análise sobre as formas de ensinar construídas por eles. O desejo que se 
alimenta com esse trabalho é que ele possa contribuir com o processo 
de formação de novos artistas-professores; que possa inspirar ou nortear 
aqueles que já iniciaram a trajetória artística e docente; que possa, tam-
bém, estabelecer trocas e diálogos com aqueles que já trilham a jornada de 
ser artista e professor.
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Este trabalho1 nasceu do interesse por pesquisar as diferentes ma-
neiras que os artistas encontram para exercer a docência na formação livre 
e superior em arte. O artista-professor tem sido, com frequência, objeto de 
estudo para pesquisadores de pós-graduação no Brasil. O pressuposto de 
que esse sujeito possui conhecimentos particulares, vindos da experiência 
em arte, possibilita pesquisas tão diversas quanto o próprio processo de 
criação, de modo que, esses estudos se completam mais do que se repe-
tem. As pesquisas que trazem o artista-professor como foco de interesse se 
apresentam originais, na medida em que trazem à tona as particularidades 
que envolvem os saberes gerados pelos artistas em suas criações e em suas 
práticas de ensino, sendo esse último alvo desse trabalho. 

Neste material são apresentadas metodologias de ensino criadas 
por Alberto da Veiga Guignard, Joseph Beuys, Sara Ávila, Cláudia Renault, 
Daniela Goulart e Marco Paulo Rolla. A escolha por esses artistas se deu em 
função das possibilidades de tecituras que as experiências docentes deles 
proporcionam sobre o assunto, formação em arte em nível internacional, 

1Essa pesquisa foi submetida à Plataforma Brasil e teve parecer favorável para sua realização no dia 15 
de agosto de 2018, registrada com número: 2.824.085. “Pesquisa desenvolvida com apoio da Coordena-
ção de Aperfeiçoamento de Pessoal de Nível Superior – Brasil (CAPES) – Código de Financiamento 001”.

Introducao
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nacional e regional. Outro motivo para essa seleção foi o fato de haver pou-
ca produção acadêmica sobre as metodologias de ensino por eles criadas. 
Guignard e Beuys possuem reconhecimento internacional em função de 
seus trabalhos artisticos e trajetórias docentes. Sara Ávila, Cláudia Renault, 
Daniela Goulart e Marco Paulo Rolla, além de possuirem destaques nacio-
nais e regionais por suas produções artísticas, possuem percursos docen-
tes ligados à Escola Guignard, Unidade acadêmica da Universidade do Es-
tado de Minas Gerais/UEMG, que possui tradição na formação em arte pela 
experiência e presença de artistas. 

A maior expressão da Escola Guignard, no que se refere à tradi-
ção da formação mediada pelo artista, está em Alberto da Veiga Guig-
nard. Ele foi responsável por deixar um legado que se encontra ativo na 
instituição até os dias atuais, e tal princípio pôde ser verificado na ex-
posição: Escola Guignard-Hoje (2017), evento que reuniu trabalhos dos 
artistas-professores nas mais diversas expressões: “a mostra dos 35 ar-
tistas-professores, além de aproximar estudantes da produção docente, 
exibe uma diversidade de meios de expressões e linguagens, integrando 
diferentes gerações da Escola” (Escola Guignard, 2017). Sara Ávila, Mar-
co Paulo Rolla, Cláudia Renault e Daniela Goulart se apresentam, então, 
como um pequeno recorte de estudo, em um universo plural de artistas 
que lecionam na instituição. 

Para realização do estudo recorreu-se a levantamentos biblio-
gráficos, coletas de narrativas orais, trabalhos de campo e levantamen-
tos de imagens. Diferentemente do que aconteceu durante investigação 
sobre as metodologias de ensino de Beuys e Guignard, realizada princi-
palmente por levantamento bibliográfico e de imagens, a investigação 
sobre as práticas dos artistas-professores Sara Ávila, Daniela Goulart, 
Marco Paulo Rolla e Cláudia Renault trouxeram possibilidade de acesso 
às narrativas orais. O uso dessas oralidades se justificou em função da 
pouca bibliografia disponível sobre suas metodologias de ensino, so-
mado à possibilidade de coletar saberes não só diretamente dos artistas 
participantes da pesquisa, bem como de sujeitos que conviveram com 
eles. No desafio de construção das narativas orais recorreu-se a História 
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Oral como condutora para as entrevistas. Santhiago (2013) identificou, 
em sua tese de doutorado sobre História Oral no Brasil, que até o ano de 
2013 eram poucas as pesquisas na área das artes, ligadas a esse método. 
O pesquisador ressaltou que, “embora esse método (a entrevista) seja 
um recurso dos mais frequentes na abordagem das artes, seu campo é, 
como um todo, pouco atento ao assunto” (Santhiago, 2013, p. 155).

O sujeito, elemento vivo, passou a compor a investigação por 
meio de relatos permeado de vivências e pelo seu modo particular de 
ver e compreender os acontecimentos. Na medida em que essas expla-
nações possibilitaram encontros com outras fontes de pesquisa sobre 
o assunto, gerou ganhos qualitativos ao estudo. O conteúdo dos depoi-
mentos desses artistas-professores foi fundamental para criar um dese-
nho sobre suas metodologias de ensino e uma aproximação no enten-
dimento sobre a maneira como cada um tem vivido essa relação. Ado-
tou-se uma compreensão expandida sobre História Oral, destacando a 
própria dimensão da narrativa oral e dois foram os referenciais teóricos 
utilizados para tal desafio, o professor Jorge Larrosa Bondía (2004) e o 
historiador oral Alessandro Portelli (2001). 

Para Portelli (2001), a História Oral é um discurso dialógico com-
posto pela narrativa do entrevistado e pela ação de interpretação do 
historiador. A abertura que o termo permite refere-se, ao mesmo tem-
po, ao historiador e ao narrador, mais pontualmente ao que eles fazem 
quando se encontram em pesquisa. Nessa relação recíproca entre en-
trevistado e entrevistador, aquele que narra ocupa valor igual àquele 
que ouve. Como se refere ao mesmo tempo aos que narram e aos que 
ouvem, a História Oral se constitui como, “um gênero composto [...] um 
gênero de narrativa e um discurso histórico, um proferido pelo narrador 
e o outro pelo historiador” (Portelli, 2001, p. 11). Essa particularidade 
acaba por lhe conferir um caráter único, passível de existir apenas den-
tro da relação de pesquisa. A maneira como uma história é contada du-
rante uma entrevista é única e particular e não se repete em situações 
fora dela. O que difere as narrativas dos contos e dos casos é exatamente 
a construção que o narrador faz mediada pela presença do historiador. 
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A entrevista possibilita acesso às fontes construídas exclusivamen-
te em função da relação estabelecida pela pesquisa, em que o narrador, em 
um ato de criação, acaba por incorporar uma série de novos elementos para 
compor seu texto oral. À medida que essas narrativas vão se constituindo e 
o discurso do entrevistado ganha força, ele passa a se encontrar com o texto 
escrito pelo historiador. Assim, pode-se dizer que a História Oral se encontra 
“entre” (Portelli, 2001, p. 15) o historiador e o sujeito, entre a oralidade e a 
escrita, entre a vida e o tempo. Se não existe um encontro daquele que narra 
com aquele que ouve e escreve, não é possível construir discurso em Histó-
ria Oral. Por mais que o entrevistado possa ter contado determinada histó-
ria inúmeras vezes e para diversas pessoas, no ato da entrevista essa ganha 
classificação de narrativa em função das estruturas dialógicas que compõem 
essa ambiência. Há um historiador interessado naquela oralidade e, em fun-
ção dessa inquietação, ele a insere em sua pesquisa.

Segundo Bondía (2004), em Notas sobre narrativa e identidade, 
“[...] estúdios sobre autobiografias o sobre historias personales [...] se trata 
de campo de trabajo muy fecundo y muy vivo, atravessado por discursio-
nes sobre cuestiones teóricas, metodológicas, éticas, politicas y culturales 
[...]” (Bondía, 2004, p. 11). De acordo com o pesquisador, trata-se de um 
campo que abre grandes possibilidades para se colocar em contato com 
saberes interdisciplinares, uma vez que o sujeito é constituído de diferen-
tes vivências que são constantemente interpretadas e autointerpretadas, 
sobretudo, pelas narrativas. As histórias que narramos e as que ouvimos 
acabam por definir as identidades dos sujeitos em nível individual e coleti-
vo: “a relação entre pessoas, estabelecida através da narração, expande o 
ambiente de troca” (Cabral; Santos, 2017, p. 160). 

De acordo com Bondía, essas narrativas não se apresentam inde-
pendentes em suas origens, elas sempre traduzem o contexto no qual o su-
jeito está inserido, institucionalizado ou não, como é o caso de estudos que 
investigam sujeitos no espaço escolar; suas narrativas, certamente, estarão 
repletas de influências sobre as vivências do sujeito naquele espaço. Essa 
história que o sujeito narra sobre si e sobre seu contexto se apresenta como 
um texto repleto de saberes, capaz de promover intertextualidades. Não é 
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possível pensar o sujeito fora de uma interpretação, da mesma forma como 
não é possível falar dessas narrativas desconectadas de outros textos. Para 
Bondía (2004), as práticas discursivas estão no centro do mundo contem-
porâneo e as mesmas ideias que atravessam as narrativas atravessam tam-
bém as interpretações e as construções das identidades. 

Sob a orientação da teoria acima descrita, foram elaborados ro-
teiros de entrevista que aconteceram de acordo com a disponibilidade 
dos artistas participantes do estudo. Durante os encontros com a artista 
Cláudia Renault, o nome da artista Sara Ávila foi constantemente levanta-
do e ficou inevitável incorporar as metodologias de ensino dela à pesqui-
sa. Junto à professora Cláudia Renault, o professor Abílio Abdo contribuiu 
na construção de narrativas sobre as metodologias de Sara Ávila. Os dois 
foram alunos de Sara Ávila na Escola Guignard entre as décadas de 1970 
e 1980 e sofreram forte influência da artista em suas formações como ar-
tistas e professores. 

A investigação contou também com trabalhos de campo, para au-
xiliar no processo de construção de elementos de análise. Essa etapa com-
preendeu as seguintes ações: visitar exposições programadas pelos artis-
tas participantes da pesquisa com turmas de alunos da Escola Guignard; 
acompanhar as artistas Cláudia Renault, Daniela Goulart e Marco Paulo 
Rolla em sala de aula e em espaços públicos na cidade de Belo Horizon-
te, como galerias e centros culturais; participar de defesas de trabalhos de 
conclusão de curso orientados por Cláudia Renault e Daniela Goulart; par-
ticipar de eventos de apresentação de resultados de projeto de extensão de 
Marco Paulo Rolla. 

Ao longo da investigação foi possível perceber que os artistas que 
compõem esse trabalho demonstraram ser pessoas dotadas de conheci-
mentos sensíveis capazes de proporcionar um ambiente particular na for-
mação em arte. Assim como são múltiplos os saberes construídos pelos 
artistas no ato de criação, múltiplas também apresentaram ser as suas me-
todologias de ensino. 
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1 Artistas-professores:  
Guignard e Beuys
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Figura 1. Alberto 
da Veiga Guig-
nard. Autorre-
trato, 1961. Óleo 
sobre madeira. 
Dimensões: 37,5 
x 45,5 cm. Foto: 
Autor não identi-
ficado.

Fonte: Coleção Gilberto Chateaubriand/ MAM Rio.

Alberto da Veiga Guignard (Nova Friburgo, 
Rio de Janeiro, 1896-Belo Horizonte, Minas Gerais, 1962). Pintor, pro-
fessor, desenhista, ilustrador e gravador. Muda-se com a família para 
a Europa em 1907, onde frequenta Real Academia de Belas Artes de 
Munique. Retorna para o Rio de Janeiro em 1929 e integra-se ao ce-
nário cultural por meio do contato com Ismael Nery (1900-1934). No 
ano seguinte, instala ateliê no Jardim Botânico. Participa do Salão  
Revolucionário de 1931 e é destacado por Mário de Andrade (1893-1945) 
como uma das revelações da mostra. De 1931 a 1943, dedica-se ao ensi-
no de desenho e gravura na Fundação Osório, no Rio de Janeiro. Em 1941, 
integra a Comissão Organizadora da Divisão de Arte Moderna do Salão Na-
cional de Belas Artes, com Oscar Niemeyer (1907-2012) e Aníbal Machado 
(1894-1964). Em 1943, passa a orientar alunos em seu ateliê e cria o Grupo 
Guignard. Em 1944, a convite do prefeito Juscelino Kubitschek (1902-1976), 
transfere-se para Belo Horizonte e começa a lecionar e dirigir o curso livre 
de desenho e pintura da Escola de Belas Artes. Permanece à frente da es-
cola até 1962, quando, em sua homenagem, esta passa a chamar-se Escola 
Guignard. Sua produção compreende paisagens, retratos, pinturas de gê-
nero e de temática religiosa (Guignard, 2019).

19
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Joseph Beuys (Alemanha; 12 maio 1921-23 Janeiro 1986) 
foi um artista integrante do grupo Fluxus, ligado à performance e aos ha-
ppening. Foi também pintor, escultor, artista de instalações, artista gráfico, 
téorico de arte e pedagogo. Seu extenso trabalho é baseado em conceitos 
humanistas, filosofia social e antroposofia; culmina na sua “definição am-
pliada de arte” e na ideia de escultura social como uma gesamtkunstwerk 
(obra de arte total), para a qual ele reivindicou um papel criativo e partici-
pativo na formação da sociedade e da política. A sua carreira foi caracteri-
zada por debates públicos abertos sobre uma ampla gama de assuntos, in-
cluindo tendências políticas, ambientais, sociais e culturais de longo prazo. 
Ele é amplamente considerado um dos artistas mais influentes da segunda 
metade do século XX (Tate, 2018, tradução nossa).

Figura 2. Prof. Joseph Beuys em seu atelier em Düsseldorf em 26 de junho 
de 1967.

Fonte: dpa picture alliance / Alamy / Fotoarena.

Metodologias de ensino em arte
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Autonomia, liberdade e diversidade são pontos que podem ser con-
siderados comuns às metodologias de ensino de Alberto da Veiga Guignard, 
figura 1, e Joseph Beuys, figura 2, e permitem estabelecer diálogos entre elas. 
Ainda que os artistas tenham sido contemporâneos, desenharam suas tra-
jetórias criativas e pedagógicas de modo particular. Guignard desenvolveu 
grande parte do seu trabalho no Brasil, enquanto Beuys, na Alemanha. Guig-
nard viveu o modernismo brasileiro, enquanto Beuys influenciou o movimen-
to da arte contemporânea na Europa e, posteriormente, na América do Norte. 
Um artista moderno e o outro, contemporâneo. Apesar de não ser possível 
afirmar a existência de contato ou influências de um para com o outro, pode-
-se destacar semelhanças na forma de ensinar arte que abrem possibilidades 
de diálogos principalmente em relação a preservação que fizeram da autono-
mia, da liberdade e da diversidade na formação de seus alunos.

