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Resumo: Esse artigo visa apresentar o conceito de histéria da arte branco-brasileira a partir de uma
leitura critica da tradicdo erigida por uma literatura da arte epistemologicamente eurocentrada. A
partir desse diagndstico pretendemos apontar caminhos para a construgdo de um ambiente demo-
cratico e afeito a incorporagdo das narrativas por muito obliteradas pelo projeto colonial.
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Abstract: This article aims to present the concept of white-Brazilian art history from a critical reading
of the tradition erected by an epistemologically Eurocentric art literature. Based on this diagnosis, we
intend to point out paths for the construction of a democratic environment to incorporate narratives that

were obliterated by the colonial project.
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Historia é fruto do poder, mas o poder por
sisénuncaétdotransparente que sua ana-
lise se torne desnecessaria. A marca Gltima
do poder pode ser a invisibilidade; o desa-
fio derradeiro, a exposi¢cdo de suas raizes

[traducdo nossal. Michel-Rolph Trouillot

O fato é que a civilizacao chamada “euro-
peia”, a civilizagdo “ocidental”, tal como
foi moldada por dois séculos de regime
burgués, é incapaz de resolver os seus dois
principais problemas que sua existéncia
originou: o problema do proletariado e
o problema colonial. Esta Europa, citada
ante o tribunal da “razdo” e ante o tribunal
da “consciéncia”, ndo pode justificar-se; e
se refugia cada vez mais em uma hipocrisia
ainda mais odiosa, porque tem cada vez
menos probabilidades de enganar. A Euro-

pa é indefensavel. Aimé Césaire

Sobre a parcialidade da narrativa histérica

A Historia tem se constituido, desde o século
XIX, como a ciéncia, ou o oficio, que se ocupa das
transformages humanas ao longo do tempo
(BLOCH, 1974; LE GOFF, 1988). Mais do que sim-
plesmente investigar o passado, num ritual de
curiosidade inécuo, historiadores a formulam a
partir das demandas de seu tempo; mediante a
presenca de fontes elaboramos textos que ddo
contaderacionalizar acontecimentos, por vezes
desconexos, numa narrativa verossimil e inteli-
givel & nossa sensibilidade (GINZBURG, 1991). E
um saber essencialmente parcial e transitério
que se esgota a medida que os litigios, que en-
volvem a realidade temporal a qual pertencem,
arrefecem.

Ao produzir Historia dissertamos, necessaria-
mente, sobre uma terra estrangeira. O interesse
por outro tempo, por outras estérias, delineia-
se a partir de uma reflexdo critica do campo,
mas também de sua relacdo com o presente

(HALL, 2006). O passado é agora. Ao menos
aquele que se tornou historicamente relevante
para os sujeitos que sobre ele escrevem; “as rui-
nas de escombros que crescem até o céu” evi-
denciam que ndo somos uma folha em branco.
Reconstruir a casa de Matacavalos ndo fard com
que nossa fisionomia remoce, mas colocara em
discussdo as mudancas, inquietacdes diante de
auséncias, permanéncias, exposicbes e silén-
cios de um processo [sempre] em curso.

Como toda forma de produgdo de conhe-
cimento a Histéria é “fruto do poder”. Aqueles
que a escrevem o fazem de um locus - que na
pos-modernidade ao menos ¢ informado, den-
tre outras cousas, por conceitos que organizam
nossas respectivas subjetividades (DAVIS, 2017,
GROSFOEGEL & BERNARDINO-COSTA, 2016).
A negacdo dessas condicionantes, seja sob o
verniz da objetividade ou da erudicdo, expde o
desejo de representacdo narcisica do mundo
(WHITE, 1973; SAID, 1978).

Ha quem leia a Histéria da Arte como um
campo de estudos auténomo e tributério das
tradicGes principiadas por Vasari e Winckel-
mann (BAROLSKY, 2010; POTTS, 1994), outros
ainda apontam para como as filosofias da arte
de Kant e Hegel influenciaram decisivamente
os pais fundadores da Histéria da Arte moder-
na (HOLLY, 1984; CHEETHAM, 2001); de qualquer
modo parece seguro afirmar que as diretrizes
dessa disciplina foram sistematizadas entre a
segunda metade do século XIX e o inicio do sé-
culo seguinte. Dvorak, Burckhardt e tantos ou-
tros, guardadas as suas particularidades, sinte-
tizaram modos de pensar a Histéria dos objetos
de arte a partir do olhar.

