Arte Primitiva di Franz Boas:
una prospettiva storico-artistica

Benedetta Cestelli Guidi

La rilettura di un testo che, a lungo trascurato,
merita di entrare nel «canones della critica d’arte

1. LARICEZIONE DEL VOLUME

Nel recensire Arte Primitiva (1927) di Franz
Boas (1858-1942), un collega lo definiva «the
soundest, most penetrating and probably most
comprehensive work existing on primitive art —
and by implication perhaps on civilized»!. L'ipo-
tesi, seppur dubitativa, circa I'applicabilita della
critica d’arte di Boas anche all’arte occidentale si
sarebbe rilevata un azzardo; la ricezione del volu-
me sarebbe stata di gran lunga inferiore all’impe-
gno che Boas vi aveva profuso, restando per lo pit
un testo utilizzato dagli antropologi? e non tro-
vando un bacino di ricezione tra gli storici dell’ar-
te, seppur con alcune eclatanti eccezioni®. Boas
pubblicava le conferenze che aveva tenuto 'anno
precedente ad Oslo, integrando i temi allora scelti
per illustrare I’arte amerindiana con questioni che
aveva affrontato in precedenti saggi; le conferen-
ze erano infatti rivolte ad un pubblico europeo
non specialista, per il quale era dunque necessario
riassumere la sua impostazione critica. Nel testo
Boas inseriva molte illustrazioni al tratto: le pit
complesse composizioni grafiche si devono al suo
artista nativo favorito, Charles Edensaw, «il mi-
gliore scultore e pittore haida» (fig. 1)4. Sono le
immagini, non solo di arte amerindiana ma anche
africana e europea, a costituire la fortuna del testo
negli Stati Uniti (fig. 2), come sembra indicare la
ristampa nelle edizioni economiche della Dover
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Press’; per gli artisti dell’Espressionismo Astrat-
to, Arte Primitiva provvedeva quei riferimenti vi-
sivi originali da cui trarre ispirazione per un lin-
guaggio figurativo «americano»: Mark Rothko
parlava di un novello Rinascimento, riferendosi al
processo di appropriazione delle forme dell’arte
nativa da parte della sua generazione®. Lo sculto-
re Jacob Epstein, per il quale Boas poso nel 1927
(fig. 3)7, apprezzava il dono del volume.

11 contributo che presento tentera di individua-
re le ragioni di una simile indifferenza. Cid che
vorrei sollecitare & una ri-lettura di Arte Primitiva
che giunga ad includere il volume nel «canone»
della critica d’arte.

2. LATENSIONE INTERNA DI ARTE PRIMITIVA

1l silenzio che ha circondato il libro non puo es-
sere ricondotto solo all’inasprirsi della situazione
politica internazionale tra gli anni 30 e lo scoppio
della IT guerra mondiale, e pud piuttosto venire
compreso alla luce dell'intima contraddittorieta
del testo, composto da materiali eterogenei che
devono essere letti come espressione di una lunga
elaborazione sull’arte da parte di Boas. Nella pri-
ma parte del volume, costituita dalle conferenze
di Oslo del 1926, Boas affronta i grandi temi della
figurazione — decorazione, figurazione, simbolo,
stile — senza trattarli all’interno di specifici conte-
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sti culturali. Lintroduzione metodologica al volu-
me pone subito la dimensione del confronto con i
critici suoi contemporanei, tra cui Gottfried Sem-
per e Alois Riegl. Sono questi gli interlocutori di
Boas: se tale accostamento potra sembrare azzar-
dato a chi conosce la critica di Riegl a Semper e la
lettura che I'idealismo italiano ha dato di quest’ul-
timo nel Novecento, a Boas spetta aver piegato ai

