A Historia da Arte no Brasil: uma

entrevista com Annateresa Fabris®
Maraliz de Castro Vieira Christo” *

Maraliz: Professora, gostariamos que a senhora fizesse uma avaliacio da
Histdria da Arte produzida no Brasil.

Annateresa: Eu diria que essa produgio estd crescendo em termos quanti-
tativos. Inclusive, em termos editoriais, estd comeg¢ando a haver um inte-
resse maior em divulgar determinadas pesquisas, determinados recortes.
Mas, em termos metodolégicos, essa modalidade de pesquisa tem que
crescer de maneira qualitativa, desprendendo-se de modelos tradicionais.
Baseada sobretudo na produgio universitdria, mais particularmente na
produgfio da Universidade de Sio Paulo, eu diria que a maior parte das
pesquisas feitas no &mbito de Histdria da Arte se voltam para a monografia
artistica. Ndo tenho nada contra essa modalidade, mas me parece que ela é
abordada de maneira muito linear, até mesmo simplista. Como se a trajetd-
ria de um artista pudesse se explicar apenas dentro de si mesma. Nessas
pesquisas faz falta toda uma relagio do artista com a sociedade, com o
meio artistico, e assim por diante. Uma trajetéria, que poderia parecer sin-
gular em si mesma, quando colocada num contexto maior, adquire toda
uma cutra conotagio e todo um outro significado. Uma coisa me preocupa
muito nessa produgiio feita na Universidade: de repente, qualquer traba-
Iho do artista, mesmo que seja um esbogo informe, acaba ganhando o foro
de originalidade. Séo questdes que a gente deveria pensar com muito
maior cautela e, sobretudo, partir para um trabalho de exploragio de fontes
primérias. E nessa exploragio de fontes primdrias que podemos encontrar
um veio fecundo para repensar uma série de lugares-comuns sobre a arte
brasileira.

* Professora titular aposentada de Histdria da Ane da ECA/USP. Entrevista concedida em 25 de
outubro de 1996,
* Professora de Histéria da Arte da UFIF,
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8 Maraliz de Castro Vielra Christn

Maraliz: Gostariamos que a senhora se detivesse um pouco mais na questio
metodolgica da Histdria da Arte.

Annateresa: Postulo um determinado modelo de Histéria da Arte, que vem
da minha formagdo primeira no campo da Histéria. Mas vou deixar bem
claro que esse ¢ um modelo possivel de Histéria da Arte. Esse modelo,
que busca vinculos com a Histéria, com o contexto social, com o contex-
lo artistico, me parece necessdrio. Como dizia, vocé nio pode pensar
num artista isolado do tempo no qual ele vive e do espago no qual atua.
Se vocé nio puder levar em conta todas estas determinagdes, todos esses
vinculos, corre-se o risco de criar falsas visdes, de enxergar originalida-
de onde ela ndo existe. Tenho estudado particularmente o Modernismo
Brasileiro em suas relagdes com as vanguardas internacionais. Parece-
me impossivel continuar a manter certas afirmagdes que se faziam no
passado, isto €, dizer que certas idéias estio presentes no Brasil, sem
tentar entender como essas idéias sdo recebidas, como elas sdo discuti-
das. Como dizia antes, se se néio fizer, nesse caso, um trabalho voltado
para recuperagdo de fontes primdrias, para tentar reencontrar todo um
debate de época, me parece que se criam visdes superficiais, repetem-se
nogbes cristalizadas, jd hd um certo tempo, por uma critica. Por outro
lado, uma questdo que estd me preocupando muito ultimamente, € tentar
pensar as maneiras pelas quais ¢ construida a historiografia artistica bra-
sileira, evidentemente atentando para os momentos em que essa
historiografia ¢ produzida. Digo isso porque, recentemente, eu estava
presidindo uma banca de doutorado, e, no final dos trabalhos, alguém da
mesa disse que finalmente aquela tese estabelecia a verdade sobre aquele
assunto. Nio resisti. Quando fiz o meu discurso final, disse que em
termos de Histéria ndo se pode falar em verdade, em termos de Histéria
se pode falar em validades, em pontos de vista que respondam a determi-
nado momento, mas achar que um trabalho estabelega a verdade sobre
algum assunto, me parece uma afirmagio perigosa. Entdo, mesmo em
relagio a essa Historiografia, acho que a gente deve pensar quando esta
Historiografia foi produzida, a que determinagdes obedece, que relagdes
mantém com a produgio artistica daquele momento. Se vocé nio Liver
toda essa visdo, néio s6 empobrece o discurso como corre o risco de criar
falsas interpretagdes.