A Historia da Arte propGe-se a teorizar a evo-
lugdo dos objetos de arte ao longo do tempo,
seja em sua relagdo com a sociedade (WAR-
BURG, 2015; PANOFSKY, 2009; SCHAPIRO, 2010;
CLARK, 2004) ou por meio de uma conversa



ensimesmada, alheada do mundo e voltada as
transformacdes formais (FIEDLER, 2001; WOL-
FFLIN, 2006; GOMBRICH, 2013; RIEGL, 2004).
Atualmente o campo se vé as voltas com uma
reestruturacdo continua e acalorada que se faz
pelas praticas artisticas e curatoriais contem-
poraneas, pelo didlogo com outras disciplinas
(CARDOSO, 2009; CLARK, 2007) ou ainda pela
emergéncia de novas teorias da arte gestadas
a partir da emergéncia de um pensamento de
fronteira (MUKHERJI, 2014).

Se examinamos, por exemplo, o livro “Histéria
da Arte” de Ernest Gombrich notamos que se
trata de um grande elogio a arte europeia (GOM-
BRICH, 2013). Ao longo dos vinte e oito capitu-
los que compdem o volume em apenas trés a
tematica ndo esta relacionada a Europa.! Diante
disso ou cremos que toda a qualidade artistica
“universal” esteve concentrada no génio de se-
letos artistas que poracaso, ou providéncia divi-
na, nasceram em alguns poucos paises do velho
continente, ou questionamos as maneiras como
esses canones foram egoicamente construidos
(RANKIN, 1995; CEYLIK, 2000).

N&o se trata, porém, apenas de visibilidade.
Em outros momentos construiu-se uma nar-
rativa sobre o “outro” na qual objetos produzi-
dos para determinadas praticas sociais foram
impetuosamente descontextualizados e trans-
mutados em “arte”, em letras mindsculas (MU-
DIMBE, 1998). Quanto mais seguiu nessa dire¢ao
o silenciamento sistémico-epistemoldgico da
Histdria da Arte sé fez revelar sua intrinseca re-
lagdo genética com o colonialismo (SAID, 1978).
Ao definir uma narrativa para esses objetos a
partir de seu umbigo, promoveu uma historia

1 Os capitulos sdo “Strange Beginnings” em que trata sobre
Arte pré-histérica, povos “primitivos” e América Antiga; “Art
for Eternity”, no qual disserta sobre Egito, Mesopotamia

e Creta; e “Looking Eastwards” em que abordaolslamea
China do século llao Xll.

autocentrada e que apenas recentemente tém
sua suposta neutralidade questionada (BENJA-
MIN, 2003; MARTINEAU & RITSKES, 2014; COSTA,
2018).

A histéria da arte branco-brasileira

A Histéria da Arte Brasileira é branca. E preci-
so dizé-lo. O canone histérico foi construido por
uma sucessdo de narrativas em que a sobressa-
|éncia de artistas [brancos] é o grande fio con-
dutor. Da “Missdo Artistica Francesa” de 1816 ao
neoconcretismo, passando pelo modernismo
[paulista] da semana de 1922 (AMARAL 1998;PE-
DROSA, 1998; SCHWARCZ, 2008; SQUEFF, 2006;
ROSA, 2007). Ao mesmo tempo as epistemolo-
gias eurocentradas, largamente utilizadas na
construcdo dessas mitologias, costumeiramen-
te tem se furtado a reconhecer complexidade
nas producdo de artistas [negros], seja pelo
silenciamento ou pela criagdo de categorias de
analises outras em que o efeito colateral ineren-
te seja a subalternizacdo do objeto investigado
(CHRISTO, 2009; BITTENCOURT, 2015; CARDO-
SO, 2015; AMANCIO, 2016; LOTIERZO, 2017)

Agimos, todos, dentro das possibilidades his-
téricas de nosso tempo; somos orientados por
um acordo coletivo de caréter sociocultural que
serve de matéria prima para as produc¢des hu-
manas. A arte ndo é uma atividade magica que
pode escapar da implacabilidade do tempo. No
mundo que se forjou a partir da experiéncia co-
lonial o lugar da branquitude é por exceléncia
neutro e universal, é dotado de humanidade
(FANON, 1952)