À medida em que essa pesquisa sobre as metodologias de ensi-
no praticadas pelos dois artistas foi realizada, ficou evidente que ambos 
provocaram atuações diretas dos alunos em suas próprias formações. Por 
meios e expressões artísticas diferentes, tiveram em comum a mediação de 
processos de ensino com interesse direto no aluno, no estímulo pela auto-
formação, no encontro de si com o tornar-se artista. É importante dizer que 
não é interesse fazer das metodologias de ensino que se encontram nas 
linhas a seguir, modelos, e que existem contradições, como por exemplo, 
em torno da figura de Beuys:

Em 1980 o historiador da arte Benjamin Buchloh ecoou essa suposi-
ção, expressando uma crítica à noção de política como performance 
em um ad hominem ataque: O magnetismo de ‘Beuys’ parece o resul-
tado de uma transferência psíquica entre seus próprios processos in-
conscientes [...] no limite da sanidade e a existência de seus seguido-
res como zumbis [...] Mariana Wagner levantou o problema de forma 
mais delicada [...] em um ensaio de 2009, constatando que, até que 
ponto as formas de ensino de Beuys eram em prática, na verdade, 
capazes de envolver a participação do público em um fórum aberto 
[...] ou se ele somente reuniu a audiência em torno de si mesmo, é 
algo que deve ser criticamente avaliado (Westerman, 2016).
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O interesse principal encontra-se nas múltiplas possibilidades de di-
álogo que o pensamento desses artistas permite estabelecer, em função da 
atualidade de suas provocações. A inquietação que Beuys teve em relação à 
arte, no seu modo de entendê-la completamente ligada à educação e à de-
mocracia, encontra sintonia com pautas atuais do cenário político brasileiro. 
O estudo do seu pensamento, bem como de sua metodologia de ensino, po-
dem contribuir com discussões e ações de  artistas-professores na atualida-
de, no que se refere à luta pela garantia do direito ao acesso à arte e ao seu 
ensino em todas as instâncias da formação do ser. Em relação a Guignard, o 
contato com seu pensamento e sua metodologia de ensino também contri-
bui com discussões em diferentes instâncias como, por exemplo, a dimensão 
da observação, habilidade questionada hoje em dia pela acelerada socieda-
de da informação e pela própria arte contemporânea.

A proximidade existente entre as concepções de ensino dos dois 
professores possibilitou a criação de um objetivo comum a eles como se 
buscassem, com suas metodologias, meios de levar os alunos à constru-
ção de expressões íntimas com a arte.  Pode-se afirmar que cada um, à sua 
maneira, conseguiu colocar em prática esses princípios e a comprovação 
maior pode ser vista na diversidade das produções de renomados ex-alu-
nos como: Maria Helena Andrés, Sara Ávila, Amilcar de Castro, Álvaro Apo-
calypse, Lothar Baumgarten, Jörg Immendorff, Katharina Sieverding, entre 
outros. No entanto, só é possível falar sobre processos metodológicos, cria-
ção no ensino de arte, se reconhecermos que o professor deve ser o primei-
ro sujeito a ser beneficiado com tais princípios. Se ele, na condição de me-
diador de processos de formação de outros sujeitos, não possui autonomia 
e liberdade para criar meios de ensino, não é possível existir metodologia 
e provavelmente irá apenas reaplicar métodos e, consequentemente, o re-
sultado de seu ensino poderá ser limitado e pobre, principalmente no que 
se refere ao potencial dos múltiplos resultados que os artistas em formação 
poderiam apresentar.

Ressalta-se essa condição primária para o estudo das metodolo-
gias em questão, pois tanto Beuys como Guignard estiveram em ambientes 
de trabalho formais, que lhes deram possibilidades de criação no ensino de 
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arte. No período em que Joseph Beuys lecionou a disciplina de escultura 
na Escola de Belas Artes em Düsseldorf, entre os anos de 1961 e 1972, o 
artista pôde desenvolver uma metodologia de ensino particular que envol-
veu uma dinâmica distante dos métodos encontrados naquela academia. 
O mesmo aconteceu com Guignard, que desenvolveu um modo próprio de 
lecionar, tanto em sua passagem pela Fundação Osório no Rio de Janeiro, 
pelo Instituto de Artes na Universidade do Distrito Federal, quando esteve à 
frente das escolas livres no Rio de Janeiro e em Belo Horizonte, sendo esse 
último, alvo desse estudo e o responsável por seu destaque como profes-
sor. Vejamos um pouco sobre cada um deles.

Considerado um dos artistas mais influentes do século XX, Joseph 
Beuys viveu em um período marcado por importantes acontecimentos na His-
tória. Serviu o exército alemão durante a Segunda Guerra como soldado na tro-
pa de aviação. Era médico de formação, mas depois da guerra decidiu-se pela 
formação em “escultura monumental na Academia de Artes de Düsseldorf” 
(Vicini, 2009, p. 23), onde se tornou professor. No ano de 1972, após questio-
nar decisão tomada pelo conselho da Academia de Artes, em função do preen-
chimento de vagas em sua disciplina na universidade, o professor acabou por 
se envolver em uma série de eventos, que culminou em sua demissão. Galin-
do (s.d.), em seu texto El artista educador. Los casos de Allan Kaprow y Joseph 
Beuys, comenta que o período pós-Segunda Guerra Mundial foi marcado por 
profundas reestruturações nas bases educacionais na Europa, Estados Unidos 
e, posteriormente, na América Latina, influenciadas pelos movimentos estu-
dantis de 1960. Nesse período, alguns artistas envolvidos com essas transfor-
mações, sentiram-se chamados a renovar suas práticas artísticas e acabaram 
por adotar visões interdisciplinares, em especial, com a educação.

Essas mudanças foram assimiladas de diferentes maneiras pelos 
artistas, que viram naquela reorganização uma oportunidade de 
renovar as práticas da arte por meio da interdisciplinaridade, e que 
postulavam a arte como a atividade central a partir da qual a edu-
cação deveria ser organizada a fim de alcançar a formação integral 
das pessoas como forma para desenvolver capacidades cognitivas, 

expressivas e relacionais (Galindo, s.d.).
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Joseph Beuys fez parte desse movimento de renovação interdis-
ciplinar. Arte, educação e democracia se inter-relacionam de tal modo em 
seu pensamento que poderá oferecer dificuldades ao pesquisador que 
buscar separar um conceito do outro, em suas análises sobre o artista. É 
impossível estabelecer separação entre a ação artística de Beuys e sua 
ação pedagógica, não é possível encontrar o artista dissociado do profes-
sor nem o contrário. Talvez em função da sincronicidade entre arte e edu-
cação, Beuys não teve dificuldades em permanecer onze anos lecionando 
escultura na Escola de Belas Artes em Düsseldorf. No livro do artista Todo 
homem Um artista (2011), encontram-se quatro cartas que permite cons-
truir, de maneira geral, uma ideia do que foi a relação de Beuys com essa 
instituição de ensino e, ainda, estabelecer os primeiros contatos com sua 
metodologia de ensino. 

As cartas, no entanto, possuem conteúdo tenso, trata-se de um 
processo que resultará no despedimento de Joseph Beuys da Academia de 
Belas Artes em Düsseldorf. A primeira delas, escrita pelo secretário de Esta-
do, Schnoor, do “Ministério da Investigação e Ciência da Região da Renânia 
Norte Westfalia” (Beuys, 2011, p. 171), em 29 de agosto do ano de 1972, foi 
dirigida à Beuys na intenção de encorajar o artista a abandonar qualquer 
tentativa de admissão de novos alunos em sua disciplina, por entender que 
todas as vagas ofertadas pela instituição já haviam sido preenchidas e que 
o prazo para tal ação, estava encerrado. O motivo dessa recomendação se 
deu em função de o professor ter aceitado a presença de alunos não matri-
culados em sua aula. O tom do texto deixou claro o incômodo causado pela 
atitude do artista, que passou por cima da decisão tomada pela: “Comissão 
de Admissão da Academia Nacional de Belas-Artes, que consideraram os 
candidatos insuficientemente capazes” por perderem o prazo de inscrição 
(Beuys, 2011, p. 171).

Mas é Joseph Beuys, certamente, o exemplo mais notável dentre es-
ses artistas-educadores; também o mais polêmico. Suas aproxima-
ções à educação são diversas. Quando professor na Düsseldorf Kuns-
takademie (a partir de 1961), Beuys recusa os critérios de admissão 
à sua disciplina, recebendo cerca de 140 alunos interessados; o que 
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em parte irá motivar sua demissão em 1972. Anos antes, em 1969, 
havia afirmado que “ser professor é minha principal obra de arte”. No 
ano seguinte, em 1973, funda a Freie Internationale Universität, que 
só se dissolve em 1988, dois anos após a morte do artista (Honorato, 
2014, p. 529).

Na carta, Schnoor relatou que tomou conhecimento da intenção do 
artista em receber 140 alunos em sua disciplina pelo professor catedrático 
Trier. O secretário quantificou os alunos regulares matriculados na institui-
ção em um total de 227, enquanto o número de alunos matriculados na tur-
ma de Beuys totalizava 44, número esse limite, e acrescentou que: “o extra-
vasamento desse limite não pode justificar-se sob nenhum ponto de vista” 
(Beuys, 2011, p. 172). Encerrou a carta reforçando o estímulo ao abandono da 
ideia do artista de passar por cima da resolução do Conselho da academia.  

A resposta de Beuys foi escrita em primeiro de outubro de 1972, em 
Düsseldorf, e é relativamente extensa em comparação com a carta que foi 
recebida. No topo do texto, e com alinhamento centralizado, estavam as pa-
lavras: “Carta Aberta ao Ministério da Investigação e Ciência” (Beuys, 2011, 
p. 173). Logo de início, o artista demarcou sua postura ao estender aquelas 
palavras a toda sociedade de Düsseldorf, dando ao caso projeção pública 
e implicações políticas. No texto, ele se dirigiu a Schnoor e expressou sur-
presa em relação à notificação. Relatou que ele e o professor Trier, em uma 
conversa informal, haviam reconhecido, juntos, a validade de uma resolu-
ção da instituição que assegurava que: “a admissão ou a reprovação dos 
candidatos é da responsabilidade dos professores competentes” (Beuys, 
2011, p. 173). Afirmou, ainda, que o próprio Trier havia disponibilizado as 
diretrizes que utilizou para admissão dos alunos em sua aula. Beuys havia 
aceitado os alunos, antes do recebimento da carta do secretário.

O artista continuou a escrita, dizendo que, já há algum tempo, ha-
via identificado incompatibilidade entre o seu pensamento sobre justiça e 
as formas de seleção praticadas pela Academia de Belas Artes. Em sua ex-
plicação, citou resoluções da constituição da Região da Renânia e tratados 
internacionais, defendendo com vigor o lado dos estudantes, na tentativa 
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de impedir que eles sofressem consequências de uma ação praticada em 
conformidade com a legislação da instituição e do país. Segundo ele:

O que não pode fazer-se é esvaziar de sentido os direitos fundamentais, 
entre os quais figura o direito à liberdade face a qualquer intromissão 
do Estado, assim como o direito à formação, que segundo a Declaração 
dos Direitos Humanos não pode negar- se a nenhuma pessoa. Respeitar 
estes direitos é tarefa e obrigação de qualquer poder público, porque 
estão diretamente relacionados com os direitos inalienáveis da pessoa, 
como a dignidade e a igualdade perante a lei (Beuys, 2011, p. 174).

Beuys deixou explícita sua defesa por um sistema acadêmico que le-
vasse em consideração a inclinação dos jovens, que primasse pela garantia do 
direito à liberdade do cidadão e pela aplicação da declaração dos Direitos Hu-
manos em todas as ações. Deixou claro, ainda, ser contrário a qualquer tipo de 
intervenção que pudesse vir a prejudicar a manutenção da liberdade e ressaltou 
o que considerou obrigação do Estado para com os jovens não matriculados: a 
proteção dos direitos inalienáveis da pessoa. Seu argumento repleto de inten-
ção política demonstrou propriedade e conhecimento do artista em relação à 
política educacional na Alemanha e, sem perder o propósito, encerrou e reforçou 
seu comprometimento com a manutenção na qualidade de seu ensino, mesmo 
diante um elevado número de alunos, figura 3. Assegurou que sua metodologia 
era suficientemente firme para atender todos os alunos: “não obstante, com-
provei pessoalmente que, apesar da carga adicional de trabalho, metodologica-
mente torna-se possível responder às justas exigências do meu elevado número 
de alunos” (Beuys, 2011, p. 175). No final do texto, é possível ver palavras de co-
moção que apelaram ao secretário pela manutenção dos princípios democráti-
cos em questão.

Sem respostas, Beuys organizou, juntamente com estudantes, a ocupa-
ção da: “reitoria da Staatliche Kunstakademie, em Düsseldorf” (Fonseca, 2016). 
A terceira carta foi recebida pelo artista no dia 10 de outubro de 1972, escrita pelo 
próprio ministro da Investigação e Ciência, Johannes Rau, que quantificou que 
estiveram ativos na ação de ocupação de 60 a 80 estudantes. Com o título: “Carta 
de despedimento do professor Joseph Beuys” (Beuys, 2011, p. 176), nas primei-
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ras linhas o ministro se referiu a uma suposta carta enviada ao artista, no dia 6 de 
outubro de 1972, cujo conteúdo alertava o professor de penalidades diante os 
rumores da ocupação na reitoria da Academia em protesto pelo impedimento 
de inclusão dos alunos não matriculados na disciplina de Escultura. Nessa su-
posta carta enviada, o ministro afirmou ter avisado que, caso ocorresse a ação, 
essa seria entendida como delito de invasão de domicílio, segundo o Direito Pe-
nal. Disse ter deixado explícito o fim da sua tolerância com o que chamou “atos 
delatores” (Beuys, 2011, p. 176) e que, se não houvesse recuo por parte do artista 
em convocar tal ação, ele seria desligado da instituição.

