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EPIGRAFES:

El individuo, para conquistar el mdximo posible de
verdad, no deberd, como durante centurias se le ha
predicado, suplantar su espontdneo punto de vista por
otro exemplar e normativo, que solia llamarse “vision de
las cosas sub specie arternitas”. El punto de vista de la
eternidad es ciego, no ve nada, no existe. (José Ortega y
Gasset no texto El sentido histérico de la teoria de
Einstein)

O ensaio, porém, ndo admite que seu ambito de
competéncia lhe seja prescrito. Em vez de alcancar algo
cientificamente ou criar artisticamente alguma coisa, seus
esforcos ainda espelham a disponibilidade de quem, como
uma crianca, ndo tem vergonha de se entusiasmar com o
que os outros ja fizeram. O ensaio reflete o que é amado e
odiado, em vez de conceber o espirito como uma criacao a
partir do nada, segundo o modelo de uma irrestrita moral
do trabalho. Felicidade e jogo lhe sdo essenciais. Ele ndo
comeca com Addo e Eva, mas com aquilo sobre o que
deseja falar; diz o que a respeito lhe ocorre e termina onde
sente ter chegado ao fim, ndo onde ndo resta mais nada a
dizer: ocupa, desse modo, um lugar entre os despropdsitos.
Seus conceitos ndo sdo construidos a partir de um
principio primeiro, nem convergem para um fim dltimo.
Suas interpretacdes ndo sdo filologicamente rigidas e
ponderadas, sdo por principio superinterpretacdes,
segundo o verdicto ji4 automatizado daquele intelecto
vigilante que se pde a servico da estupidez como cdo-de-
guarda contra o espirito. Por receio de qualquer
negatividade, rotula-se como perda de tempo o esfor¢o do
sujeito para penetrar a suposta objetividade que se esconde
atrds da fachada. Tudo é mais simples, dizem. Quem
interpreta, em vez de simplesmente registrar e classificar, é
estigmatizado como alguém que desorienta a inteligéncia
para um devaneio impotente e implica onde ndo ha nada
para explicar. (...) Compreender, entdo, passa a ser apenas
o processo de destrinchar a obra em busca daquilo que o



autor teria desejado dizer em dado momento, ou pelo
menos reconhecer os impulsos psicoldgicos individuais
que estdo indicados no fendmeno. Mas como € quase
impossivel determinar o que alguém pode ter pensado ou
sentido aqui e ali, nada de essencial se ganharia com tais
consideracdes. Os impulsos dos autores se extinguem no
contetido objetivo que capturam. No entanto, a pletora de
significados encapsulada em cada fendmeno espiritual
exige de seu receptor, para se deslevar, justamente aquela
espontaneidade da fantasia que é condenada em nome da
disciplina objetiva. Nada se deixa extrair pela
interpretacdo que ja ndo tenha sido, a0 mesmo tempo,
introduzido pela interpretacdo. (...) Para o instinto do
purismo cientifico, qualquer impulso expressivo presente
na exposicdo ameaga uma objetividade que supostamente
afloraria ap6s a eliminacdo do sujeito, colocando também
em risco a propria integridade do objeto, que seria tanto
mais sélida quanto menos contasse com o apoio da forma
(...) Na alergia contra as formas, consideradas como
atributos meramente acidentais, o espirito cientifico
académico aproxima-se do obtuso espirito dogmatico.
(Theodor Adorno no texto O ensaio como forma)

The graphic and plastic arts owe much of their emotional
value to the representative and symbolic values of form.
This is no less true in literature, music and dance. (...)

We have seen that the desire for artistic expression is
universal. We may even say that the mass of the population
in primitive society feels the need of beautifying their lives
more keenly than civilized man, at least more than those
whose lives are spent under the urgent necessity of
acquiring the meagre means of sustenance (...)

Among the primitive people the (...) goodnes and beauty
are the same. (...) It is the quality of their experience, not a
difference in mental make-up that determines the difference
between modern and primitive art production and art
appreciation. (Franz Boas em Primitive Art)



RESUMO:

Este projeto ocupa-se com a andlise das principais
contribuicdes de Franz Boas a consolidagdo e ao
desenvolvimento da Antropologia, com especial €nfase
na Antropologia da arte. Tendo em vista a extensdo do
objetivo, tal projeto constitui um esbogo que, partindo da
resenha do livro Arte Primitiva (1927), visa identificar os
principais pressupostos metodoldgicos e conceituais na
obra deste antropdlogo. Esta pesquisa também pretende,
através de um estudo do contexto histérico no inicio do
século XX, identificar pistas do impacto da obra de Franz
Boas em debates mais recentes. Por fim, este trabalho,
sendo uma revisdo bibliogrifica, apresenta novas
possibilidades interpretativas por entre as palavras
escritas.

Palavras-Chave: Teoria Antropoldgica; Franz Boas;
Histdria da Antropologia; Teoria da Arte

ABSTRACT:

This project is concerned with the analysis of the major
contributions of Franz Boas to the consolidation and
development of anthropology, with special emphasis on
the anthropology of art. Given the extent of the objective,
this project is a sketch that, from the book review of
Primitive Art (1927), aims to identify key conceptual and
methodological assumptions on the work of this
anthropologist. This research also intent to, in a study of
the historical context of the early twentieth century,
identify clues of the impact of the work of Franz Boas in
the recent debate. Finally, this study, as a literature
review, presents new interpretative possibilities through
the written words.

Keywords: Anthropological Theory, Franz Boas, History
of Anthropology, Art Theory
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INTRODUCAO:

Em meados de junho de 1883, um fisico e gedgrafo preparava-
se para partir a Ilha de Baffin, no atual Canada (Cf. Stocking, 2004: 63-
66). Recém dispensado do exército, onde nunca fizera questio de estar,
o jovem decidira estudar os “esquimés atuais com relacdo a
configuracdo e as condigdes fisicas do ambiente.” (BOAS apud
STOCKING, 2004: 66). Desde sua formagdo em fisica, o estudante
vinha se perguntando: “até que ponto podemos considerar os fendmenos
da vida orgéanica, especialmente da vida psiquica, a partir de um ponto
de vista mecanicista, e que conclusdes podemos tirar dessa
consideracdo?” (Idem: 66)

Sua tese de graduacdo, considerando a “percepcdo do olho
humano na observagdo dos fendomenos fisicos” (MOURA, 2004: 26),
versava sobre a cor da dgua do mar. Os resultados desta pesquisa —
comparativa, entre as sensagdes e as quantidades — permitiram que o
pesquisador compreendesse que existem “dominios de nossa experiéncia
em que ndo sdo aplicdveis os conceitos de quantidade, de medidas que
podem ser somadas ou subtraidas” (BOAS apud STOCKING, 2004: 64).
Este era o fim de sua “Weltanschauung [visdo de mundo] materialista
anterior” (Idem: 65), e o inicio de uma nova perspectiva para a
compreensdo da alteridade.

Mas, voltemos ao embarque do pesquisador. Esperando, sentado
em alguma doca do porto de Bremen, talvez fumando ou bebendo uma
boa xicara de café, estava o corajoso rapaz. Ao seu lado, um fiel
funciondrio de sua familia, Wilhelm Weicke. Conferiam, talvez pela
décima vez, o material a ser usado na expedi¢do: “trés reldgios,
teodolitos de tamanhos diversos, um grande compasso, bardmetro,
termOmetro, higrometro, anerdéide e uma maquina fotografica. Um
pequeno barco-trend, espingardas e muni¢des, alimento para doze
meses, peles e roupas de 13...” (Cf. Almeida: 31) Enquanto isso, a escuna
que os levaria, a Germania, se aproximava no horizonte. O alto mar é o
lugar perfeito para “sonhar com um belo futuro” (ALMEIDA, 1998:
33), e para que os ventos gelados levem a insanidade crescente no velho
mundo que, aos poucos, o viajante procura abandonar..

Deixar para trds toda a tradi¢do que se impde como um grilhdo
e procurar por novos ares, era definitivamente um entre os objetivos da
viagem. Assim, o viajante também deixava para trds, de certa forma, o
menino que colecionava bichos e plantas em sua casa de campo em
Mindem. O rapazinho que tocava Mozart e Bach em seu piano, para
alegria dos pais, com alguma pericia. O mesmo menino que, ainda no
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Gymnasium, se apaixonara por Goethe que o fizera sonhar com uma
Alemanha que ele pudesse chamar de lar. Mas, principalmente, o que o
pesquisador abandonava era o anti-semitismo que tanto o feriu, tanto no
espirito — com o preconceito e a rigidez da academia alema —, quanto na
carne — como no duelo em que perdeu parte do couro cabeludo.

E bem verdade que ainda voltaria no ano seguinte para a
Alemanha, onde trabalharia com Adolf Bastian, no museu de Berlim.
Contudo, a sua intengdo era rumar a América o quanto antes; e
finalmente encontrar neste novo mundo, onde estava a liberdade de
expressdo e sua paixdo Marie Krakowizer. Ainda no navio, o jovem
cientista escrevia, tipicas cartas de amor para Marie (ver trechos em
Almeida: 32-7), exceto pelas pitadas de antropologia. Finalmente,
desembarcou em seu destino no exato dia de seu aniversario, nove de
julho de 1883; e aos 25 anos de idade, comemorava uma espécie de
liberdade que parecia surgir.

Esta viagem de um ano entre os grupos, conhecidos na época
como, esquimés consolidou as mudancas que vinha propondo a si
mesmo (Cf. Boas apud Stocking: 67-80). Concluiria, nesta viagem, que
o ponto de vista mecanicista ndo era suficiente para compreender as
motivacdes de um ser humano. Nenhum determinismo — seja ele
geografico, bioldgico ou econdmico — € capaz de dar conta da
complexidade de nosso comportamento. Assim, pela primeira vez, os
Inuits, vistos apenas como comedores de carne crua, passaram a ser
vistos como seres complexos, possuidores do livre-arbitrio e da
criatividade; e ndo como autdmatos inferiores definidos pela crueldade
de seu ambiente. No tempo em que dependeu diretamente dos Inuits, o
viajante aprendeu a apreciar a engenhosidade e a hospitalidade de seus
anfitrides; sentindo-se compelido a contar suas descobertas a todos
aqueles que julgavam mal os povos que havia conhecido.

Em 1885, ja de volta a Alemanha, no museu de Berlim, o
viajante regresso estava envolto pelas mais diversas mascaras, enquanto
dispunha as colecdes museoldgicas. Percebeu, encantado com suas
formas, que elas eram parte de um conjunto de relagdes e significados
especificos que merecem registro. Pois, os rituais onde eram usadas aos
poucos iam desaparecendo ou sendo proibidos (como foi o caso do
potlach, Cf. Stocking: 137-8). Dois anos depois, definitivamente nos
EUA, apresenta um novo modelo de classificagdo etnoldgica (Cf. Boas
In Stocing: 85-92), criticando o impeto evolucionista de alguns dos
maiores musedlogos norte-americanos da época, no caso especifico,
John W. Powell e Otis Mason. De acordo com o método boasiano, o
musedlogo deve tornar-se um estudioso da multiplicidade de
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significados e histérias particulares, caso queira conhecer de fato as
pecgas que possui em seu museu

Ainda com o mesmo encanto pelo tema, volta a travar contato
com a magia das mdscaras Ao regressar da viagem, resolve escrever um
artigo, batizado de “O uso de mdscaras e ornamentos faciais” (1890).
Neste artigo, o pesquisador aplica seu novo método de classificagao.
Meétodo que ndo consiste na descri¢do da forma e da técnica utilizada; e
tampouco apenas na andlise das migracdes e das origens. Mas, também,
na andlise dos sentidos e dos usos atribuidos aos objetos e quais tipos de
reacdes eles suscitam entre os sujeitos observados.

Em paralelo, o antrop6logo alemdo ainda realizou uma série de
outras pesquisas — antropométricas, linguisticas e etnograficas —, além
de expedi¢des — como a gigantesca expedi¢do de Jesup. Também fez
novas amizades na América e, € claro, casou-se com sua antiga paixao,
com quem logo teve uma filha. Ainda teve tempo de se envolver em
questdes publicas, fato que marcaria sua carreira permanentemente.
Finalmente, no inicio do século XX, seu ponto de vista, elaborado
durante os anos de trabalho de campo na udltima década do século
anterior, comecava a ganhar consisténcia. Em 1911, uma triade
conceitual extremamente complexa torna-se explicita em sua obra “A
mente do homem primitivo™: a Raca, a Linguagem e a Cultura.

E este é apenas o comecgo da histéria de um dos fundadores da
Antropologia como a conhecemos hoje, Franz Boas. Compreender a
importincia de Boas para a Antropologia corresponde a perceber
longo caminho entre a pergunta, feita em 1882: até que ponto
verdadeiro o ponto de vista mecanicista? Isto é, até que ponto
aplicdvel o método cartesiano e um modelo de ciéncia que se apdia na
assun¢do de uma causalidade inexordvel (Cf. Stocking: 66). Caminho
que parece definido com a resposta mais direta, dada em 1927: “quem
cré na veracidade absoluta da causalidade, esquece que a légica da
ciéncia (...) ndo € a logica da vida” (Cf. Boas, 1927: XIV).

Entdo, entre a pergunta e a resposta, passariam quarenta e cinco

o O

(€N

1 Neste sentido, tornou-se célebre a seguinte afirmag@o: "Na etnologia, tudo &
individualidade". (BOAS apud STOCKING, 2004: 92) Frase curiosamente similar ao
conceito, de F. Saussare, de que "na lingua s6 existem diferencgas.” (ECO, 1976: 259) No
seu sentido mais estrito, esta afirmag@o representa uma recusa profunda aos modelos que
procuram arranjar os fendmenos culturais como um "tabulairo de xadrez", encaixando-os
em categorias pré-concebidas. Como ilustra o, também ilustre, exemplo do chocalho: "um
chocalho, por exemplo, nio resulta simplesmente da ideia de produzir barulho, nem dos
métodos tecnoldgicos aplicados para atingir esse objetivo". Para além disso, os chocalhos
representam diferentes solucdes a problemas diferentes e, portanto, "o mesmo instrumento
pertence a diferentes departamentos do museu" (BOAS apud STOCKING 2004: 90).
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anos até que o rapaz, comendo carne crua de foca no frio do 4rtico 2,
pudesse finalmente dizer aquilo que “quando jovem aprendi na escola e
em casa ndo apenas amar o bem do meu pais, mas também a procurar
compreender e respeitar as individualidades das outras nagdes..” (BOAS
apud STOCKING, 2004: 396) Como Boas coloca de forma brilhante em
Arte Primitiva:
Qualquer pessoa que tenha vivido com tribos
primitivas, que tenha partilhado as suas alegrias e
tristezas, as suas privagdes e abundancias, que
veja nelas ndo apenas objetos de estudo a serem
examinados, como células a um microscépio, mas
seres humanos pensantes € com sentimentos,
concordard que ndo existe uma ‘mente primitiva’,
um modo de pensar ‘magico’ ou ‘pré-légico’, mas
cada individuo numa sociedade ‘primitiva’ é um
homem, uma mulher, uma crianca da mesma
espécie com o mesmo modo de pensar, sentir e
agir que qualquer homem, mulher ou crianca da
nossa sociedade. (BOAS, 1927: XIV)

Através das muitas paginas que produziu, o fisico alemdo se
tornaria uma referéncia no estudo dos povos da Colimbia Britinica e
também o professor de toda uma primeira geragdo de antropdlogos
americanos. E, agora um cientista consagrado, reafirmou as colocacdes
contundentes que fizera quando jovem. Afirmacdes que seriam
consideradas hereges ou a-cientificas para um jovem pesquisador em
sua época. Mas enfim, Boas conquistara o direito de opinar
publicamente e, com isso, um espaco definitivo na histéria da
Antropologia e do século XX. Neste contexto, as palavras que A.
Einstein usa acerca de seu proprio trabalho, adequam-se perfeitamente
para Boas:

Os anos de procura no escuro por uma verdade
que se sente mas ndo se pode expressar, o desejo
intenso e a alternincia de confianga e ddvida até
irromper para a clareza e o entendimento, s6 sdo

2 Nas cartas que escreveu a sua amada Marie, ainda entre 1883-4, estdo defesas importantes
da humanidade dos grupos com os quais conviveu. Em trechos das cartas, Boas defende a
ideia de que um homem s6 pode ser considerado culto em relagdo a sua prépria cultura. E
que, apesar da vida dura, "o esquimé € um homem como nds; (...) seus sentimentos, suas
virtudes e suas deficiéncias sdo baseadas na natureza humana, como 0s nossos."
(STOCKING, 2004: 80) Vale lembrar que a ideia de uma natureza humana comum, nesta
época, era importante como critica ao racialismo cognitivo. Por fim, em uma destas cartas,
ele alega ter participado de um banquete de figado de foca cri. (Cf. Moura:36-7)
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conhecidas por aquele que os vivenciou em si
mesmo. (EINSTEIN apud OVERBYE, 2002: 370)

E creio que estas palavras também se aplicam, em escala bem
menor, ao trabalho que me proponho a desenvolver. Enquanto
possibilidade de externalizar uma verdade subjetiva — ou seja, uma
compreensdo ou uma meta-interpretacdo — buscando revisitar 0os
desdobramentos da abordagem boasiana ao problema da arte. E assim,
me sinto motivado pela mdxima boasiana: “tudo o que um homem pode
fazer pela humanidade é propiciar a [sua] verdade, seja ela doce ou
amarga. Um homem assim pode afirmar que nio viveu em vao.” (BOAS
apud MOURA, 2004: 37)

Contudo, como nenhum ser humano vive no vacuo, isento da
influéncia de seu préprio tempo, procuro esbocar alguns vetores que
representam as transformagdes no Zeitgeist (o espirito do tempo) do
final do século XIX e das décadas iniciais do século XX. Um breve
estudo acerca das direcdes de uma infinidade destes vetores, hoje
chamados de modernistas, pode contribuir para que se compreenda
quem eram os interlocutores de Franz Boas nesta obra. Assim, torna-se
possivel ndo apenas a leitura do texto, mas também uma leitura entre as
linhas (inter legere), ou seja, que considera os elementos contextuais
e/ou extra-textuais.

Neste sentido, vale lembrar que neste periodo uma infinidade de
obras fundamentais revolucionam os mais diversos campos do
conhecimento. Inova¢des impressionantes — algumas tdo excéntricas
que foram consideradas escalafobéticas — derrubam os céanones de
muitas disciplinas cientificas, dissolvendo o dominio positivista das
ciéncias. Mas, ao invés de comida ou remédios, eram produzidas armas
em larga escala. A fotografia substituia qualquer retratista e a arte
precisou se reinventar. A técnica seguia a tomar lugar na vida das
pessoas, muitas vezes das piores maneiras.

Esta histéria estd impressa nas singulares figuras que povoam,
perddo pela expressdo, a mitologia da primeira metade do século XX,
figuras tdo lenddrias quanto deuses de qualquer pantedo ja inventado.
Figuras como Sigmund Freud, Albert Einstein, Henri Ford, Carl
Einstein. Paul Cezanné, Woodrod Wilson, Pablo Picasso, Winston
Churchill. Movimentos e inven¢des como a vacina, o radio, o avido, o
impressionismo, a Coca-cola, a revolu¢do russa, o crash da bolsa.
Contudo, como sio tantos os eventos, os herdis e os vildes do século
XX, dar conta desta diversidade, neste projeto, seria impossivel.
Portanto, o esforco é por um esbogo deste contexto que, unido 2
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biografia de F. Boas, possa auxiliar a interpretacio dos argumentos
presentes no livro Arte Primitiva (1927).
As teorias antropoldgicas da arte ndo sdo recentes, mas, por
vezes, introduziram uma falsa dicotomia entre o estudo da forma e o
estudo do significado. A importincia de uma Antropologia da arte se
renova quando compreendemos que esta dicotomia é na realidade um
continuum; ou seja, que os elementos envolvidos nesta suposta
oposi¢do, ndo podem ser compreendidos em separado, in vacuo. Neste
sentido, a posi¢do de Franz Boas € inovadora porque rejeita a suposta
incompatibilidade desta relacdo (Cf. Almeida: 28-9). Segundo Murray
Leaf (em Uma histéria da Antropologia), Boas rejeita o pensamento
dicotdmico, herdado do racionalismo cartesiano. Em a Arte Primitiva, a
veracidade imperativa da heranga cartesiana é desconstruida logo no
prefacio:
A nossa experiéncia tradicional ensinou-os a
considerar o curso dos acontecimentos objectivos
como o resultado de uma causalidade objectiva e
definida. Uma causalidade inexordvel que governa
este mundo, e o mundo exterior, ndo pode ser
influenciada por condi¢cdes mentais. (...) Nosso
ambiente cultural inculcou-nos este ponto de vista
de tal modo que aceitamos como elementar a
impossibilidade de os fendmenos materiais,
exteriores ao dominio do comportamento humano,
poderem ser influenciados por processos mentais,
subjectivos. Porém, todo o desejo ardente implica
possibilidade de realizacdo (...) [Realiza¢des] que
comprovam a fragilidade da nossa pretensdo a
uma visao racional do mundo. (...) (BOAS, 1927:
XIII-X1IV)

Contudo, este dualismo — entre o objetivo e o subjetivo —
persistiria na maioria dos estudos antropoldgicos da arte, sejam eles
anteriores ou posteriores a Franz Boas. Uma prova disso, é a afirmacio,
ja em 1991, de que “sdo dois os modos de abordar a definicdo da arte
(...) Um tem que ver com a estética, o outro, trata a arte enquanto
comunicac¢do” (LAYTON, 1991: 13). Contudo, hoje percebemos que
“na maioria dos casos ambas as defini¢des sdo igualmente aplicaveis.”
(Idem: 14) Mesmo assim, parece persistir uma diferenca radical — de
género e ndo de grau — entre a forma e o significado. O primeiro diz
respeito a técnica e a obra, enquanto o segundo refere-se a fungio do
objeto na manutenc¢io da ordem social. Algumas das "ilustres excecdes
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(...) sdo as reflexdes classicas a ela dedicadas por Boas" (LAGROU,
2007: 37).