Os (poucos) artistas ndo-brancos que se en-
contram no canone ocupam lugares que lhe sdo
permitidos, um sistema em que sdo exce¢do
ou apéndice. Como se trata de uma narrativa
ficcional que se baseia numa visdo de mundo
seccionada, frequentemente ndo condiz com
as projecBes que fazem de si (AMANCIO, 2016).
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Sdo tidos e havidos como sujeitos transparentes
(SPIVAK, 2010). Qualquer tentativa de escapar a
essa expectativa é sumariamente silenciada.
Nas representacdes que esse “outro”, subalter-
no, faz de si eventualmente encontramos fis-
suras que evidenciam a sistematizagdo desse
processo capitaneado por uma comunidade
que se irmana a partir de uma constitui¢do ra-
cial- constréem seu interlocutor simbolicamen-
te, e a si por meio de um sistema de privilégios
(SCHUCMAN, 2014). Ao obliterar esse debate a
Historia da Arte se alinhou, inescapavelmente, a
um projeto epistémico colonial. E a Histéria da
Arte branco-brasileira.

Fundamentos para uma arte “negra”

A exclusividade da branqutiude no candne
da Arte brasileira estd intimamente ligada a
elaboracdo de teorias da arte que déem conta
de categorizar as obras produzidas por artistas
negros a partir do processo de subalternizagdo.
Essa divisdo aposta na peculiaridade de suas
produgdes e na necessidade de se criar um apa-
rato tedrico epistemoldgico particular. Em arti-
go de 1904, por exemplo, Nina Rodrigues trata
das esculturas dos “colonos pretos” no Brasil
(RODRIGUES, 1904). Em linhas gerais seu texto
argumenta que a arte dos escravizados, a “arte
negra”, era de altissima qualidade uma vez que
refletia o fato do pais contar com “os povos afri-
canos mais avangados em cultura e civilizagao”.
Dessa maneira propde que uma vez que ndo se
transponha as regras impostas ao fazer artistico
[branco], que em sua concepgdo encontrava-se
num estégio intelectual mais avancgado, seria
possivel perceber relevancia e apuro nessa es-
pécie de manifestacdo artistica.?

2 E o mesmo impeto que, guardadas as devidas proporc&es,
veremos mais tarde em Mariano Carneiro da Cunha. Em
texto de 64 anos depois o autor argumenta que “uma arte
s6 faz sentido na medida em que exprima padrdes culturais,

Rodrigues entende que é na escultura que 0s
negros desenvolveram com maior apuro suas
capacidades. Segundo o autor: “Os sentimen-
tos, as crengas religiosas, fazem para os Negros,
como para as outras ragas, as despesas das ma-
nifestagBes primitivas da cultura artistica”. Toda
a explicagdo passa por encaixar o entendimen-
to que os grupos envolvidos tinham da religido
a fim de acertar o uso ritual das pegas e por
conseguinte sua significagdo cultural. Rodrigues
fala em transposicdo e sobrevivéncia ao sugerir
que essas praticas atravessaram o Atlantico.?

O autor ainda aponta as peculiaridades das
artes produzidas pelos negros. Pensa as pecas
a partir da coletividade. Cerca de meio século
depois Arthur Ramos vai se enveredar por um
caminho parecido (RAMOS, 1949). O etndgrafo
alagoano, contudo, passa a estudar ndo apenas
obras produzidas no contexto religioso, mas
também daqueles autores chamados primiti-
vos. Devemos nos atentar para o fato de que se
hoje as fronteiras entre erudito e popular pare-
cem borradas, por muito tempo o entendimen-
to geral era de que os artistas populares, 0s nai-
ve, produziam a partir de outro paradigma, que,
decididamente ndo era o da racionalidade.

Mariano Carneiro da Cunha, por seu turno,
retoma Rodrigues; faz uma detalhada exegese
a respeito daquilo que chega a denominar de
“arte afro-brasileira”. Segundo o autor:

Arte afro-brasileira é uma expressao conven-
cionada artistica que, ou desempenha fungéo
no culto dos orixas. ou trata de tema ligado
ao culto. Esta maneira de definir o campo,

oferega uma visdo de mundo e as ideias que a acompa-
nham. Vide Cunha Marianno Carneiro da. Esboco histérico: o
elemento negro nas artes plasticas. In: ZANINI, Walter (org.).
Histéria Geral da Arte no Brasil. S&o Paulo: Instituto Moreira
Salles, 1983. p.989-1017.