Johannes Rau continuou o texto dando a entender que o artista, mes-
mo ciente das implicações contidas na suposta carta do dia 6 de outubro, não 
deixou de realizar tal ato e afirmou que essa atitude não era compatível com as 
funções estabelecidas em seu contrato com a instituição, informando que, de 
acordo com Código Civil, seu contrato estava rescindido e que deveria desocu-
par imediatamente a reitoria. No próprio dia da ocupação, 10 de outubro, sob 
intervenção policial, Beuys e os estudantes foram retirados da reitoria. Em outra 
ocasião, escreveu sobre uma fotografia que registrou o momento: “A democracia 
é divertida” (Fonseca, 2016). Em 12 de outubro de 1972, Beuys escreveu resposta 
a Johannes Rau, informando que havia recebido a carta de seu despedimento ao 
mesmo tempo em que recebeu a carta com a data do dia 6 de outubro.

Figura 3. Artista 
alemão e pro-
fessor Joseph 
Beuys conversa 
com diretor da 
Academia de 
Artes de Düssel-
dorf, junto com 
cerca de trinta 
estudantes que 
haviam ocupado 
a reitoria, 1971.

Fonte: dpa picture alliance / Alamy / Fotoarena.
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Na carta resposta de Beuys é possível ler palavras enfáticas cheias 
de indignação em relação à atitude do ministro, com as quais afirmou seus 
ideais democráticos e taxou como rigorosa a penalidade aplicada. Ele tam-
bém ressaltou, em seu discurso, que a ocupação da reitoria contou com 
apoio de pais e alunos e afirmou acreditar ser outro o real motivo para sua 
demissão e que, em função disso, abriria um processo judicial o qual foi jul-
gado e seis anos depois considerado: “ilegal a expulsão de Beuys do corpo 
de docentes da Academia de Belas-Artes, [...] e obrigou a Universidade a re-
admiti-lo como professor de Escultura Monumental” (Beuys, 2011, p. 178). 
Ao encerrar seu escrito, afirmou vontade em permanecer como professor 
na Academia em nome dos onze anos de trabalho dedicados à instituição 
e em respeito ao compromisso que havia assumido com os seus alunos.

Sua crença no poder da educação institucional não termina com sua 
saída da Academia de Arte de Düsseldorf [...] Três anos depois, ele 
fundou a Universidade Livre Internacional (FIU – Freie Internationale 
Universität), que serviu para o desenvolvimento de muitos de seus 
projetos [...] Na [...] Documenta, [...] em 1977 [...] a F.I.U. foi a respon-
sável por organizar “Bomba de Mel no local de trabalho”, uma sala na 
qual Beuys e seus colaboradores passaram cem dias – o tempo usual 
de duração da mostra, debatendo a “escultura social”, ou seja, o novo 
modelo de sociedade. No entanto, a F.I.U. não foi criada como sim-
plesmente uma alternativa ao sistema universitário alemão. Como 
declarou Beuys, em 1985: A Universidade Livre Internacional é uma 
comunidade internacional de pesquisa. Seu círculo de colaborado-
res é relativamente pequeno. Não é possível frequentar a F.I.U. Trata-
-se, simplesmente, do projeto de uma nova sociedade, para além do 
capitalismo e do comunismo. Para realizar essa tarefa, cada um tem 
de encontrar apoio em si mesmo (Cipriano, 2013, p. 9).

Pela análise dos conteúdos contidos nas cartas, é possível montar 
um panorama sobre a atuação de Beuys na Academia de Belas Artes em 
Düsseldorf, figura 4. Foi professor na instituição durante onze anos à frente 
da disciplina de escultura, tempo suficiente para que o artista se sentis-
se preparado para assumir uma turma composta por mais de 100 alunos. 
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Essa decisão diz sobre um momento particular na carreira docente do artista, 
quando considerou sua metodologia de ensino sólida o suficiente para aten-
der alunos em sua sala, sem perda na qualidade. O simples fato de Beuys ter 
cogitado aumentar o número de alunos em sua disciplina demonstrou que o 
artista sentia pertencer a um ambiente de trabalho com liberdade, pelo me-
nos até aquele momento, e não por acaso ele se espantou com os retornos 
contrários à sua ação, em um tom que leva a acreditar não condizer com a 
relação que mantinha com instituição, pelo menos até o ocorrido.

O tom da conversa entre Beuys e as autoridades referidas mostrou 
que os motivos aparentes para sua demissão se deram em função de dois 
pontos: o primeiro seria o “desacato” do artista frente à decisão tomada 
pelo conselho da instituição, entidade superior ao professor; o segundo, o 
ato de ocupação que realizou com seus alunos, na reitoria. Não há nenhu-
ma outra menção, nenhum outro elemento fora desse contexto, que leve a 
acreditar que as ações metodológicas de Beuys eram incompatíveis com as 
prerrogativas da instituição. De certo modo, essa percepção se comprova 
em suas palavras escritas na última carta no dia 12 de outubro, momento 
que demonstrou interesse em continuar atrelado à instituição e solicitou 
revisão da medida drástica do desligamento.

Pode-se inferir, também, que a experiência que adquiriu durante os 
onze anos de docência na Academia de Belas Artes construiu no artista um pon-
to de vista sólido sobre o papel da formação em arte, tanto é que assumiu forte 
defesa pelo direito negado aos alunos e contou com apoio direto de pais dos alu-
nos em sua ação. Essa sua convicção em relação ao papel da educação se con-
cretizou um ano após seu desligamento da Academia de Belas Artes, momento 
em que fundou sua própria escola de arte, a Universidade Livre Internacional, 
que funcionou a partir da sua concepção expandida sobre a relação entre arte e 
educação. A postura enérgica e ativa que assumiu diante do processo de adver-
tência recebido por parte da instituição destacou a seriedade do artista ao tratar 
da defesa de sua prática docente no ensino superior e de seu envolvimento em 
prol dos estudantes. Suas cartas-resposta podem ser vistas como um manifesto 
do artista em prol da sua metodologia de ensino, legitimada pela sua: “experiên-
cia em arte e pelas leis básicas da democracia” (Beuys, 2011, p. 105).
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Figura 4. Joseph 
Beuys, que foi dispen-
sado sem aviso prévio 
da Academia de Artes 
de Düsseldorf em 11 
de outubro de 1972, 
olha através de uma 
barreira de arame far-
pado, que foi ergui-
da pelos estudantes 
como um símbolo da 
falta de liberdade na 
academia, 1972. Fonte: dpa picture alliance / Alamy / Fotoarena.

Também Guignard encontrou, em Belo Horizonte, espaço propício 
para o desenvolvimento de sua metodologia de ensino. Sua relação com a 
docência foi intensa e os resultados de seu ensino foram notórios. A influ-
ência de Guignard na formação de uma geração de artistas mineiros foi tão 
significativa que, após longo período de luta, esses mesmos alunos conse-
guiram concretizar a obra do artista-professor com a oficialização da Escola 
Guignard ligada à Universidade do Estado de Minas Gerais/UEMG. Desde 
a sua fundação, a Escola tem promovido a formação de artistas e, a partir 
de 1980, a formação de professores de arte, pautada na prática artística, 
na pesquisa em e sobre arte e na crítica de arte. Até o momento da escrita 
deste estudo, a instituição oferece um leque dinâmico de opções para a 
formação em arte que vão de cursos livres à Pós-graduação, o que favorece 
um acesso significativo de pessoas à instituição em busca da formação que 
melhor atenda às suas necessidades.

A Escola Guignard oferece cursos de graduação: Bacharelado em 
Artes Plásticas e Licenciatura em Artes Plásticas, com ingressos via vestibu-
lar próprio, Enem, transferência, reopção e obtenção de novo título. Esses 
cursos oferecem uma: “formação prático-teórica [...] bem como a formação 
de professores de arte, através de disciplinas que integram a área de conhe-
cimento em Artes Plásticas, enfatizando o desenvolvimento da capacidade 
criadora e análise crítica em suas várias manifestações” (Projeto pedagógi-
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co, bacharelado e licenciatura em artes plásticas, 2013, p. 11). Cada curso 
possui currículo próprio, montado de forma a atender as qualificações de-
sejáveis à formação de artistas em suas práticas de criação e ensino de arte. 

Em relação à formação especializada, a Escola Guignard oferece 
cursos de pós-graduação em arte nas modalidades Latu sensu e Stricto sen-
su. Em relação a esse último, há o Programa de pós-graduação em Artes, 
com oferta de mestrado e doutorado2 em Artes, em parceria com a Escola 
de Música/ESMU/UEMG. Outra importante opção de formação, oferecida 
pela instituição e que remete às suas origens, é a oferta semestral dos cur-
sos livres de extensão que disponibilizam uma diversidade de oficinas de 
desenho, pintura, fotografia, entre outros, abertas para interessados em 
geral. A Escola Guignard é ao lado da Escola de Belas Artes da Universidade 
Federal de Minas Gerais/UFMG, importante referência no cenário nacional 
no que se refere à formação de artistas e artistas-professores, seja no âmbi-
to acadêmico ou na formação livre em arte.

Esse reconhecimento se deve, entre outras razões, ao fato de a ins-
tituição preservar, em seus fundamentos, tradições ligadas a Guignard. No 
segundo capítulo desse livro, a referência que se faz a Guignard se apre-
senta constante e, por vezes, é possível perceber, em alguns professores da 
atual Escola, um receio de que essa metodologia se perca na formação dos 
alunos, em função das mudanças inevitáveis trazidas pelo tempo e pelas 
mudanças de paradigmas da sociedade brasileira e da própria noção de 
arte. Nesse sentido, acredita-se que essa produção, ao dizer sobre as me-
todologias de ensino de Guignard, poderá contribuir para a preservação 
da memória da instituição e ajudar a preservar e renovar seus valores na 
formação em arte. 

Frederico de Morais, crítico e historiador de arte, estudioso sobre 
a obra do artista- professor disse que: “todo mundo gosta da pintura de 
Guignard” (Portal EBC, 2012). O pesquisador acredita que toda pessoa que 
tenha a oportunidade de ver as obras do artista não sai de sua presença 
sem se sentir emocionado ou cativado pela sua produção. Guignard foi um 
artista com formação acadêmica e com grande domínio sobre a técnica da 

2O Programa de Pós-graduação em Artes (PPG/Artes) da Escola Guignard e da Escola de Música da Uni-
versidade do Estado de Minas Gerais (UEMG) teve o curso de doutorado aprovado pela Capes (Coorde-
nação de Aperfeiçoamento de Pessoal de Nível Superior) no ano de 2023.
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pintura e, ao longo de sua vida, conseguiu cobrir todos os temas ligados a 
esse gênero: retrato, autorretrato, paisagem e natureza morta. Ele era tido 
como um pintor de alma lírica e foi considerado um dos primeiros a com-
preender a poética brasileira representando essa atmosfera em suas pintu-
ras, com particular desenvoltura. Nascido no estado do Rio de Janeiro, em 
Nova Friburgo, morou e estudou na Europa durante muitos anos e, na oca-
sião de sua volta para o Brasil, depois de breve passagem pelo Rio, recebeu 
convite para integrar um projeto modernizador em Minas Gerais.

Na ocasião, o então prefeito de Belo Horizonte, Juscelino Kubits-
chek, implantava uma série de obras na capital, envolvendo a presença de 
renomados artistas e arquitetos do país, como, Oscar Niemayer, Burle Marx 
e Cândido Portinari, entre outros. De acordo com relatos de Mário Silésio: 
“foi na época em que Juscelino [...] era prefeito de Belo Horizonte. Ele foi 
aconselhado pelos construtores da Pampulha, [...] Niemeyer e Portinari, a 
chamar para dirigir uma escola de pintura [...] o mestre Guignard” (Flor do 
Abacate, 1997, p. 2), que na ocasião participava de uma exposição sobre o 
modernismo brasileiro em Londres. A escola teve como objetivo promo-
ver o ensino das artes plásticas na capital mineira e, posteriormente, deu 
origem ao “Instituto de Belas Artes” (Guignard, 2015, p. 16), fundado entre 
os anos de 1943 e 1944. Guignard: “por meio de atividades que incluem o 
ensino de pintura e desenho, torna-se uma espécie de embaixador local da 
arte moderna” (Ribeiro, 2009, p. 66). A formação da cultura moderna minei-
ra passou a sofrer influência direta do artista.

Guignard desfrutou de total liberdade e autonomia para construir 
sua proposta metodológica à frente do Instituo de Belas Artes. Seu trabalho 
artístico legitimou sua atuação docente e, não por acaso, sua escola ficou 
nacionalmente conhecida em função da sua maneira de lecionar. Maria He-
lena Andrés em Os Caminhos da Arte (1977) comentou: “as escolas acadê-
micas prevaleciam nos grandes centros brasileiros, quando Guignard che-
gou a Minas em 1944. Aos conhecimentos recebidos na Europa, ele aliava 
[...] poder intuitivo [...] onde técnica e capacidade criadora se desenvolvem 
de maneira conjugada” (Andrés, 1977, p. 107). Segundo a artista, o modo 
como Guignard compreendeu o ensino de arte foi revolucionário, a ponto 
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de provocar incômodo em pessoas ligadas ao modelo acadêmico do ensi-
no de arte. Mário Silésio confirmou a colocação de Maria Helena: “não se 
conhecia outro estilo de pintura a não ser o acadêmico, [...] com a vinda 
de Guignard, muitas pessoas que se interessavam pela pintura e que vi-
viam paradas por não encontrar campo em Belo Horizonte, procuraram a 
escola Guignard” (Flor do Abacate, 1997, p. 2). O artista comentou que uma 
das primeiras ações de Guignard, em oposição ao método acadêmico, foi 
abolir os modelos de gesso como ponto de partida para o desenho de ob-
servação. Uma das marcas da metodologia de Guignard estava no estímulo 
do desenvolvimento da observação de cada aluno no contato direto com a 
natureza e por isso, em sua escola, levou seus alunos para junto dela. 

Frederico de Morais se referiu a Guignard como um “professor excep-
cional” (Guignard, 2012), mas não de teoria; o crítico ressaltou que a docência 
de Guignard acontecia pela sua presença, pois ele gostava de dividir conhe-
cimentos e de interagir com os alunos. Acompanhava o desenvolvimento de 
cada aluno fazendo, inclusive, apontamentos em seus trabalhos. Alguns ex-
-alunos guardam esses exercícios com as intervenções feitas pelo professor. 

O ofício de professor sempre acompanhou Guignard, que já havia 
lecionado para crianças e adultos, mas talvez tenha sido em Belo Horizonte 
o lugar onde, de fato, pode exercer a docência com maior liberdade e auto-
nomia. À frente do desafio de implantar uma escola referência na formação 
em artes na capital, acabou por participar diretamente da formação de ar-
tistas como: “Amílcar de Castro, Farnese de Andrade, Lygia Clark, Iberê Ca-
margo, Mário Silésio, Maria Helena Andrés, Maria Gianetti, Solange Botelho, 
Sara Ávila, Yara Tupinambá, [...]” (Sapper, 2013, p. 21), entre outros que se 
destacaram no cenário nacional e internacional da arte.