Seu livro Arte Primitiva é, talvez, o primeiro estudo
antropoldgico da arte a considerar a no¢do de primitivismo como um
mero nominalismo, rejeitando a orientacido evolucionista que criara o
homem primitivo (Cf. Méndez: 13). Pois, a arte primitiva, “longe de
configurar um objeto tedrico bem definido e/ou uma categoria analitica,
constitui um termo eminentemente descritivo que delimita, em sentido
amplo, a arte estilizada das sociedades sem escrita." (ALMEIDA, 1998:
8). Deste modo, Boas nega a "nocdo de que a cultura primitiva é quase
estavel"”, pois "isto ndo corresponde ao fato" (BOAS, 1927: XVIII);
introduzindo a nog¢do de complexidade naqueles grupos, até entdo,
chamados de sociedades simples.

A obra de Boas em questdo, publicada em 1927, procurava
articular os, entdo denominados, elementos formais e suas simbologias
em diferentes obras artisticas, através de dois principios bdsicos e
interdependentes. Eram eles: (i) a pressuposicdo de que existe uma
"uniformidade dos processos mentais (...) em todas as formas culturais
da humanidade" e (ii) a "consideracdo de qualquer fendmeno cultural
como o resultado de acontecimentos histéricos" (BOAS, 1927: XIII). O
exercicio antropolégico deve, para Boas, partir destes termos;
considerando a estrutura psiquica comum e a diversidade das histdrias
particulares. A partir da conjunc¢do destes dois principios, é possivel que
se visualize uma intera¢do complexa entre a forma e o significado.

E somente quando “ndo existe uma 'mente primitiva’, um modo
de pensar 'mégico’ ou 'pré-16gico” que “cada individuo numa 'sociedade
primitiva” pode possuir o “mesmo modo de pensar, sentir € agir” que 0s
individuos “da nossa prépria sociedade” (BOAS,1927: XIV).
Entretanto, a capacidade psiquica universal ndo significa igualdade
absoluta, tendo em vista que as histérias sdo particulares. Entdo, quando
as diferencas entre os meios artisticos dos grupos € reduzida a dimensao
histérica, podemos investiga-los “via any , or all, of the existing theories
of art, in so far as these approaches are useful ones.” (GELL, 1998: 1)
E quando esta nova possibilidade € inaugurada, evita-se a
“essencializac@o” e a “guetoizac¢do” das artes das sociedades sem escrita
(Cf. Gell: 2).

Articulando a dimensdo da forma e do significado, a obra de
Boas sugere que o ponto-chave nas "discussdes em torno da arte de um
grupo refere-se a relagdo que é estabelecida entre uma obra de arte - ou
um conjunto de obras - e a cultura" (SILVA, 2008: 9). Isto é, dos modos
pelos quais, a arte pode representar e/ou referir-se as culturas e suas
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dindmicas. Neste sentido, Boas se propde a investigar exaustivamente 0s
elementos formais de obras produzidas pelas mais diferentes culturas.
Reconhecendo a importincia e os limites das técnicas e dos materiais
herdados pelos entes daquela cultura no resultado de suas obras, mas
defendendo sua fluidez diacronica.

Por outro lado, Boas também conclui “que, para além da
influéncia da técnica [da forma] devem existir outras causas na origem
do estilo individual de cada area.” (BOAS, 1927 : 147) Assim, Boas
apela para a dimensdo afetiva, que confere o significado. Contudo, Boas
duvida que “seja possivel fornecer (...) todas as condic¢des histéricas e
psicoldgicas” que explicam a origem do estilo e “do desenvolvimento da
linguagem, da estrutura social, da mitologia ou da religidao” (Idem: 147).
Por isso, ele critica os estudos puramente taxondmicos ou tipoldgicos.
Para um estudante mais cartesiano, “utilizando a dicotomia verdade-
falsidade”, a descrenca de Boas no levantamento das causas tdltimas é
criticada, pois o racionalismo cartesiano “identifica incerteza com
falsidade” (LEAF, 1979: 29). Contudo, Boas parece ndo se incomodar
com uma parcela de imprecisdo. Assim, ele também ndo define com
precisdo o que é a arte °.

Portanto, Boas assume que a percepgdo ou o juizo estético é
uma capacidade inerente dos seres humanos em qualquer cultura. Ele
reconhece também que alguns elementos, como o ritmo e a simetria,
parecem ‘“‘elementos essenciais do efeito decorativo”; mas em nenhum
sentido Boas anseia encontrar a “origem de todos os julgamentos
estéticos.” (BOAS, 1927: 17) O principal problema do uso da estética é
levantado com precisdo por Alfred Gell, para quem este conceito é
puramente ocidental e, de certa forma, oposto ao trabalho antropolégico
(LAGROU, 2007: 39); pois ao invés de considerar relagdes sociais,
avaliaria apenas a beleza da obra.

Neste sentido também ¢ ilustre, entre os antropdlogos

3 Destacam-se, neste sentido, algumas colocagdes de Boas em Arte Primitiva: "de um modo
ou de outro, o prazer estético € sentido por toda a humanidade" (1) e "todas as atividades
humanas podem assumir formas que lhe ddo um valor estético" (1). Entdo, o que define a
arte? Somente "quando o tratamento técnico atingiu um determinado grau de exceléncia,
quando o controle dos processos envolvidos € tal que algumas formas caracteristicas sdo
produzidas, chamamos ao processo uma arte, e, por muito simples que as formas sejam,
elas podem ser julgadas do ponto de vista da perfeicdo formal" (2). Entdo, o que difere a
arte de outros objetos construidos com técnicas precisas ? "E dificil estabelecer com
objetividade uma linha diviséria entre formas artisticas e ndo-artisticas". (2). Esta
afirmacdo tamném sustenta o questionamento de Layton: "por que independente meio ele
[Boas] estabeleceu o que € ou ndo arte." (LAYTON, 1991: 31) Mas de certo modo, a
mesma afirmag@o o absolve deste desafio que € limitar a arte.
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interessados na arte, o debate promovido pela Universidade de
Manchester, em 1993, acerca da “aplicabilidade trans-cultural” do
conceito de estética. Para Peter Gow, o termo deve ser abandonado
como parametro comparativo, pois se limita ao campo histérico e
cultural ocidental; mais especificamente a obra de Kant, conforme
aponta Bourdieu. Joanna Overing, apoiando a recusa do termo por Gell,
cita povos em que a beleza ndo se deve a “contemplacdo da
transcendéncia”, mas em virtude de sua funcionalidade no dia-a-dia (Cf.
Ingold: 249-293). Por outro lado, H. Morphy e J. Coote, defendem a
estética argumentando que

a apreciacdo qualitativa de estimulos sensoriais é

uma capacidade humana universal, e que a sua

negacdo seria equivalente a excluir parte da

humanidade de uma dimensdo essencial da
condicdo humana. (LAGROU, 2007: 40)

A questdo é contornada e, a0 mesmo tempo, resolvida por R.
Layton: “demonstrar a expressdo de um juizo estético ndo é demonstrar
que a estética recebe a mesma forma em todas as culturas” (LAYTON,
1991: 29). Franz Boas realiza um esfor¢co semelhante, embora menos
profundo, com a “arte do pacifico norte da América do Norte” (em um
capitulo de mesmo nome), arte que ele pode conhecer ndo s6 no museu.
E, em alguns momentos, Boas parece compreender a sutileza da
questdo, por exemplo, ao afirmar que na mesma cultura “os termos pelos
quais os diferentes individuos designam as mesmas formas sdo (...)
variados” (BOAS, 1927: 99-100).

Logo, em seu texto, o argumento de que todos os seres humanos
sdo sensiveis a estimulos sensoriais, visa demonstrar que existem
“tragos caracteristicos na arte de todos os tempos e de todos os povos”
(BOAS, 1927: 24), o que deslegitima a hierarquizacdo unilinear das
formas de arte. Em suma, significa dizer que “os exemplos pré-
histéricos sdo para Boas tdo vélidos como os modernos” (LAYTON,
1991: 30) e que o objeto apresenta a impressdo dos significados nas
formas, ainda que nossos conceitos e nossas percepgdes estéticas sejam
indteis nos exemplos pré-histéricos.

E entdo, o que acontece com aquilo que ultrapassa as fronteiras
da dimensdo estética como capacidade universal? L4 encontra-se a
histéria e os agentes por trds da arte, ou nos temos de Boas, a dimenséo
afetiva. Entretanto, como ja dissemos, abordar as obras artisticas usando
apenas um destes caminhos, leva-nos necessariamente a reduzir o estudo
antropoldgico da arte. Se partimos da estética, enxergamos apenas a
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relacdo da obra, em seu aspecto formal, com aquele que a contempla.
Por outro, quando consideramos a afetividade, apreendemos somente as
motivagdes e relacdes do autor com a sua obra. Usando os termos de A.
Gell — apenas para ilustrar a limitacdo das teorias dualistas — ou
estudamos a arte ou estudamos a agéncia.

Também Sally Price, na esteira da tradi¢do boasiana, procura
desconstruir esta dicotomia ao propor uma terceira possibilidade.
Segundo Price (1989), a apreciagdo da arte etnogréfica foi quase sempre
definida em termos de uma dualidade falaciosa, supostamente
competitiva e incompativel. A primeira op¢do seria, partir do olho da
nossa tradi¢do estética e encontrar “some undefined concept of universal
beauty” (PRICE, 1989: 92). A segunda op¢do seria nos enterrarmos na
tradicdo do povo em questdo e ‘“discover the utilitarian or rictual
function of the objects in question” (Idem: 92). A primeira opcao
universaliza e a segunda particulariza.

Enfim, a terceira possibilidade leva em conta que ambos,
pesquisador e pesquisado, enxergam com seus olhos, que sdo “érgios
da tradi¢do”. Portanto, o estudo antropoldgico da arte ndo se limita nem
a descrever costumes exoticos relacionados a arte e nem tampouco
descobrir a verdadeira fung¢do universal da fruicdo estética. Seu
propésito é o de “expand the aesthetic experience beyond our own
narrowly culture-bound line of vision” (Idem: 93). Em contrapartida,
esta abordagem € criticada por A. Gell (1998), pois a experiéncia
estética seria apenas uma suposta opera¢do mental, enquanto a arte é
produzida e circula na realidade fisica e social (Cf. Gell: 3). Além disso,
o estudo antropoldgico da arte deve, para Gell, focar as relagdes sociais
nas quais os objetos artisticos se tornam humanos — no sentido de que
mediam agéncias sociais (Cf. Gell: 4-5).

A critica de A. Gell se estende a outros autores que defendem
uma indigenous aesthetics, como Coote e Morphy. Para Gell, esta
inclinacdo estética poderia tornar a arte ndo-ocidental acessivel as
sociedades ocidentais, mas ela ndo constituiria uma teoria antropoldgica
(Cf. Gell: 4). Na sequéncia, Gell critica a tradi¢do boasiana que reifica a
cultura (Idem: 4). Entretanto, neste sentido, penso como E. Lagrou: o
empreendimento de Gell tem &xito justamente porque “a estética entrar4,
disfarcada sobre o manto da andlise formal” (LAGROU, 2007: 38).

Mas o ponto central que pretendo destacar nesta discussdo € a
ideia de que Boas, ao contrdrio de boa parte de seus sucessores, sO
considera a estética vdlida enquanto outra face da afetividade, da
dindmica de uma cultura. Diz-nos Boas, pouco antes de analisar teorias
da arte que levam em conta a forma ou os significados: “é essencial ter
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em conta a dupla fonte do efeito artistico, uma baseada exclusivamente

na forma, a outra em ideias associadas a forma. De outro modo, a teoria

da arte seria unilateral” * (BOAS, 1927: 5), como eram muitas das

teorias que Boas expde na introdugdo do livro.

Portanto, concordo com Katia de Almeida quando ela afirma

que
Primitive Art talvez constitua a articulagdo mais
complexa entre os niveis "estético" e "afetivo”" na
obra de Boas, isto é, entre a busca de regularidade
e generalidade em fendmenos portadores de
unidade objetiva e a tentativa de compreender a
singularidade de fendomenos portadores de
unidade apenas subjetiva (ALMEIDA, 1998: 8)

Logo, sua teoria se afasta das tendéncias anteriores que, por um
lado, julgavam descrever uma evolucdo unica da representacdo formal
ou que, em outro extremo, desprezavam a forma e partiam em busca da
origem e/ou da fun¢do dos objetos. Em qualquer uma destas teorias, um
s fator € capaz de determinar o comportamento do outro extremo. Para
Boas, € na interacdo — nem sempre de causa-e-efeito linear — entre a
dimensdo objetiva e a causalidade subjetiva do agente (BOAS, 1927: 75;
Cf. Almeida: 26-8) que podemos compreender a arte como uma
atividade proveniente da cultura. E, a0 mesmo tempo, a arte como meio
capaz de flexionar as fronteiras das culturas e de sugerir um humanismo.
Facamos essa operacdo mental através de um exemplo:

Certa vez, numa visita a Coliumbia Britanica
comprei a uma mulher j& de idade um saco
executado num tear, decorado com uma série de
losangos e pequenas figuras bordadas em forma
de cruz. Apés ter perguntado, fiquei a saber que o
saco fora comprado a uma tribo vizinha e que a
nova proprietaria nada sabia do significado
original do padrio decorativo (...) A nova
proprietdria, pareceu-lhe que os losangos se
assemelhavam a lagos ligados entre si por um rio.
As diferentes cores do losango pareceram-lhe
sugestivas das cores dos lagos: um bordo verde, a
vegetacdo da margem; uma drea amarelada no
interior, as dguas pouco profundas; e, um centro

4 Em inglés: It is essential to bear in mind the twofold source of artistic effect, one based on
form alone, the other on ideas associated with form. Otherwise the theory of art will be
one-sided. (Pagina 13, da edi¢ao Dover de 1955)
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azul, as dguas profundas. A interpretacdo ndo lhe
pareceu suficientemente clara e entdo completou-a
bordando pdssaros voando em direcdo aos lagos.
Deste modo, deu um maior realismo a sua
concepg¢do e tornou-a mais inteligivel para os seus
companheiros. (BOAS, 1927 : 117)

Sdo diversas as problemdticas que o exemplo expde e
operacionaliza. Creio que considerar a complexidade destas ¢é
fundamental & compreensdo da atualidade das teorias de Boas. Em
primeiro lugar, o exemplo ilustra a importancia da associagdo existente
entre as formas e os significados. Porém, ele também demonstra o quio
sutil e multifatorial € esta relagdo, pois

a grande variedade de interpretagdes para a
mesma figura, por um lado, e, por outro, o nimero
de formas através das quais uma mesma ideia
ganha expressdo, demonstram que (...) existe uma
certa associacdo entre o modelo artistico geral e
um determinado nuimero de ideias que sdo
selecionadas de acordo com o uso da tribo e,
também, de acordo com o interesse do individuo
que, no momento, fornece a explicagdo. (BOAS,
1927 : 98)

O exemplo revela que “as explicacdes, por muito variadas e
incoerentes que sejam, sdo fornecidas sem hesitacdo”. Ele revela
também que “apesar de um mesmo elemento do desenho ndo ter sempre
a mesma interpretacdo, a explicacdo do conjunto, num determinado,
parece clara para aquele que a fornece” (Idem: 99). A interpretagdo do
individuo perante a influéncia de suas tradi¢des é o foco dos estudos, e
ndo uma causalidade objetiva que se tornaria lei atemporal.

Por fim, o exemplo sugere uma questdo mais ampla, ao afirmar
que

como em todas as outras questdes étnicas,
devemos evitar tratar as tribos como unidades
padronizadas. As varia¢des individuais, tanto em
termos de aparéncia fisica como de vida mental,

sdo tdo importantes na sociedade primitiva como
na nossa sociedade. (BOAS, 1927: 76)

Ao conjugar, na sua nog¢do de arte, a técnica tradicional utilizada
e as ideias e funcionalidades atribuidas a obra, Boas procura evitar a
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unilateralidade das dicotomias. E, aparentemente, no que concerne 2
ligacdo entre a arte e a cultura — e somente nisto —, Boas acaba por se
aproximar da nogdo exposta por R. Linton; que, em 1936, afirma: “o
grosso de todas as culturas €, do ponto de vista pratico, um bordado
sobre o tecido da existéncia” (LINTON apud LAYTON, 1991: 29). Isto
€, 0s agentes sociais — sejam eles artistas, sacerdotes ou guerreiros —
tentam adaptar seus ornamentos e comportamentos aos estilos e valores
da comunidade. Mas, a0 mesmo tempo, eles também criam — quase que
por acidente > _ novos padrdes decorativos e sociais que desafiam as
tradigdes.

Enfim, surgem as perguntas mais amplas que comecamos a
investigar neste projeto: pode a obra de Boas auxiliar o didlogo entre as
teorias atuais da Antropologia da arte? Pode a formulagdo tedrico-
metodoldgica apresentada em Arte Primitiva colaborar para a dissolugdo
da dicotomia exposta por Sally Price? E caso a resposta seja afirmativa,
quais sdo as possibilidades que tal leitura traz para a elaboracdo de uma
teoria que articula a forma e o significado, a estética e a afetividade? No
intuito de iniciar tal investigacdo, o projeto se dispde a contextualizar
historica- e teoricamente a obra de Boas; além de expOr um conjunto de
seus argumentos. Auxiliando este empreendimento, torna-se conveniente
levantar leituras posteriores acerca da obra de Boas em questdo, bem
como outras teorias que abordam objetos semelhantes.

Recordo, dos tempos de escola, que ao confeccionar trabalhos
em que a justificativa era exigida, costumava me recusar a escrever tal
tépico. Acreditando — como Goethe e Mauss — que "o desconhecido
encontra-se nas fronteiras das ciéncias, ali onde os professores
'devoram-se entre si"" (MAUSS, 1974: 211); argumentava que os que se
opunham a meu trabalho é que deveriam justificar sua recusa ao meu
tema de pesquisa. Entretanto, ciente da necessidade deste tépico nos
textos que tem pretensdo cientifica, procuro fazé-lo aqui.

A pergunta inicial € a seguinte: entre tantas teorias mais recentes na
antropologia, por que recorrer a Franz Boas — 68 anos apds sua morte —
para uma reflexdo acerca da antropologia da arte? Deixemos essa

5 A noc¢do "quase que por acidente” que utilizo visa destacar que o real teor da inovagdo é
quase sempre desconhecido, isto €, que o resultado efetivo das transformacdes ético-
estéticas nunca é inteiramente determinado por fatores mensurdveis. As transformagoes,
recheados de agéncia e intencionalidade dos cidaddos e dos artesdos, dizem respeito a
dindmica que envolve cada ente de uma cultura; no entanto, seu resultado ndo € totalmente
previsivel para o agente, e menos ainda para o antrop6logo. Ainda assim, seria errdneo
afirmar que as transformagdes se dao por acaso, pois como diria M. Herskovits: "em arte,
como em toda cultura, os padrdes estilisticos preexistentes sdo os impedimentos para que
as mudangas se produzam ao acaso" (HERKOVITS apud CASCUDO, 2004: 577).
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pergunta a outros pesquisadores. Lourdes Méndez, por exemplo, sugere
que “las cuestiones de F. Boas sobre el arte responden a diversos niveles
de realidad y pueden ayudarnos a conocer en toda su complejidad ese
producto cultural que llamamos Arte.” (MENDEZ: 14) Vejamos outras
respostas contundentes.

Robert Layton, dird que o livro Arte Primitiva de Boas é um “dos
melhores livros  jamais escritos sobre a antropologia da arte.”
(LAYTON, 1991: 30) No Brasil, Margarida Moura é uma defensora da
qualidade dos estudos pioneiros de Boas; apresentando uma justificativa
da importancia de revisitar o estudo de Boas na Antropologia da arte.
Segundo Margarida Moura, “o estudo da arte é, possivelmente, o lado
menos explorado e, por isso mesmo, menos conhecidos da obra de Boas.
E, no entanto, trata-se de um dos seus trabalhos mais complexos e
originais.” (MOURA, 2004: 343)

Em seu estudo da arte, Boas parece reconectar a suposta antinomia
entre “o relativismo cultural e o universalismo estético” (ALMEIDA,
1998: 8). Logo, ele visa uma “articulacdo tedrica geral entre a unidade
biopsiquica da humanidade e a diversidade de suas realizacdes histérico-
culturais.” (idem: 9). Para isso, Boas desconstréi a suposta superioridade
dos nossos modelos de andlise perante outros ‘estilos de
enfrentamientos con el cosmos" — nas palavras de Ortega y Gasset. Pois
as premissas e as incertezas expostas por Boas nos lembram, e lembram
a propria ciéncia, que a vida ndo é apenas uma cadeia de causalidades
objetivas.