3 Rodrigues sugere inclusive que a eventual “tosquice” das
pegas sejam causadas pela interrupgdo de um sistema de
apuragdo da qualidade artistica no novo mundo.
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ligando-o a religiGes vivas que apelam para
uma ascendéncia africana, traz aparentes
anomalias. ligadas precisamente a vitalidade
e, portanto, a apropriagdo de simbolos novos

por essas religides (CUNHA, 1983).

Contudo, diferentemente de Rodrigues,
Cunha alarga o conceito de arte afro-brasilei-
ra; cria quatro categorias explicativas dentre as
quais a obra de artisas brancos que pensam a

partir de “temas negros” (CUNHA, 1983). Nessa
leitura, portanto, Tarsila do Amaral, Di Cavalcan-
ti e Portinari teriam produzido “arte afro-brasi-
leira”.

QOutro critico afeito ao tema, Clarival do Pra-
do Valladares, esta no epicentro de um episddio
sui generis. Em 1966 foi o responsavel por eleger
trés artistas para compor a delegacgdo brasileira
no primeiro encontro Mundial de Artes Negras
em Dakar (SALUM, 2000). Aquela oportunidade,

Figura 1.Emiliano Di
Cavalcanti. Samba.
1925. Oleo sobre
tela. 177 X 154 cm.
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Figura 2. Heitor dos
Prazeres. Samba

no Terreiro. 1957.
Oleo sobre tela. 55
x65cm. Colecdo
Particular. Repro-
ducdo Fotogréfica:
Pedro Oswaldo
Cruz. Disponivel em:
SAMBA no Terreiro.
In: ENCICLOPEDIA
Itad Cultural de Arte
e Cultura Brasileiras.
Sdo Paulo: Itat Cultu-
ral, 2021. Disponivel
em: <http://enciclo-
pedia.itaucultural.
org.br/obra4659/
samba-no-terreiro>.
Acesso em: 22 de
Jun. 2021. Verbete da
Enciclopédia. ISBN:
978-85-7979-060-7
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cada pais africano ou do mundo diasporico foi

convidado para enviar seus representantes.
Valladares escolheu trés artistas visuais, todos
autodidatas. Rubem Valentim, Agnaldo Manoel
dos Santos e Heitor dos Prazeres.

A indicacdo de uma comissdo deveras dimi-
nuta causou a ira de Abdias do Nascimento que
acabou porescrever uma carta que expressasse

ndo apenas sua indignagdo pelo Teatro Experi-
mental do Negro ndo ter sido um dos escolhi-
dos, mas porque cria que perdiamos uma gran-
de oportunidade de mostrar a diversidade e a
poténcia do que os artistas negros produziam
no pais aquela altura.

Mas quem eram esses artistas? Segundo Valla-
dares, Agnaldo Manoel dos Santos era um “Primi-



tivo”. No seu entender: “Sua obra, portanto, mere-
ce ser vista em seu carater de excegdo, tanto em
relacdo ao meio como ao tempo em que foi feita.
Este carater de exce¢do com que distingo a obra
de Agnaldo é a ancestralidade que ele vivenciou.”
(VALLADARES, 1983; 36).

Rubem Valentim, grosso modo, apresentava um
didlogo com o construtivismo. Suas pegas, mais do
que representar, apresentam-se como constructos.
Entretanto rejeita um formalismo epistemologica-
mente branco para buscar um didlogo pensado a
partir das referéncias simbdlicas de uma religiosida-
de afro-brasileira.

Heitor dos Prazeres busca uma represen-
tacao figurativa das classes populares que
aparece em total desacordo com os ditos
modernistas (Figura 1). Se em Di Cavalcanti,
por exemplo, temos um processo de sexuali-
zagdo dos corpos negros femininos (Figura 2),
aqui é recorrente a ideia de ordem, limpeza
e dignidade, as personagens, embora sejam
apresentadas simbolicamente como tipos,
exercem sua individualidade, estdo sempre
vestidas com as suas melhores roupas e fre-
quentemente calcadas. Diferentemente do
que acontece em Portinari, Gustavo Dall’ara e
tantos outros, aqui 0s corpos, na maior parte
das vezes, ndo sdo representados durante o
trabalho, mas quando o sdo ndo se percebe
a mesma melancolia tdo comum em Antonio
Ferrigno, Modesto Brocos e Armando Vianna.