2. Tavola con maschere delle triba della costa nord occidenta-
le dell’ America del nord (da Arte Primitiva)
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1. Ch. Edensaw, Disegno preparatorio
del mostro marino Wasco, per Arte
Primitiva (1927), New York, Ameri-
can Museum of Natural History, n.
6830

suoi fini le differenti premesse dei due studiosi®.
Se al primo spettava aver dato giusto peso alla tec-
nica nella definizione della forma?, ¢ perod Riegl
che viene seguito con curiosita: «Il suo punto di
vista si distingue da quello degli altri autori citati
sopra per il riconoscimento del principio della
forma rispetto a quello del contenuto» !9, scrive
Boas, aggiungendo come per Riegl sia «la volonta
di ottenere un risultato estetico I'essenza del lavo-
ro dell’artista» e dunque — prosegue — «dev’esser-
ci una sensibilita intuitiva per la forma» che viene
poi resa in immagine dalla sua capacita tecnica !l
1l riferimento di Boas & a Problen:i di stile'?, in
cui Riegl articolava il concetto, compiutamente
sviluppato nel 1901 con Industria Artistica Tardo-
romana, del Kunstwollen e cioé del riconoscimen-
to della volonta artistica alla base dello stile adotta-
to dall’autore dell’opera . Riegl era interessato al
dibattito sull’arte decorativa che si svolgeva tra gli
antropologi suoi contemporaneil ed era, per
Boas, 'interlocutore pit adatto per lo scambio su
modelli interpretativi ', anche in virtt del rispetti-
vo impegno nel Museo, che aveva forgiato il loro
approccio all’opera d’arte. Per Boas era il relativi-
smo estetico che il Kunstwollen avallava a costitui-
re motivo di grande attrazione1°. Al problema del-
lo stile Boas dedica un intero capitolo; & la prospet-
tiva ludica, virtuosa, ritmica e pienamente consa-
pevole dell’artista a venire qui articolata cosi da
fornire un quadro di riferimento, la griglia attra-
verso cui valutare ’arte nativa. La nozione del ge-
nio artistico & posta alla radice di ogni pratica crea-
tiva: non si tratta dunque solo di abilita tecnica né
di uso di una tradizione figurativa consolidata, ma
dell’intuizione per la forma da parte del virtuoso,
cio¢ colui che, raggiunto il pieno dominio della
tecnica, pud tracciare con originalita la sua imma-
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gine mentale!’. Boas trovava inoltre in Riegl un
termine che sarebbe divenuto caratteristico della
sua analisi stilistica: la sp/zt representation (rappre-
sentazione spaccata), la distorsione o spaccatura
(tipica dello stile nord-occidentale) della figura,
suddivisa in due unita simmetriche equivalenti
che, ricomposte sul piano, restituivano interezza
all’animale (figg. 4, 5)'8. Al posto cioe di una resa
in prospettiva, I’artista ne adottava una «dinami-
ca», raggiunta attraverso la scomposizione della
forma conosciuta — per lo pitt del mondo animale —
nelle sue parti significative, cosi da formare una
composizione apparentemente astratta che poteva
essere ricomposta solo attraverso la conoscenza
delle convenzioni stilistiche tribali. Riegl stesso
aveva descritto la composizione bidimensionale
della palmetta spaccata (gesprengte Palmette) della
fine del IV secolo a.C. (fig. 6) secondo tale moda-
lita, indicando come questa innovazione composi-
tiva precedesse quella prospettica/naturalistica
della foglia di acanto 1°.

Tuttavia non era possibile per Boas seguire fino
in fondo il metodo di Riegl poiché non disponeva
di una cronologia ma solo di «prove indirette»,
com’era per lo piti il caso per I'arte nativa?’: egli
sostituiva cosi la geografia alla storia. Formatosi in
pieno storicismo, Boas aveva dedicato al proble-
ma della storia un’ampia riflessione che si puo da-
tare fin dal dottorato (1881), a chiusura del quale
enunciava sei tesi, una delle quali recita «Das Stu-
dium der Erdkunde ist eine nothwendige Grund-
lage zu dem der Geschichte»?! e cosi, in conti-
nuita con tale intuizione, sosteneva come al posto
della storia si potesse usare il metodo geografico,
«il solo che abbia reso possibile dipanare in parte
lo sviluppo storico di popolazioni senza fonti
scritte e di culture di cui non possa ricostruirsi lo
sviluppo su basi archeologiche»22.