Diante do desafio, Guignard colocou em pauta sua concepção para 
um ensino de arte modernista, baseado no estímulo da liberdade do aluno, 
compreensão essa que recebeu o nome de liberalismo didático,

Esse liberalismo didático proporcionou à sociedade belorizontina 
um salto cultural histórico, possibilitando-lhe grande evolução nas 
concepções estéticas. Os cursos de arte administrados pela escola, 
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neste momento histórico, significavam um movimento cultural e 
uma nova concepção artística dentro dos padrões estéticos daque-
la época. Guignard preocupava-se com as qualidades artísticas de 
seus alunos, proporcionando-lhes a projeção humana que revelava 
um novo olhar sobre suas potencialidades e descobertas individuais 
(Universidade do Estado de Minas Gerais, 2019). 

Antônio de Paiva Moura escreveu no informativo Flor do Abacate 
(1997): “a Escola Guignard sempre se caracterizou por um espaço em 
que o aluno deveria ser o centro de todas as coisas. Mário de Andrade a 
considerou o modelo mais puro de escola moderna” (Flor do Abacate, 
1997, p.2). Os alunos de Guignard se reconheceram tanto em sua escola 
que carinhosamente chamavam de “Escolinha Guignard” (Ávila, 2004, 
p. 114) e “Escolinha do Parque” (Andrade, 2008, p. 07). Implantada no 
centro da capital mineira, em uma obra inacabada no Parque Municipal, 
onde hoje se encontra o Palácio das Artes, Guignard explorou a gran-
de área verde que tinha disponível em favor da sua concepção para o 
ensino de arte. Relatos de ex-alunos contam que eles passavam todo o 
período da manhã desenhando em vários pontos do parque e, mesmo 
tendo como apoio uma pequena sala onde também realizavam aulas, 
foi a céu aberto, no meio do Parque Municipal, que o artista instituiu 
com maior propriedade seu local de trabalho.

Ivone Luzia Vieira (2004) escreveu em seu texto Releituras da 
memória de Alberto da Veiga Guignard: 60 anos de sua vinda para Mi-
nas Gerais que o Parque Municipal proporcionou um novo olhar para os 
artistas modernos, trouxe a cidade como um novo elemento ativador 
na construção de novas percepções sobre a realidade. De acordo com 
a pesquisadora, as aulas no Parque Municipal proporcionaram uma: 
“oportunidade para se refinarem os sentidos. O mestre tinha como ob-
jeto o exercício do olhar, o aprendizado da interpretação do real” (Viei-
ra, 2004, p. 110). Yara Tupinambá, em relato sobre o professor no livro A 
Modernidade em Guignard (1982), compartilhou que as orientações do 
professor em relação à representação da vegetação do parque não eram 
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no sentido de estimular a cópia do real, mas a representação daquilo 
que eles eram capazes de realizar, no que se referia à interpretação da 
realidade como imagem.

Importante destacar que a relação do artista com o Parque Mu-
nicipal não se deu apenas, no sentido utilitário do espaço. Guignard 
fez desse ambiente um motivo para sua produção artística, observação 
e representação de suas percepções sobre o parque. No momento da 
aula, muitas vezes o artista também se colocou nas mesmas condições 
de seus alunos e desenvolveu seu trabalho junto a eles, que, por sua 
vez, tiveram a oportunidade de acompanhar o processo criativo do pro-
fessor e perceber como este fazia para solucionar seus problemas cria-
tivos. Foram inúmeras as pinturas feitas por Guignard e por elas conse-
guimos perceber a diversidade de sua representação sobre o assunto, 
o Parque Municipal. Em algumas pinturas o artista explorou com maior 
atenção a vegetação; nesses trabalhos conseguimos identificar pince-
ladas rápidas que beiram a abstração em meio a linhas e traçados, que 
deixam aparentes sua referência ao desenho.

As paisagens sobre o Parque, realizadas pelo artista, revelam 
a utilização de diferentes paletas de cor. É sabido que Guignard tinha 
admiração pela luminosidade do Brasil, talvez por esta se contrapor às 
tonalidades da Europa. Suas pinturas, repletas de cor, variaram, com 
frequência, entre o uso das “cores rebaixadas” (Zílio, 1982, p. 19) e da 
tinta diluída, como pode ser vista na figura 5. Os tons rebaixados são 
percebidos nas representações das árvores, no lago, no céu, em qua-
se toda a composição. Não fossem os contornos feitos pela linha pre-
ta, pouco poderíamos diferenciar os limites entre o lago e a grama do 
parque, tamanha a proximidade de tons que Guignard utilizou para re-
presentar esses elementos. As transparências, marca de seu estilo de 
pintura, estão presentes em toda a composição: nas folhas das árvores, 
no lago, nas figuras humanas, no céu. Em relação às figuras humanas, 
não restam dúvidas, estão na pintura quase que como “nuvens” (Zílio, 
1982), tamanha é a transparência utilizada na representação. 
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Figura 5. Alberto da Veiga Guignard. O Parque Municipal, 1947. Óleo sobre 
madeira. Dimensões: 46 x 59,9 cm. Foto: Romulo Fialdini e Valentino Fialdini. 

Fonte: Coleção Gilberto Chateaubriand/ MAM Rio.

A referência ao desenho também é perceptível, as marcações 
feitas para compor a pintura estão repletas de linhas. Ainda que a pin-
tura seja predominante, as linhas de profundidade remetem diretamen-
te ao senso de realidade, característica do desenho. A definição que 
o artista fez na representação dos galhos das árvores, bem como sua 
posição lateral na composição, acentuaram a linha e a perspectiva na 
pintura. Interessante perceber que essa perceptiva, no entanto, não se 
refere puramente à perspectiva ocidental. Carlos Zílio (1982), em seu 
texto Com a cabeça nas nuvens, comentou sobre a perspectiva oriental 
e identificou semelhanças desta com o trabalho de Guignard: “trata-se, 
com efeito, de uma dupla perspectiva, como se o observador estivesse 
no alto, gozando de uma visão global da paisagem” (Zílio, 1982, p. 20).
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Outro importante destaque na pintura de Guignard são as nu-
vens, grande referência ao seu estilo. A figura 5 também permite per-
ceber essa referência no trabalho do artista, que, de acordo com Zílio, 
se “aproxima da arte oriental [...] na concepção do espaço, através de 
cheios e vazios. A pintura oriental é pensada a partir de uma relação 
entre a montanha e a água, que constituem dois polos entre os quais 
circula o vazio representado pela nuvem” (Zílio, 1982, p. 20). De acordo 
com Zílio, para os pintores orientais, sem o vazio, a composição estaria 
em uma relação estática entre seus elementos e, ainda que não haja 
nenhuma referência direta de Guignard em relação à pintura oriental, 
essa associação se faz pertinente, pois a presença das nuvens em seu 
trabalho realmente evoca ideia de movimento, ainda que de maneira 
suave e transparente. Na figura 5, ela ocupa quase cinquenta por cento 
da composição e equilibra os tons terrosos que predominam abaixo da 
linha do horizonte. São as nuvens, nessa imagem, que reforçam a sensa-
ção de um dia no parque e vem delas a luz principal que irradia ao lado 
dos tons de azul e cinza, construindo certa sensação de movimento.

Para finalizar essa primeira abordagem, encontramos outra se-
melhança entre Guignard e Beuys. Assim como o artista alemão chegou 
a ter em sua sala de aula uma média de 100 estudantes, motivo esse 
que, entre outros, resultou em seu desligamento da Academia de Belas 
Artes em Düsseldorf, Guignard também chegou a ter no Instituto de Be-
las Artes uma média alta de alunos. Mário Silésio relatou: “no início foi 
tudo muito bem. Nós éramos uns oitenta [...] continuou direitinho até o 
fim do ano. No fim do ano, dadas as exigências de Guignard [...] muitos 
alunos deixaram o curso” (Flor do abacate, 1997, p. 3). Não há regis-
tros de que a prefeitura de Belo Horizonte tenha imposto limitações a 
Guignard. Tudo indica que cabia a ele, na condição de professor e coor-
denador do curso livre de pintura e desenho, determinar as condições 
para o desenvolvimento das aulas e, pelos relatos de seus ex-alunos, o 
artista não impôs nenhuma dificuldade em relação ao número máximo 
de alunos para a turma.
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Estou satisfeito e contente em Belo Horizonte. Todo o mundo está entu-
siasmado com as minhas aulas; dizem eles que é maneira completamente 
nova de ensinar... já faz um mês que as aulas começaram. Mais de sessen-
ta alunos. Recolhi já neste primeiro mês de trabalho mais de 240 trabalhos 
(só desenhos). Há talentos e talentosíssimos; 50% ótimos, 25% bons e o 
resto passável. Agora o horário é duro, das 7 às 11:30 horas, todos os dias. 
Com os trabalhos que já tenho em mãos, as escolas de Belas-Artes do Rio 

e de São Paulo estão liquidadas (Worcman, 1982, p. 51).

Ainda que nos primeiros anos a escola de Guignard tenha tido êxito 
em seus objetivos, não podemos deixar de pontuar que não se trata de uma 
história fácil e feliz. Da mesma forma como Beuys sofreu rompimento institu-
cional em 1972, e passou a se dedicar ao seu projeto com a Universidade Li-
vre por convicção de sua prática docente em arte, Guignard também trilhou 
caminhos difíceis para manter sua docência. No ano de 1954 viveu o primeiro 
dilema quando as aulas foram interrompidas por falta de verba. 

Figura 6. Guignard com alunos em Ouro Preto. Fotografia de Luiz Alfredo 
Ferreira, século XX.

Fonte: Acervo Museu Casa Guignard/ Diretoria de Museus / Secretaria de Estado de 
Cultura e Turismo de Minas Gerais.
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Sem apoio governamental e sem sede própria, a escola foi man-
tida por vontade do próprio Guignard e de seus alunos. No mesmo ano 
em que se viu obrigado a reinventar sua escola, mudou-se para Ouro 
Preto, figura 6, onde começou a passar grande parte do tempo até seu 
falecimento em 1962, momento em que o governo do estado de Minas 
Gerais assumiu, de vez, a responsabilidade sobre a Escola Guignard.

1.1 Prática artística como  
metodologia de ensino

Conscientes de suas práticas artísticas, e de seus processos de 
criação em arte, Guignard e Beuys pareceram concordar que o sentido da 
formação em arte deveria primar, em primeiro lugar, pela capacidade de 
autoconhecimento por parte do aluno sobre as coisas que lhes interessa-
vam em uma relação íntima e pessoal de cada um, em busca do descobri-
mento do ser artista. Esse saber da experiência em arte que ambos pos-
suíam moldou suas metodologias a tal ponto que fazer arte e ensinar arte 
se tornaram interdependentes. Ambos priorizaram o espaço do aluno e 
consideraram importante um ensino com autonomia de cada um, sobre 
sua própria formação. Autonomia com liberdade para que pudessem ex-
perimentar diversas maneiras de criar, para estabelecer diversas relações 
com o processo criativo.

No levantamento dos pontos comuns entre os artistas, Beuys se re-
lacionou com a arte e com a educação na mesma proporção com que se as-
sociou a sua noção de esculturas sociais. Guignard, por outro lado, realizou 
um mergulho no próprio universo da pintura e do desenho: “o meu ensino 
consiste em demonstrações práticas tanto no desenho como na pintura. 
Porque - digamos a verdade - desenhar não é brincadeira. É uma arte muito 
séria e nela só chegamos a resultados [...] com [...] força - na observação e 
na perseverança” (Worcman, 1982, p. 51). Um recorreu à fala como grande 
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veículo para o desenvolvimento artístico e pedagógico. Trabalhou na di-
mensão do coletivo ao estabelecer o formato do discurso, em sua atuação 
com as esculturas sociais. “Nenhum outro artista dedicou-se tanto à fala 
como Beuys: da atividade acadêmica na Staatliche Kunstakademie a confe-
rências públicas, incontáveis declarações, discussões, [...] uma imensa ins-
talação didática [...]” (Borer, 2001, p. 14). Guignard, por sua vez, reconheceu 
a gesticulação como meio de comunicação; como falou menos, acompa-
nhou os alunos no corpo a corpo.

Para aprofundar nas metodologias de ensino dos artistas, é necessá-
rio estabelecer diálogos diretos com as concepções que tiveram sobre arte, 
afinal processo criativo e ensino de arte se relacionam de tal maneira nos 
dois artistas que é impossível separar um aspecto do outro nessa análise. Ve-
jamos Beuys, o envolvimento do artista em uma série de explicações acerca 
de suas convicções sobre o poder da arte e da educação na sociedade trouxe 
informações que conduziram ao aprofundamento da investigação em rela-
ção a sua concepção sobre arte. Beuys: “acreditava num conceito expandido 
de arte que se estendia à própria ideia de democracia” (Fonseca, 2016). Ele 
viu a arte como parte da vida, do processo de formação e da organização 
da sociedade. Sem fazer qualquer diferenciação com o trabalho humano co-
mum, não conferiu status à arte, nem à obra, nem ao artista. Entendeu que 
ela era parte do cotidiano e estava ao alcance de qualquer um. Partiu do prin-
cípio de que a necessidade de criação era própria ao sujeito e que as ações 
criativas individuais levariam o sujeito ao desenvolvimento de conhecimen-
tos e concepções particularmente sensíveis e transformadoras.

Meus objetos devem ser como estimulantes de transformações so-
bre a ideia de escultura, ou da arte em geral. Devem provocar pensa-
mentos sobre o que pode ser escultura e como o conceito de escul-
tura pode se estender para materiais invisíveis utilizados por todos. 
Formas de pensamento - como nós moldamos nossos pensamentos 
ou forma das falas - como nós formamos nossos pensamentos em 
palavras ou escultura social - como nós moldamos e formamos o 
mundo no qual nós vivemos: escultura como um processo evolucio-
nário, todos são artistas. Eis o porquê minha escultura não seja fixa 
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ou acabada. Processos contínuos: reações químicas, fermentações, 
mudanças de cores, apodrecimento, surgimento. Tudo está em esta-
do de mudança (Kuoni, 1993 apud Vicini, 2011, p. 15).