Maraliz: Quais sdo os principais problemas enfrentados pela Historiografia
brasileira?

Annateresa: E muito complicada também essa sua pergunta, porque a
Historiografia Brasileira carece de tudo, particularmente no campo da
Histéria da Arte. O que me parece vidvel, em termos de desenvolvimento
de trabalhos, é 0 que eu chamaria de uma certa tendéncia a
“regionalizagdo”, isto é, me parece que em termos de Historiografia Bra-
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sileira consegue-se, hoje em dia, determinar algumas linhas, a partir dos
lugares de enunciagio do discurso. Quer dizer, percebe-se claramente
que a produgdo de Sdo Paulo estd muito voltada para a questio da
Modernidade, a produgiio do Rio de Janeiro estd interessada em entender
muito o século XIX e certos aspectos do séeulo XX, Em Minas, pela
prépria tradigdo, hd todo um florescimento de estudos muito mais volta-
dos para o Barroco. Ndo me coloco contra essa tendéncia porque me
parece que isso poderia nos levar aquilo que eu estava dizendo antes, isto
&, levar & exploragio das fontes primdrias, a constituicio de um corpus
tedrico mais coeso, na medida em que se tenta destrinchar sttuacdes pon-
tuais sem tentar ir para uma grande globalizagfo, que me parece impos-
sivel de ser feita se vocé nfo tiver toda uma série de estudos localizados,
para, depois, lentar constituir um panorama. Ao mesmo tempo, diria que
esse panorama freqiientemente faz falta, porque, quando se tenta situar o
seu objeto de estudo particular numa determinada verlente, percebe-se
todos os elos que faltam ao estudo. Parece-me que, no caso da Histéria da
Arte Brasileira, muitas vezes niio s se estuda o seu objeto, como se &
obrigado a percorrer toda uma série de caminhos, que ndo foram sufici-
entemente explorados pelos outros, para realmente tentar situar esse ob-
jeto de uma maneira mais adequada. Depois, conforme o periodo que se
estd estudando, freqientemente se é obrigado a langar mdo de instru-
mentos interdisciplinares. No meu caso, para a questiio do Modernismo,
o didlogo com a literatura € constante, porque niio daria para pensar o
Modernismo apenas pelo vetor das artes pldsticas, quando ele € um pro-
jeto interdisciplinar, no qual hd essas trocas constantes. O que se pode
dizer, Maraliz, € que, na verdade, falta quase tudo na historiografia artis-
tica brasileira. Se féssemos pensar, por exemplo, num livro, que pudesse
ser uma Histéria Geral da Arte Brasileira, eu nfio o pensaria em termos
cronolgicos. Acho que essa ¢ uma visdo que jd ndo responde mais as
metodologias atuais. Pensaria muito mais numa empreitada coletiva; acho
que ninguém pode querer ter a onipoténcia de abarcar toda uma Histdria
da Arte. Teremos que ter uma empreitada coletiva, interdisciplinar, con-
tando com a contribuig@o de profissionais vindos de diferentes campos
do saber, para, de fato, poder constituir uma série de recortes e de enfoques.
Como eu pensaria isso? Desde a situagdo do artista, passando pela ques-
tio do piblico, recepgio, modalidades de formagdo; poderiamos ter and-
lises pontuais de artistas ou de obras de arte, mas acho que se deveria ter
em mente essa rede de interconexdes e deixar um pouco de lado a ficil
tentagfio cronolégica. Poder-se-ia pensar uma Histéria da Arte num ho-
rizonte de questes muito mais rico de implicagies, de conflitos, de ten-
sfes, Tentar ver a Histéria da Arte em suas conexdes com a Histéria da
Cultura. Ndo ficarmos apenas no campo da pura visualidade, Novamen-
te eu creio que se tem de recorrer aos instrumentos da Histdria, porque
nio adiantaria eu fazer essa proposta ficando apenas, por exemplo, em
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10 Mamalis de Castro Vieira Christo

abordagens de cardter formalista, como uma boa parte da nossa critica
ainda continua fazendo.