La lettura e I'utilizzo del Riegl sono dunque la
conseguenza dell’apertura di Boas al confronto
con la critica d’arte europea, nel momento in cuila
disciplina si andava istituzionalizzando e fram-
mentando in scuole, regolate da una pluralita di
accenti e di metodologie d’indagine??; sin dal 1919
aveva deciso di impiegare i metodi critici propri
della storia dell’arte europea per I'individuazione
di «principi formali» dell’arte nativa?4. Seguiva
cosi lo stato degli studi non solo nel campo pitr di-
rettamente afferente all’antropologia — vigilando,
ad esempio, su un tema delicato come quello della
dinamica razza/cultura — ma anche in quello della
storia dell’arte e dell’allestimento museale, mo-
strando di recepire e di accettare e/o rifiutare alcu-
ni paradigmi. La fredda accoglienza riservata al la-
voro di Aby Warburg e dei suoi colleghi attivi ad
Amburgo durante gli anni *20 va ascritta al secon-
do caso?’; dalla corrispondenza epistolare tra i
due studiosi (1924-1928) emergono due temi rile-
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3. ]. Epstein, Franz Boas, 1927, New York, Columbia Uni-
versity

vanti. Innanzitutto ['urgenza di una presa di posi-
zione etica che li portera entrambi, secondo le pro-
prie competenze e mezzi, ad agire per sostenere
«la Germania intellettuale» che, nelle utopiche pa-
role di Warburg, «finird per vincere»2¢. Relativa-
mente all’analisi del fenomeno culturale, si delinea
piuttosto una divergenza insanabile: la ricerca di
Warburg &, negli anni 20, centrata sull’ Urzyp e sul-
la diffusione di formule espressive forti — le patho-
sformeln®’ — a cui Boas contrappone la rigorosa
analisi dei dati disponibili geograficamente e cul-
turalmente determinati, che lo spinge a circoscri-
vere I’analisi al contesto specifico e a rifiutare qual-
siasi interpretazione?3, Tuttavia la rilevata inconsi-
stenza metodologica di entrambi, indicata dalla
critica in accezione positiva per Boas e negativa
per Warburg, riflette la loro condizione storica di
figure di transizione della modernita2? e — aggiun-
gerei — non & necessariamente segnale di un pen-
siero debole, ma della capacita di recepire e mette-
re in opera, nel corso della lunga elaborazione in-
tellettuale, le diverse sollecitazioni scientifiche ed
etiche: anche Boas, come Warburg che uso il ter-
mine riferendolo a Burckhardt e Nietzsche, ¢ un
«sismografo» del moderno?°.

3. LASECONDA PARTE DI ARTE PRIMITIVA: ILCONTESTO

Nella seconda parte di Arte Primitiva Boas ri-
stampava il suo primo studio sulla produzione ar-
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tistica nativa, dedicato alla tribti Kwaikiutl (1897),
stanziata sulla costa nord-occidentale dell’attuale
Canada’!l. L'impostazione di questo saggio & di-
stante dalla prima parte del volume??, incentrato
com’e sull’esame dettagliato di una unica produ-
zione artistica. Boas stesso motivava il perché di
tale inclusione??, indicando come ¢ il lavoro sui
materiali a forgiare la teoria in un percorso dedut-
tivo che tiene al centro 'opera. Scritto all’inizio
del consolidamento della sua folgorante carriera —
che lo vide nel 1895 ricoprire sia la carica di cura-
tore delle collezioni etnografiche dell’American