A nossa experiéncia tradicional ensinou-nos a
considerar o curso dos acontecimentos objectivos
como o resultado de uma causalidade objectiva e
definida. Uma causalidade inexordvel que governa
este mundo, e o mundo exterior, ndo pode ser
influenciada por condi¢cdes mentais. (...) Nosso
ambiente cultural inculcou-nos este ponto de vista
de tal modo que aceitamos como elementar a
impossibilidade de os fendmenos materiais,
exteriores ao dominio do comportamento humano,
poderem ser influenciados por processos mentais,
subjectivos. Porém, todo o desejo ardente implica
possibilidade de realizacdo (...) [Realiza¢des] que
comprovam a fragilidade da nossa pretensdo a
uma visdo racional do mundo. (...) Os
investigadores tendem muitas vezes a esquecer
que a ldgica da ciéncia — aquele ideal inatingivel
de descoberta de puras relagdes de causa-efeito,
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ndo contaminadas por qualquer tipo de influéncia
emocional ou por opinides ndo comprovadas —
ndo € a légica da vida. (BOAS, 1927: XIII-XIV)

Para muitos antropélogos, a obra de Boas aparece como o
momento de transicdo entre o evolucionismo e o difusionismo. E neste
contexto que se inicia a jornada de cidaddo-cientista de Franz Boas.
Contudo, acredito que sua influéncia ultrapassa as questdes contidas
nesta dualidade. A transi¢do que Boas representa, em minha opinido,
estd na dissolucdo dos determinismos e das certezas, substituidas pela
probabilidade e pela incerteza. Além disso, devido a sua longa carreira,
Boas envolveu-se em questdes tdo relevantes que ainda afetam
discussdes contemporineas. No entanto, a énfase cronoldgica de muitos
autores faz parecer que “a Antropologia nada mais é do que um acimulo
de ideias e defini¢des, uma de cada vez” (LEAF, 1979: 17).

Nesta perspectiva cronoldgica, a histdéria tornava-se evolugdo
cumulativa, onde “posicdes filoséficas mais antigas eram consideradas
irrelevantes” (Idem: 9), pois os modernos pesquisadores estariam
sempre mais préoximos da verdade. Porém, penso que quando
consideramos retornar e revisitar antigas teorias, podemos nos
surpreender com a quantidade, a qualidade e a atualidade das questdes
levantadas. Além disso, quando relemos as origens de nossa pratica,
exercitamos nossa humildade enquanto membros de uma comunidade
heterogénea chamada ciéncia.

Hoje, em especial entre alguns leitores da obra de Alfred Gell,
costuma-se afirmar a incompatibilidade da arte e da antropologia, do
universalismo estético e do relativismo cultural (Cf. Almeida: 7). Creio
que, em certo sentido, a posi¢do de Gell é uma defesa da “antropologia
social inglesa que ele defende” (LAGROU, 2007: 39), como fica claro
no seu ponto de vista de que a Antropologia € “rather a social science
discipline, than a humanity” (GELL, 1998: 2-3). Por outro lado, a
abordagem de Gell traz uma série de novas possibilidades — que, no
entanto, ndo sdo minhas preocupacdes neste trabalho.

Em resumo, mas para além deste projeto, pergunto-me se a teoria
formulada por Boas € apenas parte do passado da antropologia? Ou é
também uma ferramenta de auxilio as abordagens atuais?
Particularmente, aposto na segunda opcdo. O que nio equivale a dizer
que o livro de Boas constitua uma espécie de manual da Antropologia da
arte. Nem sequer que minha opinido sobre o tema se resume a afirmar a
atualidade de Boas. Entretanto, surpreende o numero de questdes
levantadas por Boas que reaparecem anos mais tarde. Ainda que os
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métodos e as conclusdes sejam outras, a percepcdo destas problematicas
revela a importincia e a originalidade da abordagem de Boas.

E talvez, a partir da tentativa de Boas, os extremos desta relacdo de

amor e 6dio entre a antropologia e a arte — a “dimensdo afetiva” e a
dimensdo “estética” - possam dialogar mais uma vez. Ndo apenas em
relacdio a nogdo de Boas, mas naquilo que concerne as oposi¢des entre
as abordagens, por exemplo, de Gell (da agéncia) e de Price (da
profusdao de estéticas culturais). Neste percurso, € fundamental
compreender a semantica aplicada por Boas em seu estudo da arte; bem
como as questdes que ele deixa em aberto. Portanto, este projeto visa
esbocar um conjunto de reflexdes que permite-nos pensar a atualidade
da abordagem proposta por F. Boas em 1927, e muitas vezes desprezada.
Nao se trata simplesmente de aplicar esta nogdo antiga, mas de
investigar onde e como esta nog¢do pode resolver empecilhos
contemporaneos.
Entdo, o presente projeto pretende revisar, no sentido de revisitar, um
conjunto de escritos formulados pelo antropdlogo teuto-americano Franz
Boas. Para realizar tal processo, apresento algumas no¢des formuladas
por suas influéncias e confluéncias, isto €, pelo pensamento de seu
tempo. A partir da obra de F. Boas procuro circundar estas nogdes — isto
é, ndo pretendo reconstrui-las —, revisando como tais nogdes permeiam a
obra do préprio autor. Logo, esta é uma pesquisa de revisdao de
literatura. Entretanto, ela traz em seu bojo, peculiaridades que a definem
com mais precisdo. Meu intuito particular principal € o exercicio visando
a compreensdo de alguns conceitos antropoldgicos, na visao de um autor
especifico, para o auxilio na andlise de questdes contemporaneas. Tal
atitude de interesse particular nas ideias, e até certo idealismo, em
detrimento do interesse no contexto historico do autor destas ideias, ndo
significa a recusa da importancia deste contexto. Deve-se justamente 2a
necessidade de recorte das pretensdes desse estudo.

Primeiramente, para realizar o objetivo proposto procuro
esbogar uma biografia do autor e uma etnografia das transformacdes de
seu tempo, em especial no campo da arte. Assim, o primeiro capitulo
concentra-se na primeira questdo, enquanto introduz a segunda ao
demonstrar a importdncia de Boas em seu préprio contexto.
Consequentemente, o segundo capitulo tem o intuito de revisar outras
possibilidades de relacdo retroativa entre a forma e o significado. Ou
seja, neste processo, torna-se possivel identificar alguns autores
contemporaneos ou ndo que expuseram diferentes concepcdes da arte e
da ciéncia da imagem. Algumas delas sdo analisadas por Boas e,
portanto, interpretadas e transformadas. Assim, viso apresentar minha
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interpretacdo dos argumentos e da alquimia de Franz Boas. Alquimia
que combina explicacdo e compreensdo; argumentos que defendem a
interacdo na — suposta — dicotomia entre estética e historia, forma e
significado — e até mesmo entre humanismo e relativismo. Deste modo,
o segundo capitulo consiste em um rascunho semantico dos movimentos
que problematizam os dois extremos desta dicotomia.

E, por fim, o terceiro capitulo é a viagem propriamente dita.
Correspondendo ao mergulho na obra Arte Primitiva, onde procuro nao
apenas revisar seus argumentos, mas também sugerir novos olhares ou
olhares anacronicos a tais argumentos. Entre os conceitos apresentados
neste capitulo, estd o conceito de estilo, que recebe atengdo especial de
Boas. Esta re-leitura apresenta também um pouco da experiéncia em
campo que sustentou a argumentacio presente em Arte Primitiva.

Antes de comecgarmos, alerto de que este projeto nao se trata de
uma tentativa de estabelecer um nexo crono(e)légico que supde a
uniformidade das preocupagdes no finicio do século XX, mas
precisamente anunciar o rasgo anacrdnico que, a partir de entdo, foi
contemplado pelo pensamento moderno. Ou seja, trata-se de contrariar o
axioma de Spinoza e afirmar que a ordem das idéias ndo é a ordem das
coisas, uma vez que a experimentacdo do mundo € mediada pelo sujeito
€ por sua experiéncia ® Quero dizer que este projeto ndo se trata de
definir o que € boasiano por esséncia, como diria um realista ingénuo;
mas antes, como diria um fenomendélogo, trata-se de reunir e descrever
as experiéncias conforme elas interagem com minha intencionalidade.

Portanto, inexiste a preocupagdo monogrifica de esgotar o
tema, justamente porque fazé-lo corresponde a artificializar a discussao,
limitando-a da maneira que melhor servir ao estudo. Assim, a pretensiao
maior deste projeto ndo € a sistemdtica, mas a sintomdtica. Em outras
palavras, ndo nos interessa dividir e ilhar os acontecimentos a partir de
sua cronografia e dividi-los em categorias de tempo-espaco. Nos
interessa, neste empreendimento, a criacio de conexdes ou nexos
anacrdnicos, ligados mais pela interpretacdo do pesquisador do que por
alguma factualidade exterior as ideias com as quais opera; em suma,
mais pelas motivagdes do presente do que pelo registro do passado.

Perceber o Real e crid-lo sdo, na verdade, movimentos
sindnimos; ou que, dito nos termos de Georges Didi-Huberman, a

6  Neste mesmo sentido, Umberto Eco afirma que, por exemplo, "a filosofia marxista agiria
entdo sobre o mundo porque — enfim — ordo et connexio idearum idem est ac ordo et
connexio rerum [A ordem e conexdo das idéias € igual a ordem e conexdo das coisas] — o

. . . o~ s " 1
que constitui grande e fascinante decisdo metafisica, mas" (ECO, 1976: 361) um risco
desnecessdrio de instituir uma ontologia da causalidade inexoravel.
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origem € o agora. Em suma, o que o autor diz é que o fazer artistico
“debe ser compreendido en su capacidad de apertura heuristica, y no en
la reduccion axiomdtica a sus propios 'programas’. He aqui también por
qué la historia del arte se parece a una Traumdeutung [interpretacio
dos sonhos].” (DIDI-HUBERMAN, 2008: 355-6) Logo, neste trabalho
farei uso desta tentativa de acessar o inconsciente ou a mente do autor, a
partir de canais e objetos aparentemente inertes e presos temporalmente.

Viso uma experi€ncia retroativa que percorre o caminho do
passado ao presente (da experi€ncia a sua projecdo), buscando a base
histérica que fundamenta as fantasias do pesquisador. Experiéncia que
também atravessa do presente ao passado, do significado ao significante.
Trajeto que envereda-se por entre as linhas do texto, procurando
respostas de perguntas implicitas ou anacronicas. E, desta forma, sopra a
vida em algo que se considerara inerte, produz os significados que dao
sentido a continuidade da existéncia de uma imagem, de uma teoria ou
de uma paixao.
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1 CAPITULO I: O PRETEXTO
1.1  ENXERTOS BIOGRAFICOS
1.1.1  Grilhoes da tradiciao

O leitor mais atento terd reparado que a biografia do autor,
presente na introdugdo estd pela metade. Uma boa biografia, diriam
alguns, deve ser como um bom romance ao evocar um gran finale. Nao
digo que o final é o dpice da performance, mas um romance sem final
insiste em parecer incompleto. Pois, alguém pode até dizer, ndo se vive
pela metade. Entdo, facamos um breve e indolor enxerto biogrifico .
Tentarei, com esta operag@o, ilustrar um pouco mais acerca dos
episdédios que permeiam a biografia de Franz Boas, através de trés
procedimentos: minhas percepcdes, os escritos do proprio Boas e o
testemunho de outros pesquisadores. Comeco com uma das referéncias
biograficas mais usadas e mais esclarecedoras, que parte do préprio
Boas:

O pano de fundo dos meus primeiros pensamentos
era um lar alemdo em que os ideais da revolugdo
de 1848 eram uma forca viva. Meu pai, liberal,
mas ndo ativo em assuntos publicos; minha mae,
idealista, com um vivo interesse por questdes
publicas, dedicada a ciéncia, fundadora do jardim-
de-infincia de minha cidade natal por volta de
1854. Meus pais tinham se libertado dos grilhdes
do dogma. (...) Assim, fui poupado da luta contra
o dogma religioso que atormenta a vida de tantos
jovens.

Minha juventude foi dominada por um interesse
intenso pela natureza e um desejo ardente de ver
tudo aquilo que conhecia de ouvir falar ou de ler.
As questdes filosoficas estavam, portanto,
distantes da minha vida durante o periodo da
adolescéncia. Eu vivia no mundo circundante sem
especulagdes, gozando ingenuamente cada nova
impressdo. Como me lembro agora, meu primeiro
choque aconteceu quando um de meus colegas,
um tedlogo, declarou sua crenga na autoridade da

7  Para um implante biografico completo, Cf. Moura: 19-99 e Cf. Liron:3 — 33.
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tradicdo e sua convic¢do de que ninguém tinha o
direito de duvidar do que o passado nos
transmitira. O choque que me causou esse
abandono cabal da liberdade de pensamento ¢ um
dos momentos inesqueciveis da minha vida. Um
segundo choque foi uma série de conversas com
minha irma mais velha, dotada de talento artistico,
para quem meu mundo materialista parecia
insuportdvel. Estou inclinado a pensar que esses
incidentes tiveram influéncia permanente em
minha vida, pois se destacam muito claramente
em minha memoria. (STOCKING, 2004: 63)

A partir das leituras filosdficas, na faculdade, a pergunta tema
de suas pesquisas comecaria a se tornar clara: “como podemos
reconhecer os grilhdes que a tradicio nos impoOs? Pois, quando os
reconhecemos, somos também capazes de rompé-los.” (Idem: 64)

1.1.2 Vida publica

Seguindo esse lema, Boas tornou-se uma figura ilustre nos
debates ptiblicos, nas revistas e nos jornais norte-americanos. Nao
raramente estava envolvido em polémicas. Tornou publico seu voto ao
partido socialista como protesto a reducdo das liberdades civis em 1918,
e acabou sendo até mesmo investigado pelo FBI. Repudiou a pratica de
espionagem entre cientistas; criticou os propagadores da idéia do perigo
amarelo e exigiu reformas no sistema de ensino — especialmente na
escolha dos novos professores.

Para além disso, Boas correspondeu-se com diversas figuras
importantes nesta virada para o século XX. Enfim, estando a par dos
riscos da ascensdo dos fascismos, Boas fez parte da vanguarda que
anunciou e denunciou tal tragédia. Segundo Lee Baker, no exemplar de
agosto de 1997 da controvertida revista American Renaissance, Boas
figura a 12° posicdo em uma lista de 16 “americanos que prejudicaram
os interesses dos brancos”. Nesta lista, além de politicos, primeiras-
damas, herdis da Guerra Civil e juristas, estdo duas figuras distintas,
Franz Boas e Martin Luther King. Conforme reconhece Baker:

Se Boas é surrado de maneira semelhante por
supremacistas brancos e nativistas, em uma
extensdo de trés séculos, ele deve ter feito algo
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certo!” (BAKER, 2010 : 39) 8

De fato, o campo das problematicas referentes aos usos sociais
do conceito de raca é, talvez, o foco principal ou fundamental das
pesquisas de Boas. E este o primeiro grilhdo da tradicdo que Boas
reconhece, e é também o primeiro do qual Boas tenta se livrar. Assim,
suas pesquisas antropométricas acerca da plasticidade dos tipos
humanos sdo algumas de suas mais contestadas obras. Os defensores da
nocdo de raga com enfise na genética criticam a abordagem de Boas,
enquanto outros a defendem. O fato é que o debate continua até hoje
neste quesito. E o grilhdo persiste a nos puxar de volta a ignorancia.

Por isso, os estudos linguisticos de Boas costumam ser
relegados a um segundo plano, ofuscados pelo €xito da sua nogdo de
cultura e pelos debates acalorados em torno de sua desconstrug¢ao da
nocdo habitual de raca. Entretanto, seu trabalho (e o de seus alunos) com
as linguas nativas da América do Norte € parte crucial de sua obra. Neste
campo, como nos outros dois, Boas desconstruiu o etnocentrismo
exacerbado que insiste em determinar a posi¢do de tudo em relagéo a si,
como faziamos antes do heliocentrismo. Mas Boas também pagou caro
por tudo isso. Abalou-se e adoeceu com as duas guerras entre seu pais
natal e seu pais atual, mas ainda assim, manteve lucidez admiravel em
relacdo as dores da primeira guerra mundial (onde seu filho — Ernst Boas
— foi médico-voluntdrio). Uma das panacéias encontradas por Boas
foram os contatos epistolares e as amizades ilustres, entre eles dois
simbolos de uma geracido posterior a de Boas, mas com a qual ele ainda
se identificava: o cientista alemao récem-chegado Albert Einstein (Cf.
Moura: 94) e a estrela em ascengdo Charles Chaplin (Idem: 143).

A chegada de Einstein na América parece ter animado Boas. Em
uma carta enderecada ao médico alemao Schmidt-Ott, Boas diz ter a
impressdo de que “a visita de FEinstein foi uma das coisas mais
afortunadas que nos puderam ocorrer” (MOURA, 2004: 71) para evitar
0 antigermanismo crescente apds a primeira guerra mundial. Nao apenas
porque Einstein ndo falava inglés, mas “¢€ particularmente a sua conduta
modesta, que d4 por concedido que um cientista de qualquer pais deve
ser bem-vindo por outros cientistas, que viabilizou seu éxito.” (Idem:
71) Os contatos epistolares entre A. Einstein e F. Boas, que comecam
em 1921, continuariam nas décadas seguintes, abordando temas que
vao da fisica atual até a questdo judaica.

8  Tradugdo livre de: If Boas gets bashed in similar ways by white supremacists and nativists
across the span of three centuries, he must have been doing something right!
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1.1.3 Morto... de alegria!

Outro episddio que marcou Franz Boas, nos fins da década de
30, foi a consolidacdo de sua amizade com o antropdlogo francés Paul
Rivet. Como a ameaga nazista rondava a Franga, os ativistas anti-
fascismo, como Rivet, ou lutavam na resisténcia ou fugiam do pais por
suas vidas. Rivet acabou indo para os EUA com o auxilio de Franz
Boas, procurado por ninguém menos que um jovem Claude Lévi-
Strauss. E, como ndo s6 de tragédia é a vida de um homem, o episédio
do contato de Boas e Lévi-Strauss bem que poderia fazer parte de um
filme de Charles Chaplin. Claude escrevera, em agosto de 1941, acerca
da possibilidade de que Boas intercedesse pela permanéncia de Rivet
nos EUA; Boas logo respondeu uma carta confirmando seus esforcos
neste sentido.

Curiosamente, Boas parece “haver pensado que Claude fosse
Claidia” (MOURA, 2004: 97). Logo, Lé&vi-Strauss respondeu
agradecendo “por sua carta delicada”, mas que “gostaria tdo-somente de
adicionar algumas palavras, de modo que lhe faca saber que ndo sou
uma mulher [I'm not a lady] (LEVI-STRAUSS apud MOURA, 2004:
97). Na mesma carta, Lévi-Strauss recorda Boas de que foram
apresentados dois meses antes, na Universidade de Columbia, por Ruth
Benedict. Alids, um jovem Lévi-Strauss também estava presente no
jantar que terminou com a morte de Franz Boas, em Nova York, no dia
21 de dezembro de 1942. Conforme o relato de Paulo Duarte:

A felicidade brilhava em seus olhos
avermelhados, cheios de fadiga, mas onde luzia
ainda uma mocidade espiritual estupenda.
Levantou-se pois o velho professor e abrindo os
bracos (...) inclinou-se um pouco e caiu
devagarinho sobre a mesa! Franz Boas estava
morto... SO as coisas do espirito podem matar de
alegria... (DUARTE apud MOURA, 2004: 98-99)
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2 CAPITULO II : O CONTEXTO
2.1 CONTIGUIDADES E ANACRONISMOS

Esta segunda parte do projeto consiste em um esboco dos
vetores — discursos, interpretagdes e didlogos — que, creio eu, podem
auxiliar na apreensdo de alguns trechos do texto de F. Boas.
Precisamente neste sentido vem o sub-titulo - Contingéncias,
Contigilidades e Anacronismos. Sugiro aqui algumas contingéncias
histéricas; isto é, didlogos inexistentes de forma direta, mas que
poderiam, mais ou menos, ter acontecido — e, portanto, nao sdo nem
falsos nem verdadeiros. Por fim, levantar as contigiiidades, ou seja, as
proximidades, no espago-tempo; com 0s outros movimentos tedricos
que coexistem e dialogam com as teorias boasianas. Entretanto, procuro
reconhecer a histéria ndo como uma causalidade inexoravel. E sim como
um trancado de significados e vontades repleto de anacronismos e
composto de nds indecifrdveis desorientam o observador. Logo, a
histéria ndo é um mondlito, independente e univoco, mas um conjunto
de relagcdes entre os observadores e suas representagdes ou estoria.

2.1.1 Arte, Politica e Paralaxe

Neste sentido, um fio da histéria, apresentado no século XXI,
demonstra que generalizar o sentido das conexdes, por exemplo, entre
arte e politica € um movimento perigoso. As relacdes entre nexos tao
diversos como a arte e a politica apresentam contingéncias; quero dizer,
elas podem ser interpretadas de diversas formas. Por exemplo, em 2003,
foram descobertas, na cidade de Barcelona, celas e centros de tortura
inspirados nas obras de Kandinsky e de Dali, entre outros. A obra,
datada de 1938, feita por um anarquista francés, visava contribuir a luta
contra F. Franco.