Em seu texto A Revolução somos nós (2014), ação pedagógica que 
proferiu em Roma em 1972, Beuys levantou a ideia de que a verdadeira revo-
lução só seria possível pela arte, por ser ela o conhecimento mais favorável 
ao desenvolvimento da criatividade humana. Pela arte os sujeitos seriam ca-
pazes de experimentar o estado de liberdade, o qual considerou estrutural 
para a construção de novos pensamentos de mudança. O pensamento atre-
lado ao potencial criativo era a melhor forma para realizar um legítimo pro-
cesso de transformação. Para ele a mudança aconteceria pela via da cultura, 
pela escola, pela universidade, pelas instâncias que estimulavam a criação, 
capazes de assegurar a liberdade como direito, um estado essencial para que 
o pensamento pudesse ser recriado. 

A mudança, a seu ver, vem do pensamento e esse, por sua vez, neces-
sitava do espaço da liberdade para se materializar. Defender a liberdade impli-
caria no núcleo da própria sociedade democrática; quanto mais livre fosse o 
sujeito, mais possibilidade teria de participar da construção da sua realidade 
coletiva com novas organizações criativas. Beuys partiu do princípio transdis-
ciplinar de que “todo homem é um artista” (Beuys, 2011), todo ser humano 
está habilitado a construir e moldar a si mesmo, bem como a coletividade. 
Além disso, entendeu que a maneira própria com que cada sujeito modelava 
seu pensamento, em palavras ou imagens, era determinante para a constru-
ção do que chamou de esculturas sociais, sua compreensão expandida sobre 
escultura como a própria construção do pensamento e da linguagem e, con-
sequentemente, do mundo em que se vive. Esse ato construtivo, considerado 
pelo artista como revolucionário, seria capaz de imprimir o estado mutante da 
sociedade, incluindo a arte.

A liberdade criativa foi considerada pelo artista o estado mais próximo 
de uma experiência democrática no seu sentido puro, “poder do povo” (Beuys, 
2014, p. 302). Acreditou na adoção da criação como princípio para a transforma-
ção social, habilidade capaz de proporcionar uma revolução, tanto no aspecto 
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econômico como no âmbito sensível, e capaz de construir novos paradigmas. 
Questionou a compreensão de democracia como um simples direito ao voto e 
defendeu a liberdade da criação aos sujeitos como a forma pura de exercício e 
mudança social. Ele tinha consciência que sua postura causava estranhamento, 
mas argumentou baseado na ideia de que, até então, as sociedades não haviam 
permitido ser conduzidas pela criação. “Somente a arte pode ser revolucionária, 
seguida, em segundo lugar, pela ciência” (Beuys, 2014, p. 306).

Partindo do princípio de que a arte se faz tão importante para o de-
senvolvimento do sujeito tanto quanto à ciência, Beuys propôs uma mudança 
no entendimento de que: “a vanguarda política não pode mais ser identifica-
da com a classe operária, mas sim com os estudantes” (Beuys, 2014, p. 317). 
Ao propor essa mudança de foco, ele retirou o olhar dos trabalhadores como 
a única classe capaz de promover a revolução, em função da luta de classe e 
focou nos estudantes, figura 7, parcela da população que considerou eferves-
cente na prática da criatividade. Acreditou nas escolas, por serem naturalmen-
te espaços de contradições, condição propícia para a prática da liberdade. O 
ambiente escolar deveria ser o primeiro contato do sujeito com a liberdade, a 
começar pela educação infantil, porém todos deveriam estar orientados pela 
autoeducação como exercício direto da democracia, da criatividade e da tole-
rância. Acreditou que a predisposição à arte, que a educação possui, poderia 
despertar o “potencial criador do homem” (Vicini, 2009, p. 28) e fazer do sim-
ples gesto cotidiano um elaborado processo de criação.

Apoiando-se nesse princípio, defendeu um modelo pedagógico que 
acreditou ser ideal para as escolas regulares e o ensino superior, baseado na 
autogestão. Entendeu que a construção metodológica de uma escola deve-
ria ser um processo que envolvesse professores, pais e alunos, de maneira a 
assegurar sua atuação permanente em todas as decisões. “Os que trabalham 
na escola deveriam criar, com liberdade, suas metodologias para aprender e 
ensinar” (Beuys, 2011, p. 64). Quando se referiu à escola livre, em referência 
ao modelo de autogestão, muitas vezes associado à ideia de falta de regras, 
sintetizou a ideia de liberdade para que os envolvidos pudessem decidir sobre 
os caminhos pedagógicos daquele ambiente escolar. Para o artista, as escolas 
livres deveriam ser implantadas prioritariamente no setor público, com manu-
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tenção associada ao Estado, mas gerenciada pela comunidade escolar.
Além da autonomia na construção da metodologia de funcionamen-

to, atribuiu a ideia de escola livre a capacidade de promoção de uma formação 
diversificada. Entendeu que os espaços escolares poderiam oferecer metodo-
logias de ensino e aprendizagem tão diversificadas quanto fossem os grupos 
reunidos e suas concepções. Exatamente em função dessa diversidade meto-
dológica, acreditou que dificilmente um ponto de vista ou um modelo educa-
cional pudessem predominar em detrimento de outros, assim nem a igreja, 
nem as concepções partidárias poderiam ditar ou impor modelos hegemôni-
cos na educação de uma sociedade. Entendeu que o princípio da autogestão 
era o fim das hierarquias, uma tentativa de acabar com funcionamentos unila-
terais. As decisões tomadas no coletivo reforçariam a ideia do organismo social, 
a noção de que os indivíduos se relacionariam e decidiriam em coletividade.

Figura 7. Em 18 de outubro de 1972, estudantes da Universidade de Düs-
seldorf manifestaram-se contra o Numerus Clausus e a demissão do artista 
e professor Joseph Beuys, pelo Ministro da Ciência da Renânia do Norte-
-Vestfália, Johannes Rau.

Fonte: dpa picture alliance / Alamy / Fotoarena. 
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A autodeterminação e a autogestão seriam atitudes próprias da 
experiência democrática e, por isso, deveriam estar no centro das preocu-
pações de ensino. O desenvolvimento do senso de responsabilidade e de 
atuação do sujeito poderiam ampliar as percepções sobre individualidade 
para a esfera coletiva. Assegurar a liberdade ao indivíduo era assegurar sua 
criatividade: “essa é no fundo a questão humana: o ser humano que se deter-
mina a si mesmo como indivíduo livre [...]” (Beuys, 2011, p. 105). Em suas per-
formances pedagógicas debateu incansavelmente sobre essas concepções, 
mantendo o propósito favorável à pluralidade de pensamento.

Beuys criticou os modelos educacionais que tinham como base 
projetos de transmissão de conteúdo sem levar em consideração os inte-
resses dos alunos. Considerou fundamental que a escola se conscientizas-
se da ideia de quem era o sujeito, a criança, o jovem que se encontrava 
sobre sua guarda. Defendeu que, a partir da investigação das necessida-
des individuais dos alunos, os professores deveriam orientar o processo de 
formação em arte, levando em consideração suas produções artísticas e o 
seu interesse expressivo. Questionado sobre sua maneira de ensinar, Beuys 
argumentou que os motivos pelos quais os alunos o procuravam como pro-
fessor eram diversos. Alguns queriam aprender a desenhar, outros tinham 
interesse nos estudos, outros preferiam suas aulas porque não percebiam 
tanto distanciamento entre o professor e os alunos.

Os motivos eram variados, pois os interesses dos alunos eram múl-
tiplos. Assim, sua metodologia de ensino e aprendizagem em arte acom-
panhou a dinamicidade e os interesses das turmas. Reconheceu o fato de 
não negar a ninguém o direito de estudar e, por isso, chegou a ter turmas 
numerosas, como vimos nas cartas no início deste texto. Sua metodologia, 
diante da grande quantidade de alunos, exigiu estrutura complexa que en-
volveu disposição e energia, além de uma rede de apoio composta pelos 
alunos veteranos que o auxiliaram durante as aulas com os alunos das tur-
mas mais novas. Estimulou que os alunos se entendessem como artistas, 
na busca de suas pesquisas artísticas e, na mesma proporção, que se reco-
nhecessem como professores, estimulando a participação dos alunos em 
orientações entre si, exercitando um protagonismo pedagógico-social.
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Não teve em sua prática como professor a intenção de formar di-
retamente nenhum artista, mesmo no ensino superior. Defendeu o princí-
pio da investigação da vontade própria do aluno. Acreditou que, ao final 
de um ano e meio, o aluno estaria apto para se autoavaliar e decidir pela 
continuidade da formação em arte ou pela busca de outras formações que 
considerasse mais propícia. As experiências durante o período de forma-
ção eram determinantes para que o sujeito pudesse decidir se continuaria 
no caminho da arte ou se partiria para outro processo de formação, mais 
alinhado com seus desejos. A partir desse princípio, referiu-se a si mesmo:

Eu também não fui parar à arte a sonhar, pelo contrário, comecei por 
estudar ciências. E a base do que fui encontrando chegou-me para 
saber que não me satisfazia ver-me limitado dessa forma, e simples-
mente reflectindo e comparando encontrei o caminho para a arte. 
Porém, não digo que o tempo que gastei com as ciências naturais 
seja um tempo perdido, mas comprovei que só tendo por base esses 
começos foi possível formar-se correctamente a minha decisão pela 
arte (Beuys, 2011, p. 134).

Da mesma forma que o artista decidiu abandonar sua caminhada 
na ciência para se encontrar com a arte, houve diversos alunos que aban-
donaram a formação em arte para caminhar por outras áreas. Ele via essa 
movimentação como algo natural ao processo de formação e acreditava que 
o aluno que tivesse passado pela experimentação da criação em arte estaria 
capacitado a desenvolver qualquer outra atividade com maior habilidade. 

Aparentemente o início da relação de Beuys com a arte ronda o 
acidente que sofreu durante a segunda guerra mundial. Alain Borer (2001) 
aponta que a história que envolve o artista deve ser: “considerada verda-
deira, não por que os fatos [...] sejam verdadeiros, mas por que é uma len-
da” (Borer, 2001, p.13) e, como tal, não se pode julgar uma lenda pela ver-
dade ou pela farsa, mas, nesse caso, a história se associou à sua biografia 
de tal forma que negá-la seria negar a existência de Beuys. A experiência de 
quase morte que experimentou, em função do acidente que sofreu, levou 
o artista a tomar uma nova direção: abandonou a medicina e se decidiu 
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pela escultura. Esse novo momento foi marcado não só pela sua produção 
a partir do uso de materiais até então pouco usuais na arte, como a gordura 
e o feltro, como também marcou o início de sua prática como professor na 
mesma universidade em que se formou, em Düsseldorf.

No ano de 1944, aos 22 anos, ele miraculosamente escapou da morte 
na Ásia. O seu avião, um JU 87, caiu numa região coberta de neve cha-
mada Crime ou Criméia. Joseph ficou inconsciente por vários dias, se-
micongelado, foi levado por genuínos tártaros, que cuidaram de suas 
chagas. O povo, natural do lugar, logo o tomou por um dos seus, [...] e 
trouxe-o de volta à vida, enrolando-o em seus tradicionais cobertores 
de feltro e aquecendo-o com gordura animal. Depois do seu retorno, 
tendo encontrado abrigo em uma fazenda, Joseph enfrentou uma cri-
se profunda, familiar a todos os grandes artistas, que lhe permitiu ela-
borar os princípios básicos de sua arte (Borer, 2001, p. 13).

O trabalho de Beuys foi extenso e teve como característica um con-
teúdo pedagógico intrínseco à sua produção, partindo de um constante 
exercício de criação e de apreensão daquilo que era criado. Produziu pin-
turas, desenhos, colagens, instalações, ações, performances e esculturas: 
“para se comunicar, o homem se serve da linguagem, usa gestos, a escrita, 
picha um muro, [...] eu escolhi a arte. Fazer arte é, portanto, um meio de 
trabalhar para o homem, no campo do pensamento” (Cipriano, 2013, p.7). 
Beuys partiu do princípio de que, assim como um artista constrói uma obra, 
preocupado com sua forma, estrutura e matéria, todo sujeito também de-
veria observar a construção de seu pensamento com o mesmo rigor, ver: 
“o pensamento como a primeira forma plástica que surgiu no ser humano” 
(Beuys, 2011, p. 135).

Se o princípio da escultura social, para o artista, partiu da própria 
estruturação do pensamento, foi com o corpo que essa ganhou espaço; o 
corpo do artista em criação ou os corpos dos espectadores em relação ao 
que foi percebido, interagindo de tal modo a serem estimulados a criar, 
eles mesmos, suas próprias esculturas. Importante dizer que as esculturas 
sociais se referem: “as conferências, entrevistas, seminários e a indispensá-
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vel presença de Beuys nessa forma de exposição [...]” (Vicini, 2011, p. 25). 
Especialmente pela performance, o artista viabilizou suas esculturas, que 
acabaram por ganhar destaque na arte durante a década de 1960 e 1970, 
em função da ampliação de significados que conseguiu conferir aos textos 
orais como, palestras e conferências, tirando-as do lugar comum e trans-
portando-as para o universo da arte.

Beuys se doou integralmente às suas ações, estabeleceu uma sé-
rie de relações criativas e  desenvolveu uma pluralidade de esculturas. Foi 
pelo discurso que desenvolveu a maior parte de suas ações. À medida que 
expôs sua criação e verbalizou suas concepções, se colocou em exposição, 
aberto para qualquer tipo de relação que pudesse estabelecer com os su-
jeitos presentes na ação. O princípio da fala, do diálogo, se tornou essencial 
para a construção das esculturas e, por isso, só esculpiu na presença do 
outro. Nessa perspectiva, toda escultura social criada pelo artista foi resul-
tado de uma ação coletiva em que ele e todos os envolvidos participaram 
ativamente da elaboração de pensamentos e ações criativas. O convite à 
participação do espectador foi implícito em seu trabalho artístico.

