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POR UMA SEMANTICA PROFUNDA:
ARTE, CULTURA E HISTORIA NO
PENSAMENTO DE FRANZ BOAS*

Katia Maria Pereira de Almeida

Condena-se com razao o formalismo, esquecendo-se, porém, que seu erro
nao esta em sobreestimar a forma, mas em subestima-la, a ponto de separa-
la do sentido (Merleau-Ponty 1980).

“A negligéncia da arte por parte da moderna antropologia social é neces-
saria e intencional, e deve-se ao fato de que esta é essencialmente, cons-
titutivamente, antiarte”. Eis como Alfred Gell (1992:40) interpreta a dificil
relacdo tedrica e institucional da antropologia com a “arte”. Para o autor,
essa relagao ndo revela meramente um modismo tematico, mas uma ver-
dadeira incompatibilidade entre os critérios centrais nas duas ordens de
fendbmenos consideradas: o relativismo cultural e o universalismo estético.

E inegavel que a trajetéria tedrica da antropologia, enquanto saber
especifico, levou-a a “esquecer” a cultura material de modo geral e as
“artes” em particular, considerando-as como objetos de preservacao
museoldgica e reservando a ambas um lugar menor na estratégia teérica
da disciplina. Esse esquecimento ndo é um fato episddico desprovido de
maiores implicagdes (cf. Forge 1973), pois aponta para a relagdo a um s6
tempo problemaética e constitutiva entre a(s) perspectiva(s) antropologi-
ca(s) e o dominio especifico da arte e da cultura material (cf. Clifford
1988a).

Esclareco, todavia, que o objetivo deste artigo ndo é o mapeamento
de todos os desdobramentos tedricos e/ou institucionais dessa relagao.
Tangenciando, indiretamente, o limite entre o esquecimento e a incom-
patibilidade, meu objetivo é indagar por que a arte e a cultura material,
que serao consideradas de maneira episédica pela antropologia poste-
rior, nao s6 ocupam o centro da obra de Franz Boas (1858-1942), mas
revelam-se estratégicas do ponto de vista de seu projeto tedrico e de sua
trajetédria institucional. Trata-se, assim, de investigar, no ambito da pers-
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pectiva tedérico-metodoldgica do autor, o que essa experiéncia da mate-
rialidade associada a cultura, que encontra em Primitive Art! a sua forma
mais acabada, supde.

Como ponto de partida, portanto, é preciso esclarecer o estatuto que
Boas atribui a arte, especificamente a arte primitiva, enquanto tema teo-
rico. A esse respeito, destaco, inicialmente, o uso nominalista da expres-
sdo “arte primitiva”. Esta, longe de configurar um objeto tedrico bem de-
finido e/ou uma categoria analitica, constitui um termo eminentemente
descritivo que delimita, em sentido amplo, a arte estilizada das socieda-
des sem escrita. Com esse procedimento, um dos objetivos de Boas €, jus-
tamente, demonstrar a pluralidade de processos historicos e psicologicos
abarcados pelo termo. A variabilidade cultural do campo artistico permi-
te, assim, o exercicio dessa funcéo heuristica descritiva, que tem por obje-
tivo viabilizar um método especifico de investigacao.

Além do mais, como o “projeto” epistemoldgico de Boas resolve-se
integralmente em sua démarche histérico-metodolégica, torna-se impos-
sivel negligenciar seu nominalismo e tentar isolar em suas analises con-
ceitos portadores de valor substantivo, ja que a produtividade tedrica des-
tas reside na radicalizacdo da relacdo entre nominalismo e historicismo,
ou seja, entre o desmembramento de entidades tedéricas construidas arti-
ficialmente e a investigagdo da dimenséao histérica dos fenémenos cultu-
rais. 1sso soO é possivel porque o indutivismo boasiano explora a tensédo —
sempre presente — entre historia e teoria na abordagem dos fenémenos
culturais.

Assim, Primitive Art talvez constitua a articulagdo mais complexa
entre os niveis “estético” e “afetivo” na obra de Boas, isto é, entre a bus-
ca de regularidade e generalidade em fendmenos portadores de unidade
objetiva e a tentativa de compreender a singularidade de fenémenos por-
tadores de unidade apenas subjetiva (Boas 1940[1887]). Segundo o pro-
prio autor, esse livro constitui uma tentativa de descrever analiticamente
os tracos fundamentais da arte primitiva a partir de dois principios teori-
cos provenientes de sua critica ao evolucionismo: a unidade fundamental
dos processos mentais em todas as racas e culturas; e a consideracao de
todo fendmeno cultural como resultante de acontecimentos histéricos
(Boas 1955[1927]:1). Nesses termos, Boas realiza uma passagem funda-
mental que viabiliza sua abordagem antropoldgica da “arte”, qual seja, a
dissociagdo entre os planos estético e artistico (cf. Azevedo 1958), e afir-
ma a universalidade virtual da experiéncia abarcada pelo primeiro e a
relatividade atual de manifestagfes e valores nos quais se traduz o segun-
do. O que s6 é possivel com a articulagdo tedrica geral entre a unidade
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biopsiquica da humanidade e a diversidade de suas realizac¢des histori-
co-culturais.

Essa perspectiva, portanto, esclarece de maneira extremamente per-
tinente os dilemas do relativismo e do universalismo que lhe séo subja-
centes. Isto porque, por um lado, ela conduz ao reconhecimento do cara-
ter absoluto e comum a toda a humanidade da emocéao estética, associan-
do o padrao estético ndo mais a um critério preestabelecido, mas ao exer-
cicio de uma faculdade primordial humana. Por outro lado, ela suscita a
questao da existéncia de valores estaveis, vinculada a (im)possibilidade
de transmissao dos principios estéticos de um grupo humano a outro.

Delineia-se, assim, o lugar ocupado pela arte no “projeto” episte-
moldgico que subjaz ao culturalismo boasiano: tomadas como fenédmenos
primariamente humanos, arte e cultura aparecem como categorias indis-
sociaveis (Clifford 1988a). Tal conexdo baseia-se em uma perspectiva
antropolodgica que se quer cultural — e néo social —, no seio da qual a
arte, equacionada entre cultura e historia, representa em si mesma um
campo privilegiado para o exercicio da investiga¢do antropoldgica por-
que sua historicidade intrinseca, a um s6 tempo formal e semantica, con-
diciona sua especificidade enquanto objeto de “ciéncia” e demanda pro-
cedimentos analiticos proprios.

Aceitar essa perspectiva significa situar a antropologia como meio
de estabelecer uma renovacgao da estética, incorporando-a a estratégia
tedrica mais ampla de investigacdo da cultura (cf. Francastel 1968). Pois
se admitirmos que, a partir do século XIX, arte e cultura se estabelecem
como “dominios mutuamente afirmativos de valor” na escala do humano
(Clifford 1988b:232), ndo podemos deixar de aceitar também que é
somente com a antropologia boasiana que o principio da pluralidade dos
valores torna possivel postular a relatividade radical das culturas e, con-
sequentemente, das formas de arte.

Inserida nesses limites, a problematica geral de Primitive Art, que
se aplica a discusséo da arte decorativa, € se a arte primitiva expressa
diretamente idéias e/ou emocgdes. O desenvolvimento teérico dessa pro-
blematica se insere, em grande medida, no questionamento — etnogra-
fico — que Boas dirige ao ponto nevralgico da metodologia evolucionis-
ta: a nogdo de similaridade tipica (Boas 1974[1904]:27), condicao de pos-
sibilidade do método comparativo e do esquematismo classificatorio que
0 engendra.

A propria escolha do campo de reflexdo ja denuncia os desdobra-
mentos analiticos: a arte decorativa, sua arbitrariedade em relagéo as
aparéncias sensiveis e seu transbordamento em relacao aos significados
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a ela atribuidos. O estabelecimento desse campo tedrico, inserido no mo-
vimento mais amplo de dissolu¢do da distin¢do entre artes maiores e me-
nores, representacéo e ornamentacao, da-se no cruzamento entre o deba-
te vitoriano a respeito do ornamento e as teorias germanicas do século
XIX que discutem o processamento especifico dos fendmenos artisticos,
enfatizando a dimensao formal. Como o significado da obra rebate-se
integralmente em sua forma, dissolve-se a distincao entre representacao
e decoragdo, o que justifica a énfase e, poder-se-ia mesmo dizer, o privi-
Iégio atribuido por Boas ao carater artistico do ornamento.