Maraliz: Como a senhora vé, nesse momento brasileiro, a relagio entre o
historiador da arte, o critico e o artista?

Annateresa: Vamos comegar pela segunda questdo, o critico. Dificilmente
se pode falar, hoje em dia, em critica de arte no Brasil. Ou, diria que nio
se pode mais pensar a crilica que estd nos veiculos de comunicagio de
massa, como uma critica. Ela se tornou noticia, ela se tornou reporta-
gem, ela ndo ¢ mais uma reflexdo, ela nfo € mais a emissdo de um juizo.
Nio ¢ de fato uma critica que permite uma alimentagio para o artistae o
piblico. Esse instrumento praticamente desapareceu da imprensa brasi-
leira. Ou estd muito esparsamente presente em alguns momentos. Por
outro lado, faltam revistas especializadas nas quais se possa fazer este
exercicio critico. Nio quero dizer com isso que a critica tenha desapare-
cido, mas que a critica, pensada como essa atividade de jufzo, se transfe-
riu, em grande parte, para a Universidade, na qual freqilentemente se
tem uma jungdo do trabalho historiogrédfico com o trabalho critico. Veria
a presenga da critica em algumas curadorias bem fundamentadas nas
quais se tem, por exemplo, a enunciagio de um problema, de um proble-
ma claro, teérico. Diria que a critica se deslocou de um espago mais
piblico, mais comunitdrio, para a Universidade, Vocé pode, por exem-
plo, localizd-la nessas curadorias. E uma coisa curiosa porque, afinal, no
século XX, nés tivemos os maiores intelectuais escrevendo em jornais,
produzindo critica de arte, produzindo um debate, uma reflexdo, e, nesse
momento, ao contririo, se observa um recuo. O exercicio critico se des-
locou muito mais para o interior da Universidade, sobretudo para os
cursos de pos-graduagio, nos quais realmente se pode ter um espacgo de
didlogo mator, muito embora, como jd disse antes, muitos dos cursos de
pos-graduagdo deixem a desejar enguanto encaminhamento metodoldgico,
pela propria falta de um maior nimero de profissionais, de linhas de
pesquisa claramente determinadas que fagam com que o aluno escolha
seguir a orientagdo de determinado professor, porque se identifica com
aquele tipo de trabalho. Na verdade, o orientador, orienta metodologias
muito diferenciadas, porque nio € possivel, nesse momento, escolher o
aluno pela identidade que ele tem com a sua maneira de abordar a Hist6-
ria da Arte. Observa-se uma espécie de ecletismo nesse momento, e me
parece que s6 talvez a longo prazo vocé possa pensar de falo numa
especializacio metodolégica, em linhas claramente determinadas, como
acontece no estrangeiro. No estrangeiro quando se quer seguir um deter-
minado tipo de enfoque, escolhe-se aquele professor que trabalha com a
metodologia desejada. Aqui, ndo, langa-se mo um pouco de tdo e, en-
quanto orientador, também nio se pode descartar quem ndo se identifica
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totalmente com o seu projelo, porque ndo faria avangar a drea. Quanto i
relagio com o artista, diria ser uma relagdo sempre problemitica, quer
como critico, quer como historiador, porgue, na relagio com o artista,
1ém que ficar muito claros ¢ determinados os papéis que cada um exerce
no campo simbdlico. Enguanto historiador, critico, ou curador, tem-se
que assumir uma postura autoral, isto é, deixar claro que o projeto execu-
tado € um projeto seu. O artista - ou um grupo de artistas - serd o ohjeto
da sua andlise, o que ndo significa necessariamente que se tenha de espo-
sar as visdes deles. Tem-se que probletamizar essas visdes, freqgilentemente
dizer nfio a certas tentativas de imposigdo de leitura por parte do artista,
Considero isso um didlogo bastante complexo e muitas vezes tenso. As
vezes, o artista, no afd de afirmar o seu trabalho, esquece que este termi-
na quando a obra estd feita, af comegando o trabalho do historiador, do
curador, ou do critico, que vai refletir sobre essa obra, vai contextualizs-
la, & ndo pode aceitar certas vises que o antista fabricou sobre si mesmo,
sem tentar dialogar com essas visdes e sem tentar entender como elas
foram constituidas. Encontra-se muito, por parte do artista, essa tentati-
va de freqiientemente ele priprio justificar sua obra e querer vender o

