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Depois de ter feito parte das preocupagdes normais dos antropélogos do sécu-
lo XIX, o estudo da cultura material entra nos anos vinte num-declinio indiscuti-
vel. Que tem a vér, com o desenvolvimento da prdpria disciplina, marcada nesta
altura por um interesse e uma especializacdo crescentes nos aspectos socioldgicos
e psicoldgicos da vida dos homens em sociedade. As coleccdes antes reunidas nos
museus etnoldgicos ficaram reduzidas, e s6 quando foram objecto de investigacao,
- a uma abordagem taxondmica, baseada em estudos tecnoldgicos, morfoldgicos e
funcionais dos objectos como espécimes. A antropologia moderna, que se fazia
entre o campo e a universidade, pelo seu lado, ndo constituia os objectos materiais
como objectos de estudo, e quando os refere sdo s6 pano de fundo para aquilo que
na realidade a interessava: a organizagdo social, os sistemas de parentesco, a orga-
niza¢do do poder politico, o simbolismo verbal - valores, noc¢des, crencas. Nas
duas dltimas décadas, porém, é também indiscutivel uma renovagdo do interesse
pelos aspectos materiais dos fendmenos socioculturais. Provam-no, o nimero cres-
cente de publicagdes dedicadas ao seu estudo, surgidas a partir de 70-80; e, a nivel
institucional, a reformulac@o das relagdes entre os museus etnolégicos e os depar-
tamentos universitirios com a consequente modificagdo nos conceitos das expo-
sicOes ai realizadas. Nestes anos tem-se feito uma discussdo muito viva e fecunda,
acerca do lugar dos objectos materiais no dominio do investigével pela antropolo-
gia, e dos modos de os abordar.

Enquanto item material fabricado e,ou usado numa comunidade, qualquer
objecto cultural € uma coisa socializada; uma coisa produzida, legitimada e consu-
mida segundo principios locais, culturalmente regulados, e profundamente interpe-
netrados por uma espécie de economia moral que regula o seu valor, os seus valo-
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res, e os seus consumos. O que pede uma abordagem menos taxonémica do que
processual e pragmatica: o que é fundamental é vér porque processos, produtivos,
distributivos e legitimadores, de consumo, se define e se cria o valor de uso, de
troca, de signo, simbdlico, da-classe de objectos ou do objecto considerados. E o
proéprio estatuto do objecto numa forma de vida particular que se interroga; deixan-
do para trés as taxonomias técnicas, funcionais ou estilisticas; e retomando os estu-
dos da antropologia social e cultural moderna, que nos fornecem informacdes
indispensaveis sobre os contextos de vida dos objectos, mas para inverter os pas-
sos, colocando desta vez esses contextos como pano de fundo do que nos interessa
de facto: os processos pelos quais um objecto adquire um determinado estatuto
numa sociedade, como muda de estatuto, como o perde.

Por outro lado, quando adquire valor simbdlico, qualquer objecto material
pode ser veiculo directo do pensamento simbélico. Precisa-se entdo de interrogar
os modos de funcionamento desses simbolos materiais - o seu modo de produzir
sentido, os seus registos de uso locais, e os processos mentais ai envolvidos. Aban-
donando, ou melhor, interrogando a convicgdo de que o regime da imagem (da
representagio por se- melhanga visual) € o tnico modo de expressdo visual; con-
vicgdo que levou a aplicagdo transcultural e impensada de métodos de andlise
apropriados sé a situagdes em que esse regime vigora e domina, como € o caso do
ocidente desde o Renascimento até ao inicio do nosso século. E retomando, critica-
mente, as andlises que fazem corresponder os significados dos objectos aos valores
sociais, que reduzem as capacidades simbolicas dos objectos aos seus elementos
formais explicitamente simbélicos, tomados como signos cujos significados
seriam reflexdes de imperativos sociolégicos; pondo em primeiro plano os usos
dos objectos e os efeitos por eles produzidos, procurando entender o seu regime de
representagio - vendo-os como uma ordem genuinamente criadora de experién-
cias.

Estes abandonos e retomares criticos que caracterizam o interesse actual pela
cultura material, sdo evidentemente parte do novo paradigma antropolégico que se
sobrepds e, ou se substituiu ao que imperava desde os anos vinte. Ele implica que
as determinagdes culturais da prépria investigagdo antropologico sejam parte do
objecto de estudo. Tanto quanto interrogar os objectos, e entendé-los do ponto de
vista da sua experiéncia pelos que os usam, € preciso interrogar porque € que 0s
interrogamos e lhes fazemos estas perguntas e ndo outras. “Em vez de perguntar-
mos, como fez o século dezanove, porque é que os africanos ndo conseguiam dis-
tinguir adequadamente entre pessoas e objectos, podiamos reverter a questao e
perguntar em que assenta esta distingdo ambigua no nosso préprio pensamento”!

A minha questio nesta comunicag@o inscreve-se neste duplo movimento. O
estudo antropolégico dos objectos materiais simbélicos, ndo pode deixar de reflec-
tir sobre a profunda alteragio do nosso sistema quotidiano dos objectos que € a
assimilacio dos objectos simbélicos primitivos na categoria de objectos artisticos;

! Wyatt MACGAFFEY, The Personhood of Ritual Objects: Kongo Nkisi, in "Etnofoor", 3, 1,
1990, p. 45.
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o mundo da arte actual estende de resto esta metamorfose a todos os tipos de
objectos, desde exdticos, de design, de culto cristdos, bens de consumo... Nem
sobre a alteracdo profunda nos critérios de artisticidade evidente desde o principio
do século, nas praticas artisticas ocidentais. No meu objecto de estudo actual, o
meu desafio ¢ incluir os objectos artisticos ocidentais contemporaneos no dominio
do investigavel pela antropologia; quer dizer, procurar saber como adquirem o
estatuto de objecto artistico, quais os seus modos de produzir sentido, quais os
seus usos e as experiéncias que produzem. Aqui, o que me proponho fazer é uma
revisitacdo a algumas das categorias usadas para classificar os objectos simboli-
cos, os simbolos materiais. E, porque ddo boa conta do que estd em causa - um
modo especifico e misterioso de produgio de sentido, um registo esfecifico e ritual
de uso - mantenho no titulo da comunicagéo as duas palavras que ddo nome ao
Symposium: Rito e Mistério. '