Esclareco, ainda, que, tendo como parametro a arte decorativa pri-
mitiva, a critica metodoldgica que Boas dirige ao evolucionismo termina
por desmontar, pela base, os esquemas classificatoérios e tipolégicos nos
quais este desemboca. Isto sé se torna possivel porque, ao considerar a
expressdo na arte, o autor articula histéria e significacao e transpoe o li-
mite semantico ao qual as abordagens morfoldgicas evolucionistas, ba-
seadas em um simbolismo superficial, estavam confinadas. Para tanto, o
“formalismo’ boasiano conjuga-se com uma nova semantica, pois a no¢ao
de meaning que ele manipula se encontra em um nivel mais profundo:
na incorporacédo contextualizada a um complexo cultural tradicional.

Nesses termos, minha discussao visa, justamente, apontar o limite
transposto por Boas, e demonstrar como ele supera essa espécie de
semantica superficial implicita no ponto de vista evolucionista, reafirma
o carater significativo da arte e avanca sua perspectiva culturalista em
direcdo a uma semantica profunda, coerente com seu historicismo2. Com
tal objetivo, ressaltarei, no decorrer do artigo, dois aspectos: por um lado,
a énfase boasiana no elemento formal no que se refere a delimitacao do
fenbmeno artistico, redimensionando o simbolismo primitivo; por outro, a
énfase na padronizacao estilistica, como correlata dos mecanismos de
processamento das sinteses histérico-culturais, o que redimensiona a
questdo da imaginacao.

Ja em 1896, ao discutir as limitacdes do método comparativo na
antropologia, Boas fornece o parametro para o dialogo com a arte deco-
rativa, enumerando as teorias referentes ao desenvolvimento de padrdes
convencionais: a origem realista dos motivos e sua convencionalizagéo
gradual; a origem técnica e sua transferéncia de uma industria a outra; o
carater secundario da explicacao atribuida a motivos provenientes de
fontes distintas, e que seria decorréncia de associacgéo posterior (Boas
1940[1896]:274).

O autor enumera tais teorias com o intuito de provar que fenémenos
“étnicos” aparentemente similares podem se originar de diferentes fon-
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tes. Portanto, a mera “comparacao de formas™ (Boas 1974[1887]:63) nao
pode conduzir a resultados satisfatorios porque, antes de inferir a simila-
ridade, “a comparabilidade do material deve ser provada” (Boas 1940
[1896]:275). Dessa maneira, qualquer estudo consequiente “deve basear-
se na trajetdria historica de desenvolvimento da forma individual™ (Boas
1974[1887]:63) e, s6 assim, produzir comparagdes extensivas e generali-
zantes.

A identificacdo de multiplas linhas de causalidade — histéricas —
no estilo decorativo linear-geométrico constitui o leitmotiv da analise boa-
siana da arte primitiva, 0 que rompe com a equacao evolucionista que
reunia de modo necessario simplicidade, homogeneidade e antiguidade.
No caso especifico de Primitive Art, pode-se perceber que Boas incorpo-
ra parcialmente a primeira teoria, faz uma critica contundente ao evolu-
cionismo implicito na segunda, e desenvolve a terceira de modo coerente
a um de seus postulados tedricos mais fundamentais: a idéia de que a tra-
dicdo possui um caréter inconsciente, s6 aflorando & consciéncia sob a
forma de “interpretacgdes secundarias™.

O que importa ressaltar € que no ambito da arte decorativa primiti-
va — seja ela representativa, simbodlica ou geométrica —, o denominador
comum, e principio ativo da analise, é o carater convencional do elemen-
to formal. Com efeito, ao isolar os principios formais que se manifestam
nas varias artes analisadas, Boas (1955[1927]:348) descarta a busca de
suas origens, limitando-se a investigar a maneira especifica como esses
principios — énfase na forma, simetria e ritmo — seriam agenciados nas
artes graficas e plasticas.

Todavia, 0 que interessa reter agora dessa discussao € que a poten-
cializacdo do elemento formal por Boas era a Unica via pertinente para o
estabelecimento de um campo tedrico comum que atribuisse “contempo-
raneidade” e, assim, permitisse o dialogo entre as produg¢des multiplas e
variadas que ele toma por objeto sob a designacdo — nominalista — de
“arte primitiva”. E o formalismo, portanto, que constitui a condicéo de
possibilidade de sua andlise histdrica e psicolégica da dindmica artistica
e fornece a base de sua investigacdo semantica.

Um primeiro ponto a ser sublinhado € o posicionamento critico do
autor em relacao as teorias que atribuem papel determinante a técnica e
ao material no desenvolvimento dos padrdes decorativos primitivos. Isso
porque a perspectiva indutiva adotada por Boas compartilha, em grande
medida, do positivismo e do antiidealismo implicitos nessas abordagens.
Por outro lado, ele atribui alcance geral e pretensdes estéticas ao movi-
mento técnico. Para Boas néo é suficiente supor, como os evolucionistas,
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a origem tecnicista de determinados motivos e sua transferéncia de uma
industria a outra, e atribuir as transformacg@es formais ao estabelecimento
de novos agenciamentos de técnica e material desencadeados por esse
processo. Trata-se, sim, de demonstrar como a técnica é um fator ativo, e
nao secundario, em todas as manifestagfes artisticas primitivas.

A meu ver, portanto, o que marca o distanciamento da perspectiva
boasiana em relacédo a leitura morfoldgica que o evolucionismo faz do
objeto artistico é a articulag@o peculiar entre os niveis técnico e semanti-
co. Basta verificar, a proposito, que o alcance significativo da obra de arte,
tal como ele a considera, s6 se afirma a partir de sua natureza técnica e
formal, onde exceléncia e fixidez constituem os padrdes estéticos privile-
giados.

Talvez seja possivel inferir, nesse plano, que a técnica, para Boas
(1955[1927]:10), possui um valor estético em si mesma, pois “o0 julgamen-
to da forma técnica é essencialmente um julgamento estético”. Passamos,
como se vé, da técnica como limite & técnica como condi¢&o de possibili-
dade para a criagdo, ou seja, de uma relagédo quase de exclusdo para uma
relacdo de complementaridade. Note-se que € através da anélise do vir-
tuosismo individual no processamento de industrias especificas que Boas
conjuga o imperativo técnico e a nocdo de criagdo artistica, e indica,
inclusive, o plano inconsciente no qual esta opera, ja que a oposi¢ado entre
concepcdo e realizacdo néo se coloca nesse contexto. N&o é a toa, por
conseguinte, que a importancia do material e da técnica na antropologia
boasiana esteja associada a identificagdo do locus da arte no objeto e do
carater direto e pessoal da experiéncia estética, o que condiciona a inves-
tigacdo a observacao empirica dos fendbmenos.

Estamos, assim, diante de uma discussdo que possui alcance mais
amplo ja que a técnica s6 possui relevancia inalienavel no que se refere
a especificidade dos fenbmenos artisticos, na medida em que produz
resultados formais e qualitativos. A dimensao técnico-semantica que Boas
identifica na obra de arte substitui, portanto, a énfase idealista no sujeito
e a reducdo morfoldgica do objeto pela idéia de que a obra, o objeto artis-
tico, portanto, constitui em si mesma um sistema de signos irredutivel.

Condicionado pelos principios tedricos anteriormente referidos, o
aspecto fundamental da abordagem boasiana € estético e ndo iconografi-
co: a arte primitiva é construida como objeto a partir de sua materialida-
de técnico-formal e ndo a partir de significados culturais conscientemen-
te veiculados. Tal leitura, no entanto, freqientemente é criticada como
formalista. De fato, o proprio Boas admite que o formalismo unilateral
corre o risco de se reduzir a um morfologismo de tipo evolucionista.
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O “formalismo” boasiano, no entanto, é apenas relativo. Ao explici-
tar e tornar produtivo o didlogo entre os elementos constitutivos do signo
artistico — o puramente formal e o significativo —, Boas nao repete o
equivoco recorrente nas analises denunciadas como “formalistas™: des-
membrar a unidade da obra antes de submeté-la a analise, e considerar
apenas a forma, prescindindo do significado (cf. Merleau-Ponty 1980
[1960]:118). Em lugar de romper com a estética, o formalismo boasiano
garante a capacidade de uma abordagem desse tipo revelar as caracte-
risticas especificas do objeto artistico como um objeto e ndo como um vei-
culo de mensagens simbdlicas e/ou sociais extrinsecas a ele.

