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RESUMO

Foram analisados sete sitios de arte rupestre localizados no municipio de Felicio dos Santos,
Alto Aracuai, Vale do Jequitinhonha, Minas Gerais. Em perspectiva interdisciplinar, o
arcabouco tedrico da andlise se organizou em trés conceitos metodoldgicos primeiros: estrutura,
paisagem e estilo. O seu objetivo central foi a investigacdo de combinacdes recorrentes nos
painéis tomadas enquanto indicadores de um determinado processo de estruturagdo, tendo o
estilo enquanto premissa e a arte como producdo técnica de atribuicdo simbdlica, que €
integrante e marca da paisagem. Uma vez que a paisagem ocorre junto a acao, os trés conceitos
norteadores se fecham em um circulo de andlise que se movimenta sob a categoria de arte,
sendo, entdo, todos tomados ndo sé enquanto teoria, mas como método, cumprindo assim a
prerrogativa da investigacdo interdisciplinar. E sobre esse movimento que versa esta
dissertacdo, que tem nos resultados alcangcados o veio de discussdo. Também se deteve a
investigar quais relacdes podem ser tecidas entre os sitios e os vestigios rupestres buscando
observar as particularidades que constituiram e podem ter limitado, condicionado ou orientado
a(s) escolha(s) ou padrao(des) de organizacdo dos painéis rupestres e, assim, da(s)
(re)construgao(des) da paisagem. Para tanto, se deteve as figuras, em andlise sincrOnica e
diacronica, partindo do conceito de estrutura. Posto que essas relacdes se imbricam e coexistem
na constituicdo e manuten¢do de um todo coeso e coerente, ainda que dindmico. Esse
movimento também foi analisado e é um dos resultados que se apresenta. A pesquisa se
decorreu em trés trabalhos concomitantes: atividades de campo, andlises em laboratério e
estudo bibliografico. Em campo, o registro da arte rupestre se deu por fotografia e descri¢ao
categorica. Cada figura foi detalhadamente analisada em suas caracteristicas intrinsecas de
matéria-prima, cor, técnica de execugdo, desenho, forma e disposi¢do no painel, em
consideragdao com outras figuras. Essas disposi¢des de localizacao das figuras no painel também
receberam atengdo, principalmente em razao de ser a arte rupestre um registro fixado, fator que
possibilitou a andlise segura sobre as combinagdes, ainda que, como cumpre ressaltar, apenas
sinais estejam na rocha. Por isso, defendeu-se o estudo enquanto andlise de simbolos, sob a
énfase de que o que se tem sdo vestigios e as relacdes que aconteceram, se deram e ocorrem,
foram e sdo fenomenoldgicas. Pela aplicacdo do método, mesmo que a andlise ndo se feche em
uma consideragao tnica sobre a arte rupestre dos sitios em questdo, os resultados alcancados
sob tal abordagem tedrica conferem a hipdtese da existéncia de organizagdo comum nos painéis
dos sitios estudados, havendo um modo estilistico de composi¢ao e conformacio da paisagem
da Serra baseado em especifico dinamismo que possibilita, viabiliza e sustenta determinada
estrutura emergente das combinagdes artisticas. Assim, ndo apenas se evidencia convencoes
gréificas, como também elucida acordos culturais conjecturados nos/com/pelos vestigios. Nessa
perspectiva, arte e paisagem ndo foram dialeticamente ou dicotomicamente verificadas, mas
entendidas juntas como simbolos ocorrentes em inter-relagdes fenomenoldgicas envolvidas.
Destarte, uma € tanto e como a outra enquanto aquela for. Mesmo que dividido em trés
capitulos, um de carater mais tedrico, outro sobre a metodologia desenvolvida e um terceiro de
apresentacao e discussdo sobre os resultados, em suma, todo o texto sublinha o quanto a arte
ocorre (também) ndo presa a rocha, ainda que ndo (se) exista em movimentos arbitrdrios e de
todo desprendidos. Em razdo disso, além de se somarem aos resultados de outras pesquisas e
conhecimentos sobre a presenca humana pré-contato no Alto Jequitinhonha, acredita-se que os
dados gerados podem contribuir com perspectivas tedricas, mantendo a ciéncia em igual
dindmica no movimento de defesa de sua autonomia e qualidade, via democracia.

Palavras-chave: Arqueologia; Arte rupestre; Estilo; Paisagem; Vale do Jequitinhonha






ABSTRACT

Seven rock art sites located in the municipality of Felicio dos Santos, Alto Araguai, Vale do
Jequitinhonha, Minas Gerais were analyzed. In an interdisciplinary perspective, the theoretical
framework of the analysis was organized into three first methodological concepts: structure,
landscape and style. Its central objective was the investigation of recurring combinations in the
panels taken as indicators of a certain structuring process, having style as a premise and art as
a technical production of symbolic attribution, which is integral and marks the landscape. Once
the landscape occurs together with action, the three guiding concepts close in a circle of analysis
that moves under the category of art, being then all taken not only as theory, but method itself,
thus fulfilling the prerogative of interdisciplinary research. It is about this movement that this
dissertation deals, which has in the results achieved the vein of discussion. It also stopped to
investigate what relationships can be woven between the sites and the rupestrian remains,
seeking to observe the particularities that have constituted and may have limited, conditioned
or oriented the choice(s) or pattern(s) of organization of the rupestrian panels and, thus, the
(re)construction(s) of the landscape. To this end, the figures, in synchronic and diachronic
analysis, were stopped, starting from the concept of structure, in which these relationships
intertwine and coexist in the constitution and maintenance of a cohesive and coherent, albeit
dynamic, whole. This movement was also analyzed and is one of the results that is presented.
The research was carried out in three concomitant works: field activities, laboratory analysis
and bibliographic study. In the field, the registration of rock art was done through photography
and categorical description. Each figure was analyzed in detail in its intrinsic characteristics of
raw material, color, technique of execution, design, shape and arrangement in the panel, in
consideration with other figures. These arrangements for locating the figures in the panel also
received attention, mainly because the rock art is a fixed register, a factor that enabled safe
analysis of the combinations, although, as should be noted, only signs are in the rock. Therefore,
the study was defended as an analysis of symbols, under the emphasis that what we have are
traces and the relationships that have happened, if given and occur were and are
phenomenological. By applying the method, even if the analysis does not close in a single
consideration on the rock art of the sites in question, the results achieved under such theoretical
approach confer the hypothesis of the existence of common organization in the panels of the
sites studied, with a stylistic way of composition and conformation of the landscape of the Sierra
based on specific dynamism that enables, enables and supports certain emerging structure of
artistic combinations. Thus, not only is graphic conventions evident, but also cultural
agreements conjecturing in/by vestiges are elucidated. In this perspective, art and landscape
were not dialectically or dichotomously verified, but understood together as symbols occurring
in phenomenological interrelations involved. Thus, one is as much and the other as long as the
other is. Even if divided into three chapters, one of a more theoretical character, another on the
methodology developed and a third of presentation and discussion on the results, in short, the
whole text underlines how much art occurs (also) not attached to the rock, even if it does not
(if) exist in arbitrary and completely detached movements. Because of this, in addition to being
added to the results of other research and knowledge on the pre-contact human presence in Alto
Jequitinhonha, it is believed that the data generated can contribute to theoretical perspectives,
keeping science in equal dynamics, in the movement of defense of its autonomy and quality,
via democracy.

Keywords: Archaeology; Rock art; Style; Landscape; Vale do Jequitinhonha.
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APRESENTACAO

“Permiso para cortar

La flor del comprendimiento

La yerba de la esperanza

La hojita del sentimento”

(En los jardines humanos, Violeta Parra).

A arte rupestre nas Minas Gerais tem sido sistematicamente analisada desde a
segunda metade do século XX, sendo utilizadas diferentes perspectivas tedrico-metodoldgicas,
a fim de se alcancar objetivos diversos. Em sintese, é possivel identificar trés grandes linhas de
pesquisa: (i) andlise categdrica ampla; (ii) andlise cronoestilistica e (iii) Arqueologia da
Paisagem.

Em poucas palavras, a primeira abordagem tem a ver com as pesquisas
desenvolvidas na segunda metade do século XX. Os primeiros estudos no estado tiveram como
objetivo a identificacdo de sitios, de modo a se realizar uma andlise em microescala, obtendo
informagdes gerais de caracterizagdo da é4rea e seus potenciais. A principal referéncia
certamente sdo as pesquisas da Missdo Arqueoldgica Franco-brasileira, iniciadas em 1971. A
segunda metodologia de pesquisa tem recortes menores e se volta ao estudo das camadas de
ocupacdo/produgao dos painéis rupestres, com vistas a identificacdo dos processos de relacdo e
interacdo entre agentes. J4 a Arqueologia da Paisagem busca analisar correlacdes entre
caracteristicas fisicas e de ocupagdo dos sitios no meio envolvente, tendo o conceito de
paisagem (arqueoldgica) como premissa.

Entre os trabalhos sob essas perspectivas, cabe destaque as pesquisas de André
Prous (1992, 2013), Andrei Isnardis (2004, 2009), Loredana Ribeiro (2006, 2008), Vanessa
Linke (2008, 2014), Rogério Tobias Jr. (2010), Alenice Baeta (2011, 2013), Marcelo Fagundes
(2013, 2019), Erik Oliveira (2016) e Valdinéy Leite (2016).

Os resultados e discussdes das pesquisas ja desenvolvidas proporcionaram a
caracterizagdo da arte rupestre em Minas Gerais e possibilitaram que este estudo desenhasse
caminhos diferentes dos até entdo tomados. Realizado junto ao Programa de Pés-Graduacio em
Ciéncias Humanas, em parceria com o Laboratério de Arqueologia e Estudo da Paisagem da
UFVIM (LAEP/CeGEO/ICT/UFVJM), a partir de uma abordagem tedrico-metodologica
advinda do estruturalismo de Lévi-Strauss, essa pesquisa tem por objetivo verificar a
possibilidade de se ter havido um processo auto-organizado sistémico de estruturacdo dos

painéis rupestres, pelas combinagdes de figuras que os constituiram.
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De modo a verificar essa prerrogativa, considerou-se pertinente levantar outras
diminutas que orientassem uma andlise que de todo ndo se direcionasse a um fim unico
predeterminado, que possibilitasse apenas, e tdo somente, o estabelecimento de determinada
férmula ou sua refutacgao.

Assim, para que fosse possivel abrir o horizonte de perspectivas de resultados
mesmo dentro do recorte da anédlise, pontaram-se também as possibilidades: (i) de que existe
alguma relacdo estilistica entre os sitios, para além da temaética; (ii) que hd um modo mensuravel
de organizacdo dos grafismos que pode ser comum entre os sitios; (iii) que os assentamentos
possuem caracteristicas semelhantes de inser¢do na paisagem; (iv) e que hd caracteristicas
comuns nos sitios que podem ser consideradas como critérios de escolhas dos painéis a serem
grafados.

Destarte, com hipéteses da pesquisa definidas, elaborou-se a pergunta-chave: Como
se deram as relagdes entre os grafismos (no que tange ao estilo) e suas relacdes com a paisagem?

Os mecanismos utilizados para sua resposta foram destinados a investigar quais
relacdes podem ser tecidas entre os sitios e a arte rupestre, buscando observar as
particularidades que constituiram e podem ter limitado, condicionado ou orientado a(s)
escolha(s) ou padrao(des) de organizacdo dos painéis rupestres e, assim, da(s)
(re)construcao(des) da paisagem. Para tanto, dedicou-se a: (i) caracterizar a area de estudo e a
insercdo dos sitios debrugando sobre aspectos em perspectivas inter e intra-sitio; (i) Observar
as particularidades de cada sitio e seu meio imediato, os aspectos geomorfolégicos,
hidrograficos e vegetacionais que podem corroborar ao entendimento dos critérios de escolha
dos abrigos que foram grafados; e, principalmente, (iii) Atentar aos grafismos, visando analisar
os seus modos de organizacdo nos painéis e suas relacOes e interagdes, que constituiram e
possibilitaram significado(s) e significacao(0es) a arte e a paisagem.