No seu “Tratado de Teologia” de 1788, o Abbé Bergier usa a palavra mistério
em varias acepgdes, de que destaco a seguinte: “um mistério significa uma coisa,
uma palavra ou uma ac¢ao que tem um sentido oculto e que produz um efeito invi-
sivel”2. Fico s6 com as coisas - coisas que se destacam da vida quotidiana, que
prendem a atengo, que tém sobre os seus-usudrios algum poder. Quer os objectos
sagrados (ou de culto, ou de crenga) quer os objectos de arte, cabem nessa grande
classe dos objectos simbdlicos, das coisas-mistério. Em ambos os casos sdo coisas
deslocadas de um modo definido culturalmente das rotinas quotidianas, para um
registo especial de uso: um uso ritual (liturgia, devogéo, cura, adivinagdo, ou exi-
bigdo, exposi¢do) que existe num lugar marcado (templo, altar, terreiro, parte do
corpo, ou museu, galeria) e num tempo também marcado que de diferentes manei-
ras suspende a temporalidade. Em ambos os casos sdo objectos materiais que, ao
contrdrio das coisas quotidianas, ndo sdo inertes e mudos; ao serem usados, segun-
do critérios culturalmente legitimos, aproximam-se mais de capacidades atribuidas
vulgarmente a pessoas - agir e comunicar. Sio ambos classes de objectos pessoali-

zados? e as atitudes dos seus usuarios sdo reguladas por este estatuto que se lhes
reconhece.

Procurarei tornar mais claras algumas categorias e no¢des usadas para classi-
ficar estes objectos: imagens sagradas, idolos, fetiches, e a nuance entre obra de
arte e objecto artistico.

2 Abbé BERGIER, Dictionnaire de Théologie, Paris, 1868, (1788), T. IV, p. 468.

3 Virios trabalhos recentes referem-se 4 ndo correspondéncia entre as propiedades objectivas
destes objectos e os seus efeitos materiais, culturais e subjectivos, usando esta expressdo de
objectos perssoalizados. Por exemplo: William PIETZ, The problem of the fetish. 1, in "RES", 9,
1985, p. 5-17; Roy ELLEN, FETISHISM, in "Man", 23, 1988, p. 213-235; W. MACGAFFEY,
op. cit; A. APPADURAL, Introduction: commodities and the politics of value, in Idem (ed),
"The social life of things Commodities in cultural perspective", Cambridge, Cambridge U. Press,
1986; 1. KOPYTOFF, The cultural biography of things: commoditization as process, in APPA-
DURAI (ed), op. cit; Patrick GEARY, Sacred commodities: the circulation of medieval relics, in
APPARDURAI (ed), op. cit.
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Se durante toda a Idade Média a grande distingdo entre objectos sagrados e
objectos de arte néo faz sentido, ela passa a ser pertinente a partir do Renascimen-
to. O Concilio de Trento reunido entre 1543-1563 e a Accademia del Disegno fun-
dada por Vasari em 1562 podem ser marcos, cronoldgicos e institucionais, dessa
diferenciacdo. Ndo porque o uso de imagens no culto cristio s6 comece nessa altu-
ra, evidentemente; mas o que no havia era a outra categoria, a dos objectos de arte
- durante toda a Idade Média s6 hd objectos de culto (religioso sobretudo mas nédo
s6) e objectos utilitdrios. O que chamamos “arte medieval” € tdo s6 a apropriag@o
pelo discurso estético posterior de objectos de culto medievais; do mesmo modo
que o Renascimento se apropriou dos idolos da antiguidade cldssica, ou no inicio
deste século, e acompanhando uma reformulacéo dos seus proprios padroes estéti-
cos, o ocidente colocou lado a lado as suas formas modernistas e as dos povos ex6-
ticos. Como de resto sempre acusam os estudiosos da teologia crista oriental do
icone?, e como reconhecem alguns historiadores da arte - Joseph L. Koerner diz a
propésito de um trabalho recente sobre as imagens religiosas medievais que é
“uma histéria post-arte”, uma histéria da imagem antes da era da arte, s6 possivel
depois de se terem desmontado os conceitos herdados sobre o que é a arte>. Mas,
além de ndo haver nenhuma categoria para distinguir objectos de arte de objectos
de culto, opondo-se estes aos utilitarios, as imagens sacras medievais sdo profun-
damente diferentes das imagens religiosas post-Trento; no seu conceito, no seu
regime de funcionamento, nos critérios de eficicia, nos usos litirgicos. A sua efi-
cdcia ndo se mede pela exceléncia artistica e estética, ela assenta em qualidades
“objectivas” do objecto - o facto de incorporar partes do corpo, ou coisas que esti-
veram em contacto com o sagrado, como é o caso dos relicdrios e contentores de
reliquias dos mirtires e santos que dominam até ao século XV-XVI, e do Sudério
de Verénica, que ndo foi produzido por mao humana; o facto de ser um objecto
antigo aureolado de milagres desde a sua apari¢@o que lhe confere sempre uma ori-
gem longinqua relacionada com a figura representada, até aos milagres que foi pro-
duzindo e que se foram acumulando como valor; ou o facto de o objecto ser inte-
grado no mistério litirgico, como acontece com os Icones orientais (¢ de um modo
diferente com o pdo na Eucaristia catélica). Estas caracteristicas do uso medieval
dos objectos sagrados, para as quais nesse tempo ndo faz sentido distinguir entre
culto popular e culto oficial® persistem hoje entre nés na convencionalmente cha-
mada religiio popular; mas também no culto oficial das imagens marianas.

