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REFLETINDO SOBRE HISTORIAS DA ANTROPOLOGIA DA ARTE

a quase totalidade

dos trabalhos preo-

cupados em demar-
car o objeto da Antropolo-
gia da Arte' encontramos
uma histéria do interes-
se da Antropologia pelas
artes visuais.> Nessas mon-
tagens retrospectivas, algu-
mas ocorréncias aparecem
de modo frequente. Ha
sempre referéncia, por
exemplo, ao surgimento,
no século XV, de gabinetes
de curiosidades, colegbes
de soberanos ou poderosos
europeus formadas com
material tido entio como
exotico e raro, que incluia
desde utensilios e objetos
rituais de povos distantes
até conchas e espécimes
animais e vegetais conside-
rados estranhos. Também ¢
amiude registrado o poste-
rior aparecimento dos mu-
seus, na segunda metade do

Licia DasuL*

RESUMO

A proposta deste artigo é discutir alguns pres-
supostos a respeito da arte embutidos em his-
torias da antropologia da arte. Inicialmente
tenta-se demonstrar o quanto ingeréncias so-
ciais ndo controladas incidiram sobre formu-
lagdes bastante correntes acerca dos proces-
sos que levaram a antropologia a construir, &
de determinado modo, o arte como obijeto
de reflexdes. Em seguida é desenvolvida @
hipdtese de haver razodvel intersecc@o entre
o objeto da antropologio da arte e o da es-
tética, apontando-se algumas implicagdes
desta coincidéncia. Finalmente sdo sondo-
dos limites da abordagem da relagdo arte/
vida social tal como proposta ou suposta
nessas histéria da anfropologic da arte, conr
centrandorse na discussdo acerca da identi-
dade étnica.
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do interesse da antropologia
pelas artes visuais, ou do
proprio objeto da antropo-
logia da arte, é de alguma
maneira narrada, e a propos-
ta de cada autor de se pen-
sar antropologicamente a
arte é colocada e discutida
como um misto de conti-
nuidade e ruptura com este
panorama.

Algumas rupturas funda-
mentais costumam aparecer
associadas, nestes trabalhos,
as reflexdes do antropdlogo
Franz Boas. Uma delas seria
considerar como produtos
culturais objetos até entio
tratados como produtos ma-
teriais derivados de determi-
nadas técnicas e da utlizagdo
de certa matéria-prima. Ou-
tra consistiria em contex-
tualizar estes objetos, retiran-
do-os de categorias genéricas
que Os agregavam NOS Museus
e refletindo sobre eles a par-

século XIX, muitos deles a partir das colecbes
dos gabinetes, onde este material, engordado com
a colonizacio, seria entdo tratado como itens da
vida de povos em inexoravel processo de extingao
e como testemunhos de momentos da evolucio
humana, e exposto ao publico. E ¢ apresentada,
de modo recorrente, a subseqiiente abordagem
que este material foi recebendo dos antropdlo-
gos 2 medida que a antropologia era constituida
como disciplina cientifica, na passagem do sécu-
lo XIX para o XX. Algo como uma pré-historia

tir das culturas especificas em que eram produzi-
dos e utilizados. E ainda, como Boas também teria
proposto, trati-los como objetos estritamente ar-
tisticos, desvencilhando-os das questoes relativas,
por exemplo, a estagios evolutivos 20s quais estari-
am associados, ou a relagdes entre povos que sua
recorréncia denunciaria, e perguntando-se mais
diretamente sobre seu carater estético.

Se os museus sdo vistos a partir de seus “pre-
cursores”, os gabinetes de curiosidades, por con-
ta de suas cole¢des, e das formas de adquiri-las e
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monta-las, a Antropologia da arte € vista a partir
dos museus principalmente no que estes se dife-
renciariam dos gabinetes — a intengido de tratar
cientificamente objetos artisticos. Sera freqiien-
temente localizado nos museus o surgimento de
teorias (sobretudo a evolucionista e a difusionista,
em matizes os mais diversos) e discussdes que
marcariam os primérdios da antropologia e do
seu interesse pelas artes, com as quais especial-
mente Boas estaria debatendo nos seus estudos
sobre arte primitiva. A construgio dessa conti-
nuidade, ao lado daquelas rupturas, pode ser to-
mada como ponto de partida para pensarmos um
pouco sobre algumas nog¢des que costumam es-
tar associadas as propostas de delimitagdo do ob-
jeto do que seria uma antropologia da arte. Des-
naturalizar alguns itens dessa histéria, mais que
discutir sua veracidade, talvez nos abra campo para
questdes sobre alguns pressupostos embutidos no
que se coloca com freqiiéncia como interesse da
Antropologia no tratamento de fenémenos artis-
ticos, e nos ajude a qualificar determinadas énfa-
ses e auséncias nessa abordagem que a principio
poderiam ser concebidas como derivagdes natu-
rais de sua propria histéria.

A histéria da antropologia da arte tende a ser
contada como uma histéria da superagio, via re-
flexdo cientifica, tanto do etnocentrismo do olhar
ocidental sobre a arte de outros povos como da
submissdo do fendmeno artistico a determinagSes
que lhes seriam exteriores. Até o surgimento da
antropologia e do seu interesse pelos fenémenos
artisticos, ou dos trabalhos de Boas, o tratamento
dado aos objetos artisticos aparece como fruto,
ou a0 menos como marcado pela sociedade oci-
dental na qual é produzido, e pelas relagdes que
ela estabelece com os produtores dos objetos ar-
tisticos; depois disso encontramos reflexdes so-
bre as mais variadas tematicas relativas as artes,
normalmente referidas a discussdes precedentes
ou suas contemporaneas produzidas no seio da
Antropologia. Isto é, a reflexdo antropolégica
sobre arte aparece como movida por interesses
exclusivamente cientificos, derivada das questdes
que a prépria disciplina vinha levantando e da
tentativa de superagio dos problemas/limites apre-
sentados pelos pressupostos tedricos e ideologi-
cos embutidos nas formas através das quais os mu-
seus coletavam, organizavam e expunham o ma-
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terial que primeiramente serviu de referéncia para
a Antropologia pensar sobre as artes.

Mas em alguns trabalhos encontramos uma
associagdo do surgimento da reflexdo antropolo-
gica sobre arte, isto é, da consideragio da arte dos
povos primitivos como arte e de seu tratamento
como fendmeno em primeiro lugar estético, a
transformagdes no modo ocidental de se conce-
ber a arte. Haveria uma conjuntura de nova visio
das artes plasticas no ocidente simultanea a cons-
tituigdo de um interesse da antropologia pelas ar-
tes plasticas.’ Para alguns autores, essas mudangas
teriam sido mesmo condi¢do para o aparecimen-
to de uma reflexdo propriamente antropoldgica
da arte.* Mas do estabelecimento dessas relagdes
nio decorrem questdes sobre o comprometimen-
to das formulages sobre arte que a Antropologia
propora com idéias sobre arte que serdo produzi-
das ao longo do periodo abrangido pelos relatos.
A maneira, ou maneiras da Antropologia abor-
dar as artes serdo tomadas até como contribui-
¢Oes as transformagBes que se seguirio ao resgate
do carater artistico de objetos primitivos’, mas
seu desenvolvimento, seus ganhos e impasses se-
rdo apresentados como imunes a ingeréncias des-
sa ordem. Ou a Antropologia aparece como re-
forgo dessa nova percepgio ocidental da arte, ou
aquela associagio é simplesmente esquecida.

O que aqui gostariamos de indicar, ainda que
de maneira preliminar e um tanto assistematica, é
que, longe de possuir uma histdria apenas de su-
peragdo de limites de determinada forma de se
conceber objetos artisticos, ou, nas palavras de
D’Azevedo (1958:703), “the museum approach to
art”, e de desenvolvimento de teorias sobre arte
como fendmeno social que paulatinamente pu-
deram se afastar do olhar etnocéntrico, a consti-
tuigdo de uma reflexdo antropoldgica das artes
esteve e permanece vazada por ingeréncias soci-
ais raramente levadas em conta por aqueles que
dela se ocupam. Partindo de algumas proposi¢Ses
de Pierre Bourdieu sobre o fenémeno artistico,
tentaremos indicar que tanto ou mais que dar ele-
mentos para novas percepgdes das artes plasticas,
a Antropologia atualizou e atualiza formas de
concepgio do fendmeno artistico proprias de de-
terminados estratos sociais de determinadas soci-
edades em determinado periodo histérico, con-
cepgdes que marcardo a propria delimitagdo de



seu objeto.® Mais adiante, estaremos preocupa-
dos em apontar como estas formas de concep-
¢do ofereceriam limites para se pensar a etnici-
dade, se a arte é tomada como via de acesso para
se compreender processos de construgio de iden-
tidades étnicas.