5. Esempi di Split decorations (da Arte Primitiva)

4. Cappello decorato secondo la formula
compostiva della Split decoration (da
Arte Primitiva)

Museum of Natural History (AMNH) di New
York e la cattedra di Antropologia alla Columbia
University>* — Boas articolava un nuovo paradig-
ma d’indagine, definito del «particolarismo stori-
co», attraverso cui riportare i dati stilistici ad un
contesto specifico, storicamente e geograficamen-
te definito. A questo primo livello di indagine ne
seguiva uno dinamico, teso cio¢ a registrare la
qualita degli scambi tra tribut limitrofe all’interno
di ampie porzioni territoriali che condividono
tratti culturali salienti, definite «aree culturali»?’.
La cultura materiale giocava un ruolo da protago-
nista in questa ri-partizione territoriale; applica-
zione immediata della suddivisione in aree cultu-
rali e archeologiche del territorio amerindiano si
ebbe poi nell’allestimento delle collezioni nel mu-
seo newyorkese, su cui ancor oggi si fonda la gri-
glia espositiva dei musei etnografici®®. Si tratta
dunque di uno scarto forte dall’approccio morfo-
logico della Biologia delle immagini, che usava la
lente distorcente dell’evoluzionismo anche per
Iarte, rincorrendo similarita formali in zone geo-
graficamente e culturalmente distanti®’. La dop-
pia articolazione dell’indagine promossa da Boas
rifuggiva dalla ricerca del #ypus originale e della
sua fortuna nel tempo, ma coglieva piuttosto la
differenza di un motivo o di un simbolo ogniqual-
volta questo appariva in latitudini diverse, regi-
strando gli scarti al posto delle sopravvivenze: la
dinamica tra centro e periferia era cosi rilevata in
tutta la sua pregnanza, trovando in Boas una pri-
ma articolazione, ripresa poi dalla riflessione sto-
rico artistica?8,

11 saggio del 1897 & fondativo della riflessione
sull’arte antropologicamente declinata; di quella
riflessione che nasce da uno sguardo che sa, ciog,
tenere conto della dimensione sociale — della sua
funzione, del suo uso e del suo pubblico ideale — e
che ne comprende le forme attraverso una ricogni-
zione quanto pil ravvicinata possibile al contesto
in cui ¢ stata prodotta, per definirne lo stile e/o gli
stili caratteristici®?. In ambito storico-artistico &
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stato certamente Michael Baxandall a riflettere
pitt da vicino il metodo inaugurato da Boas; I'insi-
stenza, da parte dello studioso anglosassone, sulla
rilevanza della terminologia contemporanea al fa-
re artistico al fine di riuscire meglio a cogliere, pur
nella distanza cronologica, i dati sensibili — il pe-
riod eye — su cui i contemporanei ponevano 1’ac-
cento nel valutare 'opera d’arte*, echeggia la ne-
cessita, su cui Boas non si stancava mai di tornare,
di registrare la testimonianza diretta dell’artefice
al fine di non cadere nelle trappole dell'interpreta-
zione: cio che definiva secondary explanations, e
cio¢ il conferimento di significati in un momento
successivo alla fattura dell’opera, era quanto di pit
temibile poiché, scriveva Boas, «l’effetto artistico
ha una doppia origine: la sola forma da un lato, e le

7. E Boas, Iceberg, 28 luglio 1883, ac-
quarello, Franz Boas Papers VII. F8,
Philadelphia, American Philosophi-
cal Society

8. F Boas, Iceberg, 28 luglio 1883,
matita, Franz Boas Papers VII. FS8,
Philadelphia, American Philosophi-
cal Society
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idee associate alla forma dall’altro» e dunque con-
cludeva «non ¢& accettabile che si basi ogni discus-
sione delle manifestazioni dell’impulso artistico
sull’assunto che I'inizio dell’arte sia dato dall’e-
spressione di stati emotivi attraverso forme signifi-
cative» !, Se non sfuggira la critica al modello ico-
nologico, che nel frattempo gli studiosi riuniti at-
torno alla Biblioteca Warburg andavano promuo-
vendo, ¢ bene notare come Boas antedatasse la
tendenza scettica con cui I'antropologo valuta i
propri strumenti concettuali e che, come ha mo-
strato Marc Augé nel suo lavoro sull’'uomo delle
grandi metropoli occidentali, ha portato I'antro-
pologia odierna a riflettere criticamente sulle cate-
gorie del «sé» e dell’«altro»42.