A oralidade teve destaque em sua poética e pela palavra transpor-
tou seu pensamento para diferentes formas. A dimensão da sua oralidade, 
no entanto, não se reduziu apenas ao aspecto textual, a sonoridade das 
palavras ditas durante a ação também foi elemento construtivo em suas 
criações. São diversos os trabalhos performáticos de Beuys em que con-
seguimos perceber a potência de sua voz. Ele falou durante horas, desen-
volveu suas ideias ao mesmo tempo em que ouviu suas palavras. O exer-
cício contínuo de falar e ouvir, ação intrínseca ao sujeito, foi transportado 
para uma dimensão em seu trabalho, em que o destaque estético e sensível 
ganhou projeção em relação a qualquer conteúdo racional que a palavra 
pudesse carregar. Nesse princípio, não fez qualquer diferenciação entre os 
discursos feitos por ele enquanto ação artística ou em sala de aula, figura 
8; ambos tinham o princípio: “de uma forma de atuação, de atitude a partir 
do pensamento e da fala que podem provocar transformações que possam 
fazer o ser humano estar em contínuo questionamento do que está pré-es-
tabelecido como verdade” (Vicini, 2011, p. 16).
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Acrescido a esses elementos, não podemos deixar de destacar 
a repetição, ato que o professor exerceu incansavelmente. O artista re-
petiu, muitas vezes ações, palavras e até a mesma roupa, sempre com a 
mesma configuração: chapéu de feltro, calça, blusa, colete e, às vezes, 
casaco. A repetição foi excessivamente praticada em suas apresentações, 
fosse pelas conferências ou em suas aulas, uma repetição verbalizada, 
gesticulada, que acabou por reforçar suas convicções em relação à arte, 
educação e democracia. Desenvolveu o mesmo assunto em uma plurali-
dade de formas escultóricas construída sempre a partir de diversos ân-
gulos de abordagens, repetiu o pensamento na mesma proporção que 
repetiu o ato de reflexão sobre ele. Repetiu na arte assim como repetiu 
em sala de aula.

Essa relação que Beuys estabeleceu entre a arte e a educação, 
bem como seu conceito de escultura social, são perceptíveis em traba-
lhos como Information Action de 1972, que foi apresentado na “galeria 
Duveen, hoje a Tate Britainna” (Westerman, 2016). Beuys utilizou para 
desenvolver a obra três quadros negros, incialmente apoiados em cava-
letes e depois afixados na parede da galeria, tal como se encontram co-
mumente nas paredes de uma escola. Giz, fixador, microfone e cadeiras 
também foram materialidades envolvidas na escultura. Mais tarde, um 
quarto quadro foi incorporado ao trabalho. Vicini (2009) pontuou que os 
quadros negros foram materialidades de uso recorrente nos trabalhos de 
Beuys, mas que, com o tempo, precisou substituí-los em função do fim de 
sua fabricação, figura 8.

Em Information Action, o artista lançou mão da performance para 
construir sua escultura. Chama atenção o volume de linhas feitas por ele 
sobre os quadros negros. Elas ocupam quase que a totalidade do espaço 
numa profusão de cores, formas e direções que deixa transparecer um mo-
vimento que passa pelo caótico e pela interrupção, compondo certa de-
sorganização visual, em alguns quadros negros mais do que em outros. As 
linhas, que podemos chamar de desenhos, frequentemente associadas às 
“palavras e diagramas” (Westerman, 2016), sugerem um processo de de-
senvolvimento e se demonstram ricas, em possibilidades de diálogos.
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Figura 8. Artista alemão Joseph Beuys se apresentando na convenção ‘Arte 
e dimensione metropolitana’ organizado pelo jornal Lotta Continua no Pa-
lazzo Braschi em Roma, 17 de abril, 1981.

Fonte: dpa picture alliance / Alamy / Fotoarena. 
© Marcello Mencarini. Todos direitos reservados, 2024.

Uma composição construída por ruídos visuais, principalmente, pelos 
traços firmes e curtos, somados às linhas com setas na ponta. Não se trata de 
imagens prontas, nem de fácil assimilação, não são figurativas nem possuem 
narrativas preestabelecidas. Apesar de presentes nos quadros negros, as pa-
lavras não estão ali para dar explicações sobre a obra, elas compõem o traba-
lho como elemento construtivo escultórico, palavras que não foram somente 
estruturas vocais, mas também estruturas visuais. A observação dos quadros 
negros revela camadas de palavras e diagramas, formas sobrepostas que acen-
tuam o caráter performático da obra; no entanto, é inegável a proximidade 
dessas visualidades com as produzidas por um professor, em sala de aula. 

Os quadros negros: “longe de funcionarem como meros receptáculos 
de ideias [...] ancoraram uma relação entre artista, público e arte” (Westerman, 
2016) que se desenvolveram em múltiplas formas e sentidos, uma estética tão 
cotidiana quanto sua prática docente. Se não soubéssemos do seu contexto 
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de criação, possivelmente poderíamos acreditar se tratar de quadros negros 
retirados de uma sala de aula de uma universidade. Interessante dizer que, 
aparentemente, não seria possível afirmar a disciplina lecionada: filosofia, po-
lítica ou ciência, entre outras. Dificilmente afirmaríamos que aqueles escritos, 
ruídos, fossem uma escultura. Em diferentes situações Joseph Beuys transpor-
tou a sala de aula para a galeria e levou os elementos característicos de seu 
ambiente. A matéria a ser lecionada: arte, compreendida em sua forma mais 
expandida dentro do princípio da criatividade, como único meio para promo-
ver verdadeira transformação na organização social. Lecionou para o público 
da galeria, realizou uma série de gestos no espaço, fez o que normalmente fazia 
em suas ações docentes, convidou os participantes para um diálogo, proferiu o 
seu discurso e utilizou da própria ação artística para desenvolver o assunto du-
rante horas. Falou sucessivamente e desenvolveu seu complexo pensamento 
sobre arte, educação e democracia.

Em certa medida, o forte tripé presente no trabalho e na meto-
dologia de ensino de Beuys também se fez presente em Guignard. Ivone 
Vieira (2004) comentou que a: “liberdade, enquanto pensamento demo-
crático tornou-se lema de sua escola” (Vieira, julho/dez. 2004, p. 109). No 
livro Guignard: Depoimento (2015), encontramos a seguinte declaração do 
artista, que complementa a colocação de Vieira:

dou completa liberdade aos meus alunos, que podem pintar o que 
quiserem, seja Ouro Preto, uma banana ou um rosto de mulher. As 
aulas práticas e teóricas realizadas no parque de Belo Horizonte são 
as mais livres possíveis. Quero que meus alunos aprendam a criar [...] 
Acredito que o governo deveria fundar Escolas Livres de pintura em 
todos os Estados do Brasil. O caso de Belo Horizonte é uma prova de 
que não há falta de talento. As vocações estão aí, à espera de professo-
res e aprendizagem. É um crime deixar esses talentos desconhecidos 
à mercê da ignorância e do desconhecimento (Guignard, 2015, p. 22).

O conteúdo desse relato, entre todos os levantados para esta 
pesquisa, é o que melhor revela a concepção de Guignard sobre os fun-
damentos de sua metodologia, pelo aspecto da liberdade como direito 
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político do sujeito, em especial, ao sujeito que trabalha diretamente com o 
processo de criação. Em sua metodologia de ensino levou os alunos para 
áreas abertas de modo a incentivar o exercício da observação livre e parti-
cular sobre a paisagem, a cidade, as pessoas, a vida. Ao longo dos exercícios 
propostos pelo artista, seus alunos chegaram a desenvolver um despertar 
do potencial criativo com autonomia. Guignard teve como lema: “formar 
primeiro o homem, para depois formar o artista” (Andrés, 2010) e assim 
destacou o estímulo para a sensibilidade do olhar atento, acreditando que, 
a partir do desenvolvimento dessa habilidade, o sujeito estaria preparado 
para representar qualquer coisa que viesse a lhe interessar.

Suas aulas foram centradas no desenho de observação com o uso 
do lápis duro, com minas entre 6H e 9H, sem o uso de borracha. A dure-
za do grafite deixava sulcos no papel, gravando os caminhos escolhidos 
pelos alunos no ato da representação. Nos momentos em que os erros 
aconteciam, eles tinham que tomar uma decisão, continuar o processo 
ou abandonar aquele trabalho para começar outro. Foi uma proposta me-
todológica que exigiu muita atenção e disciplina dos alunos. Na época, 
o resultado prático gerado pela sua proposta foi surpreendente e rapi-
damente chamou atenção de intelectuais brasileiros, momento em que 
Mário de Andrade escreveu: “seu ensino significa abrir a consciência do 
iniciante para seus próprios potenciais, fundados no criar e observar, isto 
é, busca da aquisição da consciência de poder criar” (Sapper, 2013, p. 22).

Muitas informações disponíveis sobre Guignard e sua metodolo-
gia de ensino vêm de relatos de antigos alunos e amigos íntimos. Jarbas 
Juarez, desenhista, pintor e gravador, aluno de Guignard entre os anos 
de 1956 e 1959 diz: “muitos alunos de Guignard foram marcados pelo uso 
do lápis duro, com isso você ganha firmeza no traço” (Sapper, 2013, p. 
22). Amílcar de Castro, escultor, coloca: “o desenho é fundamento, uma 
maneira de pensar. E pensar, em arte, é desenhar porque, sem desenho, 
não há nada. Existem outros escultores que fazem esculturas sem dese-
nhar. Eu não sei fazer nada sem desenhar” (Guignard, 1999, p. 33 e 34). 
Álvaro Apocalypse, desenhista e cenógrafo, ao comentar sobre o desenho 
com lápis duro ponderou: “recomeçar o desenho ou aceitar o erro” e ao 



52

Metodologias de ensino em arte

optar pela aceitação do erro diz “entendê-lo como uma nova razão no 
desenho” (Sapper, 2013, p. 25). Maria Helena Andrés remete a Guignard 
ao comentar sobre sua experiência como professora de arte: “a minha ex-
periência como professora na Escola foi muito boa, [...] eu já tinha tido 
a experiência de ser aluna do Guignard, [...] segui mais ou menos aquilo 
que o Guignard me ensinou: dar liberdade aos alunos, dar muito incenti-
vo” (Andrade, 2008, p. 149).

Em 2009, Sara Ávila e Maria Helena Andrés, convidadas pelo pro-
jeto Sempre um Papo, dividiram histórias sobre o período em que foram 
alunas de Guignard na Escolinha do Parque. O registro desse evento pode 
ser encontrado no YouTube e tem o título Geração Guignard, com Maria 
Helena Andrés e Sara Ávila. O vídeo, além de trazer informações que não 
são de fácil acesso em relação às metodologias de ensino do artista, tam-
bém trouxe imagens de exercícios práticos dados por Guignard durante 
suas aulas. O material, que na ocasião foi mostrado pela artista-profes-
sora Maria Helena Andrés, exercícios feitos por ela na época, contribuem 
para a construção da ideia de como Guignard montava e aplicava sua di-
dática. A união das narrativas das ex-alunas, com as imagens exibidas, 
faz desse vídeo uma fonte particular de investigação, uma vez que não é 
comum encontrar imagens dos exercícios dos desenhos com lápis duro e 
com linha contínua, e nem informações com tamanha profundidade em 
relação à metodologia de ensino do artista.

Sobre a técnica do lápis duro, uma das técnicas mais conhecidas 
de Guignard, Maria Helena destacou a exigência necessária com a obser-
vação e a atenção. A artista mostrou dois desenhos feitos durante as au-
las com Guignard e comentou como o artista insistia para que os alunos 
conseguissem representar um desenho minucioso. O que é possível per-
ceber nas imagens compartilhadas por ela é que o desenho feito com o 
lápis duro sugere leveza visual no resultado final, exatamente em função 
da pouca quantidade de grafite depositada no papel, diferente dos dese-
nhos feitos com minas macias em que o grafite fica depositado em gran-
de quantidada na superfície. Em função da dificuldade em trabalhar com 
esse material, o lápis duro, a artista contou que, às vezes, trabalhavam 
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durante dias sobre o mesmo desenho, tamanha era a cautela que dedica-
vam na construção da imagem.

Ela comparou os exercícios de desenho com lápis duro à prática da 
meditação plena no agora. Com paciência e dedicação, o desenho acabou 
por despertar uma percepção sensível sobre aquilo que estava sendo produ-
zido. Ao contrário do que possa parecer, a proposta de Guignard com o rigor 
da observação não pode ser entendida como uma regra fixa imposta de fora 
para dentro. Na verdade, o ensino dele passou pela preocupação em cultivar 
a disciplina nos alunos pela observação interior, de modo que os claros e es-
curos das representações, por exemplo, eram o registro natural do requinte 
da observação construída. Na opinião de Maria Helena, o desenho propos-
to por Guignard era: “uma forma de despertar a sensibilidade, a atenção no 
agora, concentração e observação, todos como uma forma de promover um 
despertar para uma vida interior” (Sempre um papo, 2009).

Outro trabalho compartilhado pela artista foi o desenho com linha 
contínua. O professor via nesse exercício um caminho para que o aluno pu-
desse chegar à essência da forma e eliminar tudo o que fosse supérfluo, 
“enfeites”, como o próprio artista costumava dizer. Com o uso de um lápis 
ou de uma caneta os alunos deveriam começar de um ponto, percorrer a 
superfície da maneira não planejada e depois retornar ao ponto de partida. 
Normalmente esse exercício era um contraponto à disciplina que o lápis 
duro exigia. Nessa atividade, o objetivo era fazer com que o aluno se soltas-
se e que pudesse experimentar uma ação mais livre e intuitiva.

Maria Helena Andrés contou que as aulas no Parque Municipal 
proporcionaram aos alunos um contato direto com a natureza. Guignard 
gostava de lecionar em parques e já o tinha feito antes, quando lecionou 
no Rio de Janeiro, no Jardim Botânico, assim: “fazer arte para Guignard 
era ampliar a percepção. A paixão pelos traços o levou a dar aulas para 
crianças e jovens artistas. Como ateliê, o próprio Jardim Botânico” (O 
mundo da arte- Guignard, 2016). Repetiu o mesmo método em Belo Hori-
zonte e, ali mesmo no chão do Parque, traçava suas aulas, figura 9. Na vi-
são de Maria Helena, Guignard não havia sido apenas um professor, mas 
um mestre, responsável por despertar a criatividade em Minas Gerais.
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De acordo com a professora, o ensino de Guignard buscou fazer 
com que cada aluno despertasse o que já existia em si. Motivado em fazer 
com que cada um encontrasse seu ser e a sua individualidade plástica, o 
professor caminhava com os alunos pelo Parque antes de começarem a 
desenhar e pedia para que todos observassem as árvores, os troncos, as 
pedras, as raízes, as sombras no chão, tudo o que pudesse servir como 
motivação para que acontecesse esse despertar. Ela narra, ainda, que o 
professor acreditava que o simples fato de voltarem a atenção para as 
coisas simples da natureza, geralmente pouco óbvias, era um podero-
so instrumento para que pudessem quebrar condicionamentos e visões 
mecanizadas, e que o olhar incansável para a natureza estimulava um 
despertar para uma realidade mais fantástica. Maria Helena rememorou: 
“Guignard nos falava: reparem os céus de Minas, os céus são brilhantes, 
parecem diamantes” (Sempre um papo: geração Guignard, 2009). 