pacote completo.

Maraliz: Professora, como a senhora sente o papel do historiador frente a
Arte Contemporiinea, que se coloca como desmaterializada?

Annateresa: Diria que a questdo da desmaterializagiio da arte ¢ uma ver-
tente possivel. Acho que, hoje em dia, se estd diante de um panorama
art{stico no qual todas as tendéncias convivem lado a lado ¢ sem nenhum
tipo de conflito. Na verdade, desde o segundo pés-guerra, nés nfio estamos
mais naquela situagio de conflito que opunha um movimento ao ouiro,
como acontecia no comego do séeulo. Agora estamos numa siluagio muito
pluralista, em que tudo tem condigdes de existir. Como historiador, tem-
se que ter a capacidade de perceber o porqué dessas vdrias coexisténcias,
quer dizer, por que um determinado momento histérico aceita esse leque
tio amplo de possibilidades para a arte...Para responder a sua questio
mais pontual, da arte desmaterializada, remeteria a um momento preciso
em que essa questdo comega de fato, a ser fortemente agitada, a década
de 60, quando, por exemplo, com uma iniciativa como a arte conceitual,
se tentava dar a idéia de que o critico ou o historiador, enquanto interme-
didrio, teria condigdes de desaparecer. lsso fica claro em todos os enunci-
ados de Kosuth que realmente colocam o artista como um produtor do
discurso critico, que pode, de fato, dispensar essa mediagio. Mas eu vejo
a critica, a historiografia, adotando rapidamente estratégias para sobre-
viver, Por exemplo, lembrando quais as fontes dessa atitude, mostrando
que essa atitude ndo surge do nada, que, se se quiser pensar a arte
desmaterializada enquanto expressio lautol6gica, pode-se, por exemplo,
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remontar ao Impressionismo... Comega-se a constituir toda uma genealogia,
mostrando como essas idéias jd vém permeando a arte desde o final do
século XIX. O que se pode perceber criticamente é que estas tendéncias,
que queriam sair da forma, para acabar com o dominio do mercado, acabam
sendo reconvertidas para o mercado como informagdo. Isto €, enquanto
texto, catdlogo, foto, video, filme e assim por diante. Quer dizer, escapa-se
do mercado enquanto objeto, mas alimenta-se esse mercado com esse eixo
aque se pode chamar de informagao. Por outro lado, para que essas obras
ganhem o cardter artistico, precisam do mercado, porque, fora do mercado,
talvez elas ndo tivessem condigdes de serem assumidas como obras de
arte. Poder-se-ia pensar no caso paradigmético de Duchamp. O que seria
o ready-made de Duchamp fora do circuito artistico? Nada. Seria um obje-
to qualquer. Duchamp precisa do circuito artistico para que o nio-artistico
se converta em arte. Cabe ao historiador, ao critico, mostrar essas possibi-
lidades de leitura, essas contextualizagbes. Por outro lado, o critico, o
historiador tém uma outra tarefa. Hoje em dia, tem-se uma série de traba-
Ihos artisticos que, na verdade, sdo absolutamente individualizados e que
sdo agrupando por tendéncias, a partir de uma série de afinidade entre as
diferentes propostas. Posso lhe dar um exemplo: a arte pop. Nio se pode
pensar na arte pop enquanto um estilo. Nio hd nenhuma semelhanga for-
mal de um artista para o outro. No entanto, tem-se uma série de elementos
comuns a esses artistas, por exemplo, o fato de trabalharem com imagens
de segunda geragio, de remeterem ao ambiente urbano, a uma iconografia
de massas. Por esses elementos constituem-se entdo grupos mais do que
movimentos.