Osuero Awristico £ Disposicio Esténica

Pierre Bourdieu podera nos dar elementos para
pensar tanto as mudangas, ou alargamento, da
categoria arte na sociedade ocidental, o que em
certo momento viabilizou a inclusio de objetos
de sociedades ndo-ocidentais nessa categoria; como
a constituigdo do espago social a partir do qual
essas mudangas foram promovidas. De um lado,
ainclusio de novos objetos na categoria arte, que
a principio poderia aparecer como evolugio ou
extensio de determinada maneira de se conceber
as artes plasticas, sera tratada como item de um
conjunto de lutas e rupturas simbdlicas. De ou-
tro lado, tal luta — simbdlica —, ao invés de ser
tratada como enclausurada em algum nivel ou
esfera da vida social (1deolégico, artistico, estéti-
co, simbolico, etc), sera remetida diretamente as
relagBes sociais estabelecidas pelos atores que a
promoveram, quando podera ser visualizada, mais
que um certo confronto de idéias, a luta pela de-
terminagdo de que atores sociais deterdo o poder
de demarcagido do que é ou nio artistico.

Bourdieu (1989b) localiza em meados do sécu-
lo passado, e associa as iniciativas do pintor fran-
cés Edouard Manet, transformacdes nas manei-
ras de se conceber os objetos artisticos no ociden-
te, transformagdes que marcario até nossos dias a
inclusio ou exclusio de determinados objetos na
categoria arte.” Ao anunciar tratar o que chamou
de “revolugdo simbolica” inaugurada por aquele
artista, e desdobrada pelos impressionistas, Bour-
dieu (1989b:255) enfatiza o embate como cons-
titutivo do surgimento dessas novas e importan-
tes formas de produgio e percepgio do objeto ar-
tistico: “S6 se pode compreender a pintura mo-
derna que nasce em Franga a volta dos anos 1870-
1880, se se analisar a situagdo na qual e contra a
qual ela se realizou, quer dizer, a institui¢io aca-
démica e a pintura convencional que € a expres-
sdo dela”.

O processo que se dispde analisar € em seguida
descrito (Idem): “o desabamento das estruturas

sociais do aparelho académico (‘ateliers’, SalSes,
etc.) e das estruturas mentais que lhe estavam as-
sociadas encontrou condigdes favoraveis nas con-
tradi¢des introduzidas pelo aumento numérico da
populagdo de pintores oficiais. Esta explosio
morfologica favoreceu a emergéncia de um meio
artistico e literario fortemente diferenciado e pre-
parado para estimular o trabalho de subversio éti-
ca e estética que Manet teve de operar”. E Bour-
dieu refere-se entdo a uma “conversio coletiva de
modos de pensamento”, ocorrida junto a consti-
tui¢do de um mundo social auténomo, que teria
concorrido para a criagdo das nossas — modernas
— categorias de percepgio e apreciacdo do objeto
artistico. Assim o autor aponta esta correlagdo
(1989b:256): “A construgio social de um campo
de produgdo auténomo, quer dizer, de um uni-
verso social capaz de definir e de impor os princi-
pios especificos de percepgio e de apreciagdo do
mundo natural e social e das representagdes lite-
rarias ou artisticas desse mundo, caminha a par
da construgido de um modo de percepg¢io propria-
mente estético que situa o principio da ‘criagdo’
artistica na representagio e nio na coisa repre-
sentada e que nunca se afirma tio plenamente
como na sua capacidade de constituir estetica-
mente os objectos baixos ou vulgares do mundo
moderno”.

Para nossos fins, convém destacar as nog¢des
associadas a categoria arte que foram sendo cons-
tituidas, contra e ao lado das nogdes proprias ao
academicismo. Em resumo, Bourdieu afirma ser
a arte académica uma “arte de escola”, e por isso
uma “arte de execugio”, cabendo a0 artista obe-
decer aos canones impostos por seus mestres, in-
clusive na definigdo dos objetos legitimos e na
maneira de trata-los. Para ser valorizado, restara
ao artista demonstrar virtuosismo na atualizagdo
das regras técnicas apreendidas na Academuia, e
erudi¢io, na apresentagio de cultura historica
(1989b:264). Este culto a técnica, que aparecera
como valor em si, resulta numa evitagio da origi-
nalidade, numa constante demonstragio pelo ar-
tista da sua capacidade de utilizagdo da técnica
académica, via de regra mobilizada para o trata-
mento de uma tematica histérica a ser “relatada”
pelo pintor. Este “relato” sera tdo bem feito quan-
to reproduzir com “veracidade” certa situagio his-
térica extraida de um conjunto tematico rigi-
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damente hierarquizado e limitado, e que devera,
ao ser perfeitamente retratada, comunicar com
clareza determinado conteudo, a ser “lido”, mais
que visto, no quadro, entdo mero referencial de
um conteudo.

A busca dessa lisibilidade e do virtuosismo téc-
nico adequam-se a uma “estética do acabado”, que
no limite inviabiliza a percep¢do do préprio tra-
balho do pintor e da presenga da matéria pictéri-
ca. E sera o abandono de preocupacdes com o
acabamento do quadro objeto de criticas contun-
dentes aos trabalhos de Manet. Este foi freqiiente-
mente acusado de ignorar a arte de pintar, de ce-
der 2 facilidade de apresentar esbogos ao invés de
trabalhos completos, e de, a0 expor o que seriam
impressdes proprias apenas a primeira fase — pes-
soal — do trabalho artistico, a do esbogo, negli-
genciar a etapa final — e publica — da apresentagio
de um trabalho acabado, fruto da inteligéncia obe-
diente as regras e erudita. Segundo Bourdieu
(1989b:272), expor publicamente impressdes dire-
tas significava “uma transgressio ética, uma for-
ma de facilidade e de deixar-passar, uma falta a
discrigdo e a atitude de reserva que se imp&em ao
mestre académico. O acabado é com efeito aquilo
que, ao idealizar, torna impessoal e universal, quer
dizer, universalmente apresentavel (...). A ruptura
com o estilo académico implica a ruptura com o
estilo de vida que ele supde e exprime.”

Despreocupado com a lisibilidade do quadro,
isto é, com a leitura de um sentido, Manet tam-
bém negligencia a narrativa, cara a pintura acade-
mica interessada em representar dramaticamente
uma “historia”. Situagdes e objetos distantes dos
temas histéricos moralmente valorizados entdo
serdo registrados sem que nada possa ser direta e
definitivamente lido como sentido proposto pelo
artista.

Bourdieu indica que a supressdo da hierarquia
de temas tratados pela academia e o primado da
forma no trabalho de Manet necessitam ser com-
preendidos conjuntamente. Um jogo de cores s0
pode ser o foco de preocupagdes de um artista
naquele contexto quando, em primeiro lugar, os
valores vinculados a um conjunto rigido de temas
estdo relativizados a ponto de ndo ser compulso-
rio o seu tratamento e ser possivel e eficaz entdo
escolher-se objetos distanciados deles para aqueles
experimentos. Isto é, a forma s6 podera ser mais
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importante que as significacdes quando estas nio
forem mais valorizadas. Estaria em jogo, portan-
to, 0 proprio nio reconhecimento da legitimidade
do Estado na demarcagio, efetuada entio através
da Academia e seus mestres, do que € ou nio artis-
tico, e assim de quem € ou n3o artista, porque ade-
quado ou nio a uma determinada visio de mun-
do. As mudangcas formais, simbdlicas, empreendi-
das por Manet serdo desse modo consideradas por
Bourdieu tdo carregadas de determinagdes e impli-
cagdes politicas quanto os procedimentos de recu-
sa direta da autoridade da Academia, como na co-
nhecida promogio do Saldo de recusados.

Tal mudanga nas nog¢des que compdem a cate-
goria arte coincide com o proprio deslocamento
do poder de determinados atores sociais — até en-
tdo prepostos do Estado instalados na Academia
— de delimitagio do que é arte e de quem é artista,
para outros atores sociais. Se o Estado mantinha
um conjunto de pintores em concorréncia, num
mercado criado e controlado por ele, Manet con-
vivera com um crescimento excessivo do nimero
de pintores que, por excederem de fato a capacida-
de de absor¢do desse mercado, ou por se coloca-
rem diretamente fora desse mercado, acabam por
criar um novo mercado sujeito a regras de funcio-
namento distintas do controlado pelo Estado. Mas
este afluxo numérico de produtores artisticos cons-
titui também um espago social diferente daquele
no qual a organizagdo oficial da arte se dava: “a
proliferagdo dos produtores em excesso favorece o
desenvolvimento, fora da instituigdo, depois con-
tra ela, de um meio artistico negativamente livre
— a boemia —, que sera ao mesmo tempo o labo-
ratério social do modo de pensamento e do esti-
lo de vida caracteristicos do artista moderno e o
mercado em que as audicias inovadoras em ma-
téria de arte e arte de viver encontrario o mini-
mo indispensavel de gratificages simbolicas”.
(1989b:278)

Para Bourdieu sera neste espago social que se
constituira um “campo de concorréncia pelo mo-
nopdlio da legitimidade artistica”, autdnomo, em
oposigio ao “aparelho” “controlado por um cor-
po” que até entdo conservava esta legitimidade. O
campo abolira a hierarquia pré-fixada desse apare-
lho, impossibilitando que determinados atores so-
ciais detenham 4 priori a capacidade de estipular o
que é ou nio arte (1989b:278-279): “A constitui-



¢do de um campo ¢, no verdadeiro sentido, uma
institucionaliza¢io da anomia. Revolugio de gran-
de alcance que, pelo menos na ordem da arte que
se vai fazendo, elimina qualquer referéncia a uma
autoridade suprema, capaz de resolver em ultima
instancia: 0 monoteismo do nomoteta central cede
o lugar a pluralidade dos cultos concorrentes dos
multiplos deuses incertos”.