Talvez seja neste ponto que a atitude critica de Boas em relacdo ao
evolucionismo encontre um de seus pontos maximos de sofisticagéo. Isto
porque — embora Lévi-Strauss (1993:157) aponte, com pertinéncia, que
o formalismo boasiano mantém um fundamento naturalista e empirico e,
poder-se-ia acrescentar, ainda confunda a forma com o objeto e com a
técnica —, ele ja se aproxima do moderno conceito de forma: cultural,
por definicéo, e auto-referenciado. E até dificil, diga-se de passagem,
exagerar a relevancia dessa abordagem que avalia os elementos artisti-
cos em termos, simultaneamente, materiais e simbolicos.

Em vez de negligenciar o contetido, o objetivo de Boas (1955[1927]:
13) é, justamente, garantir a autonomia da arte enquanto sistema signifi-
cativo, demonstrando que ““o significado da forma artistica ndo € nem
universal nem anterior a forma”. Por isso, ndo é possivel fundamentar
todas as discussfes acerca das manifestacdes artisticas no principio de
que “a expressdo de estados emocionais por formas significativas deve
ser tomado como 0 comego da arte ou mesmo que, como a linguagem,
esta € uma forma de expressao” (Boas 1955[1927]:13). Assentado nesse
critério, 0o nominalismo boasiano se exercera no dialogo critico com auto-
res que limitam sua definicdo de arte ao realismo, ndo admitindo o pra-
zer decorrente de elementos formais que ndo seriam “primariamente
expressivos” (Boas 1955[1927]:14).

Creio ser necessario, para comegar, esbocgar o paradigma teérico-
metodoldgico que emerge dessa concepgdo. Em sentido amplo, esse para-
digma demonstra que o juizo artistico da época sofre de unilateralidade
e toma como critério a interpretacédo semantico-referencial direta e como
parametro a aproximacao da arte a natureza. Na obra de Boas, percebe-
mos que é por intermédio da dissociacdo entre dois niveis semanticos que
se redimensiona o carater expressivo da arte primitiva, levando a termo
uma critica ao representacionalismo como critério absoluto e origem das
manifestacgdes artisticas.

13
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Essa espécie de dissociacdo semantica empreendida por Boas, entre
um nivel “superficial” e consciente e um nivel “profundo” e inconsciente,
é efetuada por meio da analise da relacdo entre a representacao e dois
aspectos especificos, a técnica e o simbolismo. E através do estudo desse
tipo de conexdo que Boas ultrapassa a semantica superficial exemplifica-
da pela representacédo, e demonstra que o principio ativo das manifesta-
¢cOes artisticas desse tipo, qualquer que seja o método utilizado, consiste
em uma énfase no elemento formal. Pode-se, por conseguinte, dizer que
mesmo o valor artistico da “representagdo” primitiva “sempre depende-
ra da presenca de um padrao formal que nao € idéntico a forma encon-
trada na natureza” (Boas 1955[1927]:78-79, énfases minhas).

Na verdade, tal abordagem permite dar conta também de um duplo
processo, cuja complexidade e historicidade intrinsecas excluem qual-
quer analise aprioristica: por um lado, o processo que vai do represen-
tativo ao formal, através da convencionalizacao dos elementos repre-
sentativos, e, por outro, o processo que vai do formal ao representativo,
com a imputacédo de significados aos motivos formais. Segundo Boas, é
arbitrario assumir qualquer seqiiéncia de modo unilateral pois, toman-
do como principio a pluralidade de dimens@es histdricas envolvidas na
questéo, é forcoso admitir a ocorréncia diferenciada e simultanea de
duas tendéncias: a formalista e a representativa. Nesses termos, quan-
do a primeira prevalece, obtém-se resultados altamente convencionais
e até mesmo geométricos; por outro lado, quando € a idéia de represen-
tagdo que predomina, obtém-se resultados mais realistas. Assinale-se
ainda que o elemento formal que caracteriza o estilo € primeiro em rela-
¢do a ambas as tendéncias. Como as condicdes historicas e psicoldgicas
presentes nessas duas experiéncias culturais sdo distintas, a teoria do
desenvolvimento de motivos geométricos a partir de motivos realistas
mediante a convencionaliza¢do, tomada como processo histérico geral,
é refutada, etnograficamente, através do estudo dos elementos simbdli-
Ccos.

No que se refere a terceira teoria — o carater secundario das inter-
pretagBes atribuidas aos motivos convencionais —, tomarei como para-
metro a referéncia feita por Boas (1940[1903]:547) a um fenbmeno deno-
minado, na época, de “divergéncia” na reproducdo de motivos realistas.
O isolamento desse fendmeno depende da hipotese de que as formas con-
vencionais constituiriam desenvolvimentos divergentes a partir das for-
mas naturalistas, em funcao de sua simplificacao e/ou complexificagéo
provocadas pela repeticdo continuada. Esse principio tedrico fundamenta
um dos principais expedientes metodolégicos da analitica evolucionista



ARTE, CULTURA E HISTORIA NO PENSAMENTO DE FRANZ BOAS

da arte primitiva: a disposi¢ao seqtiencial e classificatéria de motivos em
funcéo de seu grau de naturalismo.

Julgo que esse fendbmeno, apenas apontado por Boas na ocasiao, for-
nece o argumento para a elaboracdo de uma critica metodoldgica aos
estudos de divergéncia, a partir da afirmacdo de que néo existe nenhu-
ma garantia de que as séries selecionadas de acordo com as similarida-
des “realmente representam sequéncias histéricas” (Boas 1940[1908]:
589). N&o é a toa, portanto, que, de acordo com Boas, seja possivel inver-
ter e reinterpretar, em sentido oposto, as mesmas séries, como se 0 con-
teudo realista tivesse sido atribuido a elas, posteriormente, por um pro-
cesso de imputacgao de significados [read in]. Configura-se, assim, uma
espécie de evolugdo convergente que, “comegando a partir de fontes dis-
tintas pode ter produzido os mesmos resultados” (Boas 1938a[1911]:170).

Essa possibilidade de inverséo, por sua vez, esta condicionada ao
reconhecimento de que, como as duas tendéncias — “divergéncia” e
“convergéncia” — podem ser encontradas, simultaneamente, nas mani-
festacOes artisticas primitivas, € mais plausivel postular que ambos os
processos sao historicamente possiveis, e que, portanto, nenhuma das
teorias corresponde ao desenvolvimento historico efetivo do desenho
decorativo. De fato, em outra ocasido, Boas (1938a[1911]:171) explicita
que a semelhanca dos fendmenos étnicos — base das analises morfologi-
cas e sequienciais como a “divergéncia” — “é mais superficial que essen-
cial, mais aparente que real”.

E a luz dessa critica que o autor exercita mais uma vez seu nomina-
lismo, vinculando-o a uma das caracteristicas mais notaveis da cultura
primitiva: o “associacionismo”, ou seja, o0 estabelecimento de relacdes
estreitas entre atividades mentais aparentemente distintas. Revela-se,
desse modo — como a leitura simbdlico-realista de padrdes convencio-
nais demonstra, de maneira peculiar — que a unificagdo de fenbmenos
heterogéneos também é praticada pelo nativo, sob a influéncia de uma
“idéia dominante”. Segundo Boas (1940[1916]:322), é possivel chamar
de “convergéncia” esse desenvolvimento a partir de diferentes fontes,
ndo importando, para isso, que a assimilacdo seja decorrente de causas
internas e psiquicas e/ou externas e historicas.

Coerente com esse “associacionismo”, nas multiplas manifestactes
da arte primitiva ornamentos apenas formais na aparéncia sdo associa-
dos a significados, isto é, sdo interpretados. O método utilizado por Boas
na anélise de fendmenos desse tipo consiste no estudo geografico, em
uma area cultural especifica, da variedade de formas que representam o
mesmo objeto, e da multiplicidade de explicagBes que sdo atribuidas a
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mesma forma. Tal método, na verdade, € uma variagdo do método geo-
grafico de investigacdo da distribuicdo de fenébmenos “étnicos” — para
Boas, 0 Unico disponivel para culturas que ndo possuem registros histori-
cos e/ou arqueoldgicos.

Comprova-se, por essa via, que a persisténcia do elemento formal
contrasta com a falta de estabilidade das explicagfes, por um lado, e com
a auséncia de coeréncia nos simbolos, por outro. Isso demonstra que “o
processo de reading in existe e responde pelo significado de vérias for-
mas geométricas; e que ndo é necessario assumir em todos os casos que
0 ornamento geométrico é derivado de representacdes realistas” (Boas
1955[1927]:127).