Seja em campo ou em laboratorio, essas atividades seguiram uma metodologia de
andlise bem definida, apesar de ndo ter sido rigida a ponto de suprimir os dados vindos a tona
pela propria pesquisa. Um dos capitulos deste texto a detalha bem, porém, de pronto destaca-se
a elaboracdo de pranchas e tabelas preenchidas de modo a obter informacdes quantitativa e
qualitativamente detalhadas para que fosse possivel a pretendida analise comparativa.

Sampaio, Matio 01, Matdo 02, Seriema 01, Seriema 02, Jambreiro e Indaid sao os

sitios arqueoldgicos escolhidos para comporem o corpo em anélise neste estudo (Mapa 1).
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Mapa 1 - Mapa de localizacio dos sitios em questiao

MAPA DE LOCALIZACAO DA AREA DE ESTUDO

680000 685000 690000 695000
ELEVAGAO (m)
[ 1ssa-719[ Joos-961 [ 1200-1300  SITIOS ARQUEOLOGICOS © Matao 02 Projegio: Universal Transversal de Mercator
Datum: SIRGAS 2000
[J720-787 [] 962-1.020 [ 1.310-1.410 ®  indai4 01 ©  sampaio Base Cartogrifica: CODEMIG 2012
: : ’ ° i o i
I:I e - [ESDRIEIN0 E 1.420-1520 SAMEFeID Seriema 01 Elaboragdo: Igor Alex Santos Soares
[ 51 - co7 [N 1.110-1.190 [ ] 1.530- 1820 @ Matao 01 ©  Seriema 02

Drenagem principal

Elaboragdo: SOARES, 2019.

Localizados no Alto Vale do rio Araguai, bacia do Jequitinhonha, no municipio de
Felicio dos Santos, Minas Gerais, se somam a outros em uma drea com altissimo potencial
arqueolégico ja destacado por pesquisas realizadas pelo LAEP/UFVJM, desde 2010
(FAGUNDES, 2013, 2015, 2016, 2019). Entre os sitios estudados, Indaid é o tinico a margem
direita do rio Araguai, curso d’agua mais volumoso da 4rea em recorte no mapa acima. Estd na
Serra do Indaid, uma porg¢ado da face Oeste da Serra da Bocaina/Miranda, que € um contraforte
divisor de dguas da bacia do Jequitinhonha e Doce. O primeiro nome faz meng¢do a face Oeste
da Serra, onde as dguas descem ao Aracuai, e Miranda € como se referem a face Leste do
contraforte, onde correm dguas tributdrias do rio Doce. A Serra atinge seu ponto culminante no

Pico Pedra Menina, a 1.595 metros de elevacao.
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Os outros sitios estdo na micro-bacia do Ribeirdo Santana que, mais ao Norte,
desdgua na margem esquerda do rio Araguai. Ao Oeste deles, em outro vale, estd o rio Preto,
também afluente do Jequitinhonha. Jambreiro, Sampaio, Seriema 01, Seriema 02, Matdo 01 e
Matao 02 estao na Serra do Gavido, em vertentes localmente conhecidas como Serra do
Jambreiro (uma extensdo no sentido S-N) e Serra do Matao (os dois dltimos, mais a Sudoeste).
Ao Sudeste da Serra do Gavido descem dguas ao rio Doce. O Pico Dois irmaos é uma referéncia
na drea, tendo seu ponto culminante, mais ao Sul, no Parque Estadual do Rio Preto.

Em caracteristicas geoambientais da drea de insercao dos sitios, a cobertura vegetal
€ marcada por espécies de Cerrado, Campo e Mata Atlantica, sendo mais bem entendida como
um ecdtono entre as bacias hidrograficas do rio Jequitinhonha e do rio Doce. O relevo é
ondulado, marcado por quebras topograficas e por formacdes de vales, onde a vegetacao € ainda
mais densa e ha presenca de pequenos cursos fluviais perenes ou ndo.

Inserida na borda leste do Espinhago Meridional, a geologia local € marcada pelos
quartzitos do Supergrupo Espinhaco, nos dominios da Provincia da Mantiqueira, no limite entre
o Créton do Sao Francisco e a Faixa Aracuai. Sdo os quartzitos que se destacam, mas hd uma
diversidade de quartzo (maioria, hialino), berilo, arenitos silicificados e silex, usados como
matéria-prima de vestigios de lascamento e polimento (FAGUNDES, 2016, 2019).

A maioria dos sitios estd em Neossolos Lit6licos Distréficos, sendo o sitio Sampaio
o Unico localizado em Argissolos Vermelho-Amarelos de maior profundidade
(PFEILSTICKER DE KNEGT, 2015). Entre a vegeta¢do, pontilham afloramentos quartziticos
que marcam o meio envolvente dos sitios em possibilidades de outros abrigos pintados ainda
ndo identificados.

De acordo com a classificacdo de Gieger-Kdppen, o clima da drea € o mesotérmico
(Cwb), marcado por verdes brandos e iimidos e invernos mais frescos e secos. Nos meses de
verdo, as temperaturas variam entre os 22 e 28° C e ndo costumam ultrapassar os 15°C no
inverno. Os indices de precipitacdo variam de 1250 mm a 1550 mm, mas concentram suas
maiores taxas nos meses de novembro, dezembro e janeiro (PFEILSTICKER DE KNEGT,
2015).

Tais informacdes sdo relevantes a pesquisa arqueoldgica e validas a andlise de
implantacao dos sitios, usos do solo, cadeia operatdria de produgdes em pedra, barro e com
tinta, por exemplo. Dados estatisticos sobre (paleo)ambiente, (paleo)clima, componentes
quimicos de solos e de produtos, bem como localizacao, distancias e visadas fornecem material
de andlise dos vestigios e atividades humanas, além de serem informagdes sobre condicdes de

escavacao de sitios ou preservacdo dos grafismos, por exemplo. Exposicdo a incidéncia direta



19

do sol, o volume de chuva e o contato dela com as pinturas e os painéis, a temperatura e a
umidade do ar interferem nos elementos e aspectos fisico-quimicos das pinturas. Com isso,
tomando em consideracdo a dindmica (paleo)ambiental da drea, € possivel tracar consideracdes
embasadas a respeito das cores, tintas e integridade dos tragos.

Porém, os aspectos fisico-quimicos da drea e da arte ndo foram tomados como
problema de andlise, mas sim seu cardter simbdlico. Como defende Tim Ingold (2007),
categorias como material, materialidade e imaterialidade, mente e coisas, realidade e
imaginacdo, mundo subjetivo e realidade concreta ndo se constroem umas sobre as outras ou
preexistem umas as outras, nem s3ao objetivamente determinadas ou subjetivamente
imaginadas. Também ndo coexistem, como que separadas e opostas, mas acontecem, sendo e
tomando forma e contetiido na pratica.

Afinal, se assim nio fosse, onde estariam as fronteiras?

A pedra, o conceito de pedra, sua dureza ou maciez, os elementos fisico-quimicos
da pedra e sua pedrosidade; como a cor, o conceito de cor, seus tons, os elementos de sua
coloragdo e sua coloridade fluem, se mesclam e mudam no dinamismo da prépria histéria que
sdo. Com isso, ressalta-se que as relacdes em andlise sejam entre atores e nao entre coisas, nem
atores sobre coisas ou coisas e atores - como se existisse uma distin¢ao a priori do mundo la
fora e os seres humanos - fazendo com que nenhum entendimento, significado e sujeito se
constituam fora da rede de interacdo da qual participa, ndo por dicotomia ou dialética, mas em
linguagem.

De tal modo, ndo sdo possiveis crivos que diferenciam o H>O da dgua: benta, suja
ou comprada. Que possam distinguir o quartzo da ferramenta para caga de particular espécie,
de uso de determinada pessoa, da matéria-prima de produgdo e utilizacio de periodos
especificos, da fonte certa, extraida no momento oportuno e pela pessoa apta. Que diferenciam
32°C do calor e do quente. Que distinguem a serotonina da felicidade e do bem-estar. Que
diferenciam a quantidade de voltas que o planeta deu e o calendario, o ciclo temporal, o
aniversdrio, o ontem, o porvir, a contagem do tempo e ele proprio.

Nesta perspectiva, a Mata do Alto Araguai foi entendida sob o conceito de paisagem
e a arte rupestre enquanto simbolo. O texto foi organizado em trés capitulos. O primeiro tem
cardter tedrico e discute conceitos fundamentais a pesquisa, como arte, estilo e paisagem. O
segundo € dedicado a metodologia aplicada. Por ultimo, apresentam-se os resultados obtidos e

as consideracOes a respeito deles frente as escolhas tedricas tomadas. Assim, acredita-se que €
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possivel sublinhar o quanto teoria e método se deram de modo imbricado durante todo decorrer

da pesquisa.
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CAPITULO PRIMEIRO — DAS CORES EM ESTRUTURAS: QUESTOES DE TEORIA

“Cambia lo superficial

cambia también lo profundo
cambia el modo de pensar
cambia todo en este mundo”
(Todo Cambia, Mercedes Sosa).

Do latim ars ao termo grego tékne, arte! se tornou um conceito polissémico e
analisado por meio de diferentes abordagens tedricas. Em Arqueologia buscam, as vezes, ndo
fazer uso desse termo para se referir aos vestigios gréficos pré-contato. As discussdes em torno
do uso deste conceito em Arqueologia sdo amplas e diferentes. De qualquer forma, a pesquisa
ndo se dedicard a elas por ndo estarem entre os objetivos desta dissertacdo. Nao obstante, em
meio a tal contexto, cumpre discorrer sobre conceito que se tem por dire¢do tedrica e que
caracteriza o objeto aqui estudado a partir dele.

Se a discussdo sobre o conceito de arte em Arqueologia é longa, maior ainda é a
problematica em torno do termo geral, desde seu uso como senso comum cientifico ou conceito
tedrico. Escrever sobre a infinidade dessas perspectivas ¢ uma empreitada exaustiva que exige
um folego de proporcao ausente neste trabalho. Contudo, reconhece-se que nao é de bom tom
deixar que esse problema se torne um hiato nesta pesquisa, ainda mais devido as suas
proporg¢des que podem arrastar todo o trabalho a um abismo profundo.

Assim, em sintese, pretende-se ressaltar o que nesta pesquisa a arte rupestre nao é.
(i) Nao tem compromisso com a realidade, pela propria complexidade em torno do conceito de
realidade que serd discutido; (i1)) Nao se vincula apenas a materialidade; (iii) Nao se reduz ao
visivel, ao que € visto ou ao que se vé, estando mais proxima do como se vé€; (iv) Nao possui
uma unica fun¢do, quando se lhe a tem; (v) Ndo € tomada como figuracOes de atividades
realizadas pelos pintores, ainda que possa ter sido, bem como também registro de mitos e
narrativas outras; (vi) Nao é considerada como uma atividade em apenas um campo de atuagao
humana; (vii) Nao se detém ao inconsciente ou s6 ao consciente; (viii) Nao € uma criacao
isolada de outras atividades e fora das regéncias de atribuicdes de marcagdes e posicoes de

atuacdes e sujeitos (GOMBRICH, 1993; PROENCA, 1994; HAUSER, 1998).