A autonomia desse campo artistico supde a cons-
trugdo de uma legitimidade propriamente estética,
1sto €, a existéncia de principios estéticos gerados
no interior desse campo, operando diretamente na
produgio e na recep¢io das obras de arte. Tais prin-
cipios, manipulados desigualmente pelos individu-
os, definem “de dentro” do campo quem dele par-
ticipa, e que obras podem ser consideradas artisti-
cas, e por isto tenderdo a afirmar “o primado da
forma sobre a fungio, do modo de representagio
sobre o objeto da representagio”, constituindo esse
primado “a expressdo mais especifica da reivindi-
cagio de autonomia do campo e de sua pretensio a
deter e a impor os principios de uma legitimidade
propriamente cultural, tanto no ambito da produ-
¢do como no da recepgio da obra de arte. Afirmar
o primado da maneira de dizer sobre a coisa dita,
sacrificar o ‘assunto’ (...) 2 maneira de aborda-lo,
a0 puro jogo das cores, dos valores e das formas,
forcar a linguagem para forgar a atengdo a lingua-
gem, constituem procedimentos destinados a afir-
mar a especificidade e o carater insubstituivel do
produto e do produtor, dando énfase ao aspecto
mais especifico e mais insubstituivel do ato de pro-
dugio artistica”. (1974a:110-111) E agora voltamos
a0 ja tratado acima, acerca das experimentagdes
formais de Manet e dos impressionistas: livrando-
se da narrativa, e centrando-se quase que exclusiva-
mente nos elementos 6ticos da obra, os impres-
sionistas criaram e passaram a exigir do publico
uma competéncia para a apreciagio dessa obra, e
uma disposi¢do propriamente estética que viabi-
lizaria uma apreciagdo que incluisse a obra na cate-
goria arte.®

A chamada arte pés-impressionista’ desenvol-
vera a exigéncia dessa disposigdo estética ao ex-
tremo, o que Bourdieu localiza na propria tenta-
tiva de rompimento com o impressionismo.® Os
artistas modernos afirmario a sua exclusividade
na determinagio do que € artistico numa coloca-
¢do em questio dos proprios limites de suas

concepgdes de arte: “na medida em que tende a
inscrever na propria linguagem da obra uma inda-
gagdo acerca de sua linguagem, seja pela destruigio
sistematica das formas convencionais da linguagem,
seja por um uso eclético e quase parodistico de for-
mas de expressio tradicionalmente incompativeis,
seja simplesmente pelo desencantamento produzi-
do pela atengdo dirigida a forma em s1 mesma e
por ela mesma, a arte moderna acaba por fazer a
denuncia de si propria como efeito arbitrario da
arte e do artificio, e passa a exigir uma leitura para-
doxal que implica o dominio do codigo de uma
comunicagio tendente a colocar em questio o c6-
digo da comunicagdo”. (1974b:274)

Decorrerio dessa énfase na demarcagio da ex-
clusividade dos artistas na delimitagio do que é
artistico, e da correlata exacerbagdo da forma
como foco da produgio e percepgio estéticas, a
mudanga do elenco de objetos passiveis de serem
incluidos na categoria arte, bem como a extensdo
virtual desse elenco ao infinito, promovidas pe-
los artistas ja na virada do século. Bourdieu in-
cluira no rol de experiéncias estéticas levadas a
cabo entdo, ao lado das promovidas por exemplo
por Duchmaps de inclusdo por artistas de quazs-
quer objetos na categoria arte porque objetos em
primeiro lugar de uma determinada apreciagio
estética, aquelas de tratamento de objetos nio-
ocidentais como objetos artisticos: “Nio é por
acaso que as mascaras da Oceania e os fetiches
dogons deixaram os museus de etnografia e pas-
saram a ser exibidos nas exposi¢des de arte no
momento em que, a partir da arte abstrata, a obra
de arte afirmava sem concessdes nem exce¢des sua
pretensdo de impor a percepgdo da obra as nor-
mas puras de sua produgio.(...) o museu [de arte]
requer o olhar propriamente estético capaz de
aplicar-se a qualquer coisa designada como digna
de ser apreendida esteticamente, ou seja, capaz de
exercitar-se mesmo diante de objetos que néo te-
nham sido produzidos a fim de suscitar tal apre-
ensio”.(1974b:275)

Paulme (1992:601) descreve esse movimento
relacionando-o com o foco na forma assinalado
por P. Bourdieu como evento fundamental da cri-
agio de uma disposigio estética:

“Le terme de ‘primitivisme’, apparu au début
du XXe siecle, rend compte d’une attitude de la
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sensibilité esthétique occidentale consistant a
valoriser les formes d’art archaiques, populaires
ou anciennes et, dans une mesure tres variable
selon les artistes, a s’en inspirer. Il désigne plus
précisément un mouvement d’intérét pour les arts
primitifs entendus au sens d’art des primitifs; son
essor, de ce point de vue, est inséparable, au moins
en Europe occidentale, de la ‘découverte’ des arts
de I’Afrique noire et de ’Oceanie d’abord con-
fondus sous la rubrique générale d“art negre’.(...)
Pour ’artiste du début du siecle, la ‘primitivé’ de
ces différents arts ne se trouve pas tant dans la
qualité commune de simplicité qui leur est géné-
ralement attribuée, que dans leur rejet du ‘na-
turalisme’: ces oeuvres primitives ‘dont les auteurs
semblaient n’avoir pas cherché a faire ressemblant,
mais seulement 3 permettre aux personnages
représentés d’étre la, possédaient la qualité
souveraine du ‘plus vrai que le vrai’. (...) Un
peintre comme Juan Gris voit dans I’art negre’
une confirmation de ses recherches plastiques:
travailler a ‘qualifier des formes’.”

Ao se tentar observar como essas novas con-
cepgdes da arte primitiva interferiram no pensa-
mento antropoldgico, algumas constatagdes de
certo modo contrariam o que normalmente é
proposto pelas historias da antropologia da arte.
Por exemplo, nio assistimos na segunda metade
do século passado a exatamente #m pensamento
ou a #m debate gerado nos museus nos quais
pudéssemos localizar uma reflexdo antropologi-
ca que paulatinamente fosse emergindo ou to-
mando forma como menos etnocéntrica ou
menos redutora da especificidade da arte primi-
tiva. Na verdade havia uma intensa hetero-
geneidade nas maneiras de se conceber nos mu-
seus os objetos etnograficos, nos quais se inclui-
am os que hoje consideramos artisticos.!! De ou-
tra parte, os museus de etnografia constituiam o
espago no qual a propria Antropologia entéo se
conformava como conjunto de interesses e dis-
ciplina, porque ali se encontravam ou passavam
seus profissionais, o material sobre o qual refle-
tiam, e para onde dirigiam material que coleta-
vam.”? Longe, portanto, de abrigar algo como
uma reflexio pré-antropoldgica sobre a arte, nos
museus formaram-se mesmo as primeiras refle-
x6es da antropologia sobre a arte.
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Além disso, é possivel reler diversos aconteci-
mentos que marcaram a histéria de incorporagio
(ou ndo) de objetos etnograficos dos museus como
artisticos, enfocando-se os esquemas classifica-
torios ali gerados ndo apenas como especificidades
produzidas para se dar conta de questdes que um
pensamento antropoldgico levantava e debatia,
mas como ecos ou homologias de discussdes que
no seio de um grupo social se davam, as quais nos
referimos no item anterior. Assim, por exemplo,
Dias (1992:200) nos relata razdes para a nio con-
sideragdo de determinados objetos etnograficos
como artisticos por E. T. Hamy, criador do pri-
meiro museu etnografico da Franga:

“A incapacidade de Hamy tem seguramente
fundamentos teéricos (a 16gica evolucionista e a
incapacidade dos ‘selvagens’ para o belo e o subli-
me), e de estratégia epistemoldgica (o estatuto do
objeto etnografico como documento); tem ainda
fundamentos ideoldgicos (o carater universal do
‘instinto artistico’ como parte de unidade do
género humano); mas tem também a ver com uma
concepgdo classica de arte, a Grande arte. Que,
aliada com a grelha evolucionista, resulta numa
identificagio da arte-imitagio”.?