Para além da cor da pele, aqueles artistas
dialogavam de um determinado lugar, um lugar
que era permitido, ainda que de maneira nego-
ciada. A despeito de suas obras e trajetérias
estarem hoje sendo revistas e reposicionadas
a partir da decolonizagdo, aquela altura eram
classificados de outra maneira. Ndo foi o caso,
por exemplo, de Wilson de Azevedo Sérgio, um
artista que se insurgiu contra esse sistema.

Wilson de Azevedo Sérgio e os limites da hu-
manidade (?) negra

Na carta de Abdias do Nascimento, que men-
cionei a pouco aparece a seguinte citagdo:

Alguns como o poeta Solano Trindade, o
maestro Abigail Moura, e os pintores Cleo e
Wilson de Azevedo Sérgio, condenaram pe-
los jornais a forma arbitraria das escolhas.
Esqueceram-se, aqueles negros reivindicado-
res, que os juizes itamaratianos de arte negra
sdo infaliveis, onipotentes e irreversiveis em
seu julgamento culturais. Negro ndo fala. Ndo
protesta. Aceita cabisbaixo o fato consuma-
do. Ja ndo é uma felicidade para ele andar
solto por af, com direito a fazer seu samba e

jogo de bola? (NASCIMENTO, 1966)

Pois bem. Quem viriam a ser os dois pintores
mencionados por Abdias? Particularmente ndo
0s conhecia antes do inicio da pesquisa e logo
descobri que ndo foi sem razdo. Ndo ha qual-
quer linha sobre os dois na historiografia nacio-
nal, contudo pude rastrear a vida de um deles
nos jornais. A primeira noticia que tenho do
nome de Wilson de Azevedo sendo mencionado
numa publicacdo foi no dia de 1946. A noticia da
conta de um desentendimento que aconteceu
por conta de um baldo e Wilson de Azevedo Sér-
gio, ¢ mencionado como tendo levado uma fa-
cada na perna. Segundo a matéria contava com
22 anos e era desenhista.4

Em 1954 seu nome aparece como um dos que
compareceram a uma versissage no Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro a respeito de
uma exposicdo cubista.5 Em 1956 vemos uma
nota em que hd um detalhamento de sua car-
reira. Segundo esta, o artista é do estado do Rio
de Janeiro, mas mora na capital desde 0s 2 anos
de idade. Fez curso secundario e em seguida

4 Anoite. Rio, 24 de junho de 1946, p. 2.
5 Correio da Manha, 17 de marco de 1954, p.10.
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Figura 3. Correio da
Manh3, 20 de janeiro
de 1956, p.8

Figura 4. Correio da
Manh3, 12 de janeiro
de 1958, p.11
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frequentou o curso Oberg. Trabalhou nos escri-
torios das seguintes personalidades: Oscar Nie-
meryer, Henrigue Mindlin e Sérgio Bernardes. E
desenhista desde os 11 anos. Na ocasido havia
criado uma mascara (Figura 3). Interessante ain-
da notar que a matéria comenta que ele tém o
interesse em participar da quarta bienal de Sao
Paulo.6

Nosdias 12 e 20 de janeiro de 1958 temos duas
notas muito parecidas que dizem o seguinte.

WILSON DE AZEVEDO SERGIO — Que com su-
cesso expos no IV Saldo Paulista de Arte Moder-
na, e que tem ja a sua posicdo firmada na arte
figurativa, esta se preparando para o envio de
quadros a uma exposicdo que sera dentro em
breve realizada no México. O conhecido pintor,
patricio fard, no carnaval que se aproxima, as
suas telas aproveitadas para a ornamentagao
da cidade, pelo Departamento de Turismo, e
também, o América F. C, fard decorar, os seus

7

salOes por ocasiao dos festejos do Momo.’

Como podemos notar Wilson de Azevedo Sér-
gio, ao que tudo indica, possuia uma carreira
promissora. Estava envolvido na realizacdo de

6 Correio da Manhd, 20 de janeiro de 1956, p.8
7Imprensa Popular. Rio, 17 de janeiro de 1958, p.6.

uma exposicao internacional, além de trabalhar
para o Estado como artista contratado. Mas do
que tratariam suas obras? Nas duas fotos dessa
época que pudemos encontrar possivel notar
que uma mesma retérica se repete. O corpo
do artista colado as suas criacdes. Na segunda
fotografia, sobremaneira, nota-se que produzia
pinturas abstratas (Figura 4). Ao menos num
primeiro olhar, num espirito muito diferente da-
queles artistas que analisamos ha pouco.