! Entre as quatro artes descritas por Kant, em Critica da Faculdade do Juizo, tem a ver com a arte bela. De acordo com o
filosofo, arte bela ¢ “um modo de representagdo que e por si prépria conforme afins e, embora sem fim, todavia promove a
cultura das faculdades do a4nimo para a comunicagdo em sociedade” (KANT, [1793] 1993, p.151). As belas artes sdo
necessariamente um produto do génio, ou seja, “nelas ¢ encontrada toda a exatiddo no acordo com as regras segundo as quais,
unicamente, o produto pode tornar-se aquilo que ele deve ser” (KANT, [1793] 1993, p.153). Todavia, isso se da sem esforco,
sem transparecer a técnica (o estilo, como discutido adiante) (KANT, [1793] 1993).
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Em nada essas ponderacdes limitam a arte, pelo contrério, as livra de conclusdes
que a cerram em existéncias mintdsculas. Assim, em sua vasta amplitude, € possivel definir trés
caracteristicas basicas do conceito de arte aqui usado: a arte (i) envolve convengdes sociais e
estéticas; (ii) € produto e producdo de trabalho humano psiquico-corporal na paisagem:; (iii) €
integralmente social, em todos seus aspectos e momentos de elaboracdo e existéncia.

O objetivo deste capitulo é discorrer sobre essas trés bases. Para tanto,
primeiramente partiu-se da prerrogativa de que a arte € uma producdo humana em seu hdbitat,
tendo o seu meio de producdo como fator que envolve todo processo de elaboracdo e uso. Por
isso, o primeiro sub-tdpico deste capitulo discute como as Matas do Aracuai foram entendidas
sob o conceito de paisagem.

Em seguida, dedica-se a prépria arte enquanto producdo humana simbdlica e a
técnica da grafia de signos, como producdo ordenada de trabalho corporal. Por conseguinte,
também se atentard ao corpo, que € o primeiro instrumento de trabalho de execu¢do dessa
técnica e producdo grifica. Ao fim, a argumentacdo se fundird as discussdes tedricas

direcionando a metodologia da pesquisa apresentada no préximo capitulo.

E-FEITOS NO MUNDO: PAISAGEM

Na Geografia, um dos tedricos mais conhecidos € Carl Sauer. Considerado a
principal referéncia da Geografia Cultural e um dos nomes mais importantes da Escola de
Berkeley, Sauer entende a paisagem enquanto constituida pela relagdo de formas fisicas. Para
o autor: “Toda paisagem tem uma individualidade, bem como uma relagdo com outras
paisagens™® (SAUER, 1925, p. 26, traducdo nossa). As formas que compdem a paisagem
também possuem relacdes intrinsecas entre si, constituindo-a como uma combinag¢do definida,
sendo seu conteudo a unido de qualidades fisicas da drea mais os contornos do seu uso pela
humanidade. Havendo, portanto, atrds das formas, vestigios de tempo e causas e, por
conseguinte, tendo a paisagem uma posi¢do definida na linha do tempo. Assim, Sauer (1925)
enfatiza que a paisagem ndo se configura como algo imutével, sendo produto da acdo humana?,
varidvel e dindmica que se marca no tempo e € marcada por ele.

Professor na Universidade da Califérnia, Dennis Cosgrove também defendia a

unidade da paisagem. Gedgrafo cultural, como Sauer, o autor enfatizou a importancia da

atividade humana nos estudos em Geografia. Contudo, para ele, tal existéncia ndo € apenas

2 “Every landscape has individuality as well as relation to other landscapes™ (SAUER, 1925, p. 26).

3 Por isso o autor a denomina como Paisagem cultural.
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material, mas também simbdlica, de produ¢do e comunicacdo (COSGROVE, 1998a). Assim,
mais do que um conjunto de formas, a paisagem ¢ ““(...) uma maneira de compor e harmonizar
o mundo externo em uma ‘cena’, uma unidade visual” (COSGROVE, 1998a, p. 223). Portanto,
a paisagem se constitui como uma expressao intencional que é composta de muitas camadas de
significados, ndo tendo a natureza forma, nem coeréncia fora da atividade humana que a percebe
através da significacao.

O objeto natural torna-se cultural a medida que lhe é atribuido significado
(COSGROVE, 2004). Assim, cada objeto pode até se rearranjar no mundo ligando-se a outros
objetos com os quais ndo relacionava na natureza, o que configura a paisagem como uma
apropriacdo e transformacao do meio que é sempre simbdlica. Sendo possivel compreendé-la
como um texto cultural que se constitui, mantém e expressa atividades, relagdes e poderes
humanos em um contexto especifico de tempo e espaco, nio podendo ser deslocada ou
entendida fora desse todo (COSGROVE, 1998b, 2004). Por isso: “O mundo vivido ndo ¢ mero
produto de uma consciéncia humana desimpedida, mas € precisamente o encontro coletivo de
sujeito e objeto, da consciéncia e do mundo material” (COSGROVE, 1998b, p. 6).

O gedgrafo francés Augustin Berque também entende a paisagem como uma
constituicdo de registro da atividade humana que contém vestigios, restos, dos fazeres, andares
e digitais. Nessa perspectiva tedrica, a paisagem € uma marca que revela a sociedade que com
ela e nela se organizou, mas também é uma matriz, porque ela participa dos esquemas culturais
de percepg¢do, concep¢do e acdo. Por isso, se faz necessdrio entender que, por um lado, a
paisagem € vista por um olhar, apreendida por uma consciéncia, valorizada por um
experimento, julgada (e possivelmente reproduzida) por uma estética e uma moralidade,
administrada por uma politica, etc.; e, por outro lado, a paisagem é uma matriz, na medida em
que determina, em retorno, esse olhar, essa consciéncia, essa experiéncia, essa estética, essa
moralidade e essa politica (BERQUE, 1984, 1985).

Nesse sentido, € possivel ter outros trés pontos a respeito do que o autor entende
por paisagem: (i) ela é plurimodal, ou seja, é passivo-ativo-potencial, etc.; (ii) existe para e com
a humanidade; e (iii) “(...) a paisagem e o sujeito sdo co-integrados em uma unidade unitdria,
que se auto-produz e se reproduz (assim se transforma, porque sempre hd interferéncia com o

exterior) pelo jogo, para somar nunca anular, destes varios modos”* (BERQUE, 1984, p. 33).

4¢[...] le paysage et le sujet sont co-intégrés en un ensemble unitaire, qui s’ auto-produit et s’auto-reproduit (done se transforme,
car il y a toujours des interférences avec 1’estérieur) par le jeu, a somme jamais nulle, de ces divers modes” (BERQUE, 1984,
p- 33).
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Michel Collot ([1995] 2012) considera a paisagem enquanto fendmeno. Para o
autor, a paisagem se dé a partir da relacdo com o sujeito. Assim, ela ndo € ativa, nem passiva,
nem separada da humanidade, mas se constitui no instante da experiéncia. Ela existe a partir e
sob uma percepg¢ao do ser-situado. Por isso, a paisagem € construida pela intermediacdo de um
sistema simbélico sociocultural, por meio do sujeito, que se define como ser-no-mundo.

A paisagem ndo é um puro objeto em face do qual o sujeito poderd se situar numa
relacdo de exterioridade, ela se revela numa experiéncia em que sujeito e objeto sao
insepardveis, ndo somente porque o objeto espacial € constituido pelo sujeito, mas
também porque o sujeito, por sua vez, encontra-se englobado pelo espaco. Ela
constitui um excelente exemplo de espago habitado, desenvolvido na perspectiva do
que Moles denomina o ponto Aqui-Eu-Agora,e se opde, enquanto tal, a representacio
cartesiana da extensdo, fundada sobre a separacio da res extensa e da res cogitans: ‘o
espago nao é mais aquele de que fala a Didptrica, rede de relagdes entre objetos, como
0 veria uma terceira testemunha de minha visdo, ou um geémetra que a reconstruisse
ou a sobrevoasse, ¢ um espaco considerado a partir de mim como ponto ou grau zero
da espacialidade. Eu ndo o vejo segundo seu invélucro exterior, eu o vejo de dentro,

sou ai englobado. Afinal de contas, 0 mundo esta ao meu redor, ndo diante de mim’
(COLLOT, [1995] 2012, p. 13).

O citado autor se aprofunda mais nesse ponto, discutindo sobre o visto e o nao visto,

e pontua que fora da situacao de relagao € impossivel alcangar a paisagem, nao havendo objeto-
coisa separado do sujeito-humano, em dialética (COLLOT, [1995] 2012).

Todo objeto percebido no espaco comporta uma face oculta, que, se escapa ao olhar,

ndo deixa de ser levada em conta pela inteligéncia perceptiva para determinar o

sentido préprio do objeto. Se eu me atenho a parte desta mesa que se oferece neste

instante ao meu olhar, perceberei um pedaco de madeira, uma prancha. E na medida

em que eu relaciono esse aspecto do objeto a seu “outro lado”, no momento oculto
para mim, que o identifico como “mesa” (COLLOT, [1995] 2012, p.15).

O invisivel e o visivel sdo varidveis e cambiam em relacio ao tempo e ao
observador. O que € invisivel para um observador, pode ndo ser para outro, que se volta a
paisagem sob outro comportamento Unico. Essa limitagdo do visivel poderia ser motivo de
desordenamento da paisagem. Contudo, pelo contrdrio, € essa variabilidade que assegura a
unidade da paisagem. Logo, a paisagem forma um todo, que € apreensivel e faz dela uma
“estrutura pré-simbdlica”, uma vez que, ao nivel da percepcdo, constitui sentidos a partir dos
quais as elaboragdes semanticas socioculturais de sentido podem se enraizar e edificar
(COLLOT, [1995] 2012).

Nesse processo, a percep¢do visual se d4 como a primeira forma de organizacdo
simbdlica que classifica e interpreta 0o mundo, de modo a tornd-lo uma mensagem. Na sociedade
ocidental essa caracteristica se acentua ainda mais, devido ao privilégio demasiado (quase que

exclusivo) dado por nossa tradi¢@o a vista na abordagem da paisagem (COLLOT, 2015, p. 20).
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Contudo, € um equivoco considerar que s6 a visdo estd em causa na percep¢ao das
paisagens. Elas abrangem todos os sentidos, no exercicio de sensibilidades nas quais o corpo
inteiro se envolve sendo o eixo de organizacdo semantica de sentidos também tateis, auditivos
e olfativos que definem alturas, alto-baixo, direcdes, direita-esquerda, frente-atrds, e
localizagdo, proximo-distante. Mas também, para além dessas, odores, sabores e sensagcdes
emocionais se fazem presentes na paisagem, principalmente porque podem solicitar a memoria,
configurando-se como um campo que transpassa a categoriza¢do verbal do tempo, ainda que

presente nele. Assim:

[...] a paisagem ndo saberia se reduzir a um puro espeticulo. Ela se oferece igualmente
aos outros sentidos, e diz respeito ao sujeito, por inteiro, corpo e alma. Ela ndo se da
somente a ver, mas a ser sentida e vivenciada. A distincia se mede, nesse caso, pela
audicdo e pelo olfato, segundo a intensidade dos ruidos, conforme a circulagcdo dos
luxos aéreos e dos eflivios; e a proximidade nesse caso é experimentada pela caricia
de um contorno, pelo aveludado de uma luz, pelo sabor de um colorido. Todas essas
sensacdes se comunicam entre elas por sinestesia e suscitam emocdes, estimulam
sentimentos e despertam lembrancas (COLLOT, 2015, p. 20).

A paisagem estd mais ligada ao sujeito: € produto sensorial de uma experiéncia, por
isso € mutante, sendo sensivel aos contextos que envolvem e conformam uma realidade tao
interior quanto exterior, tdo subjetiva quanto intersubjetiva (coletiva). Porém, a paisagem ¢é
sempre Unica em fun¢do ndo somente da possivel curta existéncia das formas que sao vistas -
como as nuvens que em um segundo sdo de um jeito e no préximo ja estdo acold, ou o frio
causado pelo vento que € cambiante em intensidades -, como os ambientes sao em temperatura,
mas também pela propria inconstancia do observador, que se muda afetado pelas préprias
sensagdes que experimenta e imagina no decorrer da (vivéncia da/na) paisagem (COLLOT,
2015).