4. LAFORMA DEL MUSEO

1l passo di Kroeber con cui abiamo aperto que-
sto intervento consente di cogliere I'intento che
muoveva Boas nella composizione di Arte Priniti-

9. Gestualita kwakiutl, evidenziata dal ritocco della fotogra-
fia da parte di F. Boas (da The social organization and secret
societies of the Kwakiutl Indians, 1895)

s una prospettiva storvico-artistica
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va, la sua riflessione sull’arte nativa; si trattava
cio¢ di rispondere all’'urgenza, squisitamente eti-
co-politica che rispondeva anche all’ebraismo di
appartenenza®, di mostrare I'identita dei processi
psicologici umani anche nel campo della creati-
vita**. Sostenitore della eguaglianza tra culture
«primitive» e civilizzate, Boas rimarcava nella pre-
fazione che «ogni individuo nella societa primiti-
va ¢ un uomo, una donna, un bambino del tutto
identico nel pensare, sentire, agire, ad ogni altro
uomo, donna, bambino della nostra societax»; 'u-
nica differenza era, nell'uomo occidentale, la
«maggiore indipendenza [...] in un libero atteg-
giamento critico che rende possibile la creativita
individuale»#. La varieta degli stili dell’arte con-
temporanea era frutto di tale liberta; in realta Boas
non si pronunciava sulla pratica artistica contem-
poranea — se non in maniera implicita in pochissi-
mi passaggi del libro — e laddove prendeva in esa-
me opere d’arte occidentali, la sua scelta era etica-
mente orientata; I’eticita del suo sguardo lo porta,
ad esempio, a menzionare opere come il Claudio

10. Carta delle aree di provenienza e schema della disposi-
zione dei manufatti nella sala 105 dell’ American Museum
of Natural History, di New York, allestita da Boas per ospi-
tare le collezioni delle culture della costa nord-occidentale

dell’ oceano Pacifico, circa 1905 (dalla Guida del Museo)
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11. La sala 105 dell’ American Museum of Natural History, di New York, in una fotografia del 1902 ca.. nelle vetrine centrali
manufatti archeologici, in quelle laterali manufatti etnografici divisi per triba (foto: American Museum of Natural History,

New York 12633)

Civile di Rembrandt e La ritirata di Marignano di
Ferdinand Hodler, anche se si trattava di affronta-
re semplici questioni compositive, relative ad
esempio alla possibilita di scegliere, tanto da parte
degli artisti occidentali che nativi, tra una compo-
sizione prospettica o simbolica“®,

Porre alla radice del fare artistico nativo la pos-
sibilita di scelta voleva dire aprire ad un modello
dialettico che sostituiva al concetto di evoluzione
stilistica — dall’astratto al realistico e/o viceversa —
una dinamica co-esistenza di stili, che Boas identi-
ficava 2z primis con il genere, sessualmente inteso,
dell’artista*’. Nonostante le maglie dello stile tra-
dizionale potessero impedire la libera espressione
del genio individuale dell’artista, questi poteva
pero combinare «vecchi motivi in modo nuovo».