Ainda, na polémica acerca da manutengéo ou
n3o das colegdes americanas, pré-colombianas, em
museus de arte, na época da criagio do Museu de
Etnografia do Trocadéro, poderemos uma vez mais
perceber tragos de discussGes que ja se tinham es-
tabelecido entre artistas:

“(...) é no terreno, sempre minado, da dicotomia
objecto etnografico/objecto artistico que a dis-
cussio se desenrola, tendo como alvo as colegbes
do Museu Americano do Louvre: devem perma-
necer ai, como obras de um passado extinto e
como obras de arte, ou devem transitar para o
novo museu etnografico, como objectos etnogra-
ficos? Ao fim de oito anos de discussdes, vencem
os defensores da sua deslocagio; o proprio Minis-
tro da Instrugdo Publica entrara na polémica, para
esclarecer: ‘O Parlamento, ao votar o or¢amento
necessario para a instalacio e manutengio das
colecgdes etnograficas que serdo reunidas no
Trocadéro, quis fazer, para a historia dos usos e
dos costumes dos povos de todas as épocas, o que



0 Museu do Louvre realiza tdo bem no que se
A » »i4
refere as suas artes.

De qualquer modo, constata-se que esse mate-
rial etnografico que constituia 0 “campo” ou a
organizagdo do “campo” da maioria dos antropé-
logos de entdo foi sendo tratado por eles como
tendo em muitos casos valor artistico depois de
assim serem concebidos por artistas.” Mas, afora
essas breves indicagdes, ndo poderiamos dar con-
ta da precedéncia cronoldgica da incorporagio
estética desse material etnografico por artistas fren-
te a sua valorizagio como objetos estéticos por
antropdlogos. Do mesmo modo, nio teriamos re-
cursos para sondar as relagdes que os atores so-
ciais envolvidos com as reflexdes antropologicas
sobre arte estabeleceram com o que seria um cam-
po artistico em formagdo ou afirmagio. O que de
fato nos preocupa, e sobre o que podemos levan-
tar algumas questdes, € a possivel precedéncia do
olhar estético sobre o socioldgico embutida em
boa parte dos relatos da histéria da Antropologia
da Arte que compulsamos. O reconhecimento
do valor artistico dos objetos estudados pela an-
tropologia da arte, quando aparece nesses rela-
tos como fruto da propria reflexdo antropoldgi-
ca e ndo como possivel derivagio de uma ocor-
réncia histérica — a conformagdo de um campo
artistico, pode ser tomado como naturalizagio
de um olhar sobre a arte socialmente determina-
do e circunscrito.

Osser0: 0 Ogsero?

Esse olhar estético seria aquele derivado do que
Bourdieu indica ser uma disposigio estética, isto
é, uma determinada competéncia e predisposigio
de certos atores sociais para o reconhecimento dos
objetos artisticos valorizados enquanto tais no
campo artistico. Tal disposigio diz diretamente
respeito a capacidade do ator social manipular o
cbdigo reconhecido como legitimo que classifica
aqueles objetos como artisticos. De outro Iado,
possuir ou nio esta disposi¢io estética distingue,
diferencia e localiza os individuos na hierarquia
social.’®

Bourdieu de fato associa os diferentes modos
de apreciagdo artistica a diferentes estilos de vida,
“sistemas de desvios diferenciais que sio a retra-
dugio simbdlica de diferengas objetivamente ins-

critas nas condi¢bes de existéncia” (1983a:82).
Através do conceito de habitus (“sistema de dis-
posi¢des duraveis e transponiveis que exprime, sob
a forma de preferéncias sistematicas, as necessida-
des objetivas das quais ele é o produto”), demons-
tra tanto a importancia desses diferentes modos
de apreciagio para a reprodugio de estilos de vida,
como para a propria demarcagdo dos diferentes
estilos de vida: “Constituido num tipo determi-
nado de condi¢des materiais de existéncia, esse
sistema de esquemas geradores, inseparavelmente
éticos ou estéticos, exprime segundo sua logica
propria a necessidade dessas condigdes em siste-
mas de preferéncias cujas oposigdes reproduzem,
sob uma forma transfigurada e muitas vezes irre-
conhecivel, as diferengas ligadas a posigdo na es-
trutura da distribuigdo dos instrumentos de apro-
priagdo, transmutadas, assim, em distingdes sim-
bélicas.” (1983a:83)

Em um de seus trabalhos voltados para a com-
preensio da produgio e reprodugio de diferentes
estilos de vida, Bourdieu analisa o gosto — “pro-
pensio e aptidio a apropriagio (material e/ou sim-
bolica) de uma determinada categoria de objetos
ou praticas classificadas e classificadoras” (1983a:
83) —, entendendo-o como a “formula generativa
do sistema de disposi¢Ses generativas (habitus)”.
(Idem) Refletindo sobre o que nos aparece como
atributo natural,"” que nada teria a ver com deter-
minagdes sociais, Bourdieu desvela, na produgdo
e atualizagdo dos diferentes gostos de classe, es-
quemas de identidade/diferenciagdo sociais fun-
damentais. '

Para nossos fins, importa sobretudo reter suas
indicages acerca dos estratos sociais que, através
de determinado gosto, exprimem aquela disposi-
¢do estética a que nos referimos. Isso porque, se
estendemos a caracterizagio que Bourdieu promo-
ve em seus trabalhos da concepgio de objeto ar-
tistico que esses estratos atualizam, para as preo-
cupagdes e formulagdes em torno do objeto artis-
tico que encontramos nos relatos da histéria da
antropologia da arte, veremos algumas coincidén-
cias. Isto ¢, estamos propondo que boa parte de
orientagdes quanto ao recorte do objeto da An-
tropologia da Arte deva-se mais a maneiras de
abordagem da arte proprias de determinadas clas-
ses sociais que a Critérios que garantam um afas-
tamento do etnocentrismo ou da redugio da arte
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a outros fendmenos. Se pensadas como derivadas
de um habitus de classe, tais abordagens da arte
podem ser entdo tomadas como atualizagdes de
esquemas que se apresentam cOmo naturais para
os que os manipulam, precedendo o que aparece
como escolha nos textos de histdria da antropo-
logia da arte que compulsamos.

Gostariamos de nos deter em duas caracteristi-
cas do gosto das classes sociais que manipulariam
critérios aceitos socialmente como legitimos na
classificagdo de obras como artisticas ou nio: o
primado da forma sobre a fungio do objeto artis-
tico; e a extensdo do universo de objetos passiveis
de serem percebidos como artisticos. Tentaremos
demonstrar e refletir sobre a recorréncia dessas
caracteristicas nas abordagens da arte propostas
nos relatos da histéria da antropologla daarte que
estamos analisando.

Chama a atencdo o fato de nesses trabalhos
acerca da antropologia da arte o eixo para se falar
sobre arte recair sobre objetos materias, isto €,
sobre objetos artisticos no limite pensados como
realidades materiais, fixas e acabadas. Talvez nio
seja exagero afirmar que boa parte das perguntas
seja dirigida aos objetos: o que significam? o que
simbolizam? o que representam? por que e por
quem foram produzidos? em que contexto sio
utilizados? Ha mesmo autores que o recortam de
modo deliberado como o objeto da ntropologia
da arte, como se na sua materialidade (fixa e aca-
bada) devesse ser buscada sua dimensio sociolo-
gica. Por exemplo Dias (1990:142), apds propor
“defini¢do operatdria” da arte, indica que “sdo
tomadas trés perspectivas sobre os objectos: en-
quanto resultado da actividade criativa de um in-
dividuo, enquanto objecto publico usado em con-
textos socioculturais particulares, enquanto
estimuladores de um tipo especifico de atengio e
de experiéncia que € universal, humana. Mas ndo
podem deixar de ser tomados em conta os pré-
prios ob]ectos, ao contrario, ¢ sempre deles que
se parte, é sempre a eles que se volta. E neles que
se encarna a actividade do artista, é sobre eles que
o apreciador faz a sua experiéncia, € a partir de-
les, e s6 assim, que se entendem os seus usos e os
efeitos que produzem. Os objectos e as interpre-
tagBes, explicagdes e usos sio necessarios uns aos
outros, mas sio também irredutiveis uns aos ou-
tros. O objecto artistico ndo se esgota no que
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dele podemos dizer, nem nos usos que dele se fa-
zem; fica sempre 13, e pode olhar para nés, a obri-
gar-nos a fabricar mais sentidos, mais discursos”.

Ha também formulacdes acerca do alargamen-
o do interesse da antropologia no estudo da arte
que, na realidade, reafirmam o quanto o objeto
artistico é o ponto a partir do qual s3o estabelecidas
suas preocupagdes. E o caso de Silver (1979:269),
que em argumento acerca da oportunidade de uti-
lizagio do termo “ethnoart” para designar o con-
junto de objetos abarcados pelos estudos antropo-
légicos sobre arte, coloca que “perhaps more than
any other, 1t does succeed in conveying the idea of
a uniquely anthropological view of art concentrat-
ing not upon objects, but also upon the socio-
cultural processes molding their production, use,
meaning, and appreciation”.

Os relatos e comentarios que encontramos nes-
ses trabalhos definidores do que seria essa area,
ou campo de interesses, da antropologia acerca
do que elegem como investigagdes, debates e pro-
posi¢des relevantes, indicam algumas decorrénci-
as dessa énfase no objeto artistico material. Ob-
serva-se, por exemplo, que muitos dos trabalhos
citados estariam voltados para a compreensio di-
reta do objeto artistico, langando-se mio do con-
texto em que é utilizado, o status de seus produ-
tores, categorias do pensamento nativo, etc para
atender essa preocupagio. Noutro conjunto de
trabalhos, o que se nota é que os objetos artisti-
cos seriam tomados como documentos de situa-
¢Bes ou praticas sociais a serem através deles re-
compostas e reveladas. E ainda, aparecem como
testemunhos de universais, especialmente da ca-
pacidade humana generalizada de produgio esté-
tica, ou comprobatérios de formulagdes acerca
de determinada sociedade ou de teorias sociais de
grande alcance, no que tocaremos adiante.