Aceitar este novo episdédio ndo significa negar que a arte
moderna lutou contra a tortura e a guerra. Aceitar este episddio significa
aceitar que a histéria ndo € um truismo determinado, mas um conjunto
de imbricacdes que dependem da perspectiva. Quem comenta este
episédio é Slavoj Zizek:

Neste nivel, o vinculo nem é tdo inesperado
quanto possa parecer: uma das opinides mais
corriqueiras do senso comum vulgar ndo é que ver
arte abstrata (assim como escutar musica atonal) é
uma tortura? (...) Por outro lado, o senso comum

37



"mais profundo” diz que Schonberg, com sua
musica, expressou os horrores do holocausto e dos
bombardeios em massa antes que viessem a
acontecer. (ZIZEK, 2008: 14)

O que Zizek quis dizer é que as relages entre “niveis” distintos,
no caso entre arte e politica, dependem inteiramente da perspectiva do
observador. Ou melhor, estas relagdes exigem do pesquisador uma visao
em paralaxe ? isto é “um ponto de vista sempre mutdvel entre dois
pontos entre os quais ndo hd sintese.” (Idem: 14) Esta conexdo ndo é
uma mera via de mio dnica, em que a politica traduz a arte ou vice-
versa. Pois “embora interligadas, sdo dois lados do mesmo fendmeno
que, exatamente por serem dois lados, nunca podem se encontrar”
(Idem: 14). Ironicamente, € esta mesma complementaridade que impede
a justaposi¢do temporal da arte e da politica de vanguarda.

Uma vez que, “embora sejam dois lados do mesmo momento
histérico, ndo poderiam se encontrar diretamente”. (Idem: 15), ndo
apenas pois elas ocupam extremos de um mesmo momento histérico,
mas exatamente porque sdo, em seu amago, anacronicas, isto &,
“movem-se em temporalidades diferentes”. (Idem: 14) Contudo, ainda
mais insensato seria ignorar todo e qualquer empreendimento pela
compreensdo das multiplas temporalidades. Portanto, embora um
levantamento completo seja inexeqiiivel, é fundamental delinear as
questdes relevantes para o final século XIX e para a primeira metade do
século XX.

2.1.2 Fim-de-século em Viena

E praticamente um consenso a expressio de que o século XIX,
como conjunto de idéias e prdticas, acaba em Viena. Certamente, a
expressdo pode ser contestada e interpretada de indmeras formas.
Porém, o significado que pretendo explorar nesta afirmacdo diz respeito
ao surgimento de uma série de empecilhos — curiosamente produtivos —
ao sonho de uma ciéncia positiva e unificada sob a égide das ci€éncias da
natureza. Para muitos, esta série de empecilhos viria a tornar-se um
novo paradigma. Geralmente, nos perguntamos, quais os autores € as
teorias que fundam esta transi¢do paradigmatica? Esta é uma pergunta
que procuro evitar, mas que ndo posso ignorar.

9  Em outras palavras “ver as coisas 'nem de seu ponto de vista nem de outros, mas encarar a
realidade escancarada por meio da diferenca” (ZIZEK, 2008: 36).
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Quem ¢é o fundador desta transicdo paradigmatica? Alguns
defenderiam M. Planck ', outros defenderiam A. Einstein (Cf. Santos:
23), contudo diversos sdo responsdveis e irresponsdveis por tal
transi¢do. Peco a liberdade de aqui optar por Ermst Mach e Sigmund
Freud. Contudo, como a busca pela origem, muitas vezes, ofusca a
compreensdo do processo. Prefiro ndo “perguntar ao que sabe a resposta,
nem sequer a essa parte de si mesmo que sabe as respostas, porque a
resposta poderia matar a intensidade das perguntas e o que treme nessa
intensidade” (LARROSA, 2003: 115). Intensidade esta que nada mais é
do que a importancia da histdria para a compreensdo do presente.

Ou seja, este falso embate entre os candidatos ao cargo de
criador do século XX, como conjunto de idéias e praticas, demonstra
que a histdria ndo se faz apenas do passado ao presente, mas também no
movimento reverso — como poderia nos dizer Didi-Huberman ou mesmo
Ortega y Gasset. Isto é, ndo se trata apenas de registrar o0s
acontecimentos, em uma historiografia, mas também de re-interpreta-los
a luz do presente, com uma historiologia. Portanto, rever o passado é
refazé-lo, na medida em que sua revisdo altera o presente. Desta forma,
sem o devido cuidado, a contribuicdo de Ernst Mach para o século XX
pode ser subestimada, dependendo da interpretacdo que se dd ao seu
titulo de “o ultimo dos positivistas”.

Creio que a ligdo fundamental de Mach para o século XX — uma
critica e, a0 mesmo tempo uma refundacio da fisica tedrica — estd na
constante duvida acerca das abstra¢des até entdo formuladas. Entre os
seus alvos estavam os conceitos de atomo, de substancia, de éter, além
do tempo e do espaco como absolutos; eram estes alguns dos pilares da
certeza crescente que a ciéncia proporcionava. Caso pudéssemos
resumir a contribui¢do de Mach, este seria o epitafio:

Se a crenga na realidade dos dtomos ¢ tdo
essencial para vocés, ndo quero ter mais nada com
o pensamento da Fisica, ndo quero ser um fisico
correto. Renuncio a toda a reputagdo cientifica,
em uma palavra, digo ndo, obrigado, a toda uma
comunidade de crentes. A liberdade de

10 Segundo Urbano Zillies (1991: 13): "o sonho do século XIX era a criacdo de uma ciéncia
unificante, conforme os métodos da ciéncia da natureza. Tal sonho, em nosso século [XX],
se desfez com a teoria do quantum, na fisica de Max Planck, em 1900. (...) Enquanto o
conceito cldssico de causalidade permitia a determinacdo, (...) a relativizagdo da lei da
causalidade permite reconquistar, todavia, (...) a propria liberdade humana." Isto €, a
ciéncia e a propria arte do século XX demonstraram que quando sé existe certeza, inexiste
a criatividade. Frase esta que poderia servir de introdugdo tanto ao principio da incerteza
de Heisenbeg, quanto a uma exposi¢ao de M. Duchamp.
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pensamento € mais preciosa para mim. (MACH
apud OVERBYE, 2002: 245)

Esta recusa aparentemente boba da legitimidade da academia é
uma preciosa licdo que estd, literalmente, impressa na arte da primeira
metade do século XX. A liberdade de pensamento, da impressdo e da
expressdo: a liberdade da subjetividade. Mas ndo apenas isso, um
elaborado desafio as formas estiticas e ao realismo infértil, através de
uma revisdo que visa incluir o fluxo e o movimento. Porém, a Viena do
fim do século XIX também era lar da arte académica neocldssica e de
diversas crengas racistas. Foi provavelmente 14, por volta de 1910, que
Adolf Hitler assumiu-se um anti-semita. Recusado duas vezes na
Academia de Belas Artes de Viena, mantinha-se pintando os cartdes
postais da cidade e vendendo-os aos mercadores, muitas vezes judeus.

Nesta mesma Viena, um médico judeu vinha se destacando ao
ampliar absurdamente a psicofisica. Segundo este médico, de nome
Sigmund Freud, a causa de algumas doencas poderia ser psicoldgica e
ndo fisica. Um desafio para a visdo de mundo que insistentemente
separa “mente e corpo, alma e matéria, espirito e carne”. Separacdo que
teria origem, “fundamentalmente, no medo do que a vida pode trazer”
(DEWEY, 2010: 89), nos medos que povoam o inconsciente.

Embora tenha sido um dos mais enfaticos, Freud nédo foi o tinico
a desafiar as fronteiras entre uma causalidade objetiva e outra subjetiva.
A psicofisica, ramo consolidado na Alemanha, ja tratava de discutir os
limites entre estas duas realidades. Um de seus criadores, Gustav
Fechner, escreveu, em 1876, uma introdugdo a estética (Vorschule der
Aesthetik) que introduz os principios de uma psicologia experimental. O
livro de Fechner rejeita a proposi¢do metafisica de um conceito ideal de
belo e, assim, propde uma investigacdo indutiva das “combinagdes que
costumam agradar o gosto geral” ao invés de um ‘“desenvolvimento
conceitual de uma definicdo de beleza”.

Tal livro, que deveria demonstrar a estética em forma de lei é,
segundo C. Allesch, uma piada nesta perspectiva. Seu valor sé aparece
quando percebemos que o texto é uma “provocacdo” que desnorteia 0s
defensores de dois conceitos de estética. O primeiro, idealista e
aristocratico, da beleza das academias de belas artes; e o segundo,
materialista e burgués, da instrumentalidade pratica. Fechner acabou
desafiando e desestabilizando ambas as defini¢des. Porém, seu estudo
foi considerado impréprio ou indesejado, pois apenas pessoas instruidas
deveriam participar dos testes, ou caso contrdrio a estética encontrada
seria uma estética patoldgica. Um escdrnio, de 1917, ironizava Fechner
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por tentar “encontrar as leis da estética desentocando os sentimentos
estéticos de criancas pequenas, Negros do Senegal e outros de culturas
. . 11
tdo representativas” .

2.1.3 O alvorecer do século XX

Fechner acabou representando, na estética neo-kantiana, um
apelo pela ampliacio da estética para além do julgamento de
especialistas. Bem como pela tentativa de elaborar um denominador
comum nas combinagdes formais consideradas agraddveis. Porém, a
inovagdo de sua pesquisa estava em prever um escopo de diferenca entre
as opinides, sem por isso considerd-las desiguais. Assim, Fechner
explorava o jogo semantico da palavra qualidade: os sensos estéticos sdo
de qualidades distintas (diferentes) mas nunca de qualidades
hierarquizadas (desiguais). Logo, a estética de Fechner casava muito
bem com os estudos da cognicdo realizados por Boas, como os sons
alternantes (Cf. Stocking: 98-103), pois para ambos ndo existe uma falta
de capacidade perceptiva. O que existem sdo “percepcdes alternantes”;
frutos da interacdo do som (fisico) com o individuo (psiquico), passando
pela heranga do social.

Porém, esta renincia da no¢do de um modelo absoluto ou
correto de cogni¢do ndo seria tdo facilmente aceita. E, como acontece
em alguns dos textos de Boas, as criticas que Fechner faz a seus
contemporaneos costumam passar despercebidas em algumas leituras,
escondidas entre as extensas andlises que fundaram a psicologia
experimental. Além disso, as criticas que os dois sofreram sdo
semelhantes: teriam adulterado os dados movidos por convicgdes
pessoais. Por fim, seus criticos sdo bastante parecidos: defensores de
uma supremacia da cognicdo caucasiana ou “dolicocéfala”. Por tudo
isso, logo na introdugcdo de Arte Primitiva, Boas faz questdo de citar
Fechner:

No essencial, estamos de acordo com Fechner que
reconhece a existéncia, por um lado, do apelo
“directo” da obra de arte e, por outro, dos

elementos associados que ddo aos efeitos um tom
especifico. (BOAS, 1927:5)

11 Tradugdo livre: “aesthetic laws by ferreting out the aesthetic feelings of young children,
Senegal negroes and other such representatives of culture.”. Os trechos entre-parénteses
nestes dois dltimos pardgrafos sdo traducdes livres de termos presentes em uma fala de
Christian Allesch em um simpésio da Univ. De Leipzig (ver http://www.uni-
salzburg.at/pls/portal/docs/1/347569.PDF).
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Franz Boas prossegue expondo outras opinides, posteriores a
Fechner, comeg¢ando por Wilhelm Wundt, demonstrando sua
unilateralidade. Por exemplo, para Wundt, apenas as obras que veiculam
um pensamento ou emog¢ao sdo dignas de estudo psicoldgico. E, assim a
psicologia vé& a arte apenas como a “faculdade de exprimir processos
conscientes através dos meios criados pelo proprio artista (...) de tornar
processos conscientes visiveis em materiais permanentes”. (VERWORN
apud BOAS, 1927:5)

Entretanto, destaca Boas, ignorar a existéncia de uma dimensao
estética € ser unilateral. Enquanto a dimensdo afetiva ocupa o espago de
uma linguagem consciente a transmitir sentimentos particulares, existiria
uma outra dimensdo, dominada pelo inconsciente coletivo e repleta de
arquétipos formais ancestrais 2. Esta no¢do de uma “dupla fonte do
efeito artistico” (BOAS, 1927: 5) visa, por um lado, negar uma evolugdo
tnica da representacdo formal e, por outro, desistir de uma busca pela
origem ultima ou pela fun¢do fundamental dos objetos considerados
artisticos. Esse € o desafio que Boas langa aos evolucionistas, aos
difusionistas e aos funcionalistas.

E também a arte do século XX desafiou estas escolas de
pensamento. As formas da arte africana, com Carl Einstein ou P.
Picasso, passaram de esbogos infantis para o dpice do esforco por uma
estética humana. As influéncias “primitivas” agora misturavam-se com
as européias e, além disso, ficava evidente a criatividade entre os
artistas “primitivos” (Cf. Marcus & Myers: 12). Por fim, os objetos ndo
eram construidos visando apenas uma eficiéncia objetiva, pois a
causalidade subjetiva ultrapassa, e muito, o pragmatismo econdmico’. A

12 Para Franz Boas a dimensio estética € equivalente a assungdo da capacidade universal na
percep¢ao da forma, ndo sendo ela "a expressdo de atitudes intencionais” (BOAS, 1927:
54) e, menos ainda, uma categoria absoluta de beleza. A dimensdo estética, como
Universal, comporta a percep¢do de "elementos puramente formais — alguns dos quais
mais ou menos relacionados com motivos técnicos, outros com condig¢des fisioldgicas do
corpo, outros ainda com o cardter geral da experiéncia sensivel" (Idem: 54) — como a
percepg¢ao do ritmo e da simetria. Por fim, "se € verdade que estes elementos nao sdo, em
parte, intencionais, entdo devemos admitir que a nossa relacdo com eles ndo €, na sua
esséncia, diferente daquela que temos com fendmenos naturais que tem valor artistico".
(Idem: 54) De modo que o espanto de perceber, bem como a curiosidade de modificar, a
forma seria uma parte da natureza humana.

13 A frase de John Dewey, em livro de 1934, soa quase como um desafio aos funcionalistas:
"0 homem que remexe os pedagos de lenha em brasa diria que o faz para melhorar o fogo;
mas ndo deixa de ficar fascinado com o drama colorido da mudanga encenada diante de
seus olhos e de participar dele na sua imaginacdo. Ele ndo se mantém como um espectador
frio." (DEWEY, 2010: 62)
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arte € um universo impregnado pela subjetividade, pela interpretacio,
mas também € dependente de uma tradi¢do experimental.
Em suma, “a significacdo da forma artistica ndo € nem universal
nem se pode demonstrar que seja necessariamente mais antiga do que a
forma” (BOAS, 1927: 4). Os significados precisos sdo definidos ndo a
partir de uma estética absoluta, mas de experiéncias cotidianas. Portanto,
uma teoria da arte ndo deve separar estas duas dimensdes e localizar, em
uma delas, a primazia; mas deve reconectar o objeto fisico com as
experiéncias cotidianas. Como diria o filésofo John Dewey, com quem
Boas trocou cartas duante a década de 1920, a filosofia da arte tem de
restabelecer a continuidade entre, de um lado, as
formas refinadas e intensificadas de experiéncia
que sdo as obras de arte e, de outro, os eventos,

atos e sofrimentos do cotidiano universalmente
reconhecidos. (DEWEY, 2010: 60)

Esta recusa da unilateralidade reaparece, por exemplo, em
Geertz. Em sua andlise da poesia islamica, Geertz afirma que ela € util
como discurso coletivo, pois combina a perfeicdo da forma do corio
com os elementos retdricos da linguagem cotidiana (Cf. Geertz, 1997:
173). De acordo com sua famosa frase, “uma teoria da arte, portanto, €,
ao mesmo tempo, uma teoria da cultura” (Idem: 165). E ndo apenas da
cultura observada, mas também da nossa cultura enquanto observadores,
ao confrontarmos nossa propria tradicao cognitiva com outras solucdes.
E este um dos trunfos da Arte Moderna, desestabilizar nossa
propria tradicdo artistica, revelando o Outro ndo mais como inferior,
mas como alternativo. E, ainda antes disso, a arte moderna também ¢é
influenciada pela nog¢do antropoldgica de “primitivismo”, formando um
movimento retroativo ou um verdadeiro “trafego entre arte e cultura”
(Cf. Marcus & Myers: 1-51). Neste sentido, a participacdo de Boas é
considerdvel, uma vez que ele €, juntamente com Malinowski, um dos
responsdveis pela revisdo do “primitivismo”. Ironicamente, a
Antropologia, a ciéncia criadora do “primitivismo”, agora lutava para
dissolvé-lo. Por isso, estes dois autores seminais, Boas e Malinowski,
concederam ao conceito de “primitivo”, nenhum
contetddo especifico: pessoas de todos os lugares
tem histérias, convencgdes e culturas delas
préprias; elas sdo individuos; e elas perseguem
estre;gégias individuais. (MARCUS & MYERS:
18)

14 Tradug@o livre de: Boas and Malinowski allowed the concept of "primitive" no specific
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2.14 A mancha da incerteza

Vale lembrar que — como o éter, o tempo ou o espago absoluto —
0 “primitivo”, considerado um autdmato sem individualidade ou um
protétipo inacabado do homem civilizado, era um dos pilares da certeza
etnocéntrica que resplandecia na Europa da segunda metade do século
XIX. Entretanto, como jia dissemos, o século XX “sabotou” as
pretensdes do encerramento da divida, o motor da pesquisa, sob a égide
dos métodos das ciéncias naturais. Neste sentido, a fisica moderna
abalou algumas das certezas preciosas de I. Newton, enquanto S. Freud
descentrou o sujeito de si mesmo, ao introduzir o inconsciente; e isso
sem citar sujeitos como C. Baudelaire, F. Nietzsche ou H. Bergson. A
incerteza, ingrediente principal do livre-arbitrio, agora pairava no ar.

Tal critica ao, digamos, modelo novecentista que “coisificava” o
homem — através de determinismos diversos, mesmo 0s romanticos, —
estd presente em Arte Primitiva. Comecando pela prépria definicdo de
arte, que Boas esboca mas faz questdo de deixar inacabada: “todas as
atividades humanas podem assumir formas que lhe ddo um valor
estético. (...) E dificil estabelecer com objetividade uma linha diviséria
entre formas artisticas e ndo-artisticas." (BOAS, 1927: 1-2) De fato,
quem poderia fazé-lo? Parece-me que Franz Boas estava ciente de tal
impossibilidade.

Entretanto, o que sustenta a afirmacdo de que Franz Boas
participa conscientemente desta guinada rumo a negacdo das velhas
certezas estd em outro livro, publicado um ano apés Arte Primitiva. O
livro em questdao é Anthropology and Modern Life, de 1928, que traz, o
que Boas chama de, um “ponto de vista antropoldgico de aspectos da
cultura moderna” (BOAS, 1928: 202). Abordando temas diversos, como
a eugenia e a educagdo, o livro demonstra a utilidade da Antropologia
para a avaliacdo de nossas proprias politicas.

O ultimo capitulo desta obra - Vida Moderna e Cultura
Primitiva — constitui um ataque definitivo as tentativas de entender os
fendmenos sociais a partir de uma perspectiva mecanicista. A dinimica
da vida social ndo obedece leis mecanicas, estando mais préxima dos
experimentos da fisica moderna. E, curiosamente, é no ano de 1927 que
acontece talvez a mais relembrada das Conferéncias de fisica de Solvay,
com o famoso debate - sobre Deus e seus dados — entre A. Einstein e N.
Bohr. Mas antes de afirmar qualquer relagdo direta, apenas sugiro uma

content: People everywhere had histories, conventions and cultures of their own; they
were individuals; and they pursued individual strategies.
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“afinidade eletiva”; caso interesse ao leitor, vale consultar o trecho do

livro Antropologia e Vida Moderna (pdginas 208-216) para mais

detalhes. Por ora, fica a citagdo:
Fenomenos sociais ndo estdo sujeitos ao
experimento. Condi¢des controladas, excluindo os
distdrbios de  influéncias  externas, nao
inatingiveis. Isso complica todo processo que
tentamos estudar. Quanto mais complexo € o
fendmeno mais dificil € prever o futuro a partir de
uma condigdo existente em determinado
momento, mesmo que as leis essenciais
governando os acontecimentos sejam conhecidas.
(Idem: 208) °

Em outro trecho, no capitulo chamado Estabilidade da Cultura,

Boas ironiza as afirmagdes de que as culturas primitivas sdo marcadas

pela estabilidade. A critica baseia-se nos estudos antropoldgicos recentes

que evidenciam mudancas bruscas nos padrdes culturais. Em seguida, F.