O arquedlogo e professor da Universidad de Chile, Andrés Troncoso, tem suas
pesquisas voltadas ao estudo em arte rupestre, nas quais se debruca sobre o conceito de
paisagem. Ele também considera o seu carater simbolico, mas, diferente de Collot, d4 maior
énfase ao coletivo. Para Troncoso (2001), paisagem € uma realidade histdrica e socialmente
significada e construida em processos de direta relagcdo com a racionalidade, com as formas de
apropriacdo técnica, saberes € usos do grupo que sdo concebidos sob um sistema de saber-
poder, em si ideoldgico e discursivo, onde se forma uma maneira de estar-no-mundo.

Essa perspectiva tedrica expande a discussdo para outros pontos de estudo, uma vez
que ndo elimina a a¢do na paisagem, mas ressalta que as pessoas sdo produtos socio-histéricos,
assim como a realidade material-ideacional do grupo. Nesse sentido, paisagem se relaciona

diretamente as atividades humanas que se abrem em possibilidades de manipulacio e
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redefinicdo dentro de setores sociais, assim como desses mesmos setores, pela dinamica social
que orienta e constitui a paisagem. Assim, em aproximagdes com o pensamento de Foucault e
Marx, Troncoso (2001) concebe a paisagem como um campo de discurso, negociagdes e
concessoes onde dominagdo, subversdo e reproducdo de relacdes sociais se fazem, muito
imbricadas ao conceito foucaultiano de Poder, que estd difuso e é exercido por todos em
interagcdes multiplas.

Desse modo, a paisagem se configura como uma maneira de estar-no-mundo por
ser produto de ordenamento social que fomenta, fortalece € mantém conceitos, relagdes de
poder e modos de entendimento da realidade que orientam as acdes, tanto de uso como de reuso
de ocupacgoes. O autor entende esses aspectos como atividades de aquisicdo de potencial
politico, por manejarem um amplo capital simbdlico de (re) ordenamento de a¢do no mundo.

Troncoso (2001) ressalta que essas reocupacgdes e reutilizacdes sdo modos e
estratégias de relacionamento do grupo com o (seu) passado, em acdo também de (re)
significagdo, seja de ruptura, diferenciacdo, afirmacao, redefini¢cdo, revisao e/ou negociacdo do
passado e, portanto, do presente e futuro; ou, melhor dizendo, de discursos sobre
acontecimentos anteriores e possivelmente posteriores a acdo, visto que tal entendimento do
tempo é ocidental. E nessa negociacio onde saber, poder, meméria, agéncia humana e
sociedade se tocam.

Luis Otavio Cabral (2000, 2007) também escreve sobre essa arbitrariedade sobre a
paisagem. De acordo com ele, a paisagem € tanto percebida como construida pelo exercicio de
sentidos, que também €& significacdo. Por isso, ndo deve ser entendida como um objeto
autonomo em face do qual o sujeito se situaria em uma relacdo de exterioridade.

Neste sentido, a paisagem se d4 numa experiéncia na qual o sujeito € o centro do
todo percebido que o envolve. Em sintese, ela € um momento vivido que ndo é mero pano de
fundo de atividades, mas integrante da propria existéncia humana, sendo um campo de
significagcdo no qual vivéncias se encontram em légicas determinantes e determinadas por atores
sociais, que nela interagem e dela se apropriam diferentemente.

Como Troncoso (2002) defende, Cabral (2000) concebe que a paisagem pode
relevar as estruturas sociais, sobretudo no campo das tensdes e conflitos sdcio-ambientais
estabelecidos pelos préprios membros desta sociedade, uma vez que a paisagem é entendida
como campo de sobreposicdes de interesses de varias ordens.

Tim Ingold (2015) ressalta que a vida social humana néo € isolada, mas faz parte
de tudo o que estd acontecendo, em processos onde sujeitos de todos os tipos se afetam no que

constitui as condi¢Oes de existéncia uns dos outros. Nao obstante, isso requer dois pontos de
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discussdo: o que afeta e como afeta a vida humana? A percepcao sobre o mundo € diversa. As
coisas nao sao em si, ndo se nomeiam, ndo existem por elas mesmas enquanto tais. Quem dispde
agéncia sobre todo o mundo é a humanidade. O mundo que € (e estd) é o mundo humanizado.

Em The Temporality of the Landscape, publicado em 1993, Ingold ressalta que
existe temporalidade na paisagem. De acordo com o autor, a paisagem, além de se constituir
pelas/através/de somatorias de camadas de tempo(s), ela mesma é a marca e a presenca da(s)
temporalidade(s). Ingold (1993) cita como exemplos o som do sino, as cores do campo e as
direcdes e proporcdes das drvores e flores, que marcam e ordenam o ritmo social, politico e
religioso direcionado pelo relégio da igreja. Outro exemplo dado sdo as atividades agricolas,
em consonancia com as cores do campo. Assim, mais que significacdo e ordenamento do
cotidiano, os tempos e suas marcas na paisagem sio sinais, vestigios histdricos e dindmica
contemporanea. Os sinos, as cores dos campos, as arvores, a fumacga que sai da chaminé sao
simbolos de uma sociedade.

Nessa concepgao, no decorrer da vida, sujeitos transformam-se de modo que as suas
percepcdes sobre as coisas mudam, ainda que elas permanecam. Assim, o tempo se mostra
como “o proprio temperamento do ser” (INGOLD, 2015, p.199). Esse movimento ¢ sempre o
de tornar-se, um vir a ser, em vez do de ser, mas € também um deixar de ser, ou ser sendo em
outros estados, como as pegadas deixadas nas trilhas atrds do andarilho sdao vestigios de sua
existéncia, assim como sao sua presenca, ainda que descorporificada (INGOLD, 2015).

Christopher Tilley e Kate Cameron-Daum (2017) ressaltam que, na paisagem, a
humanidade fixa-se, move-se e (se) pensa. Ela é parte da humanidade, nao estando fora dela e
nem contida por. A paisagem é um produto de atividade reflexiva que surge da relacio corporal
que identifica texturas, superficies, caminhos, umidade, cheiros, sons, ritmos, formas e cores.
Ou seja, paisagens e corpos produzem um ao outro em relagdo mutua, no processo de habitacao
em que a paisagem € incorporada porque age sobre os humanos por meio da mediagdo de seus
corpos. Essa via de inter-relacao e constituicdo mutua se sublinha nas metaforas cotidianas por
meio das quais os contornos da paisagem sdo nomeados: o pé da colina, a face do reldgio, as
pernas da mesa, dia triste, dia corrido, as costas do continente, bocaina, garganta da serra, entre
outros.

Outro aspecto chave de uma abordagem que enfatiza a incorporacdo é uma
consideracdo das relagdes espaco-temporais que se ddo em fluxos intersubjetivos de
caracterizacdo e percep¢do. Espaco e tempo sdo categorias sociais em relagdo incorporada com

as pessoas, assim como duracdo, profundidade, horizonte e altitude tornam-se da constitui¢ao
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perceptiva do corpo. Todos os sentidos constituem a experiéncia incorporada, que nio € s6
visual, como ji ressaltado, mas se tornam subjetivamente internalizadas (TILLEY;
CAMERON-DAUM, 2017).

Marcelo Fagundes tem trabalhado com o conceito de paisagem em Arqueologia. O
aspecto simbdlico também € ressaltado pelo autor que, utilizando uma abordagem maussiana,
compreende a paisagem como uma entidade dotada de significagdo, de dimensdes de ordem
socioldgica, histdrica e fisiopsicolégica que a definem e integrem a sociedade, tanto por meio
de suas potencialidades materiais (escolha de abrigos protegidos da corrente de ar e com
incidéncia de raios solares durante a tarde, que promovem maior possibilidade de aquecimento
durante noite, por exemplo), como por seus aspectos simbolicos constituidos por aparatos
técnicos e cognitivos, que se misturam as questdes de cunho ecoldgico, adaptativo e funcional
que fazem parte de significacdes (FAGUNDES, 2009, 2011, 2014).

Assim como Cabral (2000), Fagundes (2014) entende a paisagem como integrante
da vida social (como das subjetividades e imaterialidades também), uma vez que sdo nessas
inter-relagdes que acontecem escolhas diversas. A paisagem passa a ser lida e interpretada como
simbolo, o que faz com que ela adquira fun¢d@o cultural enquanto bem e entidade podendo ser
compreendida como um fato social total, conforme postulado por Mauss. Nisso:

O manejo da paisagem abrange questdes que extrapolam as condigdes adaptativas e
de subsisténcia, relacionado aos aspectos de ordem cognitiva, ao apego sentimental

ao lugar, as escolhas/estratégicas, politicas ou ritualisticas, enfim faz parte de uma
rede de significagdo infinita (FAGUNDES, 2009, p. 304)

Tal entendimento, voltado a Arqueologia, sublinha o valor de aspectos simbdlicos
e cognitivos na orientacdo de escolhas que envolveram os abrigos e seus usos. Portanto, sob
uma perspectiva holistica e sist€mica, a andlise se mostra vélida sob Paisagem, em especial
numa escala diacronica de pesquisa, na qual fendmenos e eventos coordenados entre si em um
todo organizado podem ser observados (FAGUNDES; PIUZANA, 2010).

Nessa perspectiva metodolégica, Fagundes (2009) destaca que em seus estudos o
uso da paisagem tem sido discutido segundo o conceito de persistent places (lugares
persistentes). Cunhado por Sarah Schlanger (1992), destaca os usos no decorrer de ocupagdes
de um recorte espacial, que a autora chama de regido. Logo, entende a paisagem “arqueoldgica”
como sendo uma assembleia de sitios e/ou lugares persistentes, muito proximo ao que Mauss
define como estabelecimento. Fagundes (2014, 2016) sublinha que cada sociedade possui
padrdes proprios de percepgdo e uso da paisagem. Assim, ela € mais bem entendida como uma

construcdo social que se registra e pode ser identificada no vestigio arqueolégico por meio de
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atividade sob metodologia diacronica, que busque identificar o modo como as coisas vieram a
ser como sao.

Acredita-se que o conceito de persistent places é bastante vélido para a
compreensdo do que se tem considerado como sitio arqueoldgico, em seus limiares de recorte
bem definido, neste estudo: o afloramento rochoso com arte rupestre. Mas, além disso, a autora
sublinha a importancia de ndo se prender as andlises nesses pequenos centros, que tiram seus
significados da relacdo com outros loci de atividade humana e se constituem na paisagem: um
recorte de estudo mais fecundo.

Na andlise de conjuntos de achados isolados (litico e ceramica) e sitios Anasazi, no
sudoeste do Colorado, na América do Norte, a autora verificou um movimento de abandonos e
reocupacoes, usos e reutilizacdes, de recuos populacionais e retornos populacionais na area.
Pelo menos dois tipos de instalagcdes na paisagem foram estabelecidos: os loci de habitacdo e
loci de atividade limitada, mas seus usos foram diversos durante a ocupagdo em longo prazo,
ainda que persistentemente. O que antes foi tido como uma residéncia, depois utilizada como
abrigo temporario, ou um abrigo de campo, posteriormente, se torna a sede da propriedade para
um grupo que regressa, por exemplo (SCHLANGER, 1992).

Niao obstante essas idas e vindas, de acordo com Schlanger (1992), € preciso que
uma drea tenha qualidades especificas que a tornam adequada a dindmica de atividades, préticas
e comportamentos. Em sua pesquisa, verificaram-se trés caracteristicas da drea consideradas
sugestivas de sua ocupacdo constante, ainda que em movimento dindmico. Primeiro, a
existéncia de fonte de d4gua permanente (o rio Dolores); segundo, drea alagadica, um pantano,
que secou e encheu vdrias vezes; e, por ultimo, as margens do rio que proporciona acesso entre
o rio Dolores, o planalto e outras areas bases que podem ter sido exploradas em uma série de
recursos.