Mas esta indicagio da via de acesso para traba-
lhos sobre arte ser preferencialmente objetos de
arte e nio a vida social, ou a arte na vida social,
de atores sociais envolvidos com a arte, nio retra-
ta por si necessariamente o que vem sendo de fato
investigado na Antropologia. Pode indicar, con-
tudo, limites para se pensar a arte como objeto
sociologico se se parte de algumas das postulages
recorrentes do que seria Antropologia da Arte.
Ainda, se entendemos os recortes de objetos e
interesses de disciplinas, e a decorrente exclusio



ou desvalorizagio de objetos e interesses, como
constru¢des submetidas tanto a necessidade de
singularizagdo de uma area de trabalho como de
atualizagio de formas de percepgio da realidade a
ser estudada que ultrapassam seus objetivos e re-
cortes “anunciados”, algumas possibilidades de
entendimento poderiam ser levantadas a respeito
das razbes do que estamos chamando de super-
valorizagio do objeto artistico frente aos atores
sociais envolvidos na produgido do fendmeno ar-
tistico. Talvez abordar essa énfase no objeto ma-
terial como desdobramento daquela disposigio
estética a que nos referimos, auxilie na compre-
ensdo de sua constituigdo e implicagdes.

Nossas preocupagdes, assim, dirigem-se para a
maneira cOmo, nos textos que compulsamos, as
defini¢es relativas ao interesse que na antropo-
logia vai se constituindo em torno da arte levam a
recortes e énfases para aborda-la que traduzem
também interesses ndo diretamente voltados para
a arte como fendmeno social. Observa-se que em
histérias e defini¢des da antropologia da arte é
apontado que seu interesse inicial de investigar
arte se deu ao lado do resgate de objetos, antes
“curiosidades”, tomados agora como objetos de
estudo antropolégico. Tentamos indicar possivel
correlagio entre o que é colocado como debates e
investigagdes importantes para a antropologia
nesse inicio de constituigio de seu interesse na
arte, e aqueles que seriam proprios da abordagem
que tomaram esses objetos como estéticos. Pare-
ce haver de fato um outro movimento embutido
na passagem da categoria “curiosidade” para ob-
jeto antropoldgico, que é o de néo ser aceito como
objeto artistico para ser aceito como objeto artis-
tico. Tal como no olhar estritamente estético, se-
gundo o que se percebe nessas avaliagdes da cons-
tituigdo de uma Antropologia da Arte, se partiria
também da observagio do objeto material, s6 que
agora perguntando-se sobre suas variadas dimen-
sdes sociais. Mas, do mesmo modo que na obser-
vagio estética, parte-se de uma aceitagdo de sua
forma como artistica, seja por avaliagdo direta do
observador, seja pela aceitagdo de critérios nati-
vos. As histérias da Antropologia da Arte refor-
cariam este percurso ao colocar uma mudanga de
perspectiva em relagdo a objetos materiais, a0 seu
duplo resgate, como dos pontos de partida funda-
mentais para sua constitui¢cdo. Pode ser propos-

to, entdo, que um objeto subjacente ao que se apre-
senta como antropologia da arte seja a forma, tal
como o objeto de estetas e artistas, e que a énfase
no objeto material dé-se na verdade porque ele é
necessario para que questdes na realidade volta-
das para a forma possam ser construidas.

Assim, o objeto da antropologia da arte pode
ser pensado em primeiro lugar como objeto artis-
tico, no sentido que a estética costuma lhe em-
prestar, isto €, como objeto dotado de forma com
valor estético. Em segundo lugar, como objeto
material considerado artistico, isto é, sua mate-
rialidade constituindo suporte necessario do va-
lor estético, e a viabilizagio da observagio (e da
avaliagdo, se tomado do ponto de vista estrito da
estética) da forma. Nesse sentido, talvez a tendén-
cia, indicada por D’Azevedo (1958), de nos estu-
dos antropoldgicos tomar-se como objeto artisti-
co o objeto material, nio derive apenas da sua
apreensio como artefato, em continuidade com a
observagio “colecionista”, mas também como
forma, em continuidade com o olhar estético. O
fato de nas historias e defini¢des do interesse da
antropologia em investigar a arte pouca énfase ser
dada, por exemplo, aos estudos das técnicas de
produgio dos objetos artisticos e grande destaque
ser dado a questdes, trabalhos e proposi¢es acer-
cadaforma reforca essa possibilidade. Entio, se
muitas das questdes que, de acordo com esses re-
latos, aparecem nos trabalhos da antropologia da
arte estdo voltadas para o objeto material fixo e
acabado, seria também porque é através dele que
questdes sobre a forma nele embutida podem ser
colocadas.

Pesquisas e questdes acerca da forma talvez se-
jam as mais valorizadas, extensas e apresentadas
como ja constitutivas dos primeiros esforcos da
antropologia de estudo da arte, inclusive naquele
de discutir e comprovar a universalidade da capa-
cidade humana de formalizar representagdes ou
1dealizagSes intencionalmente em objetos mate-
riais. E referido por todos os autores vistos e com
freqiiéncia foco de agregagio dos relatos acerca da
antropologia da arte. Com freqiiéncia também
parte-se da necessidade de compreensio de como
é viabilizada socialmente esta capacidade de for-
malizagdo para que sejam elencadas as reflexdes e
proposi¢des da Antropologia sobre os artistas, em
discussdes acerca do estilo, reprodugdo ou cria-
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tividade, individualizagdo ou anonimato, treina-
mento, lugar social.

Bourdieu reconhece o privilégio da apreciagio
da forma por aqueles que atualizam a disposi¢io
estética, e associa esse privilégio a um afastamen-
to da necessidade, caracteristica das escolhas esté-
ticas das classes populares.”” Em oposigdo as clas-
ses populares, que sempre perceberiam e avaliari-
am o valor artistico de um objeto a partir de uma
funcio utilitaria (que tenderia mesmo a ser de
representar uma realidade valorizada a ponto de
ser representavel), as classes dominantes, ao con-
trario, voltariam-se para perceber em primeiro lu-
gar a forma, “por possuir os meios para apreen-
der as propriedades distintivas do modo e do esti-
lo que lhe advém na sua relagdo com outras for-
mas (quer dizer, no e pela referéncia ao campo
das obras e a sua histéria)”.?

Ao lado da énfase na forma, que anteriormen-
te situamos, a partir de trabalhos de Bourdieu
como aspecto de um olhar estético historicamen-
te construido e que agora marcamos ser proprio
de determinada classe social, a inclusio de obje-
tos até entdo tidos como nio-artisticos na catego-
ria arte caracterizou aquele olhar e marca deter-
minada classe social. Segundo formula Bourdieu
(1983a:117), a “legitimidade da disposi¢do pura é
tdo totalmente reconhecida que tudo leva a es-
quecer que a defini¢io da arte e, através dela, da
arte de viver, é um lugar de luta entre as classes; e
1sso tanto mais que as artes de viver antagonistas
tém muito poucas chances de conseguirem se ex-
primir, tendo vista as condigdes das quais elas sdo
o produto. Sempre percebidas somente sob o pon-
to de vista destruidor ou redutor da estética do-
minante, elas sio objeto de um mal-entendido que
ndo é menos total quando se inspira numa inten-
¢do de reabilitagdo: a pretensdo etnocéntrica de
dar valor a praticas em fungio de um sistema de
valores estranho nega o sistema de valores das
quais elas s3o o produto tio certamente quanto a
intengio oposta de desvalorizagio”. Assim, mais
que demonstrar que essa proposta (de se pensar
como universal a capacidade de produgio artisti-
ca) gerada num campo artistico em formagio te-
ria influenciado as primeiras formulagdes da an-
tropologia acerca do fenémeno artistico, o que
gostariamos de indicar é que esse procedimento
proprio a determinada classe social estaria mar-
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cando formulag¢8es que se pretendem exemplares
de uma Antropologia da Arte, inclusive através
da ni3o-consideragdo daquelas possiveis ingerén-
cias sociais na histéria da Antropologia.

E possivel, portanto, reler propostas de reco-
nhecimento da universalidade da capacidade de
produgdo artistica de modo a relaciona-las nio
apenas a debates tradicionalmente construidos
pela antropologia, tal como normalmente a dis-
cussdo da universalidade é apresentada nesses tra-
balhos de que estamos analisando, mas como tam-
bém referidas aquela tendéncia de reabilitagio de
que nos fala Bourdieu.