Boas afirma que mesmo em nossa sociedade moderna existem aspectos

absurdamente estdveis. Entdo, seguindo o raciocinio que forja a nog¢do

pejorativa de primitivo, os fascismos que surgiam na Europa eram, para

Boas, mais “primitivos” ou dogmaticos do que qualquer “tribo canibal e

poligdmica”. Deste modo, Boas usou do prdprio evolucionismo para
desconstrui-lo. Diz o antropélogo:

Apesar das rapidas mudancas em muitos aspectos

da nossa vida moderna, podemos observar, em

outros aspectos, uma grande estabilidade. As

caracteristicas da nossa civilizagdo moderna sio

os conflitos entre a inércia da tradicdo

conservadora e o radicalismo que nio tem respeito

pelo passado, mas que tenta reconstruir o futuro

baseando-se = em  consideracdes  racionais

destinadas a promover seus ideais. (...) Disciplina

contra liberdade de controle, subordinacido ao bem

publico contra liberdade individual, capitalismo

contra socialismo, dogma contra liberdade de

crenca, formas de arte estabelecidas contra

expressdo estética sujeitas apenas ao capricho

15 Traducdo livre de: Social phenomena cannot be subject to experiment. Controlled
conditions, excluding disturbing outer influences, are unattainable. These complicates
every process that we try to study. The more complex is the phenomena the more difficult is
to foretell the future from a condition existing at a given moment, even if the essential laws
governing the happenings are known.
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individual, sdo alguns desses conflitos. (Idem:
136-7) '

Ora, isso equivale a dizer que nossa sociedade vive uma série de

conflitos baseados em um dualismo elaborado por ela prépria. Conflitos
decorrentes da defesa invaridvel de suas proprias certezas e da
conseqiiente indisponibilidade ao debate. E, portanto, pergunta-se Boas:
sequer resolvemos nossos problemas, entdo, que direito temos de sugerir
nossa prépria cosmologia para outras sociedades que possuem outros
problemas? E, ainda mais a fundo, existe realmente uma moralidade
absoluta? Franz Boas diria que, pelo menos ainda, nio.

Em geral, podemos dizer que, na aplicagdo pratica
da ciéncia social, padrdes absolutos estdo
faltando. E iniitil dizer que ndés queremos alcancar
0 maior bem para o maior niimero, se ndo somos
capazes de chegar a um acordo acerca do que

constitui o maior bem. (Idem: 204)
17

Enfim, o que pretendo afirmar € que as palavras de Ortega y

Gasset, em 1924 - acerca do trabalho de Albert Einstein e de seu
impacto no pensamento moderno — , poderiam tranquilamente estar se
referindo ao trabalho de Franz Boas:

justificativa maravilhosa da  multiplicidade
harmonica de todos os pontos de vista. Amplie-se
esta ideia ao moral e ao estético e se terd uma
nova maneira de sentir a histéria e a vida. O
individuo, para conquistar o maximo possivel de
verdade, ndao deverd, como durante séculos
afirmam, suplantar seu ponto de vista espontineo
por outro exemplar e normativo, que se costuma
chamar de “visdo das coisas sob o ponto de vista
da eternidade”. O ponto de vista da eternidade é

16 Traducdo livre de: Notwithstanding the rapid changes in many aspects of our modern life

17
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we may observe in other respects a marked stability. Characteristics of our modern
civilization are conflicts between the inertia of conservative tradition and the radicalism
that which has no respect for the past but attempts to reconstruct the future based on the
basis of rational considerations intended to further its ideals. (...) Discipline against
freedom of control, subordination under the public weal against individual freedom,
capitalism against socialism, dogma against freedom of belief, established art forms
against esthetic expression subject only to individual whim, are some of these conflicts.
Traducio livre de: In general, we may say that in the pratical aplication of social science,
absolute standards are lacking. It is of no use to say that we want to attain the greatest
good for the greatest number, if we are not able to come to an agreement as to what
constitutes the greatest good.



cego, ndo vé€ nada, ndo existe. (...) Em lugar de
ter por bdrbaras as culturas ndo européias,
comecaremos a respeitd-las como estilos de
enfrentamento com o cosmos equivalentes ao
nosso. (GASSET apud WILLIAMS, 1989: 168) '*

2.1.5 Os maleficios de uma certeza absoluta

Lembrando que o sentido desta palavra "equivalentes” ndo se
refere a forma, mas ao valor dos "estilos de enfrentamento com o
cosmos', percebe-se que estas justificativas pela multiplicidade estdo
justamente nos discursos que se opunham aos regimes autoritdrios.
Desnecessdrio dizer que foram estes também os livros queimados e
combatidos pelos regimes totalitdrios na Europa da primeira metade do
século XX. A inexisténcia do absoluto sustenta a interrogacdo e o
respeito pelas outras perspectivas, o que atrapalhava o regime de certeza
dos autoritarismos.

Estes regimes perceberam que a certeza é forte porque € capaz
de direcionar as forgas. Entretanto, ficou claro que o monépolio da forca
nio é, de modo algum, o que produz a liberdade. E que o
desenvolvimento proposto por estes monop6lios costuma ter um custo —
ndo apenas financeiro — bastante alto. E muitos pensadores procuraram
denunciar esta tragédia anunciada; a maioria ndo foi ouvida e, poucos
anos depois, o mundo conheceria os maleficios da certeza absoluta.

18 Traducdo livre de: maravillosa justificacion de la multiplicidad arménica de todos los
puntos de vista. Ampliese esta idea a lo moral y a lo estético, y se tendrd uma nueva
manera de sentir la historia y la vida. El individuo, para conquistar el mdaximo posible de
verdad, no deberd, como durante centurias se le ha predicado, suplantar su espontdneo
punto de vista por otro exemplar e normativo, que solia llamarse “vision de las cosas sub
specie arternitas”. El punto de vista de la eternidad es ciego, no ve nada, no existe. (...) En
lugar de tener por bdrbaras las culturas no europeas, empezaremos a respetarlas como
estilos de enfrentamiento con el cosmos equivalentes al nuestro.
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3 CAPITULO III ;: O TEXTO

3.1 POR UMA ETNOGRAFIA DA SENSIBILIDADE

Embora o livro Arte Primitiva seja de 1927, alguns dos
capitulos do livro ja haviam sido publicados anos antes, apenas
recebendo uma revisdo que mantivesse a coeréncia do novo livro. E
este, por exemplo, o caso da andlise das caixas de agulhas do Alaska
(publicada em 1908) e de um estudo acerca da arte representativa nas
culturas “primitivas” (publicado em 1916), estando ambos presentes no
livro Raga, Linguagem, Cultura (de 1940). A leitura de “Arte Primitiva”
€ complexa, pois o livro é literalmente uma colcha de retalhos,
carinhosamente costurada por F. Boas, sendo resultado de pelo menos
vinte anos de pesquisa e critica.

Qual a motivacdo do autor € o tipo de pergunta que ndo
podemos responder, uma vez que, segundo R. Layton, “ndo é sequer
possivel investigar diretamente os pensamentos ou emogdes de quem
quer que seja.” (LAYTON, 1991: 22) Temos de encontrar as respostas
“através dos meios que alguém usa para se comunicar”. (Idem: 22)
Desta forma, Boas analisa as pecas da costa Noroeste da América do
Norte para encontrar um “estilo de enfrentamento com o cosmos” ou
uma ‘“percepg¢do alternante” impressa nos objetos. E, neste movimento,
através do texto, surge minha interpretacdo; néo por capricho meu, mas
porque € inevitdvel que nossa experiéncia modifique nossa percepg¢ao.

Como um antrop6logo em campo, viajo por entre as paginas do
livro. Comparo a versdo dos meus nativos (as paginas da versdo em
portugués) com documentos mais antigos (versdes mais antigas em
inglés). Faco medicdes, as anoto, as critico, as desfaco e, outra vez,
volto a medir. Em geral, a viagem é agraddvel e aqueles que visito sdo
gentis e cordiais. As vezes, despreparado, espanto-me com algum trecho
mais chocante ou irrito-me com o uso de uma palavra (por exemplo, por
qué “evolugdo curiosa”?), mas preciso me conter. Outras vezes, exausto
e com fome, rezo para sair do campo, enquanto anoto alguma citagio
mais importante. Ainda assim, a viagem continua.

Portanto, o registro que fago ndo €, nem de perto, um relato
objetivo da obra. O trabalho aqui contido € antes o relato das viagens
por entre os campos reconditos de Arte Primitiva. E o esboco do mapa
que consegui tracar no decorrer da viagem. Como tal, o0 mapa costuma
ser impreciso e cheio de borrdes, em suma, a obra de um iniciante.
Entretanto, creio eu, ele cumpre sua funcdo; revelando lugares antes
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ignorados e sugerindo atalhos. Deste modo, o registro que trago €, antes
de mais nada, o registro de uma experiéncia, da ac¢do de uma

sensibilidade diante de novas paisagens.
3.1.1 Arte: técnica e emocao

Logo no inicio do primeiro capitulo, Boas expde o exemplo de
dois grupos proximos geograficamente e que focam seus esforcos em
diferentes tipos de manufatura. Os primeiros, os Indios Californianos,
tem na cestaria sua principal industria e sua principal arte; enquanto seus
vizinhos no Norte se utilizam da madeira. Entre os primeiros, sdo as
mulheres quem fabricam os cestos, “acontecendo assim que entre oS
Indios californianos apenas as mulheres sio artistas criadoras.” (BOAS,
1927: 10) Mais ao Norte, os homens sdo os responsdveis por entalhar a
madeira, logo sdo “carpinteiros e entalhadores muito habilidosos (...); a
precisdo de seu trabalho € compardvel a dos nossos melhores artesdes.”
(Idem: 10) Este exemplo, além de diluir qualquer determinismo de
género, revela sua descrenca na no¢do de uma mentalidade inferior. E,
ao mesmo tempo, evidencia a relacdo que Franz Boas estabelece entre a
arte e a cultura, sendo o contexto determinante na concepc¢do das
peculiaridades de cada modelo de representacio.

Assim, algumas das principais contribui¢des de Franz Boas sio:
a desconstrucio do mito da “mente primitiva’, tornando-a uma
“percepc¢do alternante”; bem como a demonstracdo da complexidade e
das imbricacdes que constituem  as culturas, mesmo aquelas
consideradas “puras”. Franz Boas entdo desloca o problema da
mentalidade, transportando-o do nivel bioldgico para o nivel cultural. E
deste modo, partindo da uniformidade do potencial das capacidades,
mas percebendo a multiplicidade de experiéncias histéricas através das
quais estas capacidades se desenvolvem, o emblema de Franz Boas
torna-se uma diade:

O trabalho dado a este assunto baseia-se em dois
principios que, em nossa opinido, deveriam
orientar todas as investigagdes das manifestacdes
de vida entre povos primitivos: o primeiro
consiste na uniformidade dos processos mentais
em todas as racas e em todas as formas culturais
da atualidade; o segundo, na consideracdo de

qualquer fendmeno cultural como o resultado de
acontecimentos historicos. (BOAS, 1927, XIII)
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Entretanto, estes principios ndo geram um dualismo. Quero
dizer, reconhecer os extremos de uma experiéncia, mas admitir sua
continuidade, € diferente do dualismo que corta a experiéncia ao meio.
Esta atitude de constante critica a qualquer espécie de determinismo é
notdvel em qualquer texto de Boas. Logo, a colocacio de Abraham
Kaplam, acerca de John Dewey, serve para Boas:

Nem toda diade define um dualismo. Para Dewey,
as diades servem, comumente, para especificar os
dois polos entre os quais um certo dominio pode
ser localizado — os pontos finais, por assim dizer
(...). O que transforma uma diade em um
dualismo € considerar que os dois componentes se
dividem e se opdem por sua propria natureza. (...)
Dewey resolve os dualismos ndo por se recusar a
contemplar as distin¢des tragcadas pelos dualistas,
mas por reinterpretar as diferencas consideradas
substantivas e intrinsecas como sendo, ao
contrario, funcionais e contextuais. (KAPLAM
apud DEWEY, 2010: 15)

Também a opinido de Murray Leaf € importante a este respeito,
uma vez que se refere diretamente a Boas. Segundo Leaf, Franz Boas
seria um monista por recusar e combater o dualismo das antinomias
(Cf. Leaf: 25-90; 162-238). Alids, no texto, Leaf afirma uma relagdo
direta entre o pensamento de Boas e de Dewey, antes mesmo do dltimo
ir para Columbia. E demonstra também uma proximidade entre Boas e
Malinowski, pois “ambos tinham afinidades intimas com a filosofia
Pragmadtica de William James, John Dewey e GH. Mead”. (LEAF, 1979:
191) Entdo, ndo € por coincidéncia que Leaf considera Malinowski
outro monista. O reconhecimento deste fluxo constante entre os
extremos € também um reconhecimento de incerteza e uma critica a
causalidade inexordvel.

O leitor mais acostumado com Boas ja deve ter percebido sua
forma caracteristica de escrever. Ele comeca com os termos mais
aceitos, formulados exatamente por aqueles que pretende criticar 19,
dissolver os dualismos criados e, entdo, concluir demonstrando que as
diferencas, aparentemente essenciais, sdo somente contextuais. Enfim,
também o livro Arte Primitiva segue este movimento de sintese perpétua

19 O titulo de suas obras maiores ndo foram escolhidos aleatoriamente, como € visivel, por
exemplo, em The mind of the primitive man, justamente o conceito que o autor visa
desconstruir ou, a0 menos, ressignificar no texto.
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entre os extremos de uma experiéncia. Ou ainda, Boas procura dissolver
a cisdo que produzimos entre a arte como totalidade das solucdes
estéticas e a arte como um meio de expressdo ou linguagem. Deste
modo, os trés primeiros capitulos de seu livro consolidam as duas faces
do processo de criagdo artistica, o formal e o simbdlico.

O primeiro capitulo, acerca do aspecto formal, visa consolidar
um dos extremos deste continuum que € a arte para F. Boas. Contudo,
vale lembrar, afirmar uma dimensfo estética universal na arte, como faz
Boas, ndo é o mesmo que afirmar a estética como uma dimensdo
absoluta. A primeira opgdo corresponde a assungdo de que todos os
povos tem capacidades equivalentes, que sdo acionadas e esculpidas por
suas experiéncias pessoais e por suas tradi¢cdes. A segunda opg¢do, por
sua vez, equivale a afirmar a existéncia de um modelo absoluto ou
correto, servindo de norma. Em outras palavras, a estética absoluta —
sendo um resquicio do evolucionismo — equivale a tomar sua prépria
cultura um “meridiano de Greenwich” e, entdo, descobrir as
anormalidades das outras culturas. E esta dltima estética que Boas
procura combater.

Ja o segundo e o terceiro capitulo delineiam o que seria a
dimensdo afetiva ou simbdlica da Arte. Nestes capitulos — acerca da arte
representativa e do simbolismo, respectivamente — Boas visa demonstrar
que “a combinacdo de forma e contetido confere a arte representativa
um valor emocional, inteiramente distinto do efeito estético puramente
formal.” (BOAS, 1927: 58) Portanto, para Boas, recorrer apenas a um
dos extremos da experiéncia artistica seria ignorar que € justamente esta
interacdo que constitui seu conceito de arte. E, mais do que isso, estes
dois capitulos apresentam uma critica ao realismo inerte e infértil
herdado do pastiche neocldssico. Como veremos, Boas toma uma
posi¢do muito clara a respeito da arte moderna.

O quarto capitulo do livro — o estilo — €, de certa forma, uma
tentativa de demonstrar as relagdes existentes entre os dois extremos da
arte. Isto é, demonstrar a diversidade de solugdes encontradas nio
apenas na representa¢do visual, mas no seu encontro com padrdes
ritmicos e simétricos complexos. Assim, este capitulo também revela o
jogo de forcas da arte em relacio a cultura. Gracas ao estudo da
dindmica de marcas e historicidades atribuidas a determinados estilos,
podemos saber, por exemplo, “a procedéncia de cada um destes
trabalhos”. (BOAS, 1927: 137) Além disso, segundo Boas, podemos
investigar com alguma precisdo contatos culturais antigos, ao
“interrogar-nos acerca da possibilidade de compreender as condi¢des
histéricas e psicoldgicas, subjacentes dos diferentes estilos.” (Idem:

51



137) Enfim, o problema do estilo estd na interacdo das solucdes visuais
complexas com os significados cotidianos.

O capitulo seguinte constitui uma aplicacdo desta nogdo de
estilo a arte do Noroeste da América do Norte. Nele, Boas expde as
marcas mais perceptiveis de uma historicidade particular, encontradas
pelos diferentes grupos da regido e, em alguns momentos, também as
relaciona com aspectos da vida cotidiana. E, ao discorrer acerca dos
simbolos-chave de algumas imagens, Boas reconhece que “a incerteza é
particularmente grande quando se trata da interpretacdo”. (BOAS: 1927:
200) Por fim, o dltimo ou o sexto capitulo, antes da conclusao, discorre
acerca da literatura, da misica e da danca, expondo a importancia da
dimensdo estética nestas formas artisticas e conectando-a com a
dindmica da vida social de cada povo. Vejamos agora estes capitulos
com maior profundidade.

3.1.2 O elemento formal na arte

O primeiro capitulo do livro, chamado O Elemento Formal na
Arte, comega afirmando uma ‘“relacdo estreita entre o virtuosismo
técnico e a perfeicdo do desenvolvimento artistico”. (BOAS, 1927: 9)
Segundo Boas, para que uma atividade se torne uma tradigfo artistica é
necessdrio um desenvolvimento da técnica; o que seria demonstrado por
tr€s exemplos onde a tradigdo artistica e a industria principal do grupo
coincidem. Na medida em que uma inddstria — seja ela a cestaria, a
carpintaria ou a ceramica — se desenvolve, surgem novas formas de
ornamentacao.

Elementos como o ritmo e a simetria sdo respostas praticamente
universais nas manufaturas das culturas estudadas e, portanto, seriam
“tragos caracteristicos na arte de todos os tempos e de todos os povos”
(Idem: 24). Provavelmente, este fascinio com a distribui¢do ritmica e
com a simetria deriva da observacdo da Natureza e do movimento do
corpo humano (Cf. Boas, 1927: 25-6). Logo, as “técnicas corporais” -
termo de M. Mauss — sdo fundamentais na consolidagdo de uma tradigéo
estética, pois “a uniformidade da superficie resulta da regularidade do
movimento. A repeti¢do ritmica do movimento conduz também a
repeticdo ritmica do padrdo.” (BOAS, 1927: 33)

E somente quando a técnica é dominada, o artista, “estimulado
pelo prazer de criar uma forma complexa” (Idem: 17), passa a
experimentar novas possibilidades. Assim, “o especialista que altera a
monotonia dos seus movimentos € que aprecia a possibilidade de
realiza¢des mais complexas produz, a0 mesmo tempo, um ritmo mais
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complexo” (Idem: 33), mas também desafia a tradi¢cdo cognitiva da qual
faz parte. Isto é, inaugura uma clivagem na mentalidade anterior e
apresenta novas respostas que mantém a cultura em permanente fluxo.
Outro aspecto formal da arte, fundamental para Boas, estd na
idéia de que existem elementos formais meramente para o
embelezamento do objeto. Isto €, nem todo ornamento tem um
significado preciso e definido. O que nio equivale a isolar a Arte como
uma outra forma de experimentar o mundo e tirar de seus objetos
qualquer funcionalidade. Mas Boas também rejeita a percep¢ao de que
todo elemento na arte é consciente e funcional. Justamente porque a Arte
¢é o encontro destas duas dimensdes, uma estética e a outra ética. Assim,
muitos objetos do cotidiano podem = ser
considerados obras de arte. Os cabos dos
utensilios, as pedras talhadas para cortar, os
recipientes, o0s  vestudrios, as habita¢des
permanentes, as canoas (...) Ndo existe qualquer
necessidade técnica de [ornamentar os objetos, a
ndo ser] (...) pelo prazer provocado pela variacio
de uma atividade simples por caminhos novos e
complicados. (Idem: 22)

Deste modo, como ja dissemos, a Arte em seu aspecto formal
ndo é necessariamente a expressdo de
idéias definidas, mas antes dos meios
que buscam fascinar o observador
através das formas e cores. E mesmo
as artes representativas,
necessariamente expressivas,
possuem uma dimensdo da forma.
“Na danga, na mdsica e na poesia, o
ritmo e as formas tematicas
obedecem a: principios estilisticos
que ndo s30  necessariamente
exXpressivos, mas que tem
objetivamente um valor estético.”
(BOAS, 1927: 55) E, embora aparentemente simples, a abordagem de
Boas revelou a complexidade de ritmos e simetrias que compdem 0s
objetos produzidos por artistas que supostamente possuiriam uma
“mentalidade primitiva”.

Vejamos dois exemplos trazidos por Boas, a simetria dupla e a
ornamentacdo marginal. Através destes exemplos, Franz Boas visa
demonstrar, através de suas solucdes, a perspicicia e o talento dos

Iustracdo 1: Simetria Dupla
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artistas das mais variadas culturas. Ja dissemos que, para Boas, a
simetria ¢ um elemento fundamental da dimensdo estética e fruto da
observacdo da Natureza. Contudo, Boas assume, a simetria na Natureza
costuma ocorrer na vertical e raramente na horizontal (Cf. Boas, 1927:
25-6), enquanto os artistas criaram novas percep¢des para a
representacdo visual. Uma delas € a simetria dupla, onde o desenho é
simétrico ndo apenas no eixo vertical e nem apenas no eixo horizontal,
mas em ambos 0s €ixos.

Os experimentos visuais apresentados evidenciam que ndo
existe inferioridade cognitiva entre os autores dos objetos analisados. A
concep¢do e a producdo de uma imagem como estas nio € um
procedimento simples, exigindo muita pericia. Além disso, o processo
revela estratégias diversas de configuracdo do espaco. O segundo
exemplo, o uso dos motivos marginais, bastante comum, visa repartir a
forma geral em segmentos, formando diferentes campos decorativos e
destacando a forma do objeto.