Mas se na Idade Média os objectos religiosos ndo se opdem a objectos de arte,
inexistentes, a partir do Renascimento, quando as duas categorias sdo pertinentes,
os objectos a que elas se aplicam apresentam caracteristicas multo semelhantes. O

4 Por exemplo Paul EVDOKIMOV, L'art de l'icone, Paris, Desclée de Brouwer, 1972, sobretudo
no cap. IV da primeira parte.

5 J.L. KOERNER, E! culto a las imdgenes, in "Liber", Setembro 1990, p. 3, referindo-se a Hans
BELTING, Bild und Kult Munich, Verlag C.H. Beck, 1990.

6 p. Geary, no texto citado, aponta, por exemplo, a necessidade da reliquia para a sacralizagdo de
un templo, o processo eclesidstico de legitimar ossos como reliquias, a sua importancia na con-
corréncia entre templos.
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que os distingue e de ordem tematica e institucional mais do que formal, de con-
ceito, ou do que o seu modo de representagdo e a sua experiéncia. Os objectos reli-
giosos existem pela institui¢do igreja e restringem os seus temas aos objectos de
adoracdo dos catélicos (Deus, Cristo, Maria, Santos); os objectos de arte existem
pelos saldes e colecgdes reais, dos nobres e dos burgueses, as galerias pablicas e os
museus mais tarde, e embora os temas religiosos possam aparecer, predominam o0s
profanos (mitologia, cenas domésticas, retrato, paisagem, natureza morta ..., qual-
quer tema depois, e tema nenhum mais tarde, pelo menos externo). Mas quem os
faz sdo as mesmas pessoas, segundo os mesmos critérios, artisticos; o seu modo de
produgio de sentido é 0 mesmo; e a experiéncia de ambos € semelhante, envolve
os mesmos processos mentais. O decreto do Concilio de Trento referente as ima-
gens religiosas, a sua legitimidade ou néo e aos seus usos legitimos, € elucidativo:
“Devem guardar-se e conservar-se, sobretudo nos templos, as imagens de Jesus
Cristo, da Santa Virgem e dos outros Santos, e prestar-lhes as honras e veneragdo
que lhes s3o devidas; ndo que se creia que hd nelas qualquer divindade ou qualquer
virtude pelas quais as devamos honrar, nem que se lhes deva pedir seja o que for,
ou depositar nelas confianga como faziam os pagios com os seus idolos; mas por-
que as honras que se prestam as imagens se dirigem aos originais que elas repre-
sentam, de modo que beijando-as, descobrindo-nos e curvando-nos perante elas,
adoramos Jesus Cristo e honramos os santos de que elas sio a figura.”’ Distingue-
se claramente a imagem do seu modelo, devendo aquela ser somente um vidro
transparente que deixa vér através de si a verdade do original, a sua divindade ou
sacralidade. E evidentemente ainda a defesa cristd do culto das imagens para o dis-
tinguir da idolatria, desta vez do catolicismo latino contra o iconoclasma protestan-
te. Ndo hd por isso um abandono da devocdo cristd das imagens com o Renasci-
mento, como se pretende tantas vezes no discurso da histéria da arte, o que hd é
um novo tipo de imagem, cuja eficicia religiosa depende agora também de quali-
dades estéticas, formais. Mas se os originais a que estas imagens religiosas reme-
tem, sdo imateriais, intangiveis, porque meios é possivel dar a vér o invisivel? A
teoria da arte que é contemporanea a Reforma e & Contra-reforma, sendo de resto
um discurso que aparece neste tempo pela primeira vez, trata de um problema
correspondente - como articular a Ideia com a experiéncia quotidiana? Vasari,
exactamente, diz que tal € pos- sivel através de uma representacdo bela. A capaci-
dade de um objecto-imagem remeter, ndo para a imagem-memoria que evoca por
semelhanga, mas sim para uma esséncia material e incorpérea, assenta nas pro-
priedades formais da representagdo, na sua exceléncia formal. “O disegno’’8, pai
das nossas trés artes... deriva um juizo universal a partir de muitas coisas, como se
fosse uma forma ou uma ideia de todas as coisas da natureza, que, nas suas pro-
porc¢des € extremamente regular. Tanto é assim, que o ‘disegno’ reconhece, nao sé
nos corpos humanos e animais mas também nas plantas, nos edificios, esculturas e

7 Cit. em Abbé BERGIER, op. cit, T. III, p. 347-348.
Mantenho no original italiano, porque ndo corresponde ao que chamamos desenho, nem §é
exactamente o que chamamos design. :
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pinturas, a propor¢do do todo em relagdo com as suas partes, assim como a pro-
por¢do das partes entre si € em relagdo ao todo. E, porque deste reconhecimento
nasce um certo julgamento que forma na mente uma coisa que depois de expressa
pela mio chamamos ‘disegno’, pode concluir-se que este ‘disegno’ ndo é sendo
uma expressdo visual e uma clarificagdo do conceito que se tem no intelecto, do
que se imagina na mente e se fabrica na ideia.”® A capacidade de um objecto
material poder remeter para algo imaterial passa agora por um dar a vér esse ima-
terial; figurando-o em coisas da natureza representadas segundo canones ideais.

Num caso e noutro, nas imagens religiosas e nas obras de arte, o “ideal” a
expressar é conforme com a “natureza”, com a “realidade” - o modo da represen-
tacdo assenta num regime da imagem (semelhanga visual); mas uma “natureza”
elevada, aperfeicoada e melhorada através da sua percepcéo estética, do reconheci-
mento nela das suas propor¢des “naturalmente” regulares, que o artista expressa
nas imagens que produz; s6 através de uma imagem bela podemos alcangar a ver-
dade do seu modelo. Do mesmo modo, a experiéncia de ambos os objectos envol-
ve processos mentais idénticos: se o que se v€ ao principio é a imagam de um
corpo material, que se reconhece, este tende a dissolver-se pela contemplacdo da
congruéncia dos elementos formais do objecto-imagem!%; e como esta correspon-
de a leis universais de ordem, presentes na mente e reconheciveis nas coisas, 0
espectador ou o devoto, por meio da contemplagdo, perde também o sentir do seu
corpo material, e comunga dessa qualidade ideal. A contemplagdo, estética ou
devocional, é sempre um didlogo espiritual que de acesso a uma revelacdo de uma

esséncia metafisica, transcendental - seja o divino ou o sagrado, a ideia ou o belo
ideal.!!