A énfase na demonstragdo da generalizagdo do
atributo humano de produgio artistica, ao serem
tratados os mais variados itens que teriam marca-
do a reflexdo antropoldgica acerca da arte, apare-
ce de diferentes modos nesses relatos. Essa capaci-
dade generalizada nio é necessariamente aborda-
da de maneira linear. Encontramos também con-
juntos de relatos de trabalhos que teriam com-
provado ndo serem universais atributos que, au-
sentes em determinada sociedade, poderiam des-
qualifica-la como capacitada a produzir objetos
artisticos. Assim, por exemplo, Dias ao lado de
afirmagdes como “a universalidade, pelo menos
potencial, da actividade estética como modo de
consciéncia, tem de ser admitida; quer pelos tra-
balhos etnograficos, que, embora nunca exausti-
vamente, permitem detectar a sua existéncia em
inumeras sociedades humanas; quer pela identifi-
cagio pelos bidlogos de areas especiais do cérebro
especialmente capacitadas para ela” (1990:152), faz
indicagdes do tipo “ainda nio tendo termo espe-
cifico — objecto artistico — como é o caso da mai-
or parte das sociedades tradicionais, a presenga
do conceito tem sido testemunhada em todas elas”
(1990:148).

No trabalho de Severi (1992), vemos tentativa
de superagdo das suposi¢des e da discussio acerca
da primazia ou nio dos ocidentais na produgio
de critérios demarcadores do que seria artistico,
que teriam caracterizado a histéria da Antropo-
logia da Arte. Parte, entdo, de analise de sentidos
da palavra art para destacar dois aspectos da cate-
goria arte como correspondentes ao atributo hu-
mano de produgio de objetos de arte: capacidade
consciente e intencional de construgdo de obje-
tos; e conjunto de regras do pensamento voltadas



para o conhecimento e representagio do real. Co-
mo objeto da Antropologia da Arte teriamos as
diferentes relagbes que as diversas culturas estabe-
leceriam entre esses dois aspectos da nogio de
arte.?! Severi, ao enfatizar o carater dado da capa-
cidade de criagdo artistica, reconhece atributo hu-
mano, qualidade inata e universal. E preocupa-se
em demonstrar sua difusdo dentre todas as socie-
dades, ndo sendo questdo saber se ha ou por que
ha diferenciagdo entre individuos e grupos de
individuos em relagio a essa capacidade, mas co-
mo sociedades diferem na relagio que estabele-
cem entre os dois aspectos dessa capacidade. As
perguntas, portanto, nio alcangam os atores so-
ciats, produtores historicamente localizados de ob-
jetos artisticos. Elas esbarram nas sociedade, ou
culturas, de certo modo reificadas como produto-
ras de objetos artisticos.

Discussdes em torno da questdo da universali-
dade da capacidade de produgio artistica, como
as de C. Severie diversas outras que encontramos
em trabalhos sobre Antropologia da Arte, em geral
pressupdem ou diretamente referem-se a capaci-
dade de produgio de formas com valor estético.
E nos parecem explicaveis as numerosas referén-
cias, nestes trabalhos, as reflexdes de Franz Boas
como marco fundamental para a constituigio da
antropologia da arte. Ele teria possibilitado a jun-
¢do das preocupagdes em torno da universalidade
da arte (que de resto ja se atestava mesmo nas pro-
postas evolucionistas), com as preocupagdes com
a forma intrinseca a toda produgio artistica (am-
bas, diga-se, ja presentes no campo artistico, se
aceitamos as proposi¢Oes de Pierre Bourdieu).?

Aceitos como também possuindo, por terem
determinada forma, valor estético, os objetos de
sociedades nio-ocidentais sio observados como
os concebidos como artisticos (por determinada
classe social) na sociedade do observador. No li-
mite, poderiam, destacados do seu “contexto” (e,
objetos, descartando-se a vida social das preocu-
pagdes das reflexes sobre arte), serem observa-
dos pelo antropélogo como um artista observa-
ria sua propria produgio: “(...) os agentes da trans-
formagio da arte moderna ocidental [si0] os mes-
mos artistas que re-descobriram as mascaras e os
idolos, que (quase) inventaram as artes primitivas
(...) Ha muitos pontos em comum entre o estatu-
to, 0 proposito e o uso destes objectos artisticos

modernos e os dos objectos de culto, ou de cren-
¢a, tradicionais (e, ndo s6 forgosamente primiti-
vos). As circunstancias desse encontro entre os
artistas ocidentais de vanguarda e os objectos pri-
mitivos — no museu, sem saberem nada deles nem
das suas sociedades — ndo lhes permitia interpre-
tar cada um deles; mas nio os impediu de pres-
sentir nas suas formas o seu estatuto de objectos
magicos, subjectivamente poderosos e eficazes,
que eram no seu contexto originario. E quiseram
fazer objectos poderosos para nés também. A
sua eficacia funda-se em crengas, em experiéncias
e em praticas que sdo, é claro, muito diferentes
das das sociedades primitivas. Mas ambos os ob-
jectos, na sua natureza, sao semelhantes — eles sdo,
a0 mesmo tempo, trago palpavel e vivo de um
processo 1nterior, e instrumento para Outros pro-
cessos interiores.”?

Formas Fixas A Eria

Tentamos acima indicar o quanto o olhar da
antropologia da arte, em relatos que abrangem sua
histéria e seu objeto, pode estar marcado por um
determinado olhar socialmente construido e res-
trito. Agora gostariamos de concluir apontando
mais diretamente algumas decorréncias desse fato
quando se enfoca fendmenos sociais ligados a
etnicidade, isto é, quando o carater politico (e as-
sim processual e relacional) da conformagio de
identidades étnicas deveria ser privilegiado.*

Estamos partindo, portanto, da possibilidade
de se explorar® o conceito de etnicidade no que
esta referido a lutas através das quais grupos so-
ciais (que se delineiam entdo como grupos de in-
teresse), mobilizando-se em torno de caracteristi-
cas culturais (e/ou raciais) que os definiriam como
grupos étnicos, pleiteiam atendimento de reivin-
dicagdes voltadas para a mudanga de sua posi¢do
social: acesso a terra, ao mercado de trabalho, a
direitos civis, etc.? Embora necessariamente liga-
do a fendmenos de demarcagio de limites grupais,
e assim a preocupagdes préprias das discussGes
sobre identidade étnica e de pertencimento a gru-
pos étnicos?, etnicidade pode referir-se especial-
mente 3s situagdes nas quais grupos étnicos inte-
ragem e se confrontam em contextos sociais co-
muns, nesta interagio tragos étnicos sendo cons-
truidos e reconstruidos de acordo com os interes-
ses politicos e econémicos desses grupos.”
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E sabido que, nestas circunstincias, nio raro
discusses em torno da oportunidade e legitimi-
dade de reivindicagdes de determinados grupos
concentram-se em objetos produzidos por esses
grupos, objetos que poderiam se enquadrar na-
queles freqiientemente estudados pela antropolo-
gia da arte. Em questio estaria se de fato podem
ser vistos como elementos de reafirmagio étnica,
muitas vezes remetida a uma suposta tradigdo, ou
cultura tradicional. Nosso interesse diz respeito
as decorréncias da utilizagio do instrumental pro-
posto pelas histérias da antropologia da arte para
o tratamento dessas questdes.

Em primeiro lugar, é possivel afirmar que nos
textos sobre antropologia da arte que analisamos,
os objetos artisticos tendem a ser vistos como
produtos de grupos, sociedades ou culturas isola-
das. Apenas Graburn (1976), talvez por estar tra-
tando do mercado da chamada arte étnica (ou arte
do quarto mundo), reflete sobre a questdo da pro-
dugido de (determinados) objetos artisticos estar
marcada pela relagio entre etnias, grupos, socie-
dades ou culturas, e em especial pela manipula-
¢do de esteredtipos. Parte, num certo sentido, da
propria etnia como construgio. Nesse caso, o
autor reflete sobre diferentes modos da produgido
artistica estar ligada a representagdes visuais que
marcam determinadas identidades étnicas. Con-
tudo, tende a circunscrever tais reflexdes a arte
voltada para o mercado. Se, de um lado, esse re-
corte nos da elementos para supor o quanto ou-
tras abordagens negligenciam as implicagSes do
fato de objetos tomados como artisticos serem
produzidos muitas vezes com perspectiva de co-
locagdo num mercado, de outro lado ndo explora
decorréncias das interagdes entre diferentes gru-
pos na produgio de objetos artisticos nio volta-
dos (ou tomados como ndo voltados) para um
mercado econdmico, isto €, a produgio mais valo-
rizada nos estudos antropolégicos, segundo aque-
les relatos. Mas, num e noutro caso, nio é coloca-
da a possibilidade da arte ser concebida nio ape-
nas como produgdo simbodlica, mas produgio para
algo como um mercado simbdlico, em que lutas
simbdlicas em torno de representagdes étnicas de
grupos sociais pudessem ser pensadas junto com
a produgdo artistica.