Considerando a area deste estudo, as matas do Alto Araguai proporcionam
caracteristicas tdo pontuais como as identificadas por Schlanger (1992). Além do proprio rio
Aracuai, a regido possui o Ribeirdo Santana, o rio Preto, o rio Jequitinhonha e a Leste da Serra
do Gavido, as dguas que correm ao Doce. O Espinhaco em seus planaltos. A Serra do Gavido,
também conhecida como Chapada do Couto conecta micro-bacias hidrograficas, biomas e
pequenos vales que chegam a Diamantina, por exemplo. A Serra da Bocaina do mesmo jeito,
conectando dreas de campo ao Norte. O proprio curso do Aracuai € caminho até o

Jequitinhonha, por exemplo, mas também area fértil, em suas cheias.
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Atentando-se aos sitios, entendidos como loci de atividade, a arte rupestre pode ter
sido critério de marcas que orientaram reocupagdes, ainda que ndo tenham sido em atividade
de pintura. Como aponta Schlanger (1992), na drea Anasazi, os antigos residentes (ou os seus
descendentes) continuaram a fazer uso de porcdes das terras adjacentes ao rio, para outros fins,
se nao como residéncia, entdo como um local para cagar, coletar e outras atividades.

Defende-se que essas (re)visitagdes e (re)usos se dao em contextos tdo multiplos,
que podem acontecer em condi¢des tragicas da drea e envolver agdes simbdlicas em meio ao
vazio de flora e fauna: como o cheio de saudade e lembrancgas, como atualmente ocorre no
distrito de Bento Rodrigues, na mineira cidade histérica de Mariana. Colonizado desde o século
XVIII, mesmo depois de criminosamente ter sido submerso na lama que desceu de uma
barragem de rejeitos de mineracdo que se rompeu logo acima, Bento Rodrigues ainda é
revisitado pelos seus. Alguns se justificam na atividade de pesca, outros se revelam no préprio
sentimento ao lugar da infincia, da igreja onde se casou, onde batizou os filhos, de brincadeiras,
vida e sepultamentos.

Schlanger (1992) destaca que as mudancgas nas funcdes dos persistent places
("lugares persistentes") dinamizam a paisagem da area e se mantém dentro do repertério cultural
do grupo, mesmo quando ha um deslocamento para bem distante. Atualmente, os moradores de
Bento Rodrigues ndo residem mais 14, alguns nunca mais voltaram e outros 14 morreram na
tragédia. Mas, mesmo quando, e a medida que o foco residencial se muda, ele se move na
paisagem afetando-a por completo e, nas novas configura¢des, proporciona outros atributos aos
pontos e a toda paisagem de uma forma muito sistémica, como pode ter acontecido nas Matas
do Alto Araguai.

Para a autora, os loci (esses lugares culturais) podem constituir um componente
estruturante da paisagem, que envolve outras pessoas, fornecendo recursos de exploragdo,
ferramentas adequadas; a prépria terra trabalhada, ou mesmo o abrigo, podem ter sido recursos
para ocupantes posteriores com outros ritmos de movimentos. Assim, j4 marcada por outros, a
mesma paisagem tornar-se, em suas inimeras caracteristicas, persistent places para outras
pessoas. Um exemplo possivel sdo os abrigos com arte rupestre, no Alto Vale do Jequitinhonha,
que continuam sendo utilizados por garimpeiros ou coletores de flores, como mostram Alenice
Baeta e Henrique Pil6, em artigo publicado em 2013.

Maria Nieves Zedefio (1997) discute o processo de formacao de persistent places,
a partir do conceito de territdrio, ressaltando que eles ndo precisam ser unidades visuais
podendo abranger dois ou mais recortes ndo contiguos ou até mesmo lugares discretos. Em

relacdes de poder e significado, os territérios sdo unidades que resultam da utilizagdo
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cumulativa da terra ao longo do tempo, em limites estabelecidos pelo grupo que o usa e controla,
assim como por seus vizinhos.

De tal modo, como agregados de recursos, objetos e usos, os territérios se
constituem em histérias de vida resultantes desses trés fatores, que incluem sua formacao,
manutencdo e abandono. Neles, a humanidade estabelece, mantém e transforma as interagdes
de sua eficdcia, nas atividades, que relacionam o préprio grupo, seus vizinhos, a terra e seus
recursos, bem como a paisagem em seu uso (ZEDENO, 1997).

Assim, se por um lado, territério é um agregado de terra, recursos e modificagdes
humanas, a territorialidade € a soma de acdes e emog¢des na influ€ncia, controle e acesso a
determinada terra. Em todos os seus dominios (econdmico, social, politico e ritual), de acordo
com Zedefio (2008), a territorialidade humana se dd em trés dimensdes: (I) uma que diz respeito
as caracteristicas de modificacdo e recursos da terra, de carater formal ou material; (II) outra
que tem a ver com os loci de atividade e suas ligagdes interativas, espacial ou relacional; e (III)
a terceira, de dimensdo temporal resultante da histéria dessas duas sequéncias sucessivas
anteriores.

Para a autora, territério e paisagem tém histérias de vida com dimensdes espaciais
e formais sobrepostas, mas com escalas temporais diferentes, sendo os primeiros com periodos
mais curtos de vida, ainda que também se dé em afetos. A paisagem acumula e incorpora os
territorios, interagdes, praticas, conexdes e identidades ancestrais e atuais, pertencendo ao
presente. Quando reificadas, continuam a mudar através da memoria e da acdo nessas vdrias
temporalidades contadas que constituem o tecido de uma paisagem (ZEDENO, 2008) (Figura
1). No corag@o de um persistent places (“um lugar que ndo desapareceria”) estd a conexao que

o grupo tem com seus antepassados, na manutencdo de direitos, experi€ncias, afetos e

obrigacOes herdadas (ZEDENO; BOWSER, 2009).
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Figura 1 - Histéria de vida do Territério e formacio da Paisagem
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Fonte: ZEDENO, 2008, p. 214.

Zedefio e Anderson (2010) ressaltam o afeto permanente a territorios, mesmo entre
cacadores-coletores, ndo apenas pela manutencao de fronteiras, mas pela salvaguarda de uso e
locomog¢do em determinada drea. Isso se d4 no préprio movimento na paisagem, ao longo do
tempo, em sequéncias de acdes, acordos, producdes e experiéncias se somam na formulagdo de
um mapeamento da drea com a qual ja se estabeleceu vinculos diversos, inclusive de identidade
territorial emergente em direitos de uso da terra.

Assim, € possivel melhor entender a organizacao territorial de cacadores-coletores
ndo focando em possiveis fronteiras, mas em seus componentes: (i) nucleos, (i1) caminhos e
(iii) perimetros’. Atentando-se a constituicdo temporal e espacial de cada locus de atividade, ou
nucleos de atividades, que os autores se referem como core; aos caminhos que os conectam
entre si e aos perimetros (ZEDENO; ANDERSON, 2010).

Do inglés, core significa cerne, nucleo, parte central, amago. Sdo pontos na
paisagem e no plano territorial reconhecidos tradicionalmente, em préticas e usos diversos,
como exploracdo de recursos, caca, armazenamento, sepultamento, inscricdo de memorias,
registros, cerimonias, etc. A sua distribui¢do na paisagem resulta de contextos histéricos de
organizacdo do grupo, como também de constitui¢do da paisagem ao longo do tempo, em

persistent places, que orientam atividades recentes e futuras (ZEDENO; ANDERSON, 2010).

5 No original: Core, pathways, perimeters (ZEDENO; ANDERSON, 2010).
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Por isso sdo importantes ndo como um nuicleo envolto do qual a vida do grupo se
movimenta, ou pontos no meio de limites referenciados, ou ainda como um centro de reunidao
de todos os niveis e substratos de existéncias, mas sdo como repositdrios (ndo exclusivamente
e totalmente) fisicos. Sao pulsantes de historia e identidade, permanentemente essenciais,
mesmo depois de o grupo ter se deslocado para longe, sem retorno (ZEDENO; ANDERSON,
2010).

Segundo Zedefio e Anderson (2010), os caminhos sdo elos (links) de contatos entre
os nucleos (core) e pessoas, bem como aos perimetros. Envolvem comportamento, controle e
conhecimento, uma vez que seu percurso ¢ atividade em vias de ordenagdo, delimitacdo e
monitoramento entre limiares materializados ou ndo. Ao mesmo movimento, reforcam a
conectividade e o direito a terra, pela intera¢do nela e por serem como referéncia de marcacao
de eventos, contextos e histdrias distribuidos em pontos ao longo do territério e na paisagem.

Ja os perimetros podem ser entendidos como a periferia do conhecimento histdrico
e das experiéncias do grupo. Eles representam limites e limiares ndo sé entre territérios, mas
planos discursivos sobre dreas seguras e de perigo, transcendentais e imprevisiveis, podendo
(ou ndo) estar bem distantes dos niicleos (core) ou até mesmo dos caminhos, ainda que nao
necessariamente formem barreiras, ja que se somam a paisagem em sua totalidade e ao territério
em seu contexto (ZEDENO; ANDERSON, 2010).

Muitos trabalhos etnogrificos e etnoarqueoldgicos apresentam contextos que
podem ser entendidos sob o conceito de perimetros. A pesquisa de doutoramento da professora
Fabiola Silva (2000) apresenta que entre os Xikrin, etnia no Brasil, na qual a cestaria € atividade
de homens, a drea de descarte de “cestos de curadoria”® é uma extensdo intermedidria entre a
mata e a aldeia, entre dois planos discursivos. Esse caso elucida muito bem o quanto elementos
materiais da cultura e pessoas estdo situados um em relacdo ao outro, e se posicionam na
paisagem nestas influéncias.

Acredita-se que as diferentes lentes de enfoque propostas por Zedeno (1997, 2008),
a partir do conceito de persistent places, cunhado por Schlanger (1992), sao validas a pesquisa
arqueoldgica no que tange ao estudo da paisagem. Neste interim, defende-se uma perspectiva
muito proxima do que foi sugerido pela arquedloga. Nao obstante, enquanto sintese e reflexao
de todos os autores supracitados, na pesquisa em arte rupestre desenvolvida nas Matas do

Aracuai preferiu-se entender a paisagem como uma construcdo simbdlica, no sentido que €

¢ Diferentes dos “cestos expedientes”, que sdo de curto prazo, feitos rapidamente apenas para um uso rapido e sdo logo
“descartados” de qualquer maneira e em qualquer canto da floresta.
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tanto um constructo como vetor de acdo que ndo se resume a materialidade, como ji se
sublinhou. Isso se d4 porque € criacdo humana, ocorrente fenomenologicamente e, sendo assim,
se insere conjuntamente em e por a¢cao humana, nos movimentos da vida social. A arte rupestre
¢ parte formativa e vestigio desta(s) vida(s). Ou seja, ela ndo estd na paisagem (como se
adicionada), nem a € (como pré-existéncia), mas ocorre na (in)constancia em que se acontecem.
A arte nao é separada da paisagem, mas as duas se ddo juntas como fendmeno, como serd

discutido adiante.

ARTE: E-FEITO COMBINADO

A arte rupestre ndo apenas diferencia certos afloramentos pintados de outros nio
pintados, como também caracteriza cada um desses sitios na paisagem. Talvez seja impossivel
(e desnecessdrio) sustentar um tnico modo como isso se deu, mas € possivel discutir porque
isso ocorre(u): como toda paisagem, cada core se constitui em sinais.