Até aqui, quer nos objectos sacros medievais, quer nas imagens religiosas
post-renascentistas ou nas obras de arte classicas, tratamos sempre de categorias
ocidentais para classificar objectos simbolicos ocidentais. Passemos agora para os
modos como este ocidente cristdo classificou os objectos simbdlicos exoticos.
Considerarei duas categorias, idolo e fetiche; a primeira pertence ao discurso
cristdo, e a segunda aparece no discurso iluminista do século XVIII, quando a teo-
ria cristd da idolatria se desvanece, ou pelo menos perde eficécia.

9 Giorgio VASARI, Vidas dos Pintores, Escultores e Arquitectos, cit. in E. PANOFSKY, Idea.
A concept in Art Theory, N. York, Harper & Row Publs, 1968 (1924), p. 61.

10 O conceito de ideia de Vasari tem j4 implicita a sua formalagdo, explicitada posteriormente,
como ideal, belo ideal. Belo, tem o sentido de perfeito, acabado, integrado, resultado de uma
exceléncia de composi¢ao.

11 Egta teoria da arte, nascida no Renascimiento, e sistematizada no século XVIII, dominard o
discurso estético até ao nosso século; e aqui, embora confrontada com alteragdes profundas nas
précticas artisticas, e com outros critérios de artisticidade, embebe ainda uma grande parte dos
discursos sobre arte. Num outro texto considero um exemplo se um trabalho antropolégico, Uma
revisdo critica de Jacques Maquet, "The Aesthetic Experience. An Anthropologist Looks at the
Visual Arts, (1991, a publicar in "Anélise Social"). Tratei das implicacdes desta persisténcia para
o estudo antropol6gico dos objectos simbélicos em Objecto etnogrdfico/Objecto artistico (1991,
a publicar).
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Legados do Antigo Testamento, sobretudo do Livro da Sabedoria, a nogao de
idolatria - adoracdo de coisas materiais em que se cré reconhecer um sinal ou uma
aparicdo do transcendente, ou culto prestado as entidades representadas por elas - e
a nogdo de idolo - a coisa material em que esse transcendente se reifica- aplicadas
as religies e aos cultos pagdos das vérias civilizagdes antigas, acompanham sem-
pre a tedlogia cristd das imagens. Tendo o préprio cristianismo adoptado para as
suas imagens de culto, as formas de representacio greco-romanas tardias, baseadas
na relagio de semelhanga entre modelo e copia. O seu uso no culto cristdo so terd
comecado no século IV, e tudo levaria a pensar que s6 fossem, legitimas nos objec-
tos cristdos formas ndo-icénicas - jé que o judaismo de que derivou € radicalmente
iconoclasta. O cristianismo, também, baseia-se na fé na palavra. A Criag8o, modo
de produgio exclusivamente divino, ndo resulta nem de geragdo nem de fabrica¢do
por copia - faz-se pela palavra: 0 homem 2 imagem de Deus néo quer dizer que se
lhe assemelhe na aparéncia visual, nem sequer que haja uma consubstancialidade
aos dois. A ligacdo real estd na alma; e a relagdo possivel que resta, nos cultos,
faz-se pela palavra. Porém, venerando-as ou destruindo-as, legitimando-as ou proi-
bindo-as, o cristianismo sempre teve uma relacdo muito intensa e complexa com
as imagens.

Assentes ambos no mesmo regime de representacio - a imagem!2, e permitin-
do ambos acesso ao transcendente - seja o deus verdadeiro ou os falsos deuses, o
idolo e a imagem cristd dificilmente se distinguem pela sua a{)aréncia. E a dis-
tincdo s6 aparece de facto na elaborago persistente e acidentada!3 de uma teologia
e de uma liturgia da imagem pelos cristdos, que define os seus conceitos € 0s seus
usos legitimos, por oposi¢do a outros exteriores e falsos -idolos e idolatria- que
define pela negativa: a adoragdo de ndo-deus através de um culto ndo-correcto de
imagens.

Sendo uma religido da palavra, como legitimar entdo o uso de objectos-ima-
gens como focos de devogdo? Que distingue este uso da idolatria, se, na teoria
cristd as copias, fabricadas, ndo podem conter a verdade essencial, a alma, que s6
estd presente nas criaturas divinas? para caracterizar um uso legitimo das imagens,
por oposicdo e distinto da idolatria, a teologia cristd define vdrios tipos de cultos

12 Se ouvesse alguma diivida a este respeito, o uso pela cristiandade do século X VI da categoria
idolo, para classificar os objectos figurativos e s estes, das civilizacdes americanas, dissipé-la-
ia. Mesmo no México, quando o pantedo divino é obastracto, e os antepassados miticos sdo con-
cretizados ndo antropomérficamente nem zoolégicamente mas por pequenos objectos simbdlicos
como plumas preciosas, espelhos de pirite polida ou pedras finas, como acontece entre os Chi-
chimecos do norte, diz-se em 1540 que néo tém {dolos (referido por C. DUVERGER, La Con-
vercion des Indiens de Nouvelle Espagne, Paris Seuil, 1987, p. 120-121). Antes, das Ilhas de
Colombo e do Brasil de Caminha também jé se dissera que ndo tendo objectos figurativos ndo
tinham {dolos, nem teriam mesmo religido. Tudo isto acontece no mesmo tempo em que os ido-
los pagdos da antiguidade classica sdo reclassificados na nova categoria de "obras de arte".