Para Franz Boas, os usos que as diferentes culturas fazem de
tais possibilidades estdo intimamente conectados com os interesses
éticos do grupo; assim como o0s
interesses éticos sdo influenciados
pelas  solugdes estéticas que
tornaram-se estilos caracteristicos.
A diferenca entre a arte moderna e
a arte primitiva ndo se trata de uma
incapacidade inerente a percepcio
de algumas relagbes espaciais,
consideradas fundamentais para
nossa tradi¢do. Trata-se mais de
uma incapacidade, culturalmente
produzida, de admitir a importancia
de tais relagdes. Assim como nds, geralmente, ndo reconhecemos outras
tentativas e, por isso, ndo vemos como arte, as solugdes complexas
desenvolvidas pelos artistas de outras culturas. De fato, a producdo de
um objeto estd conectada a uma tradi¢do, ndo apenas artistica, mas de
“enfrentamento com o0 cosmos”.

Entretanto, como veremos, a apreciacdo de solucgdes distintas
para a representacdo visual ou a composicio musical ultrapassa os
limites culturais e cronoldgicos. Assim, a arte ainda é “o espago no
qual” — através das formas, das cores e das metdforas — “a diferenca, a
identidade e os valores culturais estdo sendo produzidos e contestados”.
(MARCUS & MYERS: 11) O que deixa a Arte, pelo menos um pouco,

Tlustragdo 2: Motivos Marginais
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mais préxima da Antropologia.
3.13 O elemento afetivo na arte: Arte representativa.

Logo no inicio do segundo capitulo, Boas critica as tentativas
de estudar o problema da representacdo a partir da comparacdo entre o
desenho de uma crianga e o desenho de um suposto “primitivo”. Além
do fato de que ambas desconhecem a técnica empregada, ndo existe
qualquer semelhanca significativa entre eles. Além disso, “nem os
homens primitivos nem as criangas acreditam que o desenho ou a figura
que produzem seja, de fato, uma imagem fiel do objeto a representar.”
(BOAS, 1927: 60-1) Este exemplo, no mdximo, revela que os homens
recorrem a experiéncias distintas na resolug¢do de seus problemas.

No entanto, este tipo de teste ndo é capaz de revelar a
diversidades de solu¢des encontradas por tais exériéncias coletivas, uma
vez que considera um suposto “realismo” como dpice definitivo.
Contudo, Boas constantemente nos recorda da importincia de apreciar
as diferentes solucdes; especialmente quando se percebe que a arte
representativa ndo é apenas uma exibicdo ou uma réplica do objeto real,
mas uma reinvengdo ou reinterpretacdo do mesmo. Neste sentido, “a
simples tentativa de representar algo, ou mesmo de comunicar
graficamente uma idéia, ndo pode ser considerada arte” (Idem: 58); por
deprezar a possibilidade de uma reinvengdo ou de uma super-
interpretacdo da realidade. Entretanto, isso ndo significa, como pode
parecer, que todo objeto de arte € inutil, mas antes que é na sua nao-
funcdo que a Arte concede um espago para a criatividade.

Outra questdo que Boas levanta a este respeito, é o fato de que,
mesmo sendo capazes, muitos artistas optam por uma — em nossa
concepgdo — “reproducdo infiel” da realidade. Assim, Boas registra em
uma de suas viagens ao Noroeste da América do Norte que

numa de suas cerimOnias, um individuo é
aparentemente decapitado, sendo depois a cabeca
segura pelos cabelos e exibida. Esta cabeca,
executada em madeira com um cuidado extremo e
com um grande realismo, ndo possui as
caracteristicas estilisticas das esculturas e pinturas

da costa noroeste [geralmente recheadas de
simbolismo.] (BOAS, 1927: 60 e 175)

O que o autor quer dizer € que “quando o artista pretende um
realismo verdadeiro [esta curiosa redundéncia] € capaz de o alcangar”.
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(Idem: 175) Mas, ironicamente, estes mesmos escultores, optam por um
estilo bastante diferente, por exemplo, na representacdo artistica dos
animais, que ndo tem a fun¢fo de iludir o espectador (Cf. Boas: 174-
178). Para Boas, o que transforma uma representacio em arte é a
“presenca de um elemento formal que ndo € idéntico a forma que se
encontra na natureza.” (Idem: 71) Ou seja, um padrio peculiar de
“imperfeicdo” que é coletivamente considerado “perfeito”, evidéncia do
exercicio de uma sensibilidade coletiva. Ou ainda, € justamente por ser
uma “reproducio infiel” da realidade que um objeto torna-se artistico.

Portanto, a arte ndo € apenas o virtuosismo de produzir um
objeto com uma técnica apurada, mas a unido deste feito com a
capacidade de comunicar e de sugerir idéias mais ou menos abstratas,
isto €, de tornar sua concepcdo “mais inteligivel para os seus
companheiros” (BOAS, 1927 : 117). Assim, o esfor¢o do artista estd em
“imprimir uma inten¢d0” — ndo necessariamente objetiva — que remete
ao objeto representado mas que, a0 mesmo tempo, remete a sua
auséncia.

Para realizar esta impressdo, “o problema da representacdo &,
antes de mais nada, resolvido pelo uso de formas simbdlicas” (Idem:
60), afastando-se do realismo. Quando investigamos o simbolismo na
arte, segundo Boas, percebemos que “o contraste entre a representagdo
com um fim em si mesma e a representacdo como obra de arte é
evidente em muitos casos”. (Idem: 58) Ao representar um objeto ou uma
idéia, o artista deve escolher sua posi¢do entre dois extremos: destacar
as caracteristicas que considera essenciais € permanentes ou entao
retratar uma visdo imediata do objeto. Logo, caso o artista escolha a
primeira opcdo estard mais préoximo do simbolismo, caso escolha a
segunda opg¢do se aproxima do realismo.

O livro Arte Primitiva nos lembra que estes extremos sdo
apenas flatus vocis, isto €, mero nominalismo. De modo que, “este
dltimo método s6 € mais realista do que o primeiro se considerarmos
que o realismo consiste na reproduciio de uma imagem visual unica e
momentanea”. (BOAS, 1927: 65) E, assim como na nossa arte, “na arte
primitiva, ambas as soluc¢des sdo experimentadas” (Idem: 65); entdo, tais
solucdes ndo sdo o reflexo de uma mentalidade incapaz e inteiramente
determinada pelo meio. Ou seja, as solugdes — simbdlicas e realistas —
nao representam uma evolucdo de uma em dire¢do a outra. Pelo
contrdrio, sdo “bases psicoldgicas distintas, que permanecem ativas
tanto nos periodos iniciais como nos mais recentes da histéria da arte.”
(Idem: 71) Assim, Boas aponta dois equivocos nas teorias de sua época,
especialmente na teoria do fisiologista alemdo Max Verworn, acerca da
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mentalidade primitva e da arte.

Em primeiro lugar, Boas refuta a teoria, refor¢cada por Verworn
mas anterior a ele, que afirma uma relacio entre o tipo de arte realizado
por um grupo e suas condi¢des econdomicas. E ainda que os dois tipos
béasicos de representacdo, encontrados por Verworn, sejam comparaveis
com os de Boas — o fisiopldstico ou realista e o ideopldstico ou
simbdlico — existe uma diferenca crucial entre a opinido dos dois
autores. Para Verworn, existe uma “auséncia de aspectos puramente
formais na arte daquelas tribos que, de um ponto de vista econdmico ou
industrial, sdo consideradas mais primitivas” (Idem: 76), fato que Boas
refuta em sua teoria. E, em segundo lugar, o trabalho de Boas revela que
“ndo € possivel tracar com precisdo a linha diviséria entre os dois
métodos” (Idem: 70), porque, por exemplo,

quando um findio pueblo pinta a forma de um
veado com elevado grau de exatidio de
perspectiva, mas lhe acrescenta uma linha que vai
da boca ao coragdo, como um simbolo da vida, ou
quando os simbolos sdo organizados com alguma

N

correspondéncia a ordem da perspectiva, temos
formas em que ambas as tendéncias podem ser
observadas. (BOAS, 1927: 70)

E, ao contrario do que Verworn afirma, Boas percebe que o
simbolismo € desenvolvido e bastante complexo em muitas grupos. Por
outro lado, Boas também refuta a nocao de que o simbolo corresponde a
uma incapacidade de alcancar o realismo. Ora, diz Boas, “se a arte
representativa se desenvolvesse no sentido do realismo absoluto, a
fotografia estereoscdpica em cores seria o género mais elevado da arte.
Mas € 6bvio que isso ndo € assim.” (BOAS, 1927: 71) Entdo, para Boas,
os dois pontos trazidos por Verworn sdo apenas mais algumas ‘“das
muitas tentativas feitas para provar a existéncia de um desenvolvimento
continuo das formas culturais, uma evolucao ininterrupta e estdvel. Esta
ideia tem exercido uma grande influéncia sobre toda teoria etnolégica.”
(Idem: 72) E, infelizmente, embora a teoria etnoldgica tenha avangado
muito, acredito que a influéncia desta ideia ainda persista atualmente.

3.14 O elemento afetivo na arte: Simbolismo
Mas, voltando ao tema, vale lembrar que os grupos

desenvolvem suas técnicas e passam a estilizar suas representacdes,
portanto, como “estas formas tem um significado, elas devem ser
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representativas, nao necessariamente de objetos tangiveis mas, por
vezes, de ideias mais ou menos abstratas.” (BOAS, 1927: 81) Deste
modo, o fendmeno do simbolismo — representar objetos, experiéncias e
paisagens a partir de algumas caracteristicas elencadas — ocorre de
formas distintas em diversos locais. Os indios brasileiros significam
suas ornamentacdes como animais (Cf. Boas, 1927: 81-2); os indios
norte-americanos fazem alusdes as passagens da vida e aos mitos (Cf.
Boas, 1927: 83-93); existem ainda referéncias a distribui¢do geografica
(aldeias, montes, rios) e uma infinidade de outras situa¢des diversas (a
morte no parto, o vento do norte, o herdi e sua casa).

Como em nossa sociedade, os simbolos também designam
posi¢des sociais. E, vale lembrar, o mesmo simbolo pode conter diversos
significados, dependendo de seu “conjunto” (da relacdo com outros
simbolos) ou de sua “moldura” (quem ou quando se utiliza do simbolo).
Deste modo, visando identificar a existéncia de uma arte expressionista,
Boas propde investigacdes nos diversos grupos, para “saber se existem
associacdes firmes entre a forma e o significado, e se estas sdo
acompanhadas por reagdes emocionais fortes” (BOAS, 1927: 96).
Estudo que seria realizado em duas vias: “estudando a variedade de
formas que sdo usadas para representar os mesmos objetos e, de modo
inverso, ilustrando a variedade de explicacdes dadas a mesma forma.”
(Idem: 97) Considerando-se que aqueles objetos que possuem muitas
formas, bem como as formas que possuem muitos significados, devem
ser alvo de uma investigacao mais cuidadosa.

Segundo R. Layton, “Boas antecipou [Ernst] Gombrich na
opinido segundo a qual a arte ndo tem por fim reproduzir os objetos
reais na sua integralidade.” (LAYTON, 1991: 200) Franz Boas propde
esta nogdo ao estudar os amerindios, enquanto Gombrich estuda a arte
egipcia; contudo, as conclusdes sdo semelhantes. Por que os artistas
destes grupos ndo ‘“descobriram meios mais rigorosos de representar o
mundo natural”? Ora, ndo porque “perceberam o mundo de modo
diferente”, mas “porque andavam a procura de coisas diferentes naquilo
viam” (Idem: 201). Eles exercitam “percepc¢des alternantes”, resultado
das historicidades que educam nossos sentidos.

E Boas também antecipa a Geertz quando este tltimo diz que,
“em qualquer sociedade, a definicdo de arte nunca é totalmente intra-
estética” e que o problema da estética estd em “como anexd-lo as outras
formas da atividade social, como incorpora-lo na textura de um padrio
de vida especifico.” (GEERTZ, 1997: 146) A este respeito, Boas percebe
“uma considerdvel hesitagdo quanto ao significado de um simbolo. Um
individuo pode reinterpretd-lo de uma forma, e um outro, de outra”.
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(BOAS, 1927: 95) Isto é,

quando estudamos um determinado padrdo,
descobrimos as maiores divergéncias
relativamente ao seu significado. Como ja foi
apontado, nem todos os individuos de uma mesma
tribo lhe atribuem o mesmo significado, mas
existem tendéncias mais ou menos definidas para
certas interpretacdes. (BOAS, 1927: 115)

Em suma, a arte ndo € intra-estética porque “os termos pelos
quais os diferentes individuos designam as mesmas formas sdo tdo
variados que se torna dificil admitir que estamos apenas a lidar com
nomes de elementos de desenhos.” (BOAS, 1927: 99-100). Ou ainda
melhor, porque

os termos em que os desenhos estdo descritos ndo
devem ser vistos simplesmente como nomes, mas,
antes, que existe uma certa associagdo entre o
modelo artistico geral e um determinado nimero
de ideias que sdo selecionadas de acordo com o
uso da tribo e, também, de acordo com o interesse
do individuo que, no momento, fornece a
explicacdo. (Idem: 98)

O resultado destas reflexdes € bastante semelhante a afirmacao,
feita por C. Geertz, de que ‘“‘a unidade da forma e do contetdo é, onde
quer que ocorra, € seja em que grau ocorra, um feito cultural e ndo uma
tautologia filoséfica.” (GEERTZ, 1997: 154) Isto é, as formas e os
significados que as mesmas suscitam ndo estdo simplesmente
conectadas ao objeto; os nexos, que elaboram esta conexao, surgem no
exercicio inter-subjetivo de interpretacdo. Portanto, Boas defende a
nocao

de que a uma mesma forma podem ser atribuidos
significados diferentes; a forma é constante e, as
interpretagdes, varidveis, ndo apenas a nivel tribal
mas também a nivel individual. Pode demonstrar-
se que esta tendéncia ndo € exclusiva do dominio
da arte, mas estd também presente na mitologia e
em rituais e, nestes casos, a forma exterior
subsiste enquanto que as interpretacdes sdo muito
distintas. (BOAS, 1927: 120)

Por fim, um exemplo ja apresentado é perfeito para ilustrar estas
questdes, que complexificam a relagdo entre o significado e a forma,
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através do processo de atribui¢do de significados. O simbolismo, em
suma, demonstra que quem interpreta aproxima os significados que
descobre de suas préprios preferéncias. E, como ninguém vive sozinho,
os aproxima também de seus companheiros, como fica claro neste
exemplo:
Certa vez, numa visita a Columbia Britinica
comprei a uma mulher ji de idade um saco
executado num tear, decorado com uma série de
losangos e pequenas figuras bordadas em forma
de cruz. Apés ter perguntado, fiquei a saber que o
saco fora comprado a uma tribo vizinha e que a
nova proprietdaria nada sabia do significado
original do padrdo decorativo (...) A nova
proprietdria, pareceu-lhe que os losangos se
assemelhavam a lagos ligados entre si por um rio.
As diferentes cores do losango pareceram-lhe
sugestivas das cores dos lagos: um bordo verde, a
vegetacdo da margem; uma drea amarelada no
interior, as dguas pouco profundas; e, um centro
azul, as dguas profundas. A interpretacdo ndo lhe
pareceu suficientemente clara e entdo completou-a
bordando pédssaros voando em direcdo aos lagos.
Deste modo, deu um maior realismo a sua
concepcdo e tornou-a mais inteligivel para os seus
companheiros. (BOAS, 1927 : 117)

O que essa discussdo pretende pontuar é que nenhum realismo
se desenvolve unicamente no sentido de um simbolismo perpétuo e
imutdvel; e tampouco o simbolismo e a geometrizacdo das formas
evoluem para o realismo. A questdo é, felizmente, um pouco mais
complexa, pois “sempre que a arte oscila entre uma delineacdo
simbdlica ou representativa, surge a oportunidade para a ocorréncia,
lado a lado, de formas realistas e reduzidas.” (Idem: 135) Este &, por
exemplo, o caso das urnas faciais pré-histéricas (Cf. Boas, 1927: 135)
que demonstram uma representacdo realista da face e, a0 mesmo tempo,
promovem um recorte simbdlico do ser-humano.

3.1.5 A interacao ou o problema do Estilo
Estamos agora diante do problema do estilo, como o estudo dos

padrdes de relagdo entre formas e significados nos diversos grupos. A
questdo do estilo é de dificil compreensdo especialmente quando sua
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explicacdo recorre somente a abstracio, de modo que os exemplos sido

muito validos. Ainda assim, de forma abstrata, poder-se-ia dizer que o

estilo é
uma relacdo muito estreita entre os elementos
formais e representativos que faz com que a
representacdo  adquira um  valor  formal
inteiramente distinto de sua significa¢do. Quanto
mais profunda for a influéncia dos elementos
formais, decorativos, sobre o método de
representacio, mais probabilidades existem de os
elementos formais adquirirem um  valor
emocional. Estabelece-se uma relacdo entre estas
duas formas de arte que conduz, por um lado, a
convencionalizacdo do desenho representativo e,
por outro lado, a atribui¢do de significados aos
elementos formais. (BOAS, 1927: 74)

Portanto, o estilo corresponde ao escopo das solucdes artisticas
— sejam elas plasticas, gréaficas ou literdrias — mais comuns ao grupo e
ao levantamento de seus significados mais gerais. Certamente, o
problema do estilo ndo é nem inaugurado e nem encerrado por F. Boas.
Geralmente, cita-se, o historiador da arte austriaco, Alois Riegl quando o
conceito € mencionado. O préprio Boas se refere a Riegl (Cf. Boas,
1927: 110), lamentando-se por ndo poder usar alguns dos métodos
usados pelo austriaco em estudos da arte mediterrinea.

Duas questdes centrais recebem o esbo¢o de uma resposta neste
quarto capitulo da obra: “os principios pelos quais os estilos artisticos
podem ser descritos” e a “possibilidade de compreender as condicdes
histéricas e psicoldgicas, subjacentes dos diferentes estilos.” (Idem:
137) Comecemos pela primeira questdo. O primeiro e mais contundente
exemplo de Boas, a
respeito da  primeira
questdo, sdo os tacos de
arremesso dos diferentes
grupos que se espalham
pelo norte da América do
Norte. Percebe-se que,
embora o principio destes
il instrumentos seja
< . r praticamente 0 mesmo, &
possivel determinar com
bastante  precisdio a

Tlustragdo 3: Tacos de Arremesso
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procedéncia do taco a partir de sua forma exterior.

Mas, acima disso, o estilo evidencia o fato de que os elementos
formais comuns, como a simetria e o ritmo, ndo sdo suficientes para
comparar diferentes objetos. Pois “mesmo que as formas sejam
idénticas, a sua organiza¢do no campo decorativo consegue conferir uma
forma especifica a arte de cada localidade.” (Idem: 145) Assim, ao
contrario do que se pensava, embora a técnica possa dar origem a
componentes ornamentais simples, certamente, “para além da influéncia
da técnica, devem existir outras causas na origem do estilo individual de
cada darea.” (Idem: 147) E ignorar esta questdo ¢é desprezar a
criatividade, justamente porque estudar “as razdes que conduzem a esta
estabilizacdo do tipo” (Idem: 138) também € estudar as razdes que
permitem a mudanga.

Dentro da teoria de Boas, naqueles instrumentos que tem uma
fungdo especifica — como os tacos de arremesso —, a estabilizagdo das
formas em um estilo estd conectada com a rigidez dos habitos motores.
“Deste modo, as variagdes da forma estdo subordinadas aos limites
estabelecidos pelos hibitos motores fixos de um povo.” (BOAS, 1927:
139) Vale também lembrar que a rigidez de hébitos motores ndo é
exclusividade das outras sociedades, pois “existe, nos tempos modernos,
uma permanéncia semelhante da forma dos utensilios adaptados a
habitos motores definidos”, como é o caso da “estabilidade das teclas
dos pianos.” (Idem: 141) Enfim, além da técnica e dos habitos motores,
ainda existem os, digamos assim, “habitos mentais”.

Em todos estes casos — no uso dos instrumentos,
de formas e da prépria lingua —, a mente adapta-se
de tal modo a determinados hdbitos motores e a
certos tipos de associacOes entre impressdes
sensoriais e atividades definidas que a resisténcia
a mudanca nos surge como a atitude mental mais
natural; (...) porque € necessidrio o esfor¢co de
desaprender e reaprender. Entenda-se que tudo
isto ndo implica uma estabilidade absoluta — que,
alids, ndo existe — mas apenas a resisténcia a
mudangas bruscas. (BOAS, 1927: 141)

Portanto, é importante salientar que Boas, embora tenha “vindo
a falar dos estilos locais como se, em todos 0s casos, ocorresse um unico
estilo em cada unidade tribal” (Idem: 170), demonstra que muitas vezes
existem vdrios estilos em um sé grupo, o que complexifica o estudo do
estilo para determinar a origem. E, ainda mais importante é perceber
que, embora o estilo diga respeito principalmente a estabilizacdo das
formas e das normas, também no estilo repousa a possibilidade da
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mudanca. Tendo em vista que “a novidade consiste, geralmente, em
novas combinagdes de elementos de padrdes antigos” (Idem: 148-9). O
que, entretanto, ndo significa, de forma alguma, que o artista realiza uma
copia literal.