La dinamica tra tradizione e creativita indivi-
duale & un altro dei grandi temi che attraversano il
pensiero di Boas; nel 1939 egli indicava due avve-
nimenti che, negli anni giovanili, lo avevano for-
mato: la dichiarazione di un amico che riteneva
impossibile confutare l'autorita della tradizione
anche qualora non fosse stato d’accordo, e le con-
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versazioni con la sorella Toni, che lo avevano in-
dotto ad approfondire I’educazione estetica*s. La
sua tesi di dottorato riguardava il colore dell’ac-
qua; in un ideale ¢rait d’union con il lavoro sui co-
lori di G. E. Goethe, la ricerca riflette la sua Bi/-
dung, tesa tra osservazione scientifica e valutazio-
ne qualitativa, tra dato oggettivo e percezione sog-
gettiva che lo avrebbe portato a indagare 'arte, in-
tesa come processo dinamico tra singolo e
societa??, Ancora in Germania aveva iniziato a
prendere lezioni di disegno (figg. 7, 8) e di foto-
grafia, che avrebbe usato come strumenti di stu-
dio nella ricerca sul campo prima e nell’esposizio-
ne dei materiali nel museo poi: sulla fotografia
Boas lavorava in maniera innovativa, intervenen-
do sulla stampa cosi da vincolare lo spettatore al
suo punctum, qualora questo non fosse emerso
con sufficiente chiarezza dalla posa (fig. 9)°.

Lo scollamento tra i due modelli di Boas — un’a-
nalisi formale ed una contestuale dell’opera d’arte
— appare in tutta evidenza in Arte Primitiva e ri-
flette la difficolta di far convivere innatismo e ri-
conoscimento delle differenze e dunque del con-
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12. La sala 105 dell’ American Museum of Natural History di New York, nella fotografia pubblicata da Lévi-Strauss nel 1942:
si noti 'aggiunta del controsoffitto, attualmente non pial presente

testo, dell’'uso e della funzione dell’opera. Il com-
promesso, che pure era stato dolce negli anni pre-
cedenti, non era perd pit possibile alla fine degli
anni 20, quando le pulsioni razziali rischiavano di
mandare a gambe all’aria i progetti scientifici: era
dunque meglio scegliere la strada dell’identita psi-
cologica dell'uomo, pur mettendo a repentaglio il
particolarismo storico. Ma ogni tempo richiede
una presa di posizione e a Boas tocco quella. Se le
condizioni politiche lo avessero permesso, avreb-
be forse scelto il compromesso dolce che aveva
precedentemente realizzato nel museo newyorke-
se, allestendo la sezione dedicata all’area culturale
della costa nord-occidentale del continente ame-
ricano (fig. 10). Nell’ampia sala (la n. 105), la ri-
partizione dei materiali segue la dislocazione geo-
grafica delle singole tribu, presentate attraverso le
opere pil significative e le attivita caratteristiche,
introdotte da una cornice unitaria che mostra, nel-
la ricorrenza di forme e materiali d’uso, la condi-
visione culturale (fig. 11).

La fortuna di questa sala e del modello episte-

mologico che visivamente riflette & straordinaria
nella storia dell’antropologia novecentesca: Clau-
de Lévi-Strauss, che aveva conosciuto Boas du-
rante I'esilio americano negli anni *40 e che avreb-
be assistito all’'infarto che lo coglieva nel 1942 por-
tandolo alla morte, dedicava all’allestimento di
Boas un articolo, edito sulla «Gazette des Beaux
Arts», in cui riconosceva il suo «genio analitico»
nell’interpretazione dell’arte di queste tribu (fig.
12)31. L'antropologo francese storicizzava, a qua-
rant’anni di distanza, I'impostazione museologica
di Boas nel momento in cui la produzione artistica
amerindiana si era estinta; registrava inoltre il len-
to e inesorabile cambio di sguardo sui manufatti
nativi da parte dell’Occidente, prevedendone la
progressiva inclusione nelle collezioni dei musei
d’arte. II conflitto tra contesto e opera, che Boas
registrava, ¢ oggi sempre attuale, tanto nell’antro-
pologia che nella storia dell’arte.

Benedetta Cestelli Guidi
Roma
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NOTE

Devo un ringraziamento particolare a Manuela Pallotto, che
mi ha aiutato nel lavoro redazionale, prestando il suo sguardo
critico.
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