Uma questéo, no entanto, permanece latente: por que essa tendén-
cia a estabelecer associag@es entre determinadas idéias e motivos con-
vencionais é tdo marcada nas culturas primitivas? De acordo com Boas
(1940[1903]:562), a resposta deve ser buscada na concepcéo peculiar de
representacdo que ai se manifesta: como a representacao primitiva é mais
intelectual que intuitiva, “o artista primitivo ndo tenta desenhar o que
ele vé, mas combinar o que constitui os tragos caracteristicos que sao
tomados como simbolos do objeto e, assim, associar formas e objetos de
maneira, a nosso ver, inusitada”. Devemos, contudo, ressaltar que essas
associagfes ndo sao aleatodrias, pois como a arte primitiva é um sistema
significativo que funciona na escala do grupo existem associacoes tipicas
entre idéias e formas que sédo estabelecidas e manipuladas na expresséo
artistica. De todo modo, Boas sublinha a ndo-coincidéncia entre a expli-
cacao psicolégica de um costume e seu desenvolvimento histérico.

Poderiamos, por conseguinte, reavaliar o “formalismo” boasiano,
vinculando-o a seu nominalismo, ou seja, a fragmentacao operada no con-
tetido aparente dos fenémenos culturais, com o objetivo de provar a diver-
sidade essencial de processos histéricos de desenvolvimento. E nessa di-
recdo que devemos interpretar a opinido de Boas (1955[1927]:128), de
que a principal conclusao de seus estudos acerca da arte decorativa pri-
mitiva é que “a mesma forma pode receber diferentes significados, que a
forma é constante, a interpretacao variavel, ndo apenas tribalmente, mas
também individualmente™, conclusédo esta que revela uma tendéncia vali-
da para outras dimensdes culturais.

Ao estipular que “o desenho é priméario, a idéia secundéria e que a
idéia ndo tem nada a ver com o desenvolvimento histérico do préprio
desenho”, Boas (1940[1903]:555) desautoriza a abordagem expressionis-
ta da arte primitiva nos termos de uma associacao estreita e necessaria
entre forma e significado. Basta ver, a esse respeito, que a persisténcia
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do motivo em relagao a variabilidade de interpretagdes a ele atribuidos,
denuncia a existéncia — e o cruzamento — de duas séries estilisticas
extrinsecas. Isto ocorre porque “a explicacdo ndo possui menos estilo do
que a propria arte” (Boas 1940[1903]:555). Boas dissocia, assim, o0s dois
aspectos do signo visual, grafico ou plastico — o puramente formal e o
significativo —, sublinhando a primazia do primeiro em termos de ante-
rioridade e permanéncia.

N&o se deve supor, todavia, que essa dissociacao se estabeleca em
detrimento da dimensao seméantica da arte. Na verdade, ocorre justamen-
te o contrério, pois o0 “formalismo” boasiano permite que a significacao
da arte decorativa seja ampliada, alcancando dois niveis semanticos. Esse
“formalismo”, portanto, ndo resvala para o equivoco recorrente nas abor-
dagens desse tipo, que reside no desconhecimento da complementarida-
de entre forma e conteudo, significante e significado. Isso é possivel por-
que Boas nédo s6 mantém como aprofunda a dimensao semantica dos
fendmenos culturais, utilizando categorias que permanecem na ordem
do vivido.

Temos, por um lado, a identificacao de um nivel semantico superfi-
cial que responde pelo valor emocional da arte no plano consciente das
“interpretacdes secundarias”. Nesse sentido, Boas (1955[1927]:350) enfa-
tiza “o fato de que a arte puramente formal, ou melhor, a arte que é na
aparéncia puramente formal, recebe um valor emocional que nédo diz res-
peito a beleza da propria forma”. Registre-se, ainda, que essa expressao
emocional, recorrente no dominio da arte primitiva, sé se efetiva “porque
na mente dos membros dessas tribos certas formas sdo simbolos de um
conjunto limitado de idéias” (Boas 1955[1927]:350).

Esta primeira linha de argumentacao, todavia, esta longe de esgotar
a discussdo. Ao admitir que a forma, como tal, possui um conteudo se-
mantico proprio, independente da tematica narrativa superficial (Argan
1988[1984]:152), Boas reinveste, em outro nivel, a significacdo da arte
primitiva, aprofunda seu universo semantico e redimensiona a questao
da expressdo. Neste ponto, acho produtivo fazer referéncia a Panofsky
(1976b[1940]:33, énfases minhas) que, em uma démarche teorica anéalo-
ga, propde que “conteudo, em oposicao a tema, pode ser descrito como
aquilo que a obra denuncia, mas néo ostenta. E a atitude béasica de uma
nacao, periodo, classe, crenca filoséfica ou religiosa — tudo isso qualifica-
do inconscientemente por uma personalidade e condensado numa obra™.

De fato, a hipotese que quero sustentar é que na antropologia boa-
siana s6 é possivel considerar a expressao na arte primitiva, fenbmeno
determinado pela tradicdo, no plano inconsciente dessa revelacéo invo-
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luntaria a qual se refere a iconologia de Panofsky (1976b[1940]:33). A
exploracdo dessa sugestéo, é 6bvio, deve ser feita com o maximo cuida-
do, inclusive porque, segundo Boas (1955[1927]:350), uma abordagem
desse tipo requer um “background cultural firme, do tipo que é encon-
trado nos povos de estrutura social simples™ . Tal ocorre porque, como o
caso da arte decorativa geométrica demonstra de maneira especialmente
reveladora, “uma reacdo uniforme a forma é indispensavel para que uma
arte expressionista torne-se efetiva” (Boas 1955[1927]:350). Somente no
nivel dessa “semantica profunda”, a obra de arte seria “plenamente reve-
ladora de seu ‘préprio’ contetdo e significado™, para utilizar uma expres-
sao de Argan (1988[1984]:145).

Pois bem: concordo plenamente que essa semantica ultrapassa o pla-
no superficial e consciente das “interpretacdes secundarias”. Acredito,
no entanto, que estas definem uma iconografia peculiar, na qual, embora
o desenvolvimento da forma se encontre ligado, mesmo que superficial-
mente, ao seu contetido narrativo, ele ja fornece uma via de acesso privi-
legiada ao seu contetido cultural imanente, configurando uma verdadei-
ra “teoria nativa da arte”. Isso s6 é possivel porque, ao estabelecer rela-
¢Oes entre as formas artisticas e determinados grupos de idéias enfatiza-
das culturalmente, a semantica superficial e secundaria explicita o meca-
nismo — histérico — de transmisséo e transformacéo de significados em
contextos historico-culturais especificos. Nesses termos, a manipulacéo
formal tem como contrapartida a manipulagdo semantica.

Na mesma direcéo, Panofsky (1976b[1940]:33) destaca a relevancia
dos estudos de iconografia, e afirma que, “quanto mais a proporgéo de
énfase na ‘idéia’ ou ‘forma’ se aproxima de um estado de equilibrio, mais
a obra revelara o que se chama ‘conteudo’. De fato, em sentido analogo,
Boas (1955[1927]:350) assevera que “quanto mais firme a associacdo
entre uma forma e uma idéia definida, mais estreitamente se estabelece
0 carater expressionista da arte”.

Note-se, ainda, que essa discussdo esclarece um dos aspectos mais
problematicos da obra de Boas: o papel desempenhado pelas “interpre-
tacdes secundarias” na investigagcdo da cultura primitiva. Sua relevancia
tedrica é dupla: por um lado, revelam um mecanismo que permite dar
conta do valor emocional que reveste os fendmenos culturais; por outro,
fornecem uma ponte entre os fendmenos artisticos particulares e o padrao
cultural no qual se inserem.

A importancia dessa discussdo, entre outras razfes, deve-se ao fato
de que ela aponta para a necessidade de um modelo tedrico mais com-
plexo para tratar da significagdo na arte primitiva, enfatizando o estatuto
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necessariamente ambiguo de sua dimens&o simboélica. E novamente
Panofsky (1976b[1940]) quem chama a atenc¢&o para a peculiaridade da
arte como sistema simbdélico. De acordo com seu pensamento, em outros
sistemas, como a linguagem articulada, por exemplo, a inten¢&o signifi-
cativa encontra-se definitivamente fixada na idéia da obra. No caso da
arte, todavia, o interesse pela idéia encontrar-se-ia sempre condicionado
e até mesmo “eclipsado” pela énfase na forma.