Desde o seu inicio, o culto cristdo das imagens e o perigo da iconolatria, de algum modo ido-
latrico, estdo associados. Concilios e éditos sucedem-se nas igrejas cristds sobre esta questdo: a
uma tomada de posi¢do iconoclasta seguindo-se uma outra que reconhece a legitimidade das
imagens nos cultos, e sucessivamente.
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legitimos: culto interior e culto exterior que € testemunho do primeiro; culto abso-
luto, directo, e culto relativo, indirecto, dirigido nfo ao simbolo mas a divindade;
culto supremo, adoragdo ou latria que s6 se presta a Deus, e culto inferior, subordi-
nado, prestado aos santos (dulia) e & Virgem (hiperdulia). Todas estas distingdes
permitem caracterizar um uso legitimo das imagens: um culto exterior, dirigido a
divindade e nfo - ao objecto, podendo ser inferior ou superior. E distingui-lo de
um ilegitimo, que seria directo, dirigido ao objecto, e remetendo para falsos deuses
e demonios - a idolatria. Mas hd uma outra forte razdo pela qual uma imagem
sagrada € diferente de um idolo. A nog¢do de encarnagio divina, o mistério do Cris-
to, ampliou-se a igreja instituico, pela dotagdo de poder e de o poder transmitir,
feita aos discipulos na dltima ceia. A igreja, os seus sacerdotes, os seus lugares, os
seus objectos de culto, det€ém poder divino, sdo mediadores da salvagdo humana.
Os tinicos artefactos materiais que se podem cultuar sfo os que receberam poder
divino pela igreja. Por isso, os idolos s3o algo de falso que s6 ilude uma natureza
humana que sofre de ignorancia e corrupgﬁo; podendo ser um meio pelo qual sdo
invocados falsos deuses reais, deménios. !

Ambos sdo objectos materiais, os idolos e as imagens cristés, que corporifi-
cam valor social e remetem para forcas exteriores e intangiveis. Com as obras de
arte, todos assentam o seu modo de produzir sentido no regime da imagem; todos
permitem uma experiéncia de um trascendente - seja Deus, os Deuses ou a Ideia.

Se, no século XVI, o ocidente cristdo se contentou em servir-se da heranga
antiga e mediterrinica para compreender a América, vendo-a iddlatra, s6 o fez para
o0 México e os Andes - esta categoria era um reconhecimento de civilizagdo; os
outros americanos nio eram iddlatras, nfo se viu neles qualquer sinal de religido,
nem de civilizagdo. A idolatria designou uma diferenca mas reduzindo-a a um
minimo; s6 no século XVIIL, e fora do discurso cristdo, se constituiu uma teoria das
religiGes desses povos primitivos. Aplicaram-lhe a designacgdo de fetichismo, e de
fetiche aos objectos de culto, tendo este tltimo termo vindo a ser usado, no século
seguinte como etiqueta das estatuetas “negras” chegadas aos museus etnograficos
europeus. Ao mesmo tempo de resto em que o seu uso aparece nos discursos das
ciéncias humanas emergentes: a antropologia e a histéria das religides, a sociolo-
gia, a psiquiatria e a psicandlise, 0 marxismo. Mantendo-se em uso nestes dltimos
discursos até hoje, fetiche foi progressivamente abandonado no discurso antropo-
16gico, substituido por totem primeiro, por objecto magico depois. Nos dltimos
anos, e como parte da renovago do interesse pelos objectos materiais, o termo foi
retomado, em vdrios trabalhos antropolégicos, com vérios resultados!. Mas antes
de vér como aparece nestes autores recentes, € tendo em conta natureza dos seus

14 Jod0 de PINA-CABRAL, The Gods of the Gentiles are Demons, 1990, ms, trata deste modo de
(no) considerar o estranho, reduzindo-o a uma forma negativa do familiar, mostrando a sua per-
sisténcia até aos nossos dias entre nds.

15 Evidentemente, a no¢io mantém-se em autores que dialogam com o marxismo e a psicondli-
se. Mas particularmente interesantes para os meus objectivos, porque desconstrugdo da nogao
sem a rejeitar, redefinindo-a com um carécter positivo e com valor teérico: Roy ELLEN, Fetis-
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trabalhos, é conveniente tracar esquematicamente a histéria da prépria palavra, dos
seus contextos discursivos e socioculturais, dos seus sentidos.

William Pietz distingue quatro perfodos nesta historia: do século XV ao fim
do século XVII, do portugués feitigo ao pidgin fetisso usados na costa ocidental de
Africa; o século XVIII com fetiche usado dentro de uma teoria geral da religido
primitiva; o século XIX em que o termo se dissemina no discurso quotidiano e se
especializa o seu sentido em fungfo do seu uso nos discursos das diferentes cién-
cias humanas; as revisdes contemporineas que mapeam o campo semantico da
ideia “fetiche” tal como aparece nos diversos discursos que a usaram.

Fetiche e fetichismo aparecem pela primeira vez em Charles de Brosse, “Du
culte des dieux fétiches, ou paraliele de I’ancienne religion de I’egypte avec la reli-
gion actuelle de nigritie”, de 1757-1770. Os dois termos, que durante esse século
desenvolveram variagdes locais nas diferentes linguas europeias, vém de um termo
pidgin - fetisso - que ndo fazia parte do 1éxico de nenhuma lingua africana nem
europeia, mas que aparece em relatos de mercadores e aventureiros do século
XVII como sendo usado na chamada costa da Guiné; usado por europeus e africa-
nos, nas suas relagdes em entrepostos comerciais ai fundados por portugueses no
século XV, mas tomados depois por holandeses. Por sua vez, este termo € uma
derivagao da palavra portuguesa feitico, que traduziu o fechizo do “Cédigo de las
Siete Partidas” de 1220. Quando chegaram ao Senegal em 1436, dispondo s6 de
dois lugares comuns sobre a terra da Guiné (o primeiro nome da primeira moeda
de ouro cunhada) - ser a fonte do ouro e uma terra de absoluta desordem social - os
portugueses descobrem uma realidade que s6 lhes pode aparecer ambigua e mista:
ndo havia religido organizada, nem adoravam sol ou lua ou quaisquer outros ido-
los, mas usavam objectos-feitico como instrumentos para atingir efeitos materiais
e concretos; a que, muito estranhamente, adoravam como so fossem idolos. O que
era estranho para esses cristdos, era a confusio entre feiticaria e religido; para eles
a feiticaria era uma pratica magica que nfo apela a poderes exteriores a natureza,
ndo tendo por isso a vér com deuses ou demoénios, e que, ao contrario da adoragido
de forgas sobrenaturais, manipula substincias materiais em que se reconhecem
poderes desconhecidos para obter efeitos concretos - a0 modo da physis de Empé-
docles, uma matéria dindmica. O termo feiticaria ndo era de resto do dominio do
discurso teolégico, sendo usado antes no discurso legal, onde se distinguiam prati-
cas mégicas danosas e puniveis das que nfo o eram (como remédios, ou rituais de
fertilidade, etc). A religidio destes povos, também sem lei, seria a feitigaria, uma
religido sem deuses! A religido africana assentava mais na credulidade individual
do que num contrato com uma divindade, a ordem social africana dependia mais
de factos psicoldgicos do que de principios politicos.