Maria Helena disse que às vezes o artista mostrava seus quadros 
durante as aulas e explicava as nuances e as transparências que traba-
lhava em suas pinturas, mas não se tratava de uma prática comum na 
docencia dele. A artista-professora Sônia Laboureau comenta a respeito 
das pinturas de Guignard: “ele era muito transparente nas pinturas. Ele 
deixou todas as camadas, as pinturas são visíveis, parece que ele vai pin-
tando uma camada sobre a outra onde tudo fica” (Matos, 2016). Sobre 
isso, reforçou Carlos Zílio: “é sabida a forte repercussão que teve o im-
pacto da luz sobre Guignard [...] a pintura de Guignard sugere um espaço 
aberto e um efeito transparente, levando o espectador a vivê-la sob a for-
ma de uma participação subjetiva [...]” (Zílio, 1982, p. 19). Maria Helena 
contou que pelo uso das transparências, o professor mostrava como se 
pintavam os céus, o amanhecer, o entardecer do dia, entendia o céu como 
uma grande abstração, um “poema de cores” (Andrés, 2010). Essa cons-
tante na observação do céu exerceu forte influência na produção de Maria 
Helena, que atribui ao professor o provocador que a fez buscar a associa-
ção da arte com a meditação, uma busca para abertura da consciência, 
um despertar interior.
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Figura 9. Guignard com os alunos no Parque Municipal de Belo Horizonte. 
Fotografia de Luiz Alfredo Ferreira, século XX.

Fonte: Acervo Museu Casa Guignard/ Diretoria de Museus / Secretaria de Estado de 
Cultura e Turismo de Minas Gerais.

A artista ainda destacou uma outra constante em Guignard, a aten-
ção que ele levava para a turma em relação as festas populares. O artista 
tinha uma predileção pelas festas de São João e a pintou em diversos tra-
balhos. Balões coloridos flutuando por paisagens, muitas delas imaginárias. 
Sobre isso observou Priscila Freire: “uma vez ele me contou que o pai havia 
nascido no mês de Junho e que comemoravam o aniversário com uma gran-
de festa de São João [...] e que em todo mês de Junho ele comemorava o ani-
versário do pai fazendo uma festa de balões em seus quadros” (O mundo da 
Arte-Guignard, 2016). Muitos alunos acabaram se aproximando da temática e 
representaram festejos populares e o cotidiano de pessoas do interior, como 
casamentos, almoços e outras festividades e comemorações. 
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No segundo momento do vídeo falou Sara Ávila, que foi aluna de 
Guignard entre os anos 1953 e 1955, na chamada segunda geração da Es-
cola do Parque. A artista lembrou que durante as aulas a disciplina que 
ela sentiu vir do professor era menos o rigor do uso do lápis duro, téc-
nica que o professor trabalhou com mais afinco com a primeira turma, 
mas em relação com a quantidade de horas que passavam observando e 
desenhando. O professor, segundo Ávila, solicitava muitos desenhos de 
observação sem dar nenhuma orientação de como os alunos deveriam 
solucionar a representação daquele emaranhado visual. Cheia de difi-
culdades, a artista contou que em uma ocasião, enquanto desenhava, de 
repente o professor se aproximou, viu seu desenho e comentou: “você 
não viu nada. Volta!” (Sempre um papo, 2009). Nesse momento de muito 
conflito, a artista revelou que ficou se indagando o que Guignard queria 
que ela visse, até que percebeu, de tanto olhar, que deveria internalizar 
a paisagem de modo a construir um gesto mental, uma imagem mental. 
A primeira etapa do desenho acontecia com os olhos e só depois passava 
para o lápis e a superfície, um desenvolvimento da memória visual.

Sara Ávila conta que muitos colegas acabaram desistindo das au-
las, pois era comum as pessoas entrarem no curso querendo aprender a de-
senhar tal qual estavam acostumados na escola formal, que ensina o como 
fazer, mas quando percebiam que naquela escola não havia esse ensino 
pronto, que ninguém iria aprender a desenhar da maneira como estavam 
habituados, então achavam que não iriam aprender e rapidamente a tur-
ma se esvaziava: “Para que vamos à escola? Não é para aprender a ler e es-
crever? Da mesma forma poderíamos todos aprender a desenhar. [...] essa 
educação consiste em apurar a acuidade dos nervos óticos. É um exercício 
longo, eu o confesso, mas dá excelentes resultados” (Guignard, 2015, p.23). 
A própria artista revelou que não era uma prática fácil, pois exigia muito 
dos alunos, mas que ela acredita que o artista conseguiu imprimir, pelo me-
nos na sua geração, a educação do olhar. A artista narrou:

um dia ele me pôs em frente a um bambuzal. O bambuzal tinha folhas 
que, inclusive, vinham para cima de mim e eu falei como é que eu vou 
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fazer para resolver essas folhas vindo para cima de mim? E ele falou, 
problema seu. Ele não ensinava nada. De tanto olhar eu comecei a en-
xergar as luzes, as sombras até que eu consegui resolver como dese-
nhar aquelas folhas vindo para cá (Sempre um papo, 2009).

A artista compartilhou que sofreu muito, mas que anos mais tar-
de, quando foi estudar sobre criatividade, um dos primeiros itens trata-
va sobre a capacidade de resolver problemas. Ela então considerou que 
Guignard fazia uma das coisas mais modernas para a época, ele coloca-
va o problema no aluno e aguardava que ele resolvesse aquela questão. 
Ele não podia ensinar como cada um iria solucionar um problema, ele 
apenas esperava que cada um encontrasse seu próprio caminho diante o 
impasse colocado. Quem permaneceu nas aulas se deparou muitas vezes 
com esse dilema, no entanto, ela acreditava que essa metodologia de en-
sino, que faz aprender por conta própria, como encontrar suas próprias 
soluções, ficava gravada na memória, diferente dos métodos que davam 
a resolução pronta e que, passados os anos, dificilmente a pessoa seria 
capaz de lembrar como se faz.

Depois de sofrerem muito com a prática de observar e resolver 
os problemas da representação, o professor incluía o lápis duro, sobre o 
qual ela falou: “era uma covardia” (Sempre um papo, 2009), porque não 
podiam usar a borracha e, para piorar, o lápis duro vincava o papel. O 
professor adotou com a turma de Ávila a prática de assinar seu nome no 
canto da folha dos alunos para que não trocassem o papel. Ela lembra 
que todos ficavam aflitos porque eles erravam e não podiam trocar o pa-
pel porque, no outro dia, tinham que mostrar a assinatura do professor. 
Sem opção, acabavam, na maioria das vezes, por dar continuidade ao 
desenho, até que o professor chegava a cada um deles com um passepar-
tout, que colocava sobre o desenho para mostrar as partes em que eles 
haviam resolvido bem a observação e aquelas em que haviam tido maior 
dificuldade. Nesses pontos em que identificava dificuldades, solicitava 
que voltassem à paisagem e observassem mais.

Esse exercício do olhar com exatidão, muitas vezes confundido 
como um método acadêmico, na verdade nada tinha a ver com essa re-
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ferência, era uma maneira que o artista adotou para conseguir provocar 
cada aluno a observar aquilo que estava representando. Ávila relata que o 
artista falava sobre a diferença entre olhar e observar, enquanto o olhar 
era uma visão mais despreocupada, sem tanta atenção sobre aquilo 
que se olha, a observação dizia exatamente sobre a atenção e sobre a 
paciência. A artista concordou com a colocação feita por Maria Helena 
quando ela comparou a metodologia de ensino de Guignard com a prá-
tica de meditação. Ambas são conscientes de que aquele momento de 
tensão seria superado se fossem dedicadas paciência e concentração 
diante o desafio proposto.

Ávila observou que a metodologia de Guignard, apesar de muitas 
vezes causar desconforto nos alunos, foi capaz de gerar um resultado tão 
satisfatório, não só no que se refere ao resultado visual das produções, 
mas principalmente na percepção íntima de cada um como artista, em 
suas particularidades criativas e nas suas motivações internas, o que mo-
tivou a grande maioria dos seus ex-alunos a seguir os mesmos passos do 
mestre, tornando-se também professores. 

Numa defesa da metodologia de ensino adotada pelo artista-pro-
fessor, Sara Ávila acabou por tocar em uma discussão ainda atual, prin-
cipalmente quando pensamos em arte contemporânea. Qual é a neces-
sidade do artista continuar a se preocupar com uma representação fiel 
daquilo que se observa, uma vez que, desde o final do século XIX, com a 
invenção da câmera fotográfica, os artistas já encontram disponíveis ou-
tros meios para representar imagens? Ávila considerou particularmente 
importante à formação do artista o desenvolvimento do olhar, independe 
do auxílio de qualquer máquina, pois é nesse momento que o artista tem 
a oportunidade de conhecer a si mesmo como um ser criativo. 

Ela disse que no processo de educação do olhar, o artista pode 
ter a possibilidade de exercitar o seu interior, de dar valor para a sensi-
bilidade que a apuração da observação proporciona ao ser, deixando-o 
mais próximo do objeto em questão, diminuindo uma série de modos 
mecanizados de se relacionar com o outro e com os objetos produzidos 
por outros sujeitos e pela natureza. Em 2018, na ocasião de um encontro 
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promovido pela professora Angélica Adverse, do grupo de estudo Atos, ligado 
ao Programa de Pós-graduação em Artes da Universidade do Estado de Minas 
Gerais/ UEMG, a também artista-professora Brígida Campbell, durante sua fala, 
manifestou seu incômodo como professora de desenho, ao perceber que os 
alunos, cada vez mais, consideram desenhar um ato desnecessário, em função 
do acesso que o artista contemporâneo pode ter a dispositivos tecnológicos 
que simplificam seu processo de criação.

Para Ávila, a educação do olhar pertencia aos fundamentos da for-
mação de um artista. No seu entender: “para toda profissão o sujeito passa 
por uma iniciação e tem gente que acha que para ser artista plástico esse 
início não é necessário” (Sempre um papo, 2009). Ela pontuou, ainda, que as 
pessoas tendem a achar que qualquer um pode falar o que quiser sobre arte 
sem levar em consideração as particularidades daquilo que compõe esse sa-
ber, mas uma pessoa para se tornar um artista necessita de coragem para 
romper com os condicionamentos da escola formal, coragem para romper 
com as amarras conservadoras da tradição e coragem para quebrar as visões 
impostas pela cultura. O artista precisaria aprender a olhar por si, sem in-
termédios de imposições culturais, sem condicionamentos que por ventura 
possa ter acumulado ao longo da sua vida.

Toda compreensão que a artista acabou por desenvolver ao longo 
de sua vida em relação à arte e ao ensino de arte ela atribuiu a Guignard e à 
sua metodologia de levar o aluno a se autodescobrir enquanto ser criativo, 
por meio da disciplina, da paciência, da perseverança, do uso da inteligên-
cia para auxiliar na resolução de problemas. Por meio dessas habilidades, 
complexas em seus componentes, segundo a artista, seria inevitável que o 
estudante de arte encontrasse com o seu artista interior. A maior compro-
vação dessa educação pela liberdade interior pode ser identificada nos tra-
balhos desenvolvidos pelos ex-alunos de Guignard. Por incentivo do mes-
tre, cada um buscou os próprios rumos artísticos, únicos e originais. Sara 
Ávila também ressaltou com bastante veemência: “o que a arte fez por mim 
não tem ninguém no mundo que iria fazer, por que ela me libertou não foi 
só dos óculos culturais, ela me libertou internamente, para eu ter coragem 
de eu ser eu mesma” (Sempre um papo, 2009).
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Figura 10. Daniela Goulart, s.d.

Fonte: Acervo de Daniela Goulart.

Doutora em 
Artes pela Escola 
de Belas Artes da 
Universidade Fede-
ral de Minas Gerais 
(2011-2014), com 
bolsa sanduíche 
com fomento da 
CAPES (Coordena-
ção de Aperfeiçoa-
mento de Pessoal 
de Nível Superior), 
sob orientação do 
Prof. Dr. Eduardo 
Subirats, na Univer-
sidade de Nova York 
- NYU (2013). Possui 
graduação em Artes 
Plásticas pela Escola 
de Belas Artes - UFMG (1994) e mestrado em Artes Plásticas pela Escola de 
Belas Artes - UFMG (2004). Artista plástica, pesquisadora e professora de 
fotografia na Escola Guignard/UEMG. Desde 2007 realiza pesquisas vincu-
ladas ao Centro de Pesquisa da Escola Guignard. Área de pesquisa e atua-
ção é a fotografia contemporânea, os desdobramentos da revolução digital 
na arte, o retrato fotográfico, a antropologia urbana e suas poéticas visu-
ais. Esses interesses incluem as percepções e representações humanas do 
meio urbano, fotografia e deslocamentos como instrumentos de pesquisa 
(Peres, 2019).
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Figura 11. Figura 11. Marco Paulo Rolla, s.d.

Fonte: Acervo de Marco Paulo Rolla.

Possui gra-
duação (1991) e 
mestrado (2006) 
em Artes, pela Es-
cola de Belas Artes 
da Universidade 
Federal de Minas 
Gerais. Nos anos de 
1998-1999 fez resi-
dência artística na 
Rijksakademie van 
Beeldende Kunsten 
em Amsterdam, Ho-
landa. Atualmente é 
professor da Univer-
sidade do Estado de 
Minas Gerais - Escola Guignard, atuando na graduação e pós-graduação, 
ministrando disciplinas de performance e pintura, sendo o criador da disci-
plina prática de performance nesta mesma instituição. Editor, coordenador 
e criador do CEIA- Centro de Experimentação e Informação de Arte. Tem 
experiência na área de Artes, atuando de forma multidisciplinar em áreas 
como, instalação, pintura, performance, desenho, música, gravura, cerâmi-
ca, escultura, dança, figurinos e cenários. Fez parte de várias exposições 
coletivas e individuais, no Brasil e no exterior (Rolla, 2019) 
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Figura 12. Cláudia Renault, s.d.

Fonte: Renault, 2009, p.8.