Boas prefere comparar o oficio de um artista tradicional ao de
um escritor que combina as palavras; ambas sdo atividades “em que
ocorrem determinados movimentos padronizados numa multiplicidade
de combinagdes.” (Idem: 148) E ambos estdo limitados pela
interpretacdo do Outro, ainda que extasiados pela possibilidade de
representar a auséncia. Portanto, os trabalhos destes artistas “nio sio
copias de modelos, mas sim o resultado de composi¢des individuais”
(Idem: 148). Questdao que fica bastante clara quando ouvimos e
anotamos

a opinido de individuos que criam desenhos
novos. (...) Eles designam este tipo de desenho
por “desenhos do sonho” e afirmam que o novo
padrdo lhes surgiu, realmente, num sonho. Esta
explicacdo para a origem de novas formas ¢é
extraordinariamente  uniforme em todo o
continente. (...) Existem poucas ddvidas de que
seja apenas um outro termo para “invencdo”. Ele
exprime um grande poder de visualizacdo, que se
manifesta quando o individuo esta s6 a repousar,
quando pode dar livre curso a sua imaginagao.
Talvez o artista tenha um poder eidético maior do
que a maioria dos adultos. Os pouco individuos
que criam formas deste modo tem decerto um
bom controle da técnica e dominam uma série de
formas habituais. (BOAS, 1927: 149)

Ao considerar a criatividade e o fazer artistico, creio eu, Boas
passa a tatear algumas questdes que ele simplesmente ndo poderia
resolver em seu tempo. O esfor¢co para agucar a compreensdo deste
processo comega na andlise dos objetos retirados nos trabalhos de
campo, realizados pelo préprio Boas, por seus colegas e por seus alunos.
Segundo Boas, este é um aprendizado incipiente, “uma vez que é
necessdrio um conhecimento profundo do povo, para que se
compreendam 0s pensamentos e sentimentos mais intimos do artista.”
(Idem: 147) Portanto, Boas assume desconhecer a profundidade da
questdo, preferindo apenas dizer que ‘“seria um erro afirmar que (...)
existe pouco espaco para a expressdo de sentimentos individuais e
sentimentos mais intimos do artista.” (Idem: 147) S6 podemos arriscar
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alguma generalizacdo apds aprofundar nosso conhecimento acerca do
contexto estudado.

Mas para F. Saussare, linguista suico e contemporaneo de Boas,
o signo é ainda uma entidade dicotdmica, composta apenas pelo
significado e pelo significante. De modo que, para os linguistas da
época, a relacdo comunicativa era ainda um processo mecanico e sem
ruidos. Contudo, o estudo do simbolo parece exigir um terceiro
componente, relativo ao contexto da comunicagdo. A consideragcdo da
“circunstincia da comunicagdo” (Cf. Eco: 43-45), é determinante para o
sucesso das teorias de Lévi-Strauss, na medida em que o ultimo se
inspira em Jacokbson e Hjelmslev. Portanto, considerar a multiplicidade
de questdes envolvidas nesta terceira dimensdo da comunicac¢do seria
impossivel para Boas e seu obsoleto arsenal semantico e conceitual.

Ainda assim, Boas parece consciente da auséncia de algum
elemento essencial em sua prépria teoria 0 Portanto, ele desiste da
jornada por um cédigo universal, defendida mesmo por Lévi-Strauss em
Antropologia Estrutural, preferindo admitir que cada dimensdo de uma
cultura “tem um crescimento tdo complexo que o melhor que podemos
fazer € procurar deslindar alguns dos fios que se emaranham no tecido
atual.” (Idem: 147) Assim, o estudo dos diferentes estilos em Boas
combina estética e antropologia, na medida em que aponta para o
proprio artista e seu contexto, isto é, na medida em que exige um
conhecimento minimo do processo de criacdo artistica.

Portanto, o estudo do estilo ndo indica um éxito total na

20 A este respeito, reservo-me o direito de uma longa nota de rodapé, por trés motivos: a
importincia, a complexidade e a subjetividade que permeiam a questdo. Penso que a
necessidade de considerar este terceiro elemento fica evidente na proposta de Boas, ja
citada neste texto. Nela, Boas sugere a considerac¢@o de dois pontos: (i) a pressuposi¢do de
que existe uma "uniformidade dos processos mentais (...) em todas as formas culturais da
humanidade" e (ii) a "consideragcdo de qualquer fendmeno cultural como o resultado de
acontecimentos histéricos” (BOAS, 1927: XIII). Entretanto, considerar as duas
possibilidades simultaneamente implica a existéncia de um intermédio hibrido, uma zona
em que ambas as consideragdes sdo fundamentais, justamente como extremos de um
continuo que ndo pode ser repartido ao meio. Neste sentido, proponho considerarmos que
Lévi-Strauss concentra-se na primeira op¢ao (a uniformidade dos processos mentais) e que
Geertz, por sua vez, foca o segundo ponto (a particularidade histdrica). Ou seja, para Lévi-
Strauss € mister “‘elaborarmos uma espécie de cédigo universal” (ECO, 1976: 294) ou uma
estrutura das estruturas; enquanto Geertz se pergunta: “e se o Ur-cédigo fosse algo
diferente de uma estrutura, se fosse um manancial indeterminado que permite todas as
configuracdes possiveis, até mesmo as que se contradizem?” (ECO, 1976: 300) Ou algo
como: e se nossa semelhanga estiver justamente na nossa diferenga? Antes que me
critiquem por tentar explicar Boas através de Geertz e Lévi-Strauss ou vice-versa, vale
lembrar que tal questdo — a causalidade contra o livre-arbitrio — aparece, por exemplo, ja
na terceira antinomia kantiana.
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classificaco etnoldgica ou o fim do trabalho de campo, mas o seu exato

inverso. O estudo do estilo afirma que
temos de concentrar a nossa aten¢do (...) no
préprio artista. Até aqui apenas temos vindo a
considerar a obra de arte sem qualquer referéncia
ao seu criador. Referimo-nos ao artesdo apenas no
caso dos trabalhos mais imperfeitos (...)
Esperamos, portanto, que, no tratamento de uma
questdo mais ampla, o conhecimento da atitude e
das acdes do artista contribua para um
conhecimento mais claro da histdria dos estilos
artisticos. (Idem: 147)

Deste modo, a proposicio de Boas parece-me o exercicio de
uma “visdo em paralaxe" ou da “articulacdo mais complexa entre 0s
niveis 'estético' e 'afetivo' na obra de Boas, isto €, entre a busca de
regularidade e generalidade” (ALMEIDA, 1998: 8) e os encontrdes
acidentais com as peculiaridades do imprevisivel. Por fim, uma udltima
questdo acerca do estilo merece ser abordada neste curto trecho. Em
Arte Primitiva, Boas percebe que uma boa parte dos fendmenos
etnoldgicos permanece no inconsciente ! e, assim, ndo possui uma
explicacdo racional. Mais do que isso, Boas demonstra sua preocupacio
em considerar a interagdo do individuo com a sociedade, com o auxilio
da psicologia que se desenvolvia no inicio do século XX. E, como fica
evidente neste exemplo, a sensibilidade e a mente aberta fazem de Boas
um observador arguto e um critico convincente:

Mesmo com um conhecimento profundo [do povo
e da atitude do artista], o problema continua a ser
extremamente complexo, j4 que 0Os processos
mentais da producdo artistica ndo sdo totalmente
conscientes; produz-se uma obra de elevado valor
artistico, sem que o seu criador saiba explicar
como. (...) Recordo o caso de um indio da ilha de
Vancouver que, devido a uma paralisia, se
encontrava preso a cama. Tinha sido um bom
pintor, mas as suas obras ndo diferiam muitos das
do resto da tribo; durante a sua longa doenca,

21 Esta questdo € abordada com precisdo por Margarida Moura, em seu livro citado na
bibliografia. A autora cita Lévi-Strauss para atestar a importancia de Boas na compreensio
desta questio (Cf. Moura: 352-356), bem como algumas diferencas expressivas entre os
dois autores. Outra semelhanca surpreendente entre Boas e Lévi-Strauss estd na defesa de
um inconsciente coletivo, distinto da no¢ao de C. Jung (Cf. Eco: 296-7), mas semelhante
entre si.
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sentava-se na cama segurando o pincel entre os
labios, silencioso e aparentemente alheio ao
mundo a sua volta. Mal se conseguia fazé-lo falar,
mas quando falava, entregava-se a descricdo de
desenhos imagindrios que ja ndo podia executar.
Tinha, sem ddvida, a mente e a atitude de um
artista verdadeiro e inspirado. (BOAS, 1927: 147)

3.1.6 Arte contextualizada ou Arte como Experiéncia

Entdo, sugere Boas, a diferenca fundamental entre os artistas de
diferentes culturas, ndo estd em sua capacidade criativa ou em sua
funcdo mental, mas justamente nas experiéncias prévias nas quais sua
criatividade se apéia. E, neste sentido, Boas é muito feliz ao admitir —
inclusive com certa redundancia, ao menos na traducido portuguesa —
que o “estilo artistico sé pode ser entendido apenas como uma parte
integrante da estrutura da cultura”. (BOAS, 1927: 266) Isto €, que os
elementos simbodlicos sé adquirem significado na relacdo com os outros
elementos do sistema cultural, como circunstincias da comunicagdo. O
que assemelha-se a afirmar que “o significado ndo é mais uma entidade
psiquica ou ontoldgica (...): é um fenémeno da cultura descrito pelo
sistema de relacoes que o codigo define como aceito por determinado
grupo em determinada época” (ECO: 35 — grifos do autor). Logo, o
trunfo da andlise boasiana estd na assun¢do do valor da singularidade, ao
invés do foco Unico na comparacio dos estilos.

E, parece-me, isto corresponde, como diria Geertz, a
compreensdo de que “estudar arte é explorar uma sensibilidade; de que
esta sensibilidade é essencialmente uma formacdo coletiva; e de que as
bases de tal formacdo sdo tdo amplas e tdo profundas como a prépria
vida social.” (GEERTZ, 1997: 149) Portanto, para F. Boas, estar em
sintonia e perceber as combina¢des de uma outra estética, s6 € possivel
com o esforco pela aquisi¢do ou, a0 menos, pela compreensdo de uma
outra ética. Estas duas dimensdes — as soluc¢des visuais e as solucdes
morais — estariam, de tal forma, imbricadas, que a comlz)reensﬁo de uma
delas parece exigir um aprendizado conjunto de ambas. 2

Ora, nas experiéncias que F. Boas registra, a necessidade de
apreensdo do conjunto ou da estrutura da cultura fica evidente. Ao

22 Naio necessariamente um aprendizado linear e continuo de ambos; mas através de uma
série de insights retroativos. Quero dizer que, no bojo das relagdes sociais, estas duas
dimensdes — o belo e o bom — se entrelacam em ritmos complexos, padronizando, mais ou
menos, o comportamento do grupo estudado.
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analisar alguns mantos, Boas assume que a compreensio de alguns dos

elementos presentes no objeto s6 fazem sentido em relacdio com o

cotidiano do grupo.
A ideia fundamental subjacente aos pensamentos,
sensacdes e atividades desta tribo tem a ver com o
valor da posicdo que da direito a privilégios,
muitos dos quais encontram expressdo nas
atividades artisticas ou no uso de formas artisticas.
A classe e a posicdo social conferem o privilégio
de usar certas representagdes de animais, como
pinturas ou esculturas, na fachada da casa, em
postes totémicos, em madscaras e nos utensilios de
uso diario; ddao o direito de contar determinadas
histérias referentes a atos herdicos ancestrais,
determinam as cangdes que podem ser contadas.
Existem outras obrigacdes e  privilégios
relacionados com a classe e a posi¢do social, mas
o aspecto mais evidente consiste na associacio
estreita as formas artisticas. (BOAS, 1927: 266-7)

Certamente, a linguagem utilizada por Boas lhe é peculiar e
revela um pouco de seu préprio estilo de escrita. Ao invés de atacar
diretamente seu adversdrio, Boas comec¢a com a abordagem de seu
oponente — peco perddo pelas analogia com as artes marciais — para
demonstrar sua fraqueza. Assim, o livro Arte Primitiva, além de
dissolver o conceito de primitivo, visa problematizar algumas visdes
mais conservadoras — ou eurocéntricas, como salientou com precisdo a
Prof* Elizabeth Farias — de estética e de arte. Franz Boas comeca seu
livro justamente na andlise formal de objetos, porém, na medida em que
se aproxima de seus significados, reconhece a insuficiéncia de tal
abordagem.

Por fim, ele sugere que para compreender as mensagens, €
assim a estética de outros grupos, devemos nos concentrar na
compreensdo de seu cotidiano. Um dos pesquisadores com os quais
Boas se corresponde continuamente neste periodo € o filésofo norte-
americano John Dewey. Recorro a um trecho considerdvel do livro Arte
como Experiéncia, de J. Dewey, no intuito de demonstrar certa
convergéncia entre os dois pensadores. Creio que a linguagem filoséfica
de Dewey pode ser um pouco mais contundente.

A arte € uma qualidade que permeia a experiéncia;
ndo é, a ndo ser em sentido figurado, a experiéncia
em si. A experiéncia estética é sempre mais do que
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estética. Nela, um corpo de materiais e
significados que em si ndo sdo estéticos forna-se
estético (...). O material da experiéncia estética
(...) é social. A experiéncia estética ¢ uma
manifestacdo, um registro e uma celebracdo da
vida de uma civilizacdo (...). Estd fora de
cogitacdo fazer mais do que sugerir, em um
esboco simples, a funcdo das artes nas antigas
civilizacdes. (...) Hoje em dia, o antropdlogo
confia no padrdo entalhado (...) para determinar
sua origem. Os ritos e cerimoOnias, assim como as
lendas, uniam vivos e mortos em uma parceria
comum. Eram estéticos, porém mais do que
estéticos. (...) Cada um desses tipos de atividade
comunitdria unia o prético, o social e o educativo
em um todo integrado, que tinha forma estética.
Eles introduziram valores sociais na experiéncia,
da maneira mais impressionante. (...) A arte
estava nelas, porque essas atividades se
conformavam as necessidades e condicdes da
experiéncia mais intensa, mais prontamente
apreendida e mais longamente relembrada.
(DEWEY, 2010: 553-4)

Enfim, todo este capitulo visa demonstrar, através de solucdes
visuais, a capacidade criativa da mente humana, bem como a
complexidade das solu¢des desenvolvidas nas diferentes culturais. Neste
intuito, Franz Boas realiza uma extensa andlise dos elementos-chave que
definem o significado de algumas figuras. Para isso, apresenta uma lista
de pelo menos doze animais e suas caracteristicas formais ou simbdlicas
(Cf. Boas, 1927: 191-2). Em seguida, ele demonstra que os desenhos
geralmente sdo feitos em uma perspectiva que favoreca o aparecimento
dos elementos-chave. Ou seja, o tubardo, por exemplo, é geralmente
representado visto de frente, enquanto seu perfil, exigindo uma técnica
especial, € mais raro (Cf. Boas, 1927: 218-9).

Além destas dificuldades, o artista também deve adaptar o
motivo a técnica e a superficie que utiliza. Portanto, criam-se novos
meios que possibilitam a apresentacio dos elementos-chave, bem como
a preservacdo da funcionalidade do objeto. Assim, em um chapéu que
deve preservar espaco para algumas argolas que determinam a posi¢ao
social do detentor, os animais s@o representados em recortes com
perspectivas incomuns (Cf. Boas, 1927: 211). Outro recurso notavel € a
representacdo desdobrada que expde uma diversidade de perspectivas —
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questdo que Lévi-Strauss iria retomar anos mais tarde —, bem como a
antropomorfia — misturar a figura dos animais com elementos humanos
(Cf. Layton: 213-220). Vale também destacar que a sequéncia da andlise
de Boas, no mesmo capitulo, se foca mais
nas excecdes do que nas regras do estilo.
Por isso, ao invés de uma
coeréncia interna ou de uma unidade nao-
fragmentada, o que fica evidente na andlise
de Boas s3o as incongruéncias e as
incertezas sugestivas. Selecionei duas de

suas diversas conclusdes — ao analisar
mantas, colheres, travessas, entre outros
objetos —, que demonstram a plasticidade Tlustragdo 3: Perneira

do estilo: “podemos ver que as proporgoes Haida.

do corpo foram muito distorcidas” (Pg. 217) e “encontramos 0 mesmo
animal, tratado de forma diferente” (Pg. 229).

No primeiro exemplo, da pagina 217, é destacado, entre outros
objetos, “o desenho de uma perneira de couro, um castor agachado sobre
uma cabeca humana.” (BOAS, 1927:
217) No desenho em questdo, a cabeca
do esquilo € alargada com o intuito de
adaptar-se “a largura maior da parte
superior da perneira.” (Idem: 217) Da
mesma forma, diversas outras figuras
recebem uma “extraordindria distor¢ao
e a dissecacdo” (Idem: 239) para

Ilustragio 4: Pintura Haida. adaptar-se a alguns campos. No

decorrer de sua andlise sdo apresentadas

outras formas de adaptag@o, isto é, outras solugdes para representar uma
idéia nova, mantendo o valor emocional do estilo caracteristico.

J4 o segundo exemplo, na pdgina 229, ilustra a proposicdo
boasiana de que “nos casos em que em que a adaptacdo da forma do
animal ao campo decorativo € mais dificil, os cortes e distor¢des vao
muito mais longe.” (Idem: 229) Esta afirmacdo € reforcada pela andlise
de caixas, fachadas de casas e postes totémicos, onde o animal é
virtualmente “dissecado” ou aberto, para que todas as suas
caracteristicas marcantes sejam apresentadas, como ilustra a imagem de
uma rd, feita “por um indio haida chamado Wiha.” (Idem: 228) Percebe-
se aqui o uso recorrente de uma figura, semelhante a um olho, para
representar as articulagdes.

E também se percebe que, enquanto as distor¢des sdo
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realizadas, surgem novas formas de representagdo. Pois os novos
elementos, inseridos na representacdo, desafiam as solucdes
apresentadas em experiéncias prévias. Por exemplo, na representacdo da
barbatana uma baleia, constata Boas, “de acordo com o padrdo, estas
deveriam ser arredondadas, mas de fato sdo pontiagudas.” (Idem: 231) E
esse conjunto de desvios ndo se trata, ao menos para F. Boas, de uma
ma interpretacdo das imagens, mas antes de uma re-leitura ou de uma re-
invencdo das formas tradicionais. Com isso, Boas procura demonstrar a
diversidade de estilos artisticos presente na multiplicidade de grupos do
noroeste da América do Norte.

3.1.7 Literatura, Misica e Danca

Até este trecho do texto, a cancdo, a danca, a poesia e a prosa
ndo aparecem diretamente na andlise de Boas, portanto, este ultimo
capitulo, antes da conclusdo, é reservado exclusivamente para os quatro.
Aqui faco uma breve andlise do mesmo, estando consciente de que este
trecho mereceria uma andlise mais cautelosa e minuciosa. A
contribui¢do deste capitulo para a compreensdo da importincia da
cultura na vida social € inestimavel.

Este capitulo comeca com a dissolu¢do de um mal-entendido.
Quando se descobre que o cacador “nfo passa o tempo a seguir o rastro
de animais”, mas que ele ‘“recorre a armadilhas”, percebe-se que
“durante este tempo, a sua imaginacdo € livre e muitas de suas cang¢des
ganham formas” (Idem: 285-6). Assim também ocorre com aqueles que
realizam uma tarefa manual e mesmo com os que passam um longo
tempo a caminhar. Neste sentido, Boas cita um jovem, arrastado por um
geleira que se soltou, compondo uma cancio sobre seu sofrimento.

Segundo Franz Boas, a cancdo e o conto “existem
universalmente e devem ser consideradas como as formas primdrias da
atividade literdria” (BOAS, 1927: 287). Tentando provar esta afirmacao,
Boas demonstra uma série de analogias entre contos e cantos indigenas e
ocidentais. Por exemplo, em ambos os casos, a prontncia € distorcida
para que se encaixe no ritmo ou a melodia € alterada para que caibam as
palavras. Porém, Boas também aponta diferencas, sendo a primeira delas
a forma de registro utilizada; enquanto usamos papel, outros grupos
usam a oralidade.

E, além disso, como “grande parte da prosa primitiva foi
registrada apenas em linguas européias”, ¢é dificil perceber a
peculiaridade do estilo literdrio destes grupos. Este fato é exemplificado
pela histéria de Sia o Herdi-Gémeo (Cf. Boas, 1927: 289-292). As
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diferencas, entre a traducdo da histéria por M. C. Stevenson e a versio
narrada para Boas em Laguna, sdo evidentes. Neste caso, a histéria
contada expressa uma ritmo que a traducdo desconsidera. Através de
alguns exemplos Boas constata que “ndo é facil de descobrir, a partir do
material publicado, o padrido estilistico das narrativas primitivas.”
(Idem: 293) A partir de entdo, Boas se interroga acerca de um “padrio
primitivo” que acaba por considerar um mero nominalismo.