hism, in "Man", 23, 1988, p. 213-235; Idem, Nuaulu Sacred Shields. The Reproduction of Things
or the Reproduction of Images?, in "Etnofoor", 3, 1, 1990, p. 5-25; William PIETZ, The problem
of the fetish. I, in "RES", 9, 1985, p. 5-17; Idem, The problem of the fetish II: the origin of the
fetish, in "RES", 13, 1987, p. 23-46; Idem, The problem of the fetish Illa: Bosman's Guinea and
the enlightenment theory of fetishism, in "RES", 16, 1988, p. 105-124.
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Os holandeses que chegam no século XVII t€m uma mentalidade muito dife-
rente; sdo mercadores calvinistas bem organizados, iconoclastas radicais que repu-
diam que qualquer coisa terrena -sejam imagens ou o Papa - possa servir de inter-
medidrio entre o crente individual e o seu deus. A sua teoria dos objectos materiais
confere-lhes uma natureza puramente material e mecanica, e s6 lhes reconhece um
potencial valor utilitdrio e comercial. Por isso os, agora, fetissos, que de resto nfo
distinguem das imagens catélicas de devogdo, sdo do dominio da supersti¢go, e o
seu valor real serd econdémico, ndo religioso. E como entre os fetissos dos africa-
nos lhes interessavam especialmente os pequenos ornamentos-talisma de ouro,
associaram-nos também a esfera irracional do estético-erético, de uma sensibilida-
de estética muito rude fundada no principio do “frivolo e do fiitil” como vird a
dizer Kant, de um desejo erético pré-moral.

Nos relatos destes autores aponta-se ja a sua natureza perversa e aberrante, e
aparecem também, ainda que implicitos e confusamente misturados, os temas fun-
damentais e recorrentes dos discursos que desde o Iluminismo tratardo da ideia
fetiche: o seu (falso) valor magico-religioso, resultado de um pensamento deficien-
te; o seu (falso) valor comercial, resultado de uma mistificagdo ideoldgica; o seu
(falso) valor erético, resultado de repressdo e denegacdo. Discursos que isolardo
cada um destes temas como centro da sua reflexdo sobre o fetiche; e que, todos
eles, se propdem explicar racionalmente como é que a consciéncia individual é
levada, social ou psicologicamente, a acreditar que coisas podem agir como seres
vivos, com o objectivo de desmistificar e libertar da iludo.

Nos trabalhos recentes de revisdo da nogdo de fetiche , de Pietz e Ellen sobre-
tudo, que reintroduzem o termo no discurso antropoldgico, hd duas preocupagoes
que lhes sdo comuns: por um lado reunir os diferentes significados, econémico,
religioso e erdtico, que aparecem no mapa do campo semantico do termo - consi-
derando que a fetichizagdo é exactamente um processo de articulagdo de coisas,
valores e individuos, pelo qual uma coisa material dd corpo, “naturalmente” e por
associacdo intrinseca, a valores socialmente significativos, e afecta os individuos
de um modo intensamente pessoal; por outro, retomar o uso do termo, como um
termo afirmativo, ndo porque ele préprio se tenha tornado um fetiche, mas porque
tem valor teérico - pode ajudar a entender um modo particular de materializar
ideias, que ndo se restringe a um tipo de sociedade, nem corresponde a um modo
distinto de pensar. ndo se trata de explicar porque é que os outros pensam errado,
nem de perceber as razdes socioldgicas de um modo de pensar irracional, mas de
procurar entender direito o que envolve e como funciona este modo de todo o pen-
sar. Ndo se trata de vér porque é que as pessoas “confundem” coisas com pessoas,
para as libertar dessa ilusdo, mas antes de entender como é que os objectos-fetiche
podem mesmo ser agentes efectivos de efeitos particulares.