Defende-se que a arte é uma lingua, mas, além disso, os estudos em linguagem sao
fundamentais a andlise grafica, nio em um movimento de enquadramento do objeto de pesquisa
em uma teoria, mas em estudo, considerando as célebres dicotomias da Linguistica de
Ferdinand Saussure: lingua e fala, diacronia e sincronia, significante e significado, relacao
associativa (paradigmadtica) e sintagmadtica, identidade e oposicdo etc., de modo a, assim como
esta ciéncia, criar mecanismo de deducdo de combinacdes que envolvem a lingua considerando
os fendmenos peculiares de seu contexto histdrico.

A linguagem é um fato social, um produto do passado, mas também uma instituicdo
atual. Em sintese, ela € o modo de comunica¢do humana. Ja a lingua é um sistema de signos
que exprimem ideias, € um constructo social que se modifica ndo de forma consciente e ao bel
prazer de um, pois independe da vontade pessoal, sendo maior, ainda que exista na coletividade.
Os costumes tém repercussdo na lingua, ainda que o tempo altere ambos, mas qualquer que seja
a mudanga, ela s6 € provocada por fatores internos, seja qual for o grau. Para Saussure ([1916]
20006), exceto pelo fato que o jogador de xadrez tem a intencdo de executar o deslocamento e
de exercer uma acdo sobre o sistema, enquanto a lingua ndo premedita nada, ela pode ser
comparada a uma partida de xadrez, até porque, mesmo quando o jogador tem intengdo, a
primeira reacdo de sua a¢do pode até ser esperada e planejada, mas as subsequentes ndo, como
ocorre na lingua. Assim:

Uma partida de xadrez é como uma realizacdo artificial daquilo que a lingua nos
apresenta sob forma natural. Vejamo-la de mais perto. Primeiramente, uma posi¢ao
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de jogo corresponde de perto a um estado da lingua. O valor respectivo das pegas
depende da sua posi¢do no tabuleiro, do mesmo modo que na lingua cada termo tem
seu valor pela oposi¢do aos outros termos. Em segundo lugar, o sistema nunca € mais
que momentineo; varia de uma posi¢do a outra. E bem verdade que os valores
dependem também, e sobretudo, de uma conven¢do imutdvel: a regra do jogo, que
existe antes do inicio da partida e persiste apés cada lance. Essa regra, admitida de
uma vez por todas, existe também em matéria de lingua; sdo os principios constantes
da Semiologia. Finalmente, para passar de um equilibrio a outro, ou — segundo nossa
terminologia — de uma sincronia a outra, o deslocamento de uma peca é suficiente;
ndo ocorre mudanca geral. Temos af o paralelo do fato diacronico, com todas as suas
particularidades. Com efeito: (a) Cada lance do jogo de xadrez movimenta apenas
uma pec¢a; do mesmo modo, na lingua, as mudancgas ndo se aplicam sendo a elementos
isolados. (b) Apesar disso, o lance repercute sobre todo o sistema; é impossivel ao
jogador prever com exatidao os limites desse efeito. As mudancas de valores que disso
resultem serdo, conforme a ocorréncia, ou nulas ou muito graves ou de importancia
média. Tal lance pode transformar a partida em seu conjunto e ter consequéncias
mesmo para as pecas fora de cogitacio no momento. Acabamos de ver que ocorre o
mesmo com a lingua. (c) O deslocamento de uma peca é um fato absolutamente
distinto do equilibrio precedente e do equilibrio subsequente (SAUSSURE, [1916]
2006, p.104).

Nessa comparagdo também é possivel entender a dicotomia cldssica de Saussure:
diacronia e sincronia. A sincronia sempre apela para dois termos simultineos como o
movimento de uma peca no tabuleiro. Ela diz respeito as relagdes ldgicas e psicoldgicas que
unem termos que coexistem e formam sistemas, de acordo com a consciéncia coletiva que os
percebem; nisso, em sincronia, a recorréncia é no sentido de ordem e regularidade. Ja na
diacronia ndo interessa que uma forma nova aparega, s6 € necessdrio que a antiga lhe ceda lugar,
sendo os termos substituidos uns aos outros sem formar sistema entre si, mesmo que as relacoes
constituidas unam termos sucessivos que nao siao percebidos pela mesma consciéncia coletiva.
Ou seja, ao contrdrio da sincronia, na diacronia a énfase recai sobre seu fator dindmico, pelo
qual um efeito € produzido acidentalmente. Os fatos diacronicos criam um fato sincronico.
Assim, seja em uma relacdo ou outra, as alteracOes no sistema se produzem fora de toda
intencdo, porque elas sdo o resultado de toda dindmica desencadeada, que é um constructo
histoérico.

A lingua € um sistema de signos que devem ser considerados em sua solidariedade
sincrOnica, uma vez que o valor que cada termo possui € resultado tdo-somente da presenca
mutua de outros, ou seja, estd determinado por aquilo que o rodeia. O que hd num signo importa
menos do que o que existe ao redor dele nos outros signos, podendo ele se modificar
simplesmente pela variagdo sofrida por um termo vizinho. A arte pode ser entendida como
lingua e os grafismos como signos, partindo do conceito de signo de linguistica de Saussure
([1916] 2006), que o define como um a entidade psiquica que une um conceito € uma imagem

acustica sensorial, ou seja, a impressdo psiquica do som e a representacdo que dele da o
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testemunho de sentidos; tal imagem € sensorial. No caso dos grafismos, a diferenca é que esta
imagem nao € acustica, mas uma construcao ligada a impressao imagética (¢ também esse ponto
que ressalta que a arte ndo envolve s6 a visdo, mas diversos outros sentidos; ndo podendo s6
ser vista e ser acessada pela visao).

O signo total é o resultado da associacdo de um significante (imagem sensorial)
com um significado (conceito/ sentido). Ambos sdo produtos psiquicos e o laco que une o
significante ao significado € arbitrario. Nao que o significado dependa da livre escolha do
agente envolvido, que ndo € capaz de trocar coisa alguma num signo, mas, para Saussure
([1916] 2006), tal lago € arbitrario porque o significante € imotivado em relagcdo ao significado,
com o qual ndo tem nenhum laco natural na realidade. Nao obstante, quer se considere o
significado, quer o significante, os signos sdo resultantes do sistema linguistico, nao
comportando nada preexistente a ele, mas variagdes nele, como os diversos tipos de se grafar
uma letra, que em nada afeta ou é externo ao sistema, mas s6 € sensivel ao contexto. Em outras
palavras, o préprio meio de produgdo do signo é totalmente indiferente.

Na defini¢ao de Charles Sanders Peirce:

Um Signo € tudo aquilo que estd relacionado com uma Segunda coisa, seu Objeto,
com respeito a uma qualidade, de modo tal a trazer uma Terceira Coisa, seu
Interpretante, para uma relagdo com o mesmo Objeto, e de modo tal a trazer uma
Quarta para uma relagdo com aquele Objeto na mesma forma, ad infinitum [...] Nao é
necessdrio que o Interpretante realmente exista. E suficiente um ser in futuro
(PEIRCE, [1977] 2005, p.28).

Essas relacdes podem ocorrer sob trés categorias fenomenoldgicas diferentes: a
Primeiridade, a Secundidade e a Terceiridade, as quais delimitam tudo que pode ser encontrado
nos fendmenos. Em resumo, a primeira diz respeito as qualidades que ndo podem ser
sensoriadas, caso sejam desvinculadas do objeto, independentemente de toda for¢a e de toda
razdo. A secundidade é uma diferenciacdo entre objetos, tomando por base suas qualidades. Ja
na terceiridade, o processo de categorizacdo do objeto acontece devido ndo a diferenciacdo de
qualidades, mas sob uma combina¢do que informa categorias, caracteristicas e classe de
identificacdo. Tudo ocorre pela mediagdo de convengdes coletivas (LOULA, 2004; PEIRCE,
2005[1977]). A figura 2 ilustra cada uma:
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Figura 2 - Categorias fenomenolégicas fundamentais
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Fonte: LOULA, 2004, p.11.

H4 trés tipos de signos indispensaveis: (i) Icone, signo cuja virtude significante se
deve apenas a sua qualidade, ou seja, ele representa seu objeto porque ambos possuem
qualidades em comum, interna ou prescindivel. Exemplos possiveis seriam uma gravura, um
retrato, um diagrama ou uma linha. Outra classe € o (ii) Indice, que € um signo conectado com
seu objeto por contiguidade fisica, causal ou espaco-temporal relativa ou imprescindivel.
Assim, a significa¢do de seu Objeto se da pelo fato de ter ele uma relagdo genuina com aquele
Objeto, sem se levar em consideragdo o Interpretante como fumacga e fogo. Por dltimo, (iii) o
Simbolo, que € o nome ou descricdo que significa seu objeto por meio de uma associacdo de
ideias ou conexdo com o cardter significado signo, independentemente de semelhanca ou
ligacdo fisica dele, ou seja, deve haver um acordo, hédbito ou tradicdo para que realize esta
ligacdo significante que se deve a um cardter que s6 pode ser compreendido com a ajuda do
Interpretante. O simbolo possui qualidade imputada, um exemplo € a palavra ‘pisciforme’ ou
qualquer outra (PEIRCE, [1977] 2005).

Os estudos de Peirce ([1977] 2005) ampliam os horizontes descortinados por Saussure,
ndo so por caracterizar de modo minucioso o signo, mas também por inserir outro termo na
analise dos signos: o interpretante. Os signos nao se ddo somente em associagdo a objetos, mas
por meio do Interpretante, que completa e possibilita o circulo que envolve a relagdo signo-

objeto. A figura 3 exemplifica esse movimento.
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Figura 3 - O signo de seus correlatos
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Fonte: LOULA, 2004, p.14.

Peirce ([1977] 2005, p. 40) destaca que, em sua origem, qualquer simbolo € uma
imagem da ideia significada, uma metafora, ou uma reminiscéncia de alguma ocorréncia ligada
a seu significado. O simbolo se d4 por mediacdo, acdo da mente do interpretante. Enquanto o
icone € um signo que deixa o objeto e interpretante serem aquilo que podem ser (Termo), e o
indice um signo que indica distintamente o objeto que denota, mas que deixa seu Interpretante
ser aquilo que pode ser (relagdao de Proposi¢ao e Termo), o simbolo pode se dado como Termo,
Proposi¢do ou Argumento (signo que representa distintamente o interpretante que ele deve

determinar) (Figura 4).

Figura 4 - Relacao signo-objeto
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Fonte: LOULA, 2004, p.18.

Em especial, o simbolo estéd intimamente relacionado a linguagem, ndo s6 por causa
das palavras, mas por ser ele uma convencao social. Assim, ele se configura também como um
hibito, um aprendizado, um treinamento, uma interpretacdo, que o fazem ser mais que um
produto de atividades sub-simbdlicas, mas também da interacdo de agente com o mundo. A

linguagem € inata (bioldgica, evolucionista) e cultural (aprendizado) e envolve processos
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dindmicos, dentro de um sistema complexo auto-organizado, que promovem e possibilitam
adaptacdo, dinamismo, modificacdo na estrutura e interagdes locais. Por isso, mesmo sendo
fruto da interagdo social, ela também se relaciona ao modo como os agentes adaptam ao
ambiente — influenciados e influenciadores nestas interacdes, como em uma causalidade
circular. Assim, a linguagem emerge de caracteristicas biologicas e cognitivas, sendo tradicao

e flexibilidade, uma vez que € interacdo. A figura 5 ilustra esse modelo interativo. Veja a seguir:

Figura 5 - Modelo de aprendizado interativo

Tendéncias no aprendizado
guiam a evolucao linguistica

Aprendizado
Individual

Transmissao
Cultural

Evolucéo determina ,| Estrutura linguistica

mecanismo de aprendizado \

Evolucido muda a superficie de fitness

Bioldogica

Fonte: LOULA, 2004, p. 40.