Maraliz: Como a senhora vé o problema da relagio entre a Histéria da
Arte Brasileira e a busca de uma identidade nacional?

Annateresa: Alguns criticos e tedricos dizem que essa questio estd supe-
rada frente & tdo propalada globalizagdo e ao tdo propalado
multiculturalismo. Entendo que a questdio nfio € tdo simples. A arte de
hoje em dia freqiientemente traz explicitado o seu lugar de enunciagdo.
Tive oportunidade de fazer uma reflexdo nesse sentido recentemente,
quando fiz a curadoria de uma exposigio dedicada a artistas de pafses
que integramn o Mercosul. Interroguei-me muito sobre 0 modo de fazer o
lexio que apresentasse esses artistas. Escolhi dois artistas por pais ape-
nas. Evidentemente, li uma série de artigos e de pronunciamentos sobre
essa questdo ¢ acabei concluindo que a questdo da identidade, que tinha
sido uma marca fundamental da década de 70, nio estd de todo supera-
da. Sinto na historiografia, mesmo norte-americana, a necessidade de
definir uma identidade americana. Ao fazer essa minha selegiio, e, a0
fazer depois o texto do catdlogo, percebi, por exemplo, que existem artis-
tas que claramente enuciam, como eu digo, o lugar a partir do qual eles
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falam. Eu pensaria aqui num exemplo, que poderia lhe dar para a Arte
Brasileira, muito claro: Anna Bella Geiger. Anna Bella Geiger fala a partir da
América Latina. E sobretudo o trabalho que ela faz de cartografia, de uma
cartografia que escapa da cartografia candnica, que cria toda uma relagio
complexa entre o hemisfério sul e o hemisfério norte. No trabalho da Anna
Bella, a todo o instante sabe-se que estd falando de um determinado lugar
geogrifico. Ou, como percebo, por exemplo, num artista argentino como
Pablo Siquier, diante do qual, aparentemente, se poderia perguntar: “Onde
€ que se percebe a enunciagio do discurso num trabalho geométrico?” O
que se descobre nesse trabalho geométrico € que, freqiientemente, ele
explora elementos decorativos presentes na arquitetura de Buenos Aires
nos anos 40 a 50. Por esses elementos percebe-se claramente o lugar a
partir do qual se enuncia um discurso. Eu também perceberia, por exemplo,
a presenga de um lugar de enunciagiio numa artista como Rosfingela Rennd,
que trabalha com imagens apropriadas. O arquivo universal, por ela cria-
do, apresenta uma populagio miscigenada, pobre, diferente dos modelos
europeus. Se vocé comega a olhar todo o arquivo que a Rosfingela cons-
titui, percebe de que lugar ela fala, além da nogio de identidade que traz
embutida. H4 artistas, hoje em dia, que trazem a questio da identidade
sexual, da identidade pessoal. Nio penso apenas, agora, numa nogio de
identidade nacional-cultural; acho que a questio da identidade estd se
espalhando em vérias diregdes, mas nio descartaria essa, digamos, possi-
bilidade de perceber a presenga muito clara do lugar a partir do qual o
artista fala, em vista de modelos que, no fundo, vém de um outro contexto
cultural, que muitas pessoas assumem acriticamente. Penso que a questio
da identidade ainda é uma questio muito forte. Nio diria apenas em nossa
produgdo, julgo que na produgiio mundial se percebe isso. De outra ma-
neira, inclusive, ndo se assistiria a toda uma série de conflitos tdo san-
grentos no mundo todo, se essa questdo da identidade nio se colocasse
de maneira tdo premente.