Ambos os autores usam fetiche como um termo afirmativo, um conceito que
centra as atencdes na articulacdo entre as experiéncias individuais e as represen-
tacdes colectivas. Roy Ellen identifica quatro processos cognitivos envolvidos nes-
ses objectos-representagdes-colectivas que se chamam fetiches : concretizagdo de
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representagdes abstractas; atribuigdo de propriedades de ser vivo aos conceitos con-
cretizados; fusdo do conceito animado no objecto; ambiguidade na conceptuali-
zacdo das relagdes de poder entre as pessoas € 0s objectos - que constitui a caracte-
ristica essencial do fetichismo, estando os primeiros trés processos presentes nou-
tros modos de construir representagdes, por concretizagdo e ndo por abstrac¢do, a
partir de perceptos. Inclui na sua andlise desde os escudos sagrados dos Nuaulu, as
famosas estatuetas nkisi do Congo, as reliquias dos santos medievais, ao dinheiro,
as actuais imagens marianas catélicas, ao sapato er6tico; para marcar que o feti-
chismo ndo é um tipo particular de pensamento, mas uma extensdo e uma culmi-
nacdo possivel do processo de objectivacdo das ideias, e que néo passa forgosa-
mente pela imagem, nem assenta nela. Ao tornarmos ideias em objectos podemos
manipuld-las e control-las melhor, e ao animarmos esses objectos eles adquirem
uma importancia para além da sua aparéncia; mas a0 mesmo tempo que o desejo de
controle aumenta com os poderes intrinsecos tribuidos aos objectos, estes vdo
sendo cada vez mais capazes de controlar os manipuladores, de se opOr ao poder
que temos sobre eles. William Pietz também enumera diferentes fetiches, diferentes
objectos materiais que ddo corpo a valores socialmente significativos e que tocam
os individuos de um modo pessoal e intenso: uma bandeira, um monumento, um
talisma, um feixe de curandeiro, um objecto sacramental, o falus, uma cidade, uma
tatuagem, um sapato. E do mesmo modo, atenta para essa relagio entre os valores
reificados e hipostasiados no objecto-fetiche, e a experiéncia individual, intensa-
mente pessoal, que eles provocam para a abordar menos em termos de uma ambi-
guidade cognitiva na conceptualizacdo do poder; mas vendo antes ai o lugar de
uma identificagdo e de um repidio, de absorgdo crédula e de distanciamento incré-
dulo. Lugar da formagio e da revelagdo dos valores, e também da critica apaixona-
da e espontinea, pré-reflexiva, desses valores; esta, possibilitada pela diferenca
incomensuravel entre os c6digos sociais de valor e o caricter intensamente pessoal
da resposta, permite a consciéncia da natureza prépriamente social desses valores.
Sendo isto o que distingue os objectos-fetiche de todos os outros objectos materiais
socialmente valorizados; o que distingue também este uso, formador e critico, da
simples celebracdo de virtudes colectivas.

O maior espago atribuido ao fetiche deve-se evidentemente a atencio que lhe
¢ dedicada actualmente no discurso antropolégico. Mas hé outras razdes. E a
nocdo mais dificil de compreender, e ndo sé porque designa normalmente objectos
exoticos; mas porque nos habituamos a considerar a imagem como o0 modo de
expressdo material do pensamento, e o fetiche néo é definitivamente do regime da
imagem - mesmo que as suas formas, ou algumas delas, assumam uma configurdo
de imagens, de semelhanca visual com o mundo da experiéncia quotidiana; porque
nos habituamos a identificar o sentido do objecto com o seu tema, figurado através
de formas miméticas - e no fetiche é ele proprio, como objecto fisico complexo e
ndo como imagem, que € visto como lugar de apresentacdo simbdlica (porque
dinamica e relacional) de algo que de outro modo ndo tem existéncia tangivel!®.

16 S30 j4 alguns os trabalhos que abordam nesta perspectiva os objectos de culto primitivos. Em
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Porque se constitui como um conceito com valor antropolégico sé recentemente, e
um conceito que transborda do religioso em vdrias direc¢des, entre elas a estética.

E voltamos aos objectos simbdlicos considerados e classificados como de
arte. Desta vez para atendermos a arte ocidental contemporanea; a que se afasta da
representagio cldssica retomada, muitas vezes abusivamente de certo!?, da antigui-
dade greco-romana a partir do Renascimento e até ao fim do século XIX . Para
considerarmos os objectos artisticos que, embora sucessores das velhas obras de
arte sdo diferentes delas; diferentes no modo de objectivar o representado e na ani-
magdo do objecto, para retomarmos os processos de Ellen. Mas sobretudo, o que
eles manifestam é uma fungio radicalmente nova da arte ocidental, que, manten-
do-me com Ellen, resulta desta vez da extensdo e da culminagio, e de uma deri-
vagdo, das possibilidades cldssicas. Aqui, o significado era representado iconica-
mente, € o objecto representativo era animado pela beleza, pela exceléncia de com-
posi¢do - a fungdo da arte era estética, permitia elevarmo-nos por contemplagio a
uma ordem ideal, universal, implicita e essencial nas coisas € na mente humana, e
que a obra de arte dava a vér. O Romantismo, desvalorizando progressivamente o
polo realista da representacdo cldssica, elegendo as experiéncias intimas do artista
como tema, destilou o principio da “arte pela arte”. Libertando os objectos artisti-
cos de quaisquer propdsitos de representagcdo externa, e de quaisquer limites de
representagdo, eles proprios se tornam objectos instauradores de sentido - o que
corresponde ao terceiro processo de R. Ellen. O udltimo passo serd atribuir a estes
objectos artisticos, auténomos e auto-referenciais, objectos de culto artistico, o
poder de agirem sobre nds; como acontece com a pessoalizacdo do objecto, que
Ellen considera especifica do fetichismo, e independentemente de se lhe chamar
assim ou de outra maneira!®. O que importa é que podemos entender melhor o
seu modo de funcionamento: na produco de sentido -como um simbolo, o préprio
objecto e ndo s as configuragdes obviamente simbdélicas que as suas formas pos-
sam apresentar; e na relagdo com cada consumidor -que exige crenga mais do que

1979, Anthony FORGE, The Problem of Maning in Art, in SM. MEAD (ed), "Exploring the
Visual Art of Oceania", Honolulu, The Univiversity Press of Hawaii, questionava veementemen-
te a legitimidade e a fecundidade das abordagens iconogréficas e iconoldgicas aos objectos sim-
bélicos primitivos. Outros excelentes sdo: Leon SIROTO, Witchraft Beliefe in the Explanation
of Traditional African Iconography, in J. CORDWELL (ed), "The Visual Arts. Plastic and Grap-
hic", Haia, Mouton Publs, 1979; Frederic ROGNON, Le masque sans le mythe: une analyse des
différents approches d'un objet mélanesien de Nouvelle-Caledonie, in "RES", 10, 1995; Remo
GUIDIERI, Statue and mask: presence and representation in belief, in "RES", 5, 1983; Wiatt
MACGAFFEY, The Personhood of Ritual Objects: Kongo Minkisi, in "Etnofoor", 3, 1, 1990.
I7E ¢ texto de Paul VEYNE, Propagande expression roi, inmage idole oracle, in "L'Homme",
XXX, 114, 1990, mostra um exemplo deste ab uso, podendo portanto acrescentar-se aos da nota
anterior, desta vez falando de um objecto romano.