Nao € apenas a evolucdo da linguagem que pode ser entendida em logica de
esquemas ciclicos continuos inter-relacionados, mas também as proprias interagdes
contemporaneas. Assim, a linguagem se da como uma teia tracada em linhas horizontais (fala,
falantes, escrita, ou seja, processo simbolico) e linhas verticais (evolucdo cultural, bioldgica e
psiquica) que se movimentam e coexistem. Nas relacdes sociais, os signos siao elaborados,
reforcados, atualizados e perpetuados de acordo com suas funcionalidades e equivaléncias ao
objeto em questdo, em processo que pode ser entendido no modelo de comunicacao de Ransdell

(Figura 6).
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Figura 6 - Modelo de comunicacio

—~ Signo
molda/ conduz
o significado o significado

no If' \,I para
|' v
Falante Intérprete
N A TN

recebeu ;Ean smite recebendo
o significado o significado

tornando-se o significado para ira tornar-se

tempo

Fonte: LOULA, 2004, p. 17.

Esse modelo também € vdlido ao entendimento da importancia da Tradicdo nas
relacdes sociais e da vida do signo na temporalidade. A sua perpetuacdo, seu molde, énfase,
funcdo e organizagdo sdo transmitidos, entendidos e ensinados via relacdo entre falante e
interpretante, ou seja, entre agentes sociais. Nessa dindmica ndo apenas as caracteristicas do
signo se reafirmam, afirmam e firmam, mas as proprias inter-relacdes dentro do grupo, que se
direcionam na funcdo social de falante e intérprete nas quais o signo € transmitido, aprendido e
(re) significado.

Assim como o signo € informagdo, o seu uso também envolve conhecimento,
principalmente por se dar, e s6 assim ser, dentro da estrutura de constituicdo. Tal saber se
vincula diretamente com a detencdo e propagacdo do conhecimento técnico e simbdlico dentro
do grupo. Ainda que seja equivoco tracar qualquer diferenciagcdo social entre os do grupo, e até
mesmo sustentar que ela existiu, € possivel salientar que a detengdo de um conhecimento €
poder e critério de distin¢do social, ndo no aspecto de proporcionar separagdo ou exclusividades
dentro do grupo, mas identificar particularidades, mesmo que elas se deem somente na
diferenca entre a fungdo de falante e intérprete, aprendiz e instrutor.

Ainda sobre essa dindmica social, cumpre ressaltar que o papel de intérprete e
falante s@o fluidos e ndo modos de ser, mas de estar. Assim, como em relacdes de aprendizado
em correlagdes futuras, o aprendiz, que outrora estava no papel de intérprete, passa a ser o
falante. E nesse processo que o signo se sustenta, ou seja, onde as caracteristicas da estrutura
transpassam o tempo, de interpretacdo a interpretacdo, de fala a fala, de elaboracdo psiquica a
elaboragdo psiquica.

De acordo com Peirce ([1977] 2005, p.61) representar ¢é: “[...] estar em lugar de,

isto €, estar numa tal relacdo com outro que, para certos propdsitos, é considerado por alguma
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mente como se fosse esse outro”. Assim, nas relagoes cotidianas, o mundo real nao é distinto
do mundo construido em hipdtese alguma. Ambos nao sdo formula¢des humanas distintas, mas
os dois sdo uma sé constru¢do psiquica, nao significando o mundo nada além do que aquilo que
alguém o faca significar.
Em A Arvore do conhecimento: As bases bioldgicas do entendimento humano,
Humberto Maturana e Francisco Varela (1995) ressaltam que as reflexdes produzem um
mundo. Contudo, os estados de cada atividade neural que desencadeiam-se em decorréncia de
diferentes perturbacdes em cada pessoa sao determinados por sua estrutura, e ndao pelas
caracteristicas do objeto, o que sublinha que:
[...] devemos parar de pensar que a cor dos objetos é determinada pelas caracteristicas
da luz que recebemos deles. Em vez disso, devemos nos concentrar em entender que
a experiéncia da cor corresponde a uma configura¢do especifica de estados de

atividades do sistema nervoso determinados por sua estrutura (MATURANA;
VARELA, 1995, p. 65).

As experi€ncias cognitivas ganham destaque por estarem enraizadas na estrutura
biolégica dos humanos. Nao existe separacao entre o social, 0 humano e o biol6gico, mas uma
integracdo desses aspectos que fundam a base do fendmeno do conhecer, que, por ela, se da de
maneira pessoal, no sentido que toda experiéncia € um fendmeno pessoal, um ato de solidao,
em todas as modalidades de experiéncias perceptivas. Assim, tais processos se dariam como
indiferentes ao cognitivo de outros seres, mas, pelas interagdes sociais, eles transcendem as
mentes isoladas criando um mundo em conjunto com aqueles que cada um se relaciona. Em
outras palavras, é possivel sustentar que a realidade é um constructo social baseado na
alteridade.

De acordo com os autores, a construgdo social da realidade € possivel, em conjunto,
via um sistema de conceitos aceitdveis e validados pelo grupo. Para tanto, a caracterizacdo do
todo segue critérios de classificacio que o define, em processo semelhante ao conceito
semiodtico de simbolo. Assim, “[...] a classe de cadeiras ¢ definida pelas relagdes que devem ser
cumpridas para que eu classifique algo como cadeira” (MATURANA; VARELA, 1995, p. 83).
Tais relacdes se dao nas relacOes ordenadas, que sio fonte de categorizacao e identificacdo de
membros e classes especificas de componentes, que juntos com as relagdes em si constituem
uma unidade e realizam sua prépria organizacao. Essa dindmica é entendida pelo conceito de
estrutura, que por produzir continuamente a si mesma se constitui como uma organizacao
autopoiética.

Tais processos nao se ddo de modo sequencial, mas como um fendmeno unitario,

onde fronteiras e dindmicas se constituem conjunta e concomitantemente em relagdes que sdo



42

impossiveis de serem distinguidas de algum termo do todo, uma vez que ambos dependem da
integridade que os possibilitam. A conservacao da autopoiese ocorre continuamente e de varias
maneiras a0 mesmo tempo: “E o pulsar de tudo o que vive” (MATURANA; VARELA, 1995,
p-136). Essa integridade mediante sua prépria dindmica se forma como distinta do meio
envolvente a ponto de os dois serem insepardaveis e entendidos como unidades autdnomas, de
modo a produzirem-se continuamente a si mesmos. Nao obstante, mesmo em vista disso, no
caso humano: “A experiéncia de qualquer coisa ‘14 fora’ ¢ validada de modo especial pela
estrutura humana, que toma possivel na coisa que surge na descrigdo” (MATURANA;

VARELA, 1995, p. 68).

ARTE: FEITO HUMANO

Além das formas e seus contetidos, os signos se diferenciam e caracterizam em
outro aspecto: sua producdo. O que significa o qué ou quem tem razao na prépria criacdo do
que. E possivel entdo que o signo também envolva estilo. Toda elaboracio técnica de execugio
de uma atividade — no caso a estruturacao de signos (a pintura) — se relaciona a uma maneira de
fazer, que € uma experi€ncia cognitiva. Existem convengdes, orientagdes e contextos de
producdo. Mas, como dito alhures, hd modos diferentes de se fazer a letra T sem a
descaracterizar enquanto T. As discussoes realizadas acerca do conceito de estilo corroboram a
argumentacao.

Franz Boas ([1927] 1996) sustenta que a qualidade do trabalho estd intimamente
relacionada a experi€ncia técnica alcangada no decorrer do tempo de produgdo e busca de
aprimoramento e aperfeicoamento. As habilidades sao adquiridas em cada experiéncia de vida,
de um modo de viver caracteristico de uma vida especifica, cujas percep¢des estdo em
conformidade com seu tempo e meio. Nesse processo de aperfeicoamento, ainda que o fazer
semelhante ndo signifique pensar igual, a “[...] repeticao ritmica do movimento conduz também
a repeticdo ritmica do padrao” (BOAS, [1927] 1996, p.33).

Ou seja, o padrao de expressdo artistica, resultante de um processo cumulativo
determinado por uma diversidade de causas e fatores, condiciona e limita a produgdo artistica,
ndo constituindo, necessariamente, uma expressdo de atitudes intencionais, mas, antes, uma
série de (re)acdes desenvolvidas através do conhecimento e controle de uma técnica. Assim, na
continuidade da prética, os autores nao criam sistemas sociais diferentes, mas reproduzem ou

atualizam aquele sob o qual estdo regidos e constituem suas produgdes; a novidade € a tradicao
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em acordo com a dinamica social, o que ndo deixa de ser o novo, nem o velho, no mesmo
movimento (BOAS, [1927] 1996).

Nesse sentido, objetos distintos ocupam posi¢des diferentes dentro do grupo, apesar
de todos terem uma determinada fungcdao com a qual estdo intimamente relacionados. O uso de
certos adornos, detalhes ou caracteristicas, por exemplo, podem estar extremamente

restringidos a uma determinada classe de objetos, ou serem reservados a grupos especificos

(BOAS, [1927] 1996).

[...] o ornamento, pela sua origem e natureza, ndo € visto a partida como decorativo,
mas como uma marca ou simbolo com um significado pratico, isto é, como algo
expressivo. [...] este significado pratico implica uma espécie de sentido inerente a
forma (BOAS, [1927] 1996, p. 6).

Nao obstante, tal divisdo s6 pode ser considerada como uma organizagao didatica
primeira de tratamento dos elementos materiais de cultura, uma vez que qualquer objetivo esta
intrinsecamente associado a todos os trés possiveis campos, ainda que atue mais em um que em
outro. O mundo vivido € social, ideal e pratico em um mesmo tempo, onde realidades, campos
e acoes se interligam e coexistem indissoluvelmente de tal modo que toda agdo social € tdo
social quanto ideal e pratica. A realidade na qual a humanidade habita e habitou é simbdlica.

Para Martin Wobst (1977), estilo € um elemento formal da variabilidade de artefatos
que se vincula a aspectos comunicativos de troca de informagdes, sendo ativo em determinado
contexto social. Apesar de ter o estilo como algo adicionado, a parte, como Binford (1962)
também o entende, as consideragdes dos autores se destacam pelo cardter ativo que atribuem a
cultura material, por meio da interpretacdo das mensagens estilisticas reconhecidas. Assim, por
seu conteudo, a cultura material contribui como um sinal em processos de integragdo,
identificacdo e diferencia¢do, afetando o comportamento humano.

Partindo desse principio, Susan Pollock (1983) defende que, em especial, as
mensagens estilisticas se vinculam a sociopolitica do grupo que a reconhece. Mesmo que
indiquem emocgdes, autoria, propriedade, sociabilidades, prescrigdes, credos, etc., a medida que
a sociedade se torna mais complexa, por questdes de diversidade e estratificacdo social, por
exemplo, o estilo também muda. Nessa perspectiva, a autora analisa ceramicas pintadas de
sociedades da planicie de Susiana, no Ird, do final do VI e ao longo do V milénio a.C.. Pollock
(1983) sugere que artefatos com niveis distintos de gasto de energia em sua producdo equivalem
a classificagdo social. Além do trabalho envolvido, o custo de adesdo da matéria-prima
utilizada, a qualidade do produto e a abundancia de alguns atributos, como detalhamento, se

somam a categorizagdo do artefato dentro da estratigrafia social.
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Considera-se que, além de entender as mensagens como algo adicionado, a autora
faz uma associagdo direta entre produto e condi¢do sécio-politica um tanto quanto arriscada,
uma vez que nao necessariamente a abundancia de detalhamento significa distingdo social
(riqueza), em razao de seus gastos, ou complexificacdo, em questio de seus recursos. Contudo,
Pollock avanca a discussdo, para além das contribui¢des de Wobst e pontua a relevancia do
custo (de recursos e trabalho) destinado a producdo e ao produto. Ainda mais, o valor da
matéria-prima associado ao produto, o que relaciona estilo ao conceito de paisagem, pontuando
as fontes de recurso e as distancias em relac@o a elas e a localizacao do grupo social ou local de
producdo e\ou uso.