Em 1966, quando da indicagdo dos ja mencio-
nados artistas para participar de Dakar, encon-
tramos uma noticia de que Wilson de Azevedo
Sérgio estava a organizar um protesto com ar-
tistas negros contra o diminuto nimero de ar-
tistas. Durante a matéria ele detalha ainda algo
bastante interessante. Segundo o artista:

— N&o quero dizer que Heitor dos Prazeres
seja um mau pintor — explicou Wilson Sérgio —
sua pintura até que é boa e possui grande pesqui-
sa. Mas é primitivista e ndo transmite uma men-
sagem atual, pois a pintura evoluiu bastante nos
Ultimos tempos. O Sr. Wilson Sérgio é de opinido
de que deveria ser dada uma oportunidade aos



artistas bons e desconhecidos internacionalmen-
te, ao contrario do critério adotado pelo ltamarati,
“porque precisa ser mostrar do que o Brasil pro-

grediu nos Ultimos tempos também na pintura.®

A passagem é complexa e nos ensina algu-
mas coisas. Primeiramente, Wilson de Azevedo
Sérgio entendia que estava no meio de uma
disputa politica pelo sentido da arte negra no
Brasil. Sabia da importancia politica da expo-
sicdo, mas, mais do que isso, sabia que enviar
artistas “primitivos” para a exposicdo significa-
va comprar um esteredtipo, no seu entender
negativo. Interessante pensar que para o de-
senhista, existe uma arte de vanguarda e uma
arte menor, menos atual. Sua fala aposta numa
disputa pela possibilidade da criacdo de umare-
presentacdo da arte negra que seja apartada da
simbologia relacionada a religiosidade afro-bra-
sileira. Lutava pela possibilidade de falar sobre o
que quisesse e isso ser considerado arte negra,
para além do que teorizavam os hegemdnicos
trabalhos de Nina Rodrigues, Arthur Ramos e
Clarival do Prado Valladares. Ao propor isso, o
artista desafiou o paradigma racial brasileiro
entdo vigente, a ordem colonial. Afinal nesse
mundo pds-colonial, os Unicos que sdo dotados
de humanidade, portanto de escolhas, sdo os
brancos. Quando o sentido da representacdo da
arte negra no Brasil estd entre um teérico bran-
co e um grupo de artistas negros, é signo de a
branquitude estava a ser enfrentada. Isso gerou
consequéncias pessoais terriveis para a vida de
Wilson de Azevedo Sérgio. A proxima noticia é
dos anos 1970, longe das exposicdes passou a
vender lampadas para sobreviver.9

Se hoje a memoria vitoriosa da construgdo de
uma Historia da Arte Afro-brasileira passa pelos
artistas naive e ndo por casos como o de Wilson

8 Jornal do Brasil, 11 de janeiro de 1966, p. 10.
9 Correio da Manhd, 18 de janeiro de 1971, p. 9; Correio da
Manhg, 17 de margo de 1971, p.4

de Azevedo Sérgio, devemos repensar a afirma-
¢do de Aracy Amaral segundo a qual:

Na realidade, a razdo fundamental é sempre
a marginalizagdo econémica. Ou seja, o ho-
mem de origem humilde, com permanente
dificuldade de acesso a uma formacao cultu-
ral de nivel mais ou menos elevado, em pais
onde o sistema educacional ja é, por si s6, tdo
elitista como carente em geral quanto a qua-
lidade. A inexisténcia de um nimero maior de
artistas plasticos de origem negra é tdo real
quanto sua auséncia das universidades brasi-

leira (AMARAL, 2010).

Me parece absolutamente sintoméatico que
um artista com carreira relativamente bem es-
tabelecida seja silenciado sumariamente por
ndo acordar com um projeto epistemologico
imposto aos artistas negros. “Falar é existir ab-
solutamente para o outro”, conforme observa
Fanon. Precisamos repensar a génese da narra-
tiva da Historia da Arte brasileira, seu silencioso
e violento processo de normatizagdo da bran-
quitude. Parece-me absolutamente sintomati-
co que durante muito tempo os artistas negros
fossem considerados inexistentes; descortirnar
essas narrativas é re-fazer a humanidade, avan-
¢ar no processo de provincializacdo da Europa;
estabelecer um marco civilizatorio.
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