18 Embora sem usarem este termo para o designar, outros trabalhos recentes tratam deste proces-
so - da pessoalizagio de coisas e da coisificagio de pessoas e ideias, da construgdo social dos
estatutos de coisa e de pessoa. Por exemplo: M. STRATHERN, Acontecimientos histdricos e a
interpretacdo de imagens, in "Artefactos Melanésios", Lisboa, IICT-Museo de Etnologia, 1988,
ou Arjun APPADURAI (ed), The social life of things. Commodities in cultural perspective,
Cambridge, Cambridge University Press, 1986.
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apreciacdo, para que se procure nele um contetido para além do tema explicito que
pode mostrar, para que ele possa ser outra coisa do que aquilo que parece ser.
Sendo, o que seria de a “Fonte” de Marcel Duchamp? Ou, o que outra coisa quer
dizer o “Ceci n’est pas une pipe” de René Magritte?.

E esta é mais uma razio para aproximarmos o fetiche do objecto artistico
moderno. De resto, uma aproximagdo que € legitimada histéricamente!®. Picasso
foi um dos muitos artistas-protagonistas da arte moderna que visitou os museus
etnogaficos no principio do século, e encarou os objectos af armazenados -emude-
cidos e confortavelmente etiquetados como “Mdscara”, “Idolo”, “Fetiche”,
“Objecto méagico” - com uma admiracdo ndo-etnogrdfica. Este interesse levou a
que rapidamente especialistas, apreciadores e coleccionadores da arte moderna
nascente designassem esses objectos etnogréaficos como objectos artisticos; fize-
ram-no, na sua maior parte e predominantemente, reduzindo-os aos seus aspectos
meramente formais; e embora esta metamorfose dos objectos exéticos em  objec-
tos artisticos, em termos formais, ndo tenha sido iniciada pelos antrop6logos, estes,
alguns deles pelo menos, aceitaram-na - a categoria arte primitiva , sempre contes-
tada, ser4 adoptada no discurso antropolégico desde cedo?V

Mas voltemos a Picasso. Ndo hd dividas de que apropria no seu processo
criativo elementos e solugdes formais de estatuetas e méscaras, africanas sobretu-
do no seu caso?!. Nio recuso a existéncia destas apropria¢des, nem a sua relevan-
cia na arte moderna. Nas ela nfo esgota a relac@o de Picasso com os objectos etno-
graficos. Ele préprio afirmou vérias vezes e enfaticamente que ndo era a forma o
que o interessava realmente nesses objectos. E devemos tomar a sério estas de cla-
ragéeszz.

Embora j4 conhecesse objectos africanos antes de 1907, em junho deste ano e
ap6s insisténcia de Derain para que o fizesse, Picasso visita 0 Museu do Trocadero
em Paris. Trabalhava nesta altura nas “Demoiselles de Avignon”, e as duas figuras
do lado direito do quadro, assim como o desaparecimento do personagem masculi-
no inicialmente colocado no centro, sdo decididas apds essa visita. Em conversas
posteriores, com Malraux, Zervos e Rubin, Picasso rememora-a: conta como podia
andar livremente entre os objectos expostos num lugar que lhe pareceu desagrada-
vel, ligubre, decadente e fétido; a sua vontade normal seria fugir. Mas alguma

19 A1ém dos meus trabalhos indicados em (11), acrescento ainda um outro que trata explicita-
mente desta questdo: Arte primitiva-arte moderna. Encontros e desencontros, in "Antropologia
Portuguesa", vol. 7, 1989.
20 Basta recordar Boas e o seu Primitive Art de 1927.
21 O levantamento histérico mais completo destas apropiagdes é sem divida o de William
RUBIN, Picasso, in Rubin (ed) "Primitivism in 20th Century Art", New York, Museum of
Modern Art, 1984. Tratou-se alids de uma gigantesca exposicdo de objectos artisticos modernos
desde Gauguin até ao fim dos anos 70 e de objectos primitivos, cujo conceito assentava neste
Egmcnplo. ) . )

Todas as informagdes factuais usadas a seguir foram retiradas de W. Rubin citado na nota
anterior. Evidentemente que as uso muito diferentemente desse historiador da arte, com uma
direc¢@o e objectivos esthanhos aos seus.
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coisa impedia que os seus olhos se afastassem dos objectos, e foi ficando. Quando
finalmente safu foi uma sensagio de alivio; que ndo se deveu sé ao ar fresco.
Picasso conta que rapidamente realizou que o que se tinha passado 14 dentro, con-
sigo, tinha sido algo que néo era confortdvel, nem agradavel; algo profundamente
perturbador. E definiu essa experiéncia como uma espécie de catarse.

Desde que iniciara as “Demoiselles”, Picasso fazia uma auto-andlise que o
levou a confrontar a ambiguidade da sua relagdo com a mulher e com o corpo
feminino (atraente e perigoso, repelente), e o seu medo da morte. Desejo e morte
estdo aqui associados, evidentemente, pela encenagdo no bordel e pela figura mas-
culina entretanto eliminada - um marinheiro ou um médico com uma caveira nas
maos. A sifilis era entdo fatal. Mas as declaragdes de Picasso indicam bem que
ndo € pela encenagdo nem pelas imagens que o sentido do quadro se realiza.

“Para mim, as mdscaras tribais e os fetiches nfo eram simplesmente escultu-
ras... Eram objects mégicos,... intercessores... contra tudo - contra o desconhecido,
contra espiritos ameacgadores... Eram armas para defender as pessods se serem

dominadas por essas forgas, para as ajudar a libertar-se.” E dizia, “Se dermos uma
forma a essas forcas, libertamo-nos delas”.

O “choque” e a “revelacdo” que experimentou perante os objectos do museu
etnogréfico levam-no a dizer: “Nesse momento entendi de que € que trata realmen-

te a pintura.” E, mais tarde, referia-se as Demoiselles como a sua “primeira pintura
exorcismo”.
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