Encarar a arte como um sistema significativo, nesses termos, acarre-
ta mudancas radicais na forma tradicional de tratar esse fenbmeno, pois
a perda do status superior da representa¢do naturalista e a consequente
superacao das abordagens morfoldgicas, demonstram que, em qualquer
forma de arte, o fundamental sdo os componentes estéticos elementares
e as relacdes qualitativas que mantém entre si. Esses elementos possuem
duas caracteristicas essenciais: sao intrinsecamente expressivos e ten-
dem a constituir uma totalidade coerente. Portanto, a investigacdo a um
s6 tempo formal e seméantica levada a efeito por Boas, em lugar de rom-
per com a experiéncia estética, revela que esta pode ser elaborada a par-
tir de qualquer tema ou estilo, pois o estilo, assim como a linguagem, é
portador de ordem e expressividade internas. Essa abordagem, portanto,
se traduz em um relativismo que, em vez de excluir julgamentos absolu-
tos de valor, torna esses julgamentos possiveis no interior de qualquer
configuracéo estilistica especifica, mediante a refutacdo de critérios abso-
lutos (Shapiro 1953:282A).

Assim, se a similaridade fundamental dos processos mentais € o pano
de fundo para a potencializagdo da forma no nivel de generalidade em
que Boas a coloca, € no plano de seu historicismo — através da investi-
gacao da maneira como se estabelecem e se transmitem os nexos histori-
cos no dominio da cultura — que devemos buscar seu significado, no sen-
tido indicado pelo “contetdo” de Panofsky.

A localizacgédo da significacdo histérica dos fendmenos culturais em
um plano tradicional, ou seja, inconsciente e coletivo — que sera funda-
mental para o desenvolvimento teérico posterior da antropologia —, ocu-
pa, pois, lugar central na reflexdo boasiana sobre a arte primitiva. Reve-
la-se, desse modo, por que a problematica do estilo, vinculada a padroni-
zacdao inconsciente dos fendmenos culturais (Stocking Jr. 1968:198), apa-
rece em primeiro plano. Se o estilo pode ser definido como principio orde-
nador das qualidades formais das obras de arte, Boas explicita seu obje-
tivo como uma tentativa de determinar “as condi¢des dinamicas sob as
quais os estilos artisticos florescem” (Boas 1955[1927]:7, énfases minhas).
Primitive Art insere-se nesse quadro, pois condiciona sua tematica cen-
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tral, a expressdo na arte primitiva, a dindmica interativa, simultaneamen-
te histdrica e psicoldgica, especialmente evidente nos processos de padro-
nizacao estilistica.

Deve-se salientar, ainda, que a dupla face dessa dinamica se revela
no mapeamento de um processo determinado, a aculturacao, a partir de
um critério especifico, a autenticidade. No limite entre a histéria e a psi-
cologia, tais aspectos sdo indissociaveis e conjugam um duplo objetivo
que, segundo Boas, seria extensivo a qualquer investigacao que tivesse
como fim dltimo a “compreenséao inteligente” dos fendmenos culturais:
“conhecer ndo apenas a dindmica das sociedades existentes, mas tam-
bém como elas chegaram a ser o que sao” (Boas 1940[1932]:255).

Para uma primeira aproximacao do aspecto histérico da dinamica
cultural, pode-se evocar um dos principios tedrico-metodolégicos gerais
que permeiam Primitive Art: a consideracao da cultura primitiva como
resultante de acontecimentos historicos. Como ja salientei, porém, essa
posicao historicista € também nominalista, pois, no que se refere a anali-
se historica, deve-se tratar cada problema particular primeiramente como
uma unidade e, sO assim, tentar desenredar “os fios que podem ser tra-
cados no desenvolvimento de sua forma atual” (Boas 1955[1927]:155).
Torna-se, assim, compreensivel a importancia que adquirem os estudos
de distribuicéo para a viabilizagdo da abordagem boasiana.

A partir desse ponto de vista, Boas descarta a possibilidade de come-
car a pesquisa com a tese do desenvolvimento singular e unilinear de tra-
¢os culturais, pois ndo haveria dados disponiveis para fundamenta-la.
Com efeito, a énfase da sua investigacao recai sobre os processos de dis-
seminacao e de aculturacdo, nos quais elementos extrinsecos sdo remo-
delados de acordo com os padrdes caracteristicos de configuracdes histo-
ricas locais (Boas 1940[1920]:284).

Stocking Jr. (1974:130) condiciona a perspectiva histérica geral de
Boas a postura fragmentaria que acabamos de observar. Segundo ele, o
processo de estruturacao dos mitos fornece o modelo através do qual os
individuos, em situag@es histérico-culturais particulares, “remodelam o
material proveniente da tradi¢cdo ou adquiridos através do contato”
(Stocking Jr. 1974:130). De fato, € possivel identificar o conteddo mais
relevante da abordagem boasiana a respeito desse tema na passagem
que Lévi-Strauss escolhe para abrir seu artigo inicial sobre a estrutura
dos mitos. Nessa passagem, Boas afirma, textualmente, que “dir-se-ia
que os universos mitolégicos nascem para ser pulverizados mal acabam
de se formar, para que novos universos nasgam dos seus fragmentos”
(Boas apud Lévi-Strauss 1975[1955]:237, énfases minhas).
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Primitive Art propde, na verdade, um “modelo” analogo, condicio-
nando a teméatica da imaginagédo, no dominio da arte primitiva, a dinami-
ca historica revelada pelo mapeamento dos processos de aculturagéo.
Esse mapeamento fornece o contraponto metodolégico a busca evolucio-
nista pelas origens das institui¢cdes e constitui o recurso heuristico funda-
mental em substituicdo ao par evolucionista invencéo independente/so-
brevivéncias.

E necessario observar que esse deslocamento s6 € possivel porque,
de acordo com a concepcédo boasiana de cultura, a originalidade da pro-
ducdo artistica primitiva esta condicionada a manipulacao criativa e ndo
a invencao absoluta. De fato, Boas (1940[1888]:633) atribui o mesmo esta-
tuto aos elementos provenientes da invencado e do empréstimo, e destaca
que o fundamental é perceber que “a invencgao nao é dificil. A dificulda-
de estd na manutencao e posterior desenvolvimento”. Esse procedimento
determina a ultrapassagem da nocao de mentalidade — acionada apenas
no plano genérico da similaridade dos processos mentais da humanidade
— pela de tradicao, que vincula a inteligibilidade dos fenbmenos cultu-
rais particulares a sua conformacao historica. Dessa forma, a inteligibili-
dade da arte, enquanto fendbmeno cultural, ndo é simplesmente remetida
por Boas ao seu passado, mas rebatida na totalidade cultural tal como ela
se apresenta sincronicamente.

Aqui, porém, uma questdo se imp0e: de que maneira o “modelo”
aparentemente atomista dos “universos fragmentados” se articula com a
énfase holista que permanece latente na concepcéo boasiana de cultura?
Essa questdo se reveste de especial importancia no que diz respeito a Pri-
mitive Art. Quando Boas dissocia os dois aspectos do signo artistico — o
puramente formal e o significativo — e afirma a anterioridade e perma-
néncia do primeiro, ele ja indica, no plano das “conexdes externas” entre
as culturas, que o processo de disseminacao de “tracos culturais” se da
através de elementos formais. Como ele ndo fala em uma assimilacao pas-
siva e sim em uma manipulacéo ativa, € no plano das “conexdes inter-
nas” a cada formacdao cultural particular que esses elementos persistem e
adquirem significagdo (cf. Lévi-Strauss 1975[1944-45]). Metodologica-
mente, isso demonstra que, mesmo que seja possivel investigar uma cul-
tura através da analise de seus elementos, nenhum fato isolado é signifi-
cativo: as relagdes fundamentais encontram-se no ambito de cada cultu-
ra particular suposta, a um s6 tempo, como totalidade e como “moénada”.

E importante salientar, a esse respeito, que a persisténcia do ele-
mento decorativo e seu aspecto convencional revela a marcacao dessa
profundidade histérica, condensando-a em formas padronizadas, o que
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constitui, para Boas, uma chave para o estudo da arte primitiva. Revela-
se, assim, que a historicidade da arte esta estreitamente relacionada aos
mecanismos de exclusdo e inclusdo que se encontram na base de toda
cultura (Damisch 1984[1977]:26) e a sua modalidade especifica de exis-
téncia histoérica.