Maraliz: Falando nisso, qual seria o papel social do artista contempori-
neo?

Annateresa: Acredito ser um papel que ele tem gue reinventar. No nosso
século, a arte perdeu as vdrias funcdes que ela se atribuiu. Hoje em dia, a
meu ver, ela apenas estd cumprindo uma fungio de produzir objetos para
o mercado. O artista perdeu o papel utdpico de transformador do mundo,
que as vanguardas histdricas se tinham dado. Eu diria mesmo que ele
estd perdendo o papel que havia assumido, sobretudo no segundo pds-
guerra: de estar lado a lado com a sociedade e refletir em seu trabalho
essa sociedade... Ele préprio estd se interrogando sobre o que pode fazer
¢ sobre as contribuigdes do seu trabalho. Quer dizer, ndo vejo um hori-
zonte utépico na arte. H4 obras que podem me interessar particularmen-
te por uma questdo ou outra, mas diria que 3 maior parte da arte contempo-
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rinea falta a dimens&o de um projeto. Entao, por isso, acho que o artista
tem que reencontrar um papel para si.

Maraliz: Como a senhora avalia os trabalhos desenvolvidos sobre Histéria
da Arte em Minas Gerais?

Annateresa: Ndo conhego muito a situagdo local. Conhego os trabalhos de
Myriam.Ribeiro de Oliveira, sobre o Barroco, claro. Conhego o trabalho
da equipe da Revista Barroco, mas como a minha especialidade ndo é o
Barroco, € o século XX, talvez pudesse falar de trabalhos que acompa-
nhei mais de perto. Sio trabalhos de arte mineira, mas feitos em Sdo
Paulo, na Escola de Comunicagies e Artes. O trabalho que eu conhego
melhor, é o da Marilia Andrés Ribeiro, que foi minha orientanda, que se
constitui numa proposta de andlise da atuagdo das neo-vanguardas em
Belo Horizonte, na década de 60. Parece-me que, nesse trabalho, Marilia
faz um reconhecimento de campo, tenta pensar a questio da Arte Con-
temporianea em Belo Horizonte, fora daquele velho ramerrio da relagio
com o eixo Rio-Sio Paulo, realmente tentando pensar uma situagfo local
articulada em volta de trés eixos fundamentais: a cidade e a atuagiio
cultural da cidade, a presenga da critica de arte ativando todo um debate
¢, finalmente, a atuagdo dos artistas dentro dessa situagdo. Parece-me
que, levando em conta esse tripé (circuito cultural, critica e atuagéio ar-
tistica), Marilia consegue criar, de fato, uma referéncia, uma espécie de
modelo para a andlise de outras situagGes locais. No caso de Marilia, é
muito importante perceber a atuagiio da Universidade, desempenhando
um papel modernizador no circuito artistico. E uma questio que ndo
acontece no Rio, ndo acontece em 5o Paulo, onde observa-se mais uma
relagdo de mercado, aberta através de galerias, publicagGes. Em Belo
Horizonte, ao contrdrio, a Universidade tem um papel determinante,
modernizador e critico, na década de 60. De repente, olha-se para essas
situagdes locais, comega-se a deslocar o eixo de ateng@o e a mostrar que
ndo se pode pensar apenas em lermos gerais, ndo dd para pensar em
grandes totalizagbes. Outro trabalho que conhego mais de perto, € o de
Ivone Luzia Vieira, sobre as décadas de 20 a 40, em Belo Horizonte, no
qual, a partir de uma perspectiva diferente, a autora tenta pensar a ques-
tdo da modernizago de um espago artistico e cultural, levando em conta
também a relagdio do artista com a sociedade, com a constituigiio de um
mercado incipiente, de um debate cultural... Sou muito favordvel a esses
estudos de recuperagio, de reflexfio sobre uma determinada situagéio pon-
tual. Parece-me que, a partir deles, realmente nés poderemos repensar
uma série de problemdticas sobre a Arte Brasileira.
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