Os comentdrios que se seguem baseiam-se
sobretudo em observagdes feitas junto dos Kwakiutl, uma
tribo cuja lingua e a cultura me sdo familiares. Ndo seria
legitimo fazer generalizacOes e afirmar que os tragcos
referidos s@o caracteristicos de toda a literatura primitiva.
Pelo contrdrio, a medida que o nosso conhecimento da

literatura primitiva aumenta, concluimos que a
individualidade do estilo subsiste. (BOAS, 1927: 301)

Entdo, a maior contribuicdo de Boas neste capitulo estd em
assumir que as generalizacdes precipitadas nao ddo conta da diversidade
de estilos literdrios. Ainda assim, Boas elenca elementos, presentes em
nossa literatura, que aparecem na literatura dos Kwakiutl, como o ritmo,
a enfése e a metdfora. O primeiro elemento que Boas reconhece em seus
exemplos € a repeticdo ritmica, a qual concede um papel imprescindivel
na arte dos povos que observou:

seu efeito estimulante manifesta-se em canticos e dancas
religiosas; o seu cardter coativo pode ser observado em
cangdes guerreiras; o seu efeito calmante € sensivel em

melodias; o seu valor estético € visivel em cancOes € na
arte decorativa. (BOAS, 1927: 300)

O segundo elemento identificado, a énfase, é uma marca
particular dos Kwakiutl. Nos exemplos observados, a énfase pode ser
obtida de trés formas bdésicas, pela repeticio de adjetivos (ex: o justo dos
justos), pela acumulacdo de sindnimos (ex: aquele que causa medo e
terror) ou comec¢ando uma frase com a palavra que encerra a frase
anterior (ex: como vai, querida! Querida, como vai voc€). Por fim,
também a metafora € uma parte essencial ndo sé da literatura, mas dos
processos comunicativos no cotidiano do grupo observado (Cf. BOAS,
1927: 305). Seja esta metdfora uma exaltacdo ao chefe ou um processo
de compra, seja ela um eufemismo ou um disfemismo, é uma
demonstrac¢do da conexao profunda da arte com a cultura.

E, tendo em vista que “os contetidos das narrativas, da poesia e
das cancdes primitivas sdo tdo variados como os interesses culturais dos
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cantores. Nao parece aceitdvel que se deduza o valor literdrio a partir
dos tipos de emocdes que despertam em nés” (Idem: 308), até porque a
“mesma histéria contada por tribos diferentes, pode adquirir uma feicao
totalmente nova.” (Idem: 313-4) Logo, “a eficicia da poesia ndo
depende do poder de descri¢do expressiva que origina imagens mentais
claras, mas da forca que as palavras tem para despertar emocdes.”
(Idem: 310) Isto €, que a conex@o entre o significado e o significante
atravessa um contexto, um conjunto de experiéncias. E, uma vez que, “a
cultura local determina o tipo de experiéncias que tem um valor poético
e a intensidade com que atuam” (Idem: 310), pode-se concluir que, ao
menos no terreno da poesia, um estudo da arte é também o estudo da
amdlgama entre técnica e afeto em determinada cultura.

Assim, todo o restante deste capitulo constitui uma tentativa de
provar que o valor dos movimentos simbdlicos, realizados em um objeto
artistico, s6 pode ser compreendido em profundidade em relacio com
outros elementos da cultura do artista. Por isso,

¢ um pouco arriscado tentar analisar as
caracteristicas das formas poéticas primitivas, em
parte porque existe muito material de confianga,
mas também devido a impossibilidade de se
conseguir uma percepe¢ao clara do significado e do
valor da expressdo literdria sem um conhecimento

da lingua e da cultura em que ela se manifesta.
(BOAS, 1927: 301)

O que nio significa que a apreciacdo artistica inter-cultural seja
impossivel, mas apenas que ela € ainda mais complexa. Isso,
justamente, porque “os movimentos simbdlicos (...), na sua maior parte
sdo culturalmente modelados” (Idem: 327) Quero dizer que, embora
possamos admirar sob nosso ponto de vista estes objetos, dificilmente
serfamos capazes de reconhecer sua importancia na dindmica da vida de
outros grupos. Entdo, como se dd a a apreciacdo, a partir de nosso ponto
de vista, dos objetos produzidos por outras estéticas? A resposta 2
pergunta feita logo acima € apenas esbogada por Boas: “O desejo de
expressao artistica € universal.” (BOAS, 1927: 335)

3.1.8 A arte e os Universais
Entretanto, sabemos que diferencas histdricas e individuais

moldam este desejo através das experi€ncias de cada sujeito. Ainda
assim, por mais variados que sejam os meios e as mensagens, o desejo
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nos une enquanto seres humanos. Tento ilustrar tal percepcio, boasiana

por exceléncia, com um trecho do critico literdrio inglés Terry Eagleton:
¢ no ponto em que o Outro estd deslocado de si
mesmo, ndo totalmente determinado pelo seu
contexto, que podemos encontrd-lo mais
profundamente, uma vez que essa auto-opacidade
¢ também verdadeira de ndés mesmos. Eu
compreendo o Outro quando me torno consciente
de que o que nele me aflige, sua natureza
enigmdtica, ¢ um problema também para ele.
Como Zizek coloca: “A dimensio do Universal
emerge quando, assim, quando as duas caréncias —
a minha e a do Outro — se sobrepdem.” (...) O
Universal € aquela brecha ou fissura em minha
identidade que a abre a partir de dentro para o
Outro, impedindo-me de me identificar
completamente com qualquer contexto particular.
Mas essa é nossa maneira de pertencer a um
contexto, e ndo uma maneira de nio ter um. Faz
parte da situacdo humana estar “desjuntado” com
relacdo a qualquer situacdo especifica. E a
violenta ruptura que advém dessa conexdo do
universal a um contexto particular é o que
conhecemos como o0  sujeito  humano.
(EAGLETON, 2005: 139-40)

O universal aparece ndo como uma estrutura absoluta ou um
codigo capaz de predizer o comportamento, mas justamente como a
constatacdo da incompletude que compartilhamos enquanto seres
humanos. Ou seja, Boas, aparentemente, concorda com a afirmacio de
que “ndo existem generalizagdes que possam ser feitas sobre 0 homem
como homem” (GEERTZ, 2008: 30), embora saliente que, mesmo nesta
negacdo, € a condicdo de seres humanos que nos permite compreender a
imprevisibilidade desta mesma condi¢do. Ainda que incipiente e
obscura, esta nocdo € uma constante em seus pensamentos. E,
ironicamente, é em seus primeiros escritos, enquanto passava “um ano
entre os esquimds”, que a questdo aparece de forma clara. Através da
nocdo de Herzenbildung — a capacidade de preocupar-se com a caréncia
do Outro e de, assim, galgar a dimensdo do Universal — F. Boas sugere
sua prépria no¢do de natureza humana.
Me pergunto quais as vantagens que a nossa 'boa
sociedade' possui sobre a desses 'selvagens'.
Quanto mais observo seus costumes, mais me
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convengo de que ndo temos por que nos
considerarmos superiores. (...) NOs ndo temos o
direito de critica-los por sua forma de vida e suas
supersti¢des, que podem nos parecer ridiculas.
Nos, pessoas 'altamente educadas', somos piores,
relativamente falando. (...) Como ser pensante, o
resultado mais importante desta viagem para mim
estd no fortalecimento do meu ponto de vista de
que o conceito de um individuo ‘culto' ¢é
meramente relativo, e que o valor de uma pessoa
deve ser julgado pelo seu Herzenbildung . Esta
qualidade estd presente ou ausente aqui entre os
esquimds, tanto quanto entre nds. (BOAS apud
MINTZ, 2010: 226)

De outro modo, sem acreditar nesse postulado, qual o sentido de
manter o antropo no nome de nossa disciplina, ao invés de assumir o
estudo das diferentes etnias? Isto €, sem acreditar que os
comportamentos mais diversos podem revelar processos inteligiveis e
alguma espécie de universalidade, porque ndo assumimos novamente 0s
“tipos de humanidade”? Em minha leitura, penso que Boas nos provoca
a refletir que o Outro “é um homem como nds; que seus sentimentos,
suas virtudes e suas deficiéncias sdo baseados na natureza humana,
como os nossos” (BOAS apud STOCKING, 2004: 80) E que, portanto, o
Outro — seja ele quem for — € parte da mesma alteridade, da mesma
natureza, que nosso vizinho ou que nossos amigos. Entretanto, ao invés
de uma natureza absoluta ou geral, a natureza humana de Boas se parece
com aquela proposta por Eagleton: conjung¢do porosa, jamais completa,
do ser-humano com o contexto particular.

Em Boas, o universal ndo é uma ‘“assuncdo ontoldgica
preliminar a toda pesquisa, que estabelece, de imediato e sem
possibilidade de revisdo empirica, a presenca de uma Condigdo
Absoluta.” (ECO, 1976: 369) O universal é, em minha leitura, o
intersticio da incerteza, ou seja, o intervalo que nos separa do instinto e
que possibilita ou, ainda melhor, que impde a comunicagéo. Portanto, o
Real, esta antinomia entre o particular e o universal, ndo é a sintese e
nem a redugdo de um no outro, mas justamente a distancia e dindmica
que existe entre eles. Isto é, o Real ndo é “aquilo que permanece o
mesmo em todos os univeros (simbodlicos) possiveis: o Real paralactico
é, antes, aquele que explica a prépria multiplicidade” (ZIZEK, 2008:
44), através da conjuncdo impossivel da uniformidade e da
historicidade.
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CONSIDERACOES FINAIS

Enfim, creio que o livro Arte Primitiva prescreve um espago
considerdvel para o exercicio de uma antropologia interpretativa. A
preocupacdo em compreender a relagdo entre individuo e sociedade,
bem como os significados envolvidos nesta relacdo, é um dos pontos
centrais da obra. E, partindo dos estudos de estilos artisticos, Boas
ultrapassa a falsa separacdo da arte e da vida cotidiana, exigindo que o
estudo da arte seja contextualizado. Assim, Boas nega a existéncia de
um expressionismo universal e objetivo, simbolizado por nosso conceito
cldssico de estética; preferindo focar as relagdes, desenvolvidas no
interior de uma cultura, entre formas e experiéncias.

Argumento bem semelhante ao de Clifford Geertz quando, em
Arte como Sistema Cultural, ironiza os pesquisadores que reclamam da
incapacidade de seus nativos em falar sobre sua arte. Segundo Geertz,
eles ndo falam sobre arte nos nossos termos, mas certamente se
emocionam com ela em seus proprios termos. O exemplo dado é de um
artista Tiv que diz: “se o desenho sair ruim, eu vendo para os Ibo; se sair
bom, eu fico com ele; se ficar muito, muito bom, eu vendo para minha
sogra”. (GEERTZ, 1997: 147) E é exatamente este tipo de exemplo que
revela os usos — e, portanto, os significados — que sdo atribuidos aos
objetos por diferentes entes de uma cultura.

Da mesma forma, o exemplo, ja citado, da velha senhora que
modifica o saco de tear para tornd-lo compreensivel em sua propria
tradicdo (Cf. Boas, 1927: 117), constitui uma excelente nota ao
demonstrar a atribuicdo de significados. E também demonstra a
complexidade da dindmica da vida social na visdo de Boas, ilustrando o
seu pensamento e afastando-o dos determinismos recorrentes. E, mesmo
que sua extensa andlise formal seja passivel de criticas, a abordagem
desenvolvida € fascinante e felizmente incompleta. Isso porque,
novamente com Geertz, “se alguém procura estudos sistemdticos na
area, logo se desaponta, principalmente se encontra algum.” (GEERTZ,
2008: 18) Enfim, o texto todo é um conjunto de sugestdes, uma
assun¢do de que boa parte das questdes que tratdvamos como essenciais
sdo, na realidade, contextuais.

Entdo, ao invés de concluir algo, Boas desconstrdi as principais
teorias a respeito do desenvolvimento universal da arte. Assim, Boas
procura assumir nossa ignorancia acerca da arte nas outras sociedades e,
dai, convidar-nos ao estudo sério de outras experiéncias. E, como as
conclusdes geralmente tendem a se tornar futuros projetos, Boas estende
suas conclusdes levando-as ao artigo Alguns problemas de metodologia
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nas ciéncias sociais, de 1930:

O material a nosso dispor € a descri¢do analitica
das formas culturais. Isto, e mais as dificuldades
préticas da investigagdo etnoldgica, faz com que a
maior parte do material disponivel seja por demais
padronizado. Recebemos uma lista de invengdes,
instituigdes e idéias, mas aprendemos pouco ou
nada sobre o modo pelo qual o individuo vive sob
essas instituicdes, com essas invengdes e idéias,
assim como ndo sabemos como suas atividades
afetam os grupos culturais dos quais ele participa.
As informagdes sobre esses pontos sdo
extremamente necessdrias, pois a dinamica da
vida social s6 pode ser compreendida com base na
reacdo do individuo a cultura na qual vive (BOAS
apud CASTRO, 2004: 64-5).

Este apelo pelo estudo da “dindmica da vida social”, ao invés de
“listas de invengdes, institui¢cdes e idéias”, é um ataque a Antropologia
norte-americana da época — e, de certa forma, uma auto-critica de Boas
—, excessivamente museoldgica. Tal critica soa quase como o apelo de
Boas contra o método comparativo: “até agora temos nos divertido com
devaneios mais ou menos engenhosos. O trabalho sélido ainda estd todo
a frente.” (BOAS apud CASTRO, 2004: 39) E, embora tenhamos
avancado muito, ainda me sinto compelido a concordar com tal frase.
Por outro lado, pode-se contestar minha conclusdo, colocando
em cheque a profundidade das analogias propostas entre Franz Boas e
Clifford Geertz; e, especialmente, entre Boas e Terry Eagleton. Pois,
além do foco no estudo da cultura, os trés parecem ter pouco em
comum. No entanto — mesmo assumindo que a relagdo se d4 meramente
na cabeca do pesquisador —, acredito que pensar tal conjuncdo auxilia a
compreensdo da importincia de Franz Boas em uma das inversdes mais
profundas do conceito de cultura. E bem verdade que, como dizem os
criticos, Franz Boas acabou “manipulando” a realidade, mas ndo da
maneira que os criticos costumam colocar.
Parafraseando o antropélogo americano Jay Ruby, em um texto
que coloca Boas entre os fundadores da Antropologia visual:
Ao dizer que sua visdo de cultura fez com que
Boas gerasse os dados em uma estilo particular,
ndo estou insinuando que Boas €, de algum modo,
diferente dos outros antrop6logos. Todas as teorias
da cultura se tornam estruturas ideoldgicas que
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modelam e geram dados. Esta é a natureza do
projeto de pesquisa e do conhecimento
antropolégico. =

Entretanto, outras limitagcdes poderiam ser apontadas no
trabalho de Franz Boas: por exemplo, a excessiva rigidez no uso das
palavras, o que disfarca sua visdo nominalista da maioria dos conceitos
que expde. Parece-me que a maioria das criticas cabiveis a Boas valem
também para outros pesquisadores de seu contexto histérico, um limite
entre a certeza absoluta do século XIX e a emergéncia da incerteza, ao
longo do século XX. Entretanto, reservo-me o direito de ndo me alongar
nas minhas criticas ao texto de Boas. Prefiro um maior esfor¢o no
intuito de reconhecer os erros que identifiquei em minha propria leitura
no decorrer desta experiéncia.

Primeiramente, reconheco que, as vezes, meu texto parece
e : ocultar o fato de que se
i gt S " * passaram oitenta anos

e y entre o texto de Boas e
o meu. Entendo que
esta foi minha forma
de gerar os dados para,
quem sabe, trabalhd-
los futuramente Quero
dizer, percebi que
realizar a tarefa a qual
me propunha - a
leitura de um livro
Tlustragao 1: Icéberg — quadro de Franz Boas, extenso e colmpl.lcado
28 de julho de 1883. como Arte Primitiva e,
ainda, tentar
estabelecer um didlogo desta obra com outras teorias mais recentes —
ndo era exeqiiivel neste projeto. Portanto, tentei focar o registro das
impressdes decorrentes da leitura do livro.

Outra questdo relevante que acabei, apesar da indicagdo do
professor Raul Antelo, por desconsiderar € o trajeto do historiador da
arte alemao Aby Warburg. Somente agora, enquanto encerrava a redacio

23 Tradugdo livre de: by saying Boas' view of culture caused him to generate data in a
particular fashion, I am not implying that Boas was somehow different from other
anthropologists. All theories of culture become ideological frameworks which shape and
generate data. It is the nature of research design and anthropological knowledge. (RUBY,
1980: 7)
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do texto, conheci mais sobre Warburg. Inclusive, as aventuras de
Warburg nos Estados Unidos, onde conheceu Franz Boas. Também se
destaca nele o apelo a interdisciplinaridade no estudo da arte, uma vez
que as disciplinas isoladas geram determinismos. O contato entre os dois
pesquisadores € freqiiente entre os anos de 1924 e de 1927; porém,
infelizmente, desconheco o contetido das cartas. E, certamente, a lista de
insuficiéncias € ainda maior. Porém, ao invés de sugerir uma desisténcia,
a assunc¢do dos problemas textuais é a mola propulsora que fortalece a
continuidade da escrita.

A concluso que apresento ndo é uma lista de preceitos
fundamentais da Antropologia da arte, mas antes um levantamento das
perguntas e das sugestdes que surgem com a leitura de Arte Primitiva.
Em primeiro lugar, ultrapassar o dualismo que, curiosamente, torna a
Antropologia da arte unilateral. Este problema, aparentemente superado,
ainda parece ser um desafio a alguns antrop6logos bem mais recentes,
como pode-se perceber no topico da problemdtica. Vimos, no decorrer
do texto, que a op¢do metodoldgica de Boas se baseia em uma tentativa
de

restabelecer a continuidade entre, de um lado, as
formas refinadas e intensificadas de experiéncia
que sdo as obras de arte e, de outro, os eventos,

atos e sofrimentos do cotidiano universalmente
reconhecidos. (DEWEY, 2010: 60)

Ainda assim, o conflito, entre a busca por “um conceito
universal de beleza” ou por “utilidades e fungdes rituais do objeto em
questdo”, persiste na Antropologia. Uma solu¢do para esta equagao seria
“expandir a experiéncia estética para além de nossa prépria linha de
visdo, estritamente ligada a nossa cultura” 2, Quero dizer, ao invés de
analisar a presenca de elementos que consideramos estéticos,
precisamos investigar a sensibilidade em acdo, através da atribuicao de
novos significados e do valor emocional nas formas de cada tradigéo,
por exemplo. Nao apenas no intuito de conhecer a diferenga, mas no
intuito de nos capacitarmos para a compreensdo das caréncias dos outros
e para que, quem sabe assim, possamos compreender as nossas proprias.
Percebo que a principal sugestdo de Boas, visando possibilitar esta
comunicagdo, envolve o estudo do ritmo e seus usos nas diferentes

24 Adaptagdo livre da dualidade exposta como: “some undefined concept of universal
beauty” e “discover the utilitarian or rictual function of the objects in question” (PRICE:
92). Por fim, traduc@o livre de “expand the aesthetic experience beyond our own narrowly
culture-bound line of vision”(Idem: 93), como sintese do problema.

78



sociedades. Para Jay Ruby, em Arte Primitiva, Boas “articula uma teoria
da dancga como expressdo emocional e simbdlica tornando-a parte de sua
teoria sobre o ritmo na arte e na cultura”. * Penso que, o livro Arte
Primitiva, antes de mais nada, procura desconstruir uma visio racialista
que, ao atribuir as diferencas & mentalidade, ignora a histéria. Porém, o
livro também ilustra um projeto, iniciado por F. Boas ainda no século
XIX, que visa, através do ritmo, demonstrar as sensibilidades que se
desenvolvem nos diferentes grupos.
Contudo, as mindcias de seu projeto ficaram encobertas por
nosso preconceito com o vocabuldrio estrito do inicio do século XX.
Digo isto porque, muitas vezes, ainda mantemos uma obsessdo por
colocar os autores em alguma “gaveta etiquetada”. De modo que, ndo é
raro ver Boas como um evolucionista, gracas ao uso da palavra
primitivo. Menos raro ainda € vé-lo como um difusionista ou como um
funcionalista, geralmente pelo uso do método de distribui¢do geografica
ou pela busca dos usos de cada objeto no grupo. No entanto, parece-me
claro, Boas ndo se limita a uma s6 gaveta, pois as provocagdes que sua
obra langa, seja como cientista ou como cidaddo, desafiam os limites
que uma histdria linear da
Antropologia propde. Por
exemplo, quando
descobrimos que Boas,
atravessando 0  oceano
atlantico de navio, era
7 também um pintor amador
que se deparou com o
desafio de combinar as
formas e os significados.
Através da estética e da
semiologia, da linguistica e
Tlustragdo 2: Cabo Merry distorcido pela ~ da antropologia, Franz Boas
miragem do gelo. 1 Agosto de 1883. inaugurou uma infinidade
de possibilidades. A mais
subestimada delas talvez
seja uma mudanga radical nos métodos de utilizacdo da imagem para a
representacdo etnogrifica. Ao invés das formas cldssicas — a
comparagdo, a difusdo e a funcdo — Boas prefere investigar
singularidade que o objeto adota em relacdo ao contexto em que

(¢ "]

25 Tradugdo livre: he articulated a theory of dance as emotional and symbolic expression as
part of his theory of rhythm in art and culture. (RUBY, 1980: 9)
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utilizado (Cf. Stocking: 85-92). Sendo assim, “o0 melhor que podemos
fazer é procurar deslindar alguns dos fios que se emaranham no tecido
atual” (BOAS, 1927: 147), na tentativa de obter um esboco coerente da
complexidade que se estabelece na tessitura de uma cultura.

Procurei, neste texto, demonstrar a colaboracio tedrica trazida
pela obra Arte Primitiva. Concluo que, enquanto meio, a teoria boasiana
€ incompleta, é mera tentativa; porém, enquanto inspiracdo, ela merece
destaque. Por fim, uma questio, proposta no projeto, permanece: como
reler de Boas a luz do conhecimento atual e quais as contribuicdes tal
exercicio pode trazer? Sinceramente, a este respeito, possuo muito mais
perguntas do que respostas. Mas quem sabe esse movimento de
interrogacdo ndo seja tdo ruim, porque talvez assim as perguntas
continuem surgindo.
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