Na medida em que também nas sociedades primitivas o contato
entre as culturas desempenha um papel predominante, poder-se-ia defi-
nir o estilo artistico e/ou cultural como um exercicio criativo de resistén-
cia, o que revela que os processos de padronizagéo estilistica tém na frag-
mentacao e na disseminacédo sua condicao de possibilidade. Acontece,
que nenhum estilo artistico pode ser completamente compreendido
“como um desenvolvimento interno e uma expressao irredutivel da vida
cultural de um grupo especifico” (Boas 1955[1927]:176), o que significa
que a énfase recai sobre a maneira como os valores artisticos e culturais
sao diferentemente perspectivados.

Ao contrario, a especificidade dos estilos artisticos primitivos corres-
ponde justamente ao “afastamento diferencial” entre as culturas. Longe
de resultar, por outro lado, em um assimilacionismo empobrecedor, essa
experiéncia estética é partilhada no ambito de um complexo histérico-
cultural particular, no qual ocorrem, simultaneamente, tendéncias a uni-
ficacdo e a diversificacao cultural. Nesses termos, a fixidez do estilo ndo
contradiz a historicidade da cultura, pois, assim como os demais elemen-
tos, os estilos artisticos encontram-se em um “constante estado de fluxo”
(Boas 1955[1927]:7), o que revela o rebatimento boasiano da histéria na
geografia e a delimitagédo dos estilos como campos de possibilidade que
estabelecem o limite de reengendramento das culturas.

Essa postura rompe, portanto, com o pressuposto de aparente esta-
bilidade da cultura primitiva que, segundo Boas, ndo estaria fundamen-
tado em dados empiricos, e sim na falta de perspectiva histérica com a
qual essa cultura é abordada. De qualquer forma, a questdo de como con-
jugar historicamente a relagéo entre fragmentacao e totalizacdo perma-
nece em aberto. Como o “associacionismo” da cultura primitiva revela
de modo particular, a relagédo entre fragmentos e totalidade resolve-se
em uma equacgdo que tem como termos “o conservadorismo da cultura
primitiva e o carater mutavel dos tracos de civilizacdo” (Boas 1938b
[1911]:223).

Vale a pena citar, na integra, a passagem na qual Boas resolve essa
equacao gque reune conservadorismo e mudanca:
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“[...] onde quer que tenhamos informacdes detalhadas, encontramos formas
de objetos e costumes em fluxo constante, as vezes estaveis por certo perio-
do e, entdo, sujeitas a rapidas mudancas. Através desse processo, elementos
que se encontravam agrupados como unidades culturais se separam. Alguns
sobrevivem, outros morrem, e no que concerne aos tragos objetivos, a forma
cultural torna-se um quadro caleidoscopico de uma miscelanea de tragos
que, todavia, sdo remodelados de acordo com o background espiritual muta-
vel que atravessa a cultura e que transforma o mosaico em um todo organi-
co. Quanto melhor a integragéo de elementos, mais valiosa parece para nés
a cultura” (1955[1927]:7, énfases minhas).

Dessa forma, a metafora boasiana identifica nos processos de acul-
turagéo o exercicio de um dom sintético que terminaria por compor uma
totalidade que, no entanto, como o indicam as figuras do caleidoscopio e
do mosaico, permaneceria sempre fragmentada. E é essa sintese que for-
nece “uma intuicdo profunda” acerca da natureza da cultura primitiva
(Boas 1940[1930]:265). A esta altura, é possivel retomar e redimensionar
um dos principios mais caracteristicos da antropologia boasiana. Trata-se
da idéia de que a sintese (circular e auto-referenciada) produzida pela
dindmica cultural primitiva € probleméatica e a posteriori e resulta da sedi-
mentacgdo da experiéncia histérica.

A localizacdo da dinadmica cultural, em sua dimenséao historica, no
campo dessas trocas estéticas, tem importancia estratégica, pois revela a
centralidade da relacdo entre fragmentacao e totalidade que permeia a
problematica levantada neste artigo. De fato, a hipétese que gostaria de
sustentar € a de que a perspectiva explicitada no “modelo” dos “univer-
sos fragmentados” da o “tom” ao culturalismo boasiano e talvez tenha
fornecido o antidoto que impediu que este culturalismo do padrao e do
estilo se transformasse em um funcionalismo do sistema — na medida em
que a exigéncia de totalizagédo que constituira o fundamento do pensa-
mento antropoldgico posterior ja se apresenta aqui de forma imperiosa.

Na verdade, creio que a riqueza da antropologia boasiana e, em
grande medida, a peculiaridade do lugar por ela ocupado na histéria do
pensamento antropoldgico, residem justamente nessa ndo-coincidéncia
entre a totalidade e o sistema, o que explica por que a arte ocupa o cen-
tro dessa perspectiva. Através da arte, Boas nos conduz ao cerne de sua
concepcao de antropologia, revelando que o que estaria em jogo na com-
plexa relagé@o entre o atomismo e o holismo subjacentes a seu historicis-
mo seria um processo de integracao dinamica a partir de um padrao, nédo
a desagregacao difusionista de elementos, nem a reificacao substantiva
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da totalidade. Assim, o autor ndo passa do estudo dos elementos para o
estudo da totalidade. Como a cultura primitiva € um “mosaico”, os pro-
cessos de fragmentacao e totalizacao ocorrem simultaneamente e se reba-
tem na integragédo entre individuo e cultura.

Ja sabemos, é verdade, que Primitive Art supera a dificuldade de
articulacdo entre essas duas dimensdes ao colocar a tradi¢do, ou seja, a
experiéncia historica sedimentada, como instancia determinante nos pro-
cessos de producgdo e recepcao artisticos. O que importa ressaltar, agora,
seguindo as reflexdes boasianas acerca da dinamica cultural, é a énfase
simultanea no carater psicolégico desses processos e sua localizacdo no
plano individual. Em termos metodoldgicos, isso se traduz na necessida-
de de investigar “o procedimento do artista nativo, as condi¢des sob as
quais ele produz e a extensado da sua originalidade” (Boas 1940[1936]:
542).

Ja ao falar do virtuosismo, ou seja, da vinculacao do resultado esté-
tico a otimizacgéo das potencialidades da técnica e do material e ndo a
intencéo consciente do artista, Boas percebe que, no dominio da arte, e
mesmo da arte primitiva, é no individuo que se encontra o fundamento
irredutivel. Contudo, ele admite que investigacfes desse tipo permane-
cem raras e insatisfatorias porque demandam um conhecimento intimo
da cultura em questédo a fim de que seja possivel ter acesso aos pensa-
mentos, sentimentos e atitudes do artista. Dificuldade esta agravada pelo
fato de que os processos mentais envolvidos escapam, em grande parte,
a consciéncia.

Trata-se, pois, de investigar a maneira como Boas compatibiliza esse
principio metodoldgico com o estatuto coletivo e tradicional da criacéo
artistica. Em outras palavras, como € possivel inscrever a materialidade
da obra de arte, em seu aspecto significativo, no interior de uma totalida-
de cultural historicamente constituida, a partir de processos psicolégicos
individuais? So é viavel compreender esse processo mediante a constata-
¢do de que o critério valorativo que Boas adota em relacdo a arte primiti-
va tem por principio a autenticidade — e ndo a originalidade em sentido
corrente. N&o pretendo, é ébvio, percorrer todos os desdobramentos te6-
ricos implicados nesse tema. Trata-se de tomar a autenticidade como
valor basico da antropologia boasiana e, ao fazé-lo, investigar o que tal
valor nos informa a respeito dela. Em primeiro lugar, é preciso especifi-
car qual é a nogao de autenticidade implicita na obra de Boas, nogao cen-
tral para a compreensédo da dindmica dos processos culturais e para o
questionamento da pertinéncia da distin¢gédo entre os niveis individual e
coletivo no dominio da arte primitiva.



ARTE, CULTURA E HISTORIA NO PENSAMENTO DE FRANZ BOAS

Note-se, inicialmente, que o papel central atribuido por Boas ao indi-
viduo associa-se ao fato de ele ser o locus privilegiado para as sinteses
culturais, ndo havendo transcendéncia da cultura em relacéo a ele. Néo
é de estranhar, portanto, que Boas vincule a possibilidade de apreender
a totalidade de uma cultura a observagao do modo como o individuo a
sintetiza. Nesse sentido, a relacao entre os planos psicoldgico e cultural
na sua obra deve ser tomada em termos de simultaneidade e imanéncia,
ndo em termos de transposigéao.

Essa matriz conceitual explicita alguns dos pressupostos teoricos
gerais da abordagem boasiana e, principalmente, evita os equivocos rela-
tivos ao sentido metodologico do seu individualismo. Isso significa que,
embora a dindmica cultural primitiva s6 se manifeste no plano do indivi-
duo, ela ndo se reduz ao seu processamento consciente.