Como ja sugerimos, nos relatos que analisamos
parte-se do objeto artistico material, fixo e acaba-
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do, concentrando-se na sua forma as questdes do
observador: o que esse objeto representa, signifi-
ca ou simboliza permanecera embutido na forma
perene. As nogdes de processo e de relagdo con-
figuram-se entdo como estranhas a esse suposto,
ja que diluiriam a oportunidade de se tomar a for-
ma (fixada pelo objeto material) como motor para
a elucidagio da arte para determinada sociedade.
Se seguimos os debates em torno da construgio
da identidade étnica, poderemos localizar formu-
lagbes que, mesmo sublinhando o carater relacio-
nal e processual da construgio da identidade so-
cial, de algum modo corroboram a fixidez dessa
identidade. Abre-se espago para que possa ser fei-
ta sua leitura em algo como significados também
cristalizados no objeto artistico. Assim, por exem-
plo, Oliveira (1976:44), desenvolvendo Becker &
Luckmann, coloca que a identidade social “sen-
do formada por processos sociais, ‘uma vez cris-
talizada é mantida, modificada ou, mesmo, remo-
delada pelas relagdes sociais. Os processos sociais
envolvidos na formagio e manutengio da identi-
dade social sio determinados pela estrutura so-
cial’”. (grifos nossos)

Além disso, tais formas, como vimos, tendem
a ser pensadas como meios de expressio de soci-
edades, culturas ou grupos étnicos.”” Mas seriam
expressio delas para elas proprias e/ou para um
outro indiferenciado®’; e expressio de socieda-
des, culturas ou grupos como totalidades acaba-
das e perfeitamente delimitadas (elas se expres-
sariam, e ndo — alguns de — seus membros). Ten-
de a ndo haver, portanto, espago para se pensar a
produgio artistica nas relagdes que historicamen-
te sdo estabelecidas entre grupos étnicos, ou en-
tre atores sociais concretamente diferenciados.
As relagdes entre sociedades, culturas e grupos,
quando concebidas, sio relagdes entre unidades
substantivadas, pensadas como anteriores e in-
dependentes dessas relagdes. O objeto artistico,
entdo, aparece no maximo como evidéncia de
uma relagio entre sociedades (ou culturas ou
grupos étnicos) na qual estio em jogo suas es-
séncias ja estabelecidas e definitivamente sepa-
radas.’’ Do mesmo modo nio se coloca espago
para se pensar na multiplicidade de significados
que esses objetos podem ter ao longo do tempo,
para diferentes atores sociais ou, ainda, para dife-
rentes grupos em relag3o.



Outro conjunto de limites para se refletir so-
bre fendmenos ligados a etnicidade, tal como ten-
tamos acima defini-la, advém da prépria énfase
na afirmagio da universalidade da capacidade
humana de produgio de formas com valor esté-
tico que encontramos naqueles relatos da histé-
ria da antropologia da arte. O reconhecimento
da capacidade de determinada sociedade produ-
zir tais formas, se de um lado é tomado como
Instrumento importante para o reconhecimento
de sua prépria existéncia enquanto sociedade, e
por extensdo dos direitos advindos dessa condi-
¢do, por outro lado tende a dirigir as atengdes
do observador justamente para os elementos de
sua produgio artistica que diluiriam, como in-
dicamos, os aspectos politicos dessa produgio,
e, assim, daquela condigio. Pode-se aqui sugerir
que nesses relatos da histéria da antropologia da
arte ha esfor¢o tdo intenso de se preservar a
especificidade dos fendémenos artisticos frente a
fenémenos, por exemplo, politicos e econdmi-
cos, que a luta em torno da construgio da singu-
laridade (condigdo para se pensar a etnicidade e
sO passivel de ser concebida em processo e em
relagio) tende a ser negligenciada. Uma deter-
minada forma com valor estético aqui consisti-
ria numa solugdo de fato singular, mas derivada
de um atributo (este sim enfatizado) preexistente:
a capacidade de produgio formal de toda a hu-
manidade. A arte como fendmeno tanto especi-
fico como necessariamente politico (como pro-
pde Pierre Bourdieu) esta longe de ser concebi-
do se partimos de relatos da histéria da antropo-
logia da arte.

Nors

1. Nio entraremos aqui diretamente na discussio acerca
da oportunidade de utilizagdo da expressdo antropo-
logia da arte em detrimento de outras, como antropo-
logia estética e antropologia da estética, ou ainda da
preferéncia pelo termo arte ao invés de outros, mais
ou menos correntes na literatura que compulsamos,
como etnoarte, arte primitiva, arte indigena, arte do
quarto mundo. Como antropologia da arte estaremos
entendendo qualquer recorte da antropologia feito por
antrop6logos para indicar a existéncia da reflexdo an-
tropoldgica sobre arte, qualquer que seja a definicio
proposta, ou suposta, desta tltima.

2. Ver, por exemplo, D’Azevedo (1958), Dias (1990),
Graburn (1976), Ribeiro (1994 e 1995), Severi (1992),

Silver (1979) e Van Velthem (1994). Tais trabalhos —
sinteses, verbetes, artigos, ensaios, etc, dirigidos para
diferentes publicos, preocupagdes e debates, nio serio
aqui abordados na sua efetiva heterogeneidade, o que
ultrapassaria demasiado os objetivos deste artigo.

3. Para Silver (1979:269), “In addition to the formal
organization of many royal collections, the nineteenth
century also witnessed another development con-
tributing to the wider appreciation of native arts. As
imperialism grew in the latter half of the century, many
European capitals organized major exhibitions incor-
porating works from distant regions of their empires.
Thousands of people, including many prominent ar-
tists, gained their first introduction to socalled primi-
tive art through these exhibits. By 1907, the influence
of these arts in the work of European artists, such as
Picasso, began to be visible. (...) Initial Western interest
in ‘primitive’ art, however, was certainly not limited
to fine artists alone. Many pioneers in anthropology
focused on it as a means of addressing larger theoretical
issues.”

4. Assim formula Dias (1990:146-147): “Os objectos ar-
tisticos sdo um dos lugares por exceléncia em que a
génese intercultural dos conceitos e problematicas an-
tropoldgicas fica mais evidente (...): conhecidas pelos
europeus desde o século XV, pelo menos, s6 no século
XX as estatuetas e as mascaras africanas sdo encaradas
como objectos artisticos; para que isso sucedesse foi
necessario que a arte ocidental ficasse liberta das suas
obrigagdes miméticas (que a fotografia cumpriria), e
deixasse de servir directamente uma causa (o Principe
ou a Igreja), que se ensimesmasse até ao arbitrario, que
lhe tenha sido atribuido o estatuto de ‘parque nacio-
nal, com todas as vantagens e iconvenientes (sic.) que
se ligam a uma férmula tio artificial’, para usar a ima-
gem brilhante de Lévi-Strauss, lugar de exercicio do
‘pensamento selvagem’ tal como nossa civilizagio re-
serva alguns espagos para a sobrevivéncia das espécies
animais e vegetais nio-domésticas.”

5. Francastel (1968:1727), por exemplo, coloca que “On
n’a voulu que souligner ici tout ce que nous devons
aux progres de la préhistoire et de I’ethnographie pour
prender conscience de la valeur méconnue des arts dans
la pensée et dans la vie sociale”.

6. Ver, ainda que com preocupagdes diferentes, Porto
Alegre (1992), que, para a analise iconografica dos re-
gistros visuais de indios brasileiros feitos em missGes
cientificas européias no comego do século passado,
procede a uma localizagio socioldgica do olhar bran-
co sobre os indios.

7. Ver, especialmente em Bourdieu (1974a), proposi¢Ges
acerca da extensio dessas transformagdes para outras
sociedades ocidentais, e das relag&es sociais que a seu
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lado sio construidas, mas utilizando o conceito de
mercado.

8. Tal seletividade sera adequada a estilos de vida distan-

ciados daqueles que viabilizavam a valorizagéo e a apre-
ciagio de obras académicas: “Tal sucede a partir do
momento em que a arte ndo é mais considerada ape-
nas ocasido de deleite e o objeto de uma devogio desti-
tuida de qualquer intengio extra-estética, mas sim co-

13. Assim prossegue Dias (Idem): “A citagio de Hamy é

eloqiiente: ‘Acabamos de constatar que qualquer ho-
mem, por mais selvagem que seja, possui, um certo
grau, uma espécie de instinto artistico, que lhe per-
mite reproduzir a seu modo imagens mais ou menos
grosseiras das coisas da natureza, e particularmente a
sua figura, reduzida nos primitivos a contornos mais
elementares, mas podendo revestir certas caracteris-

mo uma razio de existir e um modelo de vida marca-
do pelas extravagincias dispendiosas e gratuitas do
diletante, do esteta ou do dandi, novos herois intelec-
tuais no final do século passado inteiramente voltados
ao culto da forma e da maneira.” (1974b:273-274)

9. E aqui o autor inclui cubismo, construtivismo, ex-
pressionismo, dadaismo e surrealismo.(1974b:274)
10. Assim relata Bourdieu (1974b:274): “De fato, rompen-

do radicalmente com tudo que, na pintura impres-

ticas verdadeiramente étnicas em certos grupos me-
nos atrasados’ ”.

14. Dias (1992:203).

15. Referindo-se a texto que citamos de E. T. Hamy (ver
nota 13, acima), Dias (1992:200) remarca o fato: “Acon-
tece que esse texto é de 1908, e ja um ano antes Picasso
pintara as ‘Demoiselles de Avignon’, com uma visita
a0 Museu de Trocadéro de permeio”.