Artista, Profes-
sora da Escola Guignard, 
Universidade do Estado 
de Minas Gerais - UEMG, 
desde 1997. Doutora em 
Arte Contemporânea pelo 
Colégio das Artes da Uni-
versidade de Coimbra, 
Portugal (2014). Mestre 
em Artes Visuais pela 
Universidade Federal de 
Minas Gerais (2008). Es-
pecialista em Pesquisa e 
Ensino no Campo das Ar-
tes Plásticas pela Escola 
Guignard, UEMG (2000). 
Bacharel em Belas Artes 
pela Escola Guignard, 
UEMG (1978). Trabalha 
sobre as relações entre as 
artes no contexto da Arte 
Contemporânea. Divide 
as suas atividades artísti-
cas com a prática do ensino, pesquisa, publicação e administração universi-
tária. Atualmente, coordena a Galeria da Escola Guignard, UEMG. Tem expe-
riência na área de Artes Plásticas, atuando principalmente nos seguintes te-
mas: arte contemporânea, relações entre palavra, imagem, objeto, memória, 
arquivo, apropriação e instalação. Experiência de curadorias em galerias de 
arte públicas e privadas e Gestão Cultural (Renault, 2019).
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Neste capítulo será possível conhecer um pouco das metodolo-
gias de ensino dos artistas Sara Ávila, Daniela Goulart, Cláudia Renault 
e Marco Paulo Rolla. Todos têm em comum, a atuação docente na Escola 
Guignard/UEMG. Antes, porém, opta-se por fazer um breve destaque de 
uma importante fonte de pesquisa comum a três, desses quatro artistas 
investigados, o Currículo Lattes. No mundo contemporâneo, cada vez 
mais a formação e a especialização em um determinado conhecimento 
tem sido exigência, também aos artistas, como meio de ampliação das 
possibilidades de atuação artística e para o mercado de trabalho, o que 
inclui a docência, principalmente a nível superior. Inúmeros têm sido os 
editais de fomento, processos seletivos para residências artísticas e até 
mesmo relações com galerias a considerar o Currículo Lattes um docu-
mento importante para o processo de fomento e estímulo à produção.

O texto de apresentação do Currículo Lattes, escrito por Daniela 
Goulart, Cláudia Renault e Marco Paulo Rolla, figuras 10, 11 e 12, até a 
data da escrita do estudo, trouxeram informações relacionadas à for-
mação, atuação artística profissional e áreas de interesse de cada um. 
Uma vez que se parte do princípio da experiência como saber primor-
dial ao artista-professor, considerou-se a análise do Lattes como fonte 
de pesquisa, capaz de promover entrada ao universo desses artistas. 
Marco Paulo e Daniela Goulart são graduados pela Escola de Belas Ar-
tes da UFMG e concluíram estudos no início da década de 1990. Cláudia 
Renault graduou-se pela Escola Guignard da UEMG, no final da década 
de 1970. Todos possuem mestrado em Artes Visuais pela Escola de Belas 
Artes da UFMG. Cláudia Renault e Daniela Goulart concluíram doutora-
do em Artes, na Escola de Belas Artes pela UFMG. Daniela Goulart teve 
bolsa sanduíche na Universidade de Nova York e Cláudia Renault, no 
Colégio das Artes da Universidade de Coimbra, em Portugal.

Cláudia Renault possui especialização em: “Pesquisa e Ensino 
no Campo das Artes Plásticas pela Escola Guignard-UEMG (2000)” (Re-
nault, 2019) e Marco Paulo Rolla realizou cursos de aperfeiçoamento em 
arte na Holanda e na Inglaterra. A primeira informação escrita por Cláu-
dia Renault em seu currículo foi sua atuação como artista e professo-
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ra na Escola Guignard desde 1997. Marco Paulo Rolla e Daniela Goulart 
também escreveram sobre atuação na instituição; Marco Paulo Rolla es-
pecificou que leciona as disciplinas de performance e pintura, e Daniela 
Goulart escreveu ser artista, pesquisadora e professora de Fotografia 
na Escola Guignard. Daniela Goulart mencionou também sua atuação 
à frente do Centro de Pesquisa na Escola Guignard, e Marco Paulo Rolla 
destacou seu trabalho à frente do CEIA-Centro de Experimentação e In-
formação em Arte.

Os dados registrados por Marco Paulo Rolla no item Formação 
Complementar estão, em sua totalidade, ligadas à formação em arte. 
No campo Atuação Profissional, a grande maioria dos registros se refere 
a experiências docentes e ações de workshop. Além do vínculo docente 
com a Escola Guignard, desde 2009, foi professor visitante na Faculdade 
Angel Vianna, FAV; Professor no curso de pós-graduação na Universida-
de FUMEC; Professor convidado nos anos de 2010 e 2013 pelo Centro 
Cultural da UFMG; Professor visitante no Centro Cultural Banco do Nor-
deste e ministrou workshop de performance no Quick, espaço cultural, 
e em La Espira, na Nicarágua. Ele possui, ainda, experiência de coorde-
nação de arte no Valores de Minas e de curadoria no Memorial Minas 
Vale. É também de sua autoria o projeto de pesquisa cadastrado com o 
título Pesquisa das Metodologias do Ensino e da Prática da Performance 
no Âmbito Acadêmico, um trabalho de: “arquivamento de documentos 
de performances apresentadas na Mostra Perplexa e de entrevistas di-
recionadas ao ensino e ao aprendizado da performance na universida-
de” (Rolla, 2019). Seus registros em: produções bibliográficas, produção 
técnica e produção artística/cultural, e de participação em Bancas de 
trabalho de conclusão e Orientações e supervisões concluídas, são ex-
pressivas. Estão também registrados Prêmios e Títulos e Organização de 
eventos, congressos, exposições e feiras.

Cláudia Renault, no item Atuação Profissional, cadastrou víncu-
lo com a Escola Guignard na função de professora, descreveu vínculo 
como coordenadora da Galeria de Arte da Escola Guignard desde 2015 
e coordenadora de Artes Plásticas no ano de 2005. Elencou também ati-
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vidades desenvolvidas e em desenvolvimento, ligadas à sua participa-
ção em conselhos e comissões da UEMG, além de trabalhos ligados à 
curadoria e coordenação de galerias. Há três projetos de extensão ca-
dastrados: A Arte e a Comunidade; Projeto Galeria - Produção/Curadoria/
Mediação; e Artes Plásticas na CEPSI, todos três em diálogo direto com 
ensino de arte. Estão ainda registrados Prêmios e Títulos; e Produções, 
com destaque para produções artística-cultural. Constam também as 
categorias de: Participação em bancas de trabalhos de conclusão; Orien-
tações e supervisões concluídas; Participação em bancas de comissões 
julgadoras; Participação em eventos, congresso, exposições e feiras.

Daniela Goulart, com vínculo docente com a Escola Guignard 
desde 2005 é, desde 2017, coordenadora de pesquisa na instituição. Em 
seu currículo estão cadastrados nove projetos de pesquisa: Dialogismo: 
cidade, rua e fotografia; A estética da trivialidade elevada; A fotografia 
gestual: Um estudo sobre fotografia contemporânea; A sociedade da 
moda: A fotografia, o luxo, o corpo e a cultura do tempo atual; A fotogra-
fia interativa da arte de rua: Manifestações urbanas no ciberespaço; A 
fotografia de Nam Goldin: Triunfos cotidianos do instantâneo fotográfico 
e A fotografia digital na internet: Experimentação e interatividade; e um 
projeto de extensão, O Álbum de Receitas das Famílias do Manzo: Resga-
tando a cidadania através da arte, projeto desenvolvido com crianças e 
adolescentes moradoras do quilombo urbano Manzo Ngunzo Kaiango. 

A série de fotografias “O álbum de fotos do Manzo”, 2016/2017, 
foi desenvolvido durante uma oficina de arte envolvendo crianças 
e adolescentes pertencentes ao quilombo urbano Manzo Ngunzo 
Kaiango, situado em Belo Horizonte, em torno do álbum de fotos 
da comunidade e demais atividades relacionadas com fotografia 
e desenho. O objetivo principal foi o empoderamento comunitá-
rio e a transformação cultural, tendo como metodologia as prá-
ticas do retrato, do autorretrato, fortalecendo a memória social, 
os laços afetivos e a descoberta de novas visibilidades e repre-
sentações. A oficina também constituiu um processo de reflexão 
sobre a condição atual do quilombo, que ainda lida com a resti-
tuição de seu espaço sagrado, o terreiro de Candomblé, elemento 



67

Metodologias de ensino em arte

central na constituição de sua identidade quilombola. O terreiro 
de Candomblé do Manzo foi descaracterizado após interdição da 
Defesa Civil de Belo Horizonte durante o ano de 2011, sob alega-
ção de desabamento do imóvel. Dentro desse contexto, a oficina 
teve como resultado a valorização dos instrumentos cosmopolí-
ticos da comunidade, vinculando os jovens na continuidade de 
uma história de luta e resistência. Este projeto foi realizado nos 
âmbitos dos Centros de Pesquisa e Extensão da Escola Guignard/
UEMG e do Instituto Undió3.

Estão também registradas as categorias de Produção artística/
cultural; Participação em bancas de trabalho de conclusão; Orientações e 
supervisões concluídas; Participação em bancas de comissões julgadoras 
e outros. 

Figura 13. Quadro de análise de itens do Currículo Lattes dos artistas-pro-
fessores, 2019.

Fonte: Acervo da autora.

3Texto do projeto de extensão. Acervo de Daniela Goulart.
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A análise do Currículo Lattes, em especial o levantamento quan-
titativo dos itens destacados na figura 13, deixou evidente as novas confi-
gurações às quais se encontram submetidos os artistas. O registro de 851 
trabalhos em diferentes categorias do Currículo Lattes dos artistas, é ex-
pressivo e deixa implícita a dinâmica de produção por parte deles. Cada 
um em sua área de atuação tem se dedicado a desenvolver projetos que 
alimentam não só a produção artística, mas também as práticas docentes 
no ensino superior. Importante destacar que, diante dos dados apresenta-
dos na figura 13, é possível entender que a atuação na pesquisa em arte se 
apresenta imbricada às ações docentes dos artistas, pois todos os registros 
estão, de alguma forma, ligados a pesquisas e envolveram alunos da Esco-
la Guignard em seus desenvolvimentos. Ainda que o Currículo Lattes seja 
apenas uma amostra das experiências dos professores, o elevado número 
de registros demonstra elevada exigência de produção estipulada aos do-
centes no meio acadêmico.  

2.1 Daniela Goulart, Cláudia 
Renault e Marco Paulo Rolla: 

Referências docentes 
Daniela Goulart narrou em entrevista que não se recorda de ter 

tido contato com arte no contexto escolar, mas disse que desde criança, foi 
provocada pela família a criar. Esse incentivo não se deu através de cursos, 
nem das escolinhas de arte; o fomento que recebeu aconteceu de forma 
livre, em casa. Ela se lembrou de um cavalete e do fato de sempre ganhar 
telas de presentes e disse ter pintado bastante. Nesse momento do relato, 
a artista manifestou desejo de retomar essa ambiência criativa da época de 
criança, mais experimental. A seu ver, o estímulo dos pais, ao qual chamou 
de romântico, foi responsável por fazê-la mergulhar em um mundo de fan-
tasias que a levou a explorar sua imaginação. Ela gostava de brincar com 
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espelhos e de criar mundos imaginários. O desenho não esteve tão presen-
te nessa época quanto esteve a pintura, mas ela explorou materialidades 
como água, espelhos e outros. Sem saber explicar, Daniela Goulart acredita 
que a vontade de criar sempre esteve presente nela, desde criança.

Na adolescência, no momento de prestar o vestibular, veio a deci-
são de cursar Belas Artes na UFMG: “decidi numa época, no início dos anos 
90, a escola de arte era, eu não sei se ela ainda é malvista, mas ela era aqui-
lo que se você não dá certo para outras coisas você ia fazer escola de arte”4. 
Como já tinha tendência para a arte, ela, com o apoio dos pais, fez curso 
preparatório de desenho e foi aprovada em 1990. O curso, na sua época, 
não era voltado para o desenvolvimento teórico do aluno, os alunos liam 
pouco, mas faziam muitas aulas práticas. No primeiro contato que teve 
com as aulas de fotografia, se reconheceu imediatamente nessa expressão 
e ficou maravilhada com o processo fotográfico, conforme conta: “quan-
do eu tive aula de fotografia, a primeira vez eu já fiquei fascinada com a 
imagem na bacia de revelação”5. Naquele momento, houve um click que a 
fez perder o interesse em todas as outras expressões e a fez mergulhar no 
estudo fotográfico, figura 14. O reconhecimento do seu trabalho foi rápido; 
realizou exposições quando ainda era estudante de graduação, recebeu di-
versos incentivos de professores e aprofundou sua investigação artística 
com segurança e liberdade de criação.

Durante a entrevista, Daniela Goulart comentou sobre sua relação 
com o mercado de arte o qual considerou efêmero, no sentido de ser cons-
tante busca do mercado pelo novo. Esse contato teria sido importante e 
estimulante, mas não era seu foco, o que interessava a artista era a pró-
pria imagem do mundo contemporâneo. Após se formar no ano de 1994, 
montou uma sala de revelação fotográfica analógica P&B em parceria com 
um amigo. Ela destacou ter sido esse o momento de crescimento em seu 
processo criativo, pois pôde experimentar seu trabalho de diversas formas, 
além de estabelecer contato constante com produções de outros artistas. 
Em 2004, após 10 anos de formação, resolveu retomar os estudos e ingres-
sou na pós-graduação, em curso de mestrado, também na Escola de Belas 

4Entrevista de pesquisa concedida em 13 de novembro de 2018, na cidade de Belo Horizonte.
5Entrevista de pesquisa concedida em 13 de novembro de 2018, na cidade de Belo Horizonte.
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Artes, na Escola de Belas Artes da UFMG. Nesse período entre a graduação e a 
pós-graduação, a artista destacou dois professores que considerou grandes 
influências em sua formação como artista e professora, o Professor Moacyr 
Laterza e o fotógrafo Rui Cézar dos Santos. A artista chegou a utilizar o termo 
mestre para se referir aos dois: “eu devo muito aos dois; foram assim, mes-
tres que me formaram mesmo. Eu tive muita sorte em encontrar os dois”6.

Em relação a Rui Cézar, Daniela Goulart contou ter sido longa a rela-
ção estabelecida entre eles. Foi seu professor de fotografia na graduação e 
exerceu tamanha influência na artista que muito da sua maneira de lecionar 
vem da forma como o professor ensinava: “um mestre, uma pessoa que me 
influenciou muito mesmo, o jeito dele de dar aula que é o mesmo jeito que 
eu dou aula, muito pautado na imagem, [...] uma paixão pela imagem”7. Para 
ela, a formação em fotografia deve se orientar pelo contato direto do aluno 
com a imagem, de forma a proporcionar ao artista em formação o entendi-
mento sobre sua potência a ponto de ser possível construir novas percep-
ções a partir da observação e da reflexão sobre aquilo que se vê.

6Entrevista de pesquisa concedida em 13 de novembro de 2018, na cidade de Belo Horizonte.
7Entrevista de pesquisa concedida em 13 de novembro de 2018, na cidade de Belo Horizonte.

Figura 14. Luan-Manzo. Fotografia de Daniela Goulart, 2016 / 2017.

Fonte: Acervo de Daniela Goulart.