Percebe-se, desse modo, a sensibilidade que a antropologia boasia-
na revela em relacéo as experiéncias culturais primitivas, demonstrando
gque a unidade que ela busca atingir € interna a formacéo cultural singu-
lar tomada como objeto. E apenas com esse procedimento, que rompe
com a idéia de uma ““totalidade expressiva’” exterior ao individuo, que é
possivel atender a demanda por uma “compreensao intima” que, como
vimos, é condicao de possibilidade para levar a termo estudos centrados
na psicologia individual.

A respeito dessa dinamica psicoldgica, que se manifesta na relacao
entre “uma forma dada e a criatividade individual”, Herskovits (1955:
148) afirma que, ao reduzir as formas artisticas primitivas “a dimenséo
de artistas individuais trabalhando nos limites de sua prépria cultura”,
Boas teria aberto o caminho “para alcancar niveis de compreensao do
processo artistico e da resposta estética que dificilmente tém sido iguala-
dos desde que ele escreveu” (Herskovits 1955:93).

A manipulacédo diferencial de elementos a partir da atualizacéo de
padrdes, e a superacao do expressionismo superficial na arte primitiva,
indicam que o padrao, tal como revelado pelo estilo artistico, € interno ao
ator individual. Ele imprime sua “marca’ nos produtos artisticos — dai o
fato de a analise boasiana, embora permanecga centrada no objeto, ser
significativa, ndo-morfolégica —, manifestando categorias que foram
internalizadas inconscientemente nos processos de imitagéo e socializa-
¢do. Com efeito, Boas é explicito ao afirmar que, de modo geral, o estilo
tem o poder de limitar a criatividade do artista, pois “se admitimos que
génios potenciais [...] podem surgir em qualquer cultura, entédo a unifor-
midade das formas artisticas em um dado grupo s6 pode ser compreendi-
da a partir dessas limitag8es™ (1955[1927]:156).
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No entanto, o principal é verificar como isso se processa. Quando
Boas diz que, “embora o artesdo trabalhe sem copiar, sua imaginacao
nunca extrapola o plano da copia” (1955[1927]:157), ele parece indicar
que “a influéncia determinante do padrdo” na arte primitiva se baseia
em uma “causalidade subjetiva™ (1955[1927]:83) e que as categorias nela
manipuladas seriam a priori historicas e ndo-légicas. Nesses termos, a
problematica da imaginacédo encontra-se deslocada: a associacdo entre
forma e significado explicito € um recurso a posteriori que corresponde
ao processamento consciente das interpretagdes secundarias.

E nesse sentido que a semantica acionada por Boas é profunda — e
auténtica, diriamos — e reside na inscricdo do elemento artistico avalia-
do (obra, técnica, motivo) em uma formacéao cultural singular que consti-
tui, no plano individual, uma totalidade significativa. Somente considera-
do nesses termos, o documento estético € capaz de se ultrapassar, reve-
lando a continuidade entre o estilo artistico especifico e o estilo cultural
que o condiciona.

Essa posi¢ao, no entanto, delineia uma nova ambigtidade na anali-
se boasiana do estilo. Por um lado, esta é condicionada pela estética antii-
dealista do imperativo técnico, ja que Boas, como vimos, esta entre os
autores que enfatizam, no fim do século XIX, a influéncia dos fatores téc-
nico-materiais no processamento especifico da arte. Por outro lado, toda-
via, h& a estética idealista, também em voga nesse periodo, que associa 0
estilo artistico as totalidades expressivas. Creio, de fato, que a concepcgéao
boasiana de totalidade cultural situa-se no hiato entre o materialismo do
imperativo técnico e o idealismo do estilo. Em lugar de conduzir a um
resultado paralisante, é precisamente essa ligagcdo que produz a riqueza
e a atualidade da sua concepcao de estilo. Tal riqueza s6 é alcancada por-
que a totalidade da qual Boas fala, simultaneamente fragmentada e ex-
pressiva, é interna ao individuo. Nesses termos, o estilo ndo € a realidade
empirica imediata ja que esta é representada pelo objeto e pelos proces-
sos de producéo e recepcao artisticos, mas permanece imanente a eles.

Esta ndo é, todavia, a Unica conclusdo que se pode tirar das conside-
racdes anteriores. Espero que tenha ficado claro, também, que a preocu-
pacéo boasiana com a totalidade ndo representa um enfraquecimento do
historicismo em direcdo a uma viséo a-histérica da cultura. Ao contrério,
ela corrobora que é apenas no ambito dessa totalidade que se torna via-
vel a busca pela significacao histérica dos fendémenos.

A abordagem do fato estético em uma perspectiva antropologica exi-
ge, pois, a especificacdo da sua dimensao historica. Isso ocorre, como
vimos, através de analises que tentam dar conta, simultaneamente, do
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aspecto material da forma e dos processos psicolégicos de producgéo e
recepcdo, tendo como denominador comum a questéo da significacao. E
€ essa leitura, informada pelos principios profundos da antropologia boa-
siana que é condicao de possibilidade para uma abertura tedrica que
investigue seus desdobramentos possiveis no campo da teoria da arte.

A questéo levantada aqui, porém, vai mais além. Em relacéo a atitu-
de mental dos povos primitivos, Primitive Art contém uma critica a idéia
de que haveria algo como uma mentalidade primitiva ou pré-légica. Boas
toma a formulagéo dessa hipétese como resultado da debilidade do racio-
nalismo implicito no ponto de vista evolucionista, que termina por con-
trapor uma causacao objetiva a qualquer influéncia de fatores mentais
subjetivos. A causalidade identificada por Boas (1955[1927]:83) no dmbi-
to da discussao do estilo esta condicionada por um cruzamento original
com a subjetividade, ja que, como ele esclarece de maneira especialmen-
te reveladora, em vez de pensar o padrédo a partir de uma causalidade
objetiva e material, 0 homem primitivo pensa o padrdo em termos de uma
causalidade subjetiva.

Assim, ao incorporar o principio da causalidade na reflexdo sobre a
arte, Boas atribui cientificidade a sua antropologia. N&do se trata, porém,
da transposigcdo ao campo da antropologia dos critérios de cientificidade
estabelecidos em outros dominios. Como ele proprio admite, quanto mais
complexo o fenbmeno mais “especiais” serdo as leis por ele manifesta-
das. A questao aqui levantada tem outro sentido, e consiste em indagar
como o historicismo boasiano pode ser compativel com esse cientificismo
e, mais ainda, como este é condicionado por aquele.

Boas, no entanto, limita o alcance “estético” de suas investigacdes
quando diz que os fenbmenos culturais exemplificados pela arte sao por-
tadores de tamanha complexidade que se torna duvidoso que leis uni-
versalmente validas possam ser estabelecidas. Tal dificuldade, todavia,
ndo impede que ele localize suas condi¢fes causais na interacao auténti-
ca de individuo e cultura. Nesse sentido, é possivel perceber em que
medida o objetivo de Boas ao abordar o tema da expressao na arte primi-
tiva ndo é a formulacao de uma nova teoria geral que viesse a substituir
as teses evolucionistas. Isso so6 é possivel porque ele produz, em relagéo
a esse tema, um deslocamento decisivo, que so viria a ser igualado pela
moderna teoria da arte. Nessa direcéo, Boas aproxima-se da formulagéo
proposta por Francastel (1968:1728, énfases minhas): “jamais o signo
plastico é o duplo ou o equivalente do real, ele € um relais. Ele ndo mani-
festa um fato ou uma idéia [...], mas uma causalidade. E o testemunho de
uma conduta, ndo o reflexo de uma esséncia”.
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Francastel ilustra, assim, com extrema propriedade, a mudanca de
perspectiva que a analise boasiana da arte primitiva representa em rela-
¢do as teses evolucionistas. Nesses termos, ndo acredito que seja desca-
bido sugerir que é no ambito da relagdo auténtica entre individuo e cul-
tura que a “causalidade subjetiva” que da conta da dinamica artistica
primitiva se manifesta. Paradoxalmente, portanto, Boas conclui que a uni-
ca regularidade passivel de ser definida no universo cultural primitivo é
a “afetiva” e, como tal, permanece imanente aos fatos.

Na verdade, com a discussédo do estilo, a investigacao histérica de
Boas adquire alcance cientifico sem ultrapassar o nivel fenoménico. E
nessa direcdo que deve ser situado o plano no qual atua essa causalida-
de estilistica e subjetiva: a questdo é saber como se estabelecem e se
transmitem os nexos historicos significativos no dominio da cultura. Pode-
se dizer, portanto, que o estilo, tal como Boas o concebe, reporta-se as
condic¢des de possibilidade da continuidade cultural.