16. Para o autor (1983a:89), “Nada distingue, com efeito,

sionista, expressa ainda um vinculo naturalista com a
ilusio do real, banindo todos os vestigios de uma com-
placéncia romantica pelas efuses do sentimento ou
pelas iluminagBes da instituigio metafisica, bem como
qualquer vestigio do hedonismo sensualista que colo-
ria a estética do periodo impressionista e, enfim, a
partir de um trabalho metédico com vistas a destruir
todas as convengdes propriamente pictoricas, o artista
moderno assegura a si mesmo um dominio completo
de sua arte e, 20 mesmo tempo, introduz na pratica
artistica e, paralelamente, na relagdo entre a obra de
arte e o publico dos nio-artistas, uma contradigéo in-
superavel (...).”

11. Ver Dias (1992).

12. A esse respeito, N. Dias relata: “Au XIXe siecle, la
création de musées ethnographiques répond a un be-
soin inhérent a I’essor de I’ethnologie. En I’absence
d’institutions universitaires, le musée constitue un lieu
de passage obligatoire por tout candidat au metier
d’ethnographe. Il suffit de rappeler que des générations
d’ethnologues, de A. Bastian, E. T. Hamy, A. H. Pitt-
Rivers, E. B. Tylor 2 A. Van Gennep en passant par E
Boas, ont débuté ou fait carriére au musée. C’est dire
que les fonctions de conservation et de recherche
étaient, jusqu’'a ’cube du XXe siecle, I’apanage des
musées pour étre ensuite réparties entre ces derniers
et les établissements universitaires. Il est vrai que I’
‘ere des musées’ n’a pas été sans incidences sur le
développement de I’ethnologie, dans la mesure ou la
recherche et son corolaire, ’enseignement, étaient
conditionnés par des impératifs d’ordre muséogra-
phique, ainsi qu’en témoignent les rapports entre le
Bureau of American Ethnology et le United States
National Museum, et ceux de I'Institut d’ethnologie
de I'université de Paris avec le Musée d’ethnographie
du Trocadéro™. (1992:496)
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mais rigorosamente as diferentes classes do que as dis-
posigdes e as competéncias objetivamente exigidas pelo
consumo legitimo das obras legitimas”.

17. Assim formula Bourdieu (1974b:272): “(...) € preciso

levar em conta as condigSes sociais de possibilidade
da representagio dominante da maneira legitima de
abordar as obras de arte — ou seja, as condig¢es sociais
de produgio do ideal do gosto ‘desinteressado’ e dos
‘homens de gosto’, capazes de obedecer aos canones
de uma ‘estética pura’ em sua percep¢do ou em sua
produgio da obra de arte — porque a defini¢do com-
pleta do gosto considerado em sua fungio social de
signo de distingio exclui precisamente a consciéncia
de tais condigbes”.

18. Sobre mecanismos de transformagio de gostos, ver

Bourdieu (1983b).

19. Para Bourdieu (1983a:87), a “prépria disposigio esté-

tica que, com a competéncia especifica corresponden-
te, constitui a condig3o da apropriagio legitima da obra
de arte, ¢ uma dimensio de um estilo de vida no qual
se exprimem, sob uma forma irreconhecivel, as carac-
teristicas especificas de uma condigo. Capacidade ge-
neralizada de neutralizar as urgéncias ordinarias e de
colocar entre parénteses os fins praticos, inclinagio e
aptidio duraveis numa pratica sem fungio pratica, a
disposigio estética sé se constitui numa experiéncia
do mundo liberada da urgéncia e na pratica de ativida-
des que tenham nelas mesmas sua finalidade, como
exercicios de escola ou de contemplagio das obras de
arte. Dito de outro modo, ela supde a distincia com o
mundo (...) que est4 no principio da experiéncia bur-
guesa do mundo”. Embora nio possamos aqui nos
deter nestas formulagSes de Pierre Bourdieu, é neces-
sario destacar que de certo modo sugerem a impossi-
bilidade da apreciagio pelas classes populares da for-
ma como objeto artistico, e mesmo, no limite, a



inexisténcia de uma estética popular nio submetida
ao campo artistico. Por outro lado, ainda assim estas
formulages nos parecem adequadas para percebermos
mecanismos definidores da estética que se vai confor-
mando como legitima no campo artistico e em rela-
¢do a qual aquela disposigio estética é constituida.

20. Bourdieu (1983a:89). Chama a nossa atengio que di-
versos trabalhos de Antropologia da Arte refiram-se,
com freqiiéncia baseando-se em Pomian (1985), direta-
mente a oposi¢io fungio ou utilidade X significado ou
valor estético, e marquem o interesse da antropologia
da arte no “pdlo” oposto a0 da fungio. Ver, por exem-
plo, Ribeiro (1994:135) a respeito da cultura material de
povos indigenas: “Como objetos tteis eles sio consu-
midos. E como bens simbdlicos sio dotados de signifi-
cado. Os dois aspectos, embora possam coexistir, colo-
cam-se, na maioria dos casos, em polos (sic.) opostos”.

21. Notar a relocalizagio que Severi promove da tradigdo
do que seria uma antropologia da arte, quando relé
essa tradigdo a partir da definigdo que propde, demons-
trando que classicos, como Franz Boas, teriam quase
que inconscientemente partido de tal definigio e inte-
resse de investigagdo. Isto é, C. Severi afirma que ja
haveria, latente, na ja constituida antropologia da arte,
sua delimitagdo a partir da defini¢do que propde (e
que classicos de certo modo ja proporiam). Ou seja, o
objeto da Antropologia da Arte deve ser esse muito
porque ja tem sido esse.

22. Almeida (1996:196) descreve o modo como tal jun-
¢do de preocupagdes pode ser localizada na obrade E
Boas: “(...) no ambito da arte decorativa primitiva —
seja ela representativa, simbdlica ou geométrica, o de-
nominador comum, e principio ativo da analise, é a
potencializagio do elemento formal. O formalismo
assim configurado corresponde a busca do principio
de inteligibilidade dos fenémenos artisticos em seu
contetdo intrinseco — contra todas as formas de de-
terminismo extrinseco predominantes até entdo — e
dé-se na interface com as teorias germanicas que, na
virada do século, discutem o processamento especifi-
co dos fendmenos artisticos, atribuindo uma énfase
tedrica a0s signos visuais. Ao afirmar o carater tnico,
relativo e irredutivel dos fatos artisticos, a fenomeno-
logia de Boas, tributaria do seu formalismo, produz
uma critica metodolégica baseada na dindmica da
alteridade, como contraponto 2 hierarquizagio tedri-
ca evolucionista e seus principios causais, classifica-
térios e tipolégicos reducionistas. No ponto nevralgi-
co da perspectiva boasiana, a arte vai equacionar o
relativismo antropolégico no limite entre a arbitrari-
edade e a historicidade da cultura e a irredutibilidade
das experiéncias culturais. Nesses termos, a universa-
lidade do prazer estético e a relatividade de manifesta-

¢Bes e valores artisticos sio tomadas como corolarios
da unidade biopsiquica da humanidade e da pluralidade
de suas manifestagdes historico-culturais”.

23. Dias (s/d:86).

24. Nio estaremos, naturalmente, dando conta de todas
as dimensdes dessa abordagem, necessariamente sub-
metida a concepgdes como de cultura, sociedade, etnia,
etc. Isolando elementos derivados das concepg¢des de
arte que localizamos em relatos da histéria da antro-
pologia da arte, tentaremos apenas indicar os seus li-
mites para determinado modo de estude da produgio
de identidades étnicas.

25. Ver proposta nesta dire¢io em Porto Alegre (1995).

26. Tais formulagdes derivam das apresentadas por Weber
(1964).

27. Ver propostas de investigagdo referidas como funda-
mentais para a reflexdo sobre tais fendmenos em Barth
(1976).

28. Ver, a respeito desses interesses, Cohen (1969).

29. Ver por exemplo Ribeiro (1995:29): “S recentemen-
te a etnologia passou a estudar esses objetos como re-
presentagdes visuais de suas etnias”.

30. Em Van Velthem (1994:88), por exemplo, podemos
perceber esse suposto da indiferenciagio: “Nas socie-
dades indigenas a arte é um elemento que perpassa
todas as suas esferas. O artista € antes de tudo um ar-
tesdo e seu conhecimento esta ao alcance de todos as-
sim como o resultado de seu oficio, pois confecciona
coisas que desempenham um papel pragmatico na vida
comunitaria. Entretanto, sobretudo através da de-
coragio, esses mesmos objetos podem clarificar para
os membros desta comunidade, as intrincadas e abs-
tratas nog¢Ses do codigo social (...)".

31. Observa-se que mesmo em formulagdes relativas a
mudanga social, a arte, em alguns destes relatos, apare-
ce um tanto associada a cultura preexistente, a nogio
de resisténcia indicando nio apenas a excepcionalidade
do processo histérico na arte, mas seu papel reprodutor:
“Outro ponto importante é o estudo da estética no
contexto de transformagio social, acarretado pelos
contatos inter-étnicos. A assim chamada estética da
mudanga’ (...) deve ser enfocada como uma forma de
retérica, um legitimo mecanismo de atuagio através
do qual os grupos indigenas podem redefinir a sua
prépria cultura e resistir social e politicamente aos
impactos sofridos.” (Van Velthem, 1994:87)
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