Creio, finalmente, e este constitui, de certa maneira, o fundamento
de toda a minha discussédo, que é a essa causalidade subjetiva que a
semantica profunda responsavel pela expressdo na arte primitiva se
reporta. De tudo o que foi visto anteriormente, nao é absurdo supor que,
se a semantica superficial se refere ao conteldo narrativo e extrinseco,
respondendo pelo valor emocional e consciente da obra de arte, essa
semantica profunda se refere ao conteldo intrinseco e responde por sua
dimensao cognitiva.

Boas operacionaliza, assim, as dificuldades e ambiguidades implici-
tas — e, poder-se-ia mesmo dizer, constitutivas — na noc¢ao de estilo, e
sua resisténcia a sistematicidade conceitual, sem se limitar a um procedi-
mento meramente descritivo. O fundamento da tenséo que preside qual-
quer tentativa de analise estilistica € formulado por Panofsky (1976a
[1915]:197), quando afirma que “para a critica de arte € ao mesmo tempo
uma béncdo e uma maldicao que seus objetos (de ciéncia) manifestem
necessariamente a pretensao de serem compreendidos a partir de outro
angulo, que ndo o puramente histdrico”. Creio que Boas transforma essa
tensao, que traduz no plano da arte a articulagdo problematica entre os
niveis “estético” e “afetivo”, no motor de sua obra.

A formulacgéo de Panofsky desdobra-se na hipétese de que um estu-
do estilistico puramente histérico nao explicaria o fendbmeno artistico, ja
que se limitaria a situa-lo em um complexo igualmente histérico, ndo se
reportando a uma ordem de realidade superior. Ora, para esse autor, a
tarefa reflexiva da critica de arte é, justamente, chegar a uma apreensao
dos fendmenos artisticos que ultrapasse o plano fenomenolégico. Torna-se
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necessario, consequentemente, definir os conceitos histérico-artisticos
sobre o plano metodoldgico, o Unico, segundo ele, capaz de transformar
o fendbmeno artistico em objeto passivel de conhecimento cientifico. A
metodologia boasiana tem como principio uma operagdo analoga: ao con-
jugar os niveis “estético” e “afetivo”, demonstra que a histéria da arte é
condicédo de possibilidade para a viabilizagdo de uma ciéncia da cultura,
0 que atenderia a demanda enunciada por Panofsky de uma ciéncia da
arte que se coloque do ponto de vista da histéria do sentido.

Julgo, portanto, que, longe de ser incompativel com a perspectiva
relativista e significativa instaurada pela antropologia boasiana, a énfase
na categoria “arte” ndo so6 a confirma, mas desfaz o equivoco de que esta
teria sido estabelecida a partir da afirmacdo da dimens&o espiritual e irre-
dutivel da cultura em detrimento da sua dimensédo material e dialégica.
Sucede, contudo, como esclarece Lévi-Strauss, que, ao afirmar a nature-
za simbdlica do seu objeto e, conseqiientemente, de sua perspectiva —
em um processo que remonta em grande medida a Boas —, a antropolo-
gia ndo precisa, necessariamente, se afastar da materialidade deste, sepa-
rando cultura material e cultura espiritual, forma e significado e, por que
néo dizer, relativismo cultural e universalismo estético. Nao é a toa, por-
tanto, que a arte constitui objeto privilegiado para a investigagdo dessa
conexao, pois é através dela que se dissolve a distingédo superficial que a
moderna antropologia social parece estabelecer entre ambas. E, com efei-
to, “como poderia fazé-lo, uma vez que a arte, onde tudo é signo, utiliza
veiculos materiais?” (Lévi-Strauss 1976[1960]:19, énfases minhas).

Retomando a questdo mais geral que abriu este artigo, eu concluiria
indagando se o “esquecimento” da arte por parte da antropologia pos-
boasiana pode ser considerado como uma lacuna, ou seja, um espago
vazio que poderia ser preenchido a posteriori, mediante a aplicacdo ao
objeto “arte” de teorias e métodos desenvolvidos na analide de temati-
cas outras e que, no limite, teriam sido estabelecidos a revelia dos seus
objetos especificos. Ou, ao contrario, se a “memoria” que condicionara a
atualidade da antropologia deve ser construida na prépria positividade
desse “esquecimento” que, ao ser pensado como “incompatibilidade”,
nos obrigaria a refletir sobre as opcdes histéricas que levaram a exclusao
de um dos objetos centrais da antropologia até Boas.

Nessa direcédo, vale a pena recordar a passagem de Em Busca do
Tempo Perdido, onde Proust, ao pensar a relagdo entre o tempo, a memo-
ria e o esquecimento, afirma que “a auséncia de uma coisa nao é apenas
isso, ndo € uma simples falta parcial, € um transtorno de todo o resto, €
um estado novo que néo se pode prever no antigo”. Retomar, portanto,
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em termos de memoria e esquecimento, a trajetdria tedrica da antropolo-
gia da arte, impede sua reificacdo como espaco tedrico neutro, indiferen-
te a escolha histérica dos seus objetos e problemas, como tende a aconte-
cer, por vezes, na antropologia p6s-boasiana.
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Notas

* Este artigo € o desdobramento de um dos capitulos de minha dissertagdo
de mestrado Por uma Antropologia Historica: Arte Primitiva e Cole¢do Etnogréafi-
ca em Franz Boas, defendida em agosto de 1995 no Programa de Pés-Graduacéo
em Historia Social da Cultura da PUC-Rio.

1 Esclareco que as numerosas consideracdes de Boas sobre o tema, disper-
sas em varios artigos especificos e/ou inseridas em discussdes diversas, foram con-
sideradas em conjunto com Primitive Art.

2 As expressOes “sémantique de surface” e “sémantique profonde” sdo de
Paul Ricoeur (1986) e se referem originalmente a discussao da analise levistraus-
siana dos mitos, tal como levada a efeito no artigo “Le Modéle du Texte: L’Action
Sensée Considerée comme un Texte”. Minha utilizagdo dessas expressoes, toda-
via, nao esta inteiramente condicionada pelo seu sentido original, pois o que me
interessa, especificamente, é a dissociagdo dos niveis semanticos que elas permi-
tem efetuar.
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Resumo

O objetivo deste artigo é discutir a teo-
ria de Franz Boas (1848-1952) sobre a
arte primitiva e, assim, estabelecer um
novo principio de inteligibilidade para
a analise de sua obra, tendo como pano
de fundo a problematizacéo da relacéo
entre a(s) perspectiva(s) antropolégi-
ca(s) e o dominio especifico da arte e da
cultura material. Com tal escopo, dois
aspectos sdo destacados: por um lado, a
énfase boasiana no elemento formal no
que se refere a delimitagédo do fendme-
no artistico, redimesionando o simbolis-
mo primitivo; por outro, a énfase na pa-
dronizagéo estilistica, como correlata
dos mecanismos de processamento das
sinteses histérico-culturais, o que redi-
mensiona a questdo da imaginacdo. A
discusséo deste tema revela alguns dos
fundamentos epistemoldgicos e ontol4-
gicos implicados na proposta metodol6-
gica do autor, reavalia seu posiciona-
mento critico em relacéo as teorias an-
tropolégicas anteriores, especialmente
o evolucionismo social, e demonstra a
originalidade da articulacao entre his-
toria e ciéncia, por um lado, e entre as
perspectivas atomista e holista da cul-
tura, por outro.

Abstract

Through a discussion of Franz Boas’s
theory of primitive art, this article aims
to establish a new approach to under-
standing and analyzing his work, tak-
ing as its backdrop the problematic re-
lation between anthropological per-
spective(s) and the specific domain of
art and material culture. With this ob-
jective in mind, two aspects are empha-
sized: first, Boas’s accentuation of the
formal element within which artistic
phenomena are delimited, an emphasis
which reshapes primitive symbolism,;
secondly, his emphasis on stylistic pat-
terning as a correlate of processual
mechanisms of historico-cultural syn-
theses, an approach which reformulates
the question of imagination. Discussion
of this theme reveals some of the epis-
temological and ontological founda-
tions implicated in Boas’s proposed
methodology. It also re-evaluates his
critical position in relation to previous
anthropological theories — in particular,
social evolutionism — and demonstrates
the originality of his bringing together
of both history and science, as well as
atomistic and holistic perspectives of
culture.