Polly Wiessner (1983) sustenta o conceito de estilo como o que caracteriza a
variac¢do formal nos elementos materiais da cultura que transmite informacdes sobre identidade
social e pessoal. Portanto, sdo aspectos produzidos de modo seletivo que deriva de fontes
comportamentais sensiveis a dindmica social que define as caracteristicas e limites do Eu e o
Outro antropolégicos: as fronteiras sociais. Para a autora, o estilo possui dois aspectos distintos
que podem ser entendidos sob os conceitos de Estilo Emblemdtico e Assertivo.

O estilo emblemdtico é a variacdo formal que tem um elemento distintivo (um
emblema) que é referéncia e, por isso, se dd como uma mensagem clara a quem se destina e/ou
tem consciéncia de suas caracteristicas precisas, fortemente uniformes e claras a ponto de
marcarem e manterem os limites caracteristicos que os definem. Por ter essa particularidade,
ele pode ser analisado enquanto fonte de informagdo sobre a presenca e existéncia de grupos,
limites e auséncias, ainda que ndo consiga abranger o grau de interacdo dentro deles e entre
eles. Sendo um grande tudo ou nada, € valido a identificacdo de limites e continuos, em virtude
da uniformidade em seus dominios de sinalizagdo (WIESSNER, 1983).

Por outro lado, o Estilo Assertivo é também identificado como uma variag¢ao formal,
mas baseada nos vestigios que transportam informagdes sobre a identidade pessoal de quem o
produziu, inferindo, consequentemente, sobre a diversidade dentro dos limites identificados sob
o conceito de estilo emblemadtico. Cumpre ressaltar que, apesar de suportar as marcas pessoais
dos modos de fazer, o estilo Assertivo ndo pode ser tomado como uma caracteristica que
pretendia e podia ser empregada consciente ou inconscientemente para tal fim de disting¢do entre
pessoas dentro do grupo, ainda que transmitisse uma afirmac¢do do Eu mesmo sem fazé-la via
uma diferenciag@o entre Eu e Outro (WIESSNER, 1983).

James R. Sackett (1977) define estilo como um modo espaco-temporal especifico e
caracteristico de fazer que € intrinseco em toda diversidade formal. Em outras palavras, estilo

€ uma maneira historica tnica de producdo que, assim como todos os comportamentos culturais,
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¢ transmitido e compartilhado nas interacdes sociais. Junto a funcdo, o estilo possui
responsabilidade por ser determinante da variabilidade de objetos que ndo s6 atuam no dominio
da técnica e economia, mas também no ambito social e ideoldgico. Tal padrdo resultante de
escolhas fornece uma coeréncia indicativa e provedora da existéncia cotidiana de uma cultura
que, nesse sentido, torna-o como um idioma étnico transmitido a técnica, em todos os aspectos
de fabricacdo e uso (SACKETT, 1982).

Essa equacdo entre etnia e escolha funcional é entendida como abordagem
isocréstica ao estilo, que o enfatiza como uma forma e uso seletivos a partir de uma determinada
tarefa. Tendo funcdo e estilo como complementares, sé podem ser compreendidos um em
termos do outro. Tal perspectiva tedrica contrasta com a abordagem iconoldgica, que tem o
estilo como aspectos de variacdo formal que sdo investidos com contetido simbdlico de modo
proposital por artesdes autoconscientes, limitando ao estilo a uma dnica fungdo que seria essa
marca adicionada a matéria (SACKETT, 1985, 1989).

Sackett (1986, 1899) argumenta que, se analisado em seu contexto etnografico, o
estilo identifica-se como um aspecto multifuncional, assim como os objetos que operam
simultaneamente sob caracteristicas “tecnomicos”, “sdcio-técnicos” ou “ideia-técnica” no
dominio de comportamentos sociais no ambito de ideias, crengas, valores, organizagdo, técnica,
pratica, economia, poder, materialidade, etc.

Sackett (1982) argumenta que por ser socialmente transmitido, o grau de
similaridade nas escolhas estilisticas pode ser tomado como medida razoavelmente direta de
interacao social e contexto histdrico-cultural. Ainda que o autor nao afirme essa correlacio, €
preciso tomar tal premissa com bastante cuidado, de maneira a nao suprimir a diversidade dos
modos, dos grupos, dos interesses, pensamentos e artesdos. Além de ndo cometer o equivoco
de té-la como norte tedrico, ja4 que até mesmo o proprio fazer semelhante ndo significa
compartilhamento de cddigos simbdlicos, nem mesmo a aproximacdo espago-temporal
significa justaposicdo cultural.

Nessa discussdo, as professoras Adriana Dias e Fabiola Silva publicaram um artigo
em 2003 no qual diferenciam “variabilidade” de “variagdo” e contribuem ao conceito de
Sackett, ponderado pelas criticas de Binford. Assim, em uma abordagem isocréstica, as
diferenciacdes étnicas nao se tornariam indefiniveis em um grupo homogéneo de matéria, como
criticado, nem simplesmente se remeteriam ao contexto de deposi¢do dos artefatos, como
respondeu Sackett, mas se encontrariam entre os conjuntos (variabilidade) e na variagdo neles,

desde modo, podendo ser evidenciadas.
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Wiessner (1985) faz uma andlise comparativa entre seu conceito e o de Sackett

(1977). Na perspectiva de Sackett, o comportamento dos artesdaos seria adquirido por

memorizagdo, imitagdo e empregado de modo automdtico em escolhas a partir de possibilidades

definidas que fornecem ordem, habilidade, facilidade, previsibilidade e eficdcia na tecnologia
e, consequentemente, nas relacdes humanas. A autora enfatiza que:

O estilo, como eu vejo, tem uma base comportamental no processo cognitivo humano

fundamental de identificacdo pessoal e social através de comparacgdo estilistica e

social. Nesse processo, as pessoas comparam suas maneiras de fazer e decorar

artefatos com as dos outros e depois imitam, diferenciam, ignoram ou, de alguma

forma, comentam como os aspectos do criador ou portador se relacionam com suas

proprias identidades sociais e pessoais. O estilo ndo € assim adquirido e desenvolvido

através da duplicagdo rotineira de certos tipos padrdo, mas através da comparacao

dindmica de artefatos e atributos sociais correspondentes de seus criadores. Os

resultados estilisticos projetam imagens positivas de identidade para os outros, a fim

de obter reconhecimento social. Enquanto o comportamento isocritico atua para

tornar a vida previsivel e ordenada, o comportamento estilistico apresenta

informacdes sobre semelhancas e diferengas que podem ajudar a reproduzir, alterar,
interromper ou criar relacdes sociais (WIESSNER, 1985, p.161, traducdo nossa)’.

Wiessner (1985) discute o conceito de estilo como decoragdo, ndo como tradi¢do.
As relacdes pessoais ganham destaque tendo o estilo como um comentério constantemente
atualizado, dindmico e posto a comparacao regular, de tal modo a ser dependente da natureza
dessas relagdes, além do contexto histérico-cultural. Nesses contatos, ainda que os objetos
possam ser usados de diversas maneiras, o fato de eles derivarem de um carater funcional ou
de decoragdo pode ser interessante a pesquisa, ndo simplesmente porque abre outras abordagens
analiticas, mas por ser um fato etnogréfico identificado, onde em nem todas as relacdes e
estratégias sociais, a cultura material tem papel simbdlico ativo.

Sackett (1985) critica a teoria iconolégica defendida por Wiessner (1983, 1985) por
sustentar uma diferenciagdo entre os sentidos utilitirios que tende a considerar o estilo melhor
aproximado por elementos decorativos, ou seja, relacionado exclusivamente a fins sociais e
ideacionais ao invés de tecnolégicos. Sobre a propria andlise da autora, Sackett (1985)
argumenta que € dificil ter as relagdes sociais comparativas com grande €nfase, ja que entre os

San vagamente se € ciente da existéncia e producdo de outros grupos.

7 No original: Style, as I see it, has a behavioral basis in the fundamental human cognitive process of personal and social
identification through stylistic and social comparison. In this process, people compare their ways of making and decorating
artifacts with those of others and then imitate, differentiate, ignore, or in some way comment on how aspects of the maker or
bearer relate to their own social and personal identities. Style is thus not acquired and developed through routine duplication
of certain standard types, but through dynamic comparison of artifacts and corresponding social attributes of their makers.
Stylistic outcomes Project positive images of identity to others in order to obtain social recognition. While isochrestic behavior
functions to make life predictable and orderly, stylistic behavior presents information about similarities and differences that
can help reproduce, alter, disrupt, or create social relationships
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Ao contrario de Wiessner (1983, 1985), Sackett (1982, 1985, 1989) defende o
conceito de estilo como variagdo isocréstica (equivalente em uso), que enfatiza a tradi¢do
artesanal em detrimento das relacdes intersociais, e tem o estilo como um modo de fazer
histérico mais que atual, ainda que constantemente atualizado. Por ser o estilo um modo de
fazer escolhido com base cultural de aprendizado e em meio a alternativas vidveis de producao
que sdo socialmente limitados, a escolha comportamental permeia todos os aspectos da vida
social e cultural, portanto, indicativos idiomadticos ou diagndsticos de etnia.

Andrés Troncoso (2001) pontua que, ainda que seja agente de criagdo e inovagao,
o pintor sempre tem seu mundo vivido e conhecido como referéncia; ele € incapaz de negar ou
fugir desses limites, pois sdo eles as fronteiras de tudo o que ele conhece e sente, ou seja, sao
eles a conformacdo e delimitacdo de tudo o que € (tem) sentido (TRONCOSO, 2001).

Nesse sentido, por ser um fendomeno inserido em préticas sociais, o estilo
singulariza um grupo, como uma maneira peculiar de produzir. Definido por seu sistema
tecnolégico, configura-se como um instrumento e um produto de estruturacdo e manutencio de
uma ordem social, que simbolicamente se constitui e se efetiva. A ac¢do do artista se dd e é dada
por seu horizonte cultural de sensibilidade, por sua percep¢ao humana do mundo proveniente
de um cdédigo dentro do qual todas as inovagdes, criagdes e atribuicdes sdo possiveis
(TRONCOSO, 2002).

Contudo, por ser coordenada por conceitos e discursos orientados a construir uma
realidade dirigida, em nenhum caso a arte é imparcial. Como um instrumento ativo nos
processos de (re)produgdo ou até de subversao da ordem social, controlado dentro dos discursos
de poder, ela pode ser entendida como integrante dos processos de constru¢do social da
realidade de um grupo.

A transformacdo material do artefato ndo € apenas uma variagdo fisica da forma da
matéria, mas, também, em um mesmo ato, uma mudanca na qualidade, estado e esséncia de
todos os envolvidos. Em qualquer acao técnica, do lugar e época de extracdo da matéria-prima
escolhida a vestimenta dos envolvidos no procedimento, tudo que envolve o processo de
idealizac¢do, construcdo e utilizacdo, até descarte ou destrui¢ao do artefato artistico, € repleto de
significacdo definida ou ao menos possibilitada pela tradi¢do de um povo que lhe atribui valores
culturais identificados socialmente, sob uma l6gica prépria.

[...] se as diferentes produgdes materiais, e imateriais, de uma sociedade ndo guardam

uma coeréncia, uma compatibilidade estrutural entre elas (mas nido uma
determinacdo), se nao se ajustam em um mesmo principio de inteligibilidade, deixam
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de ser eventos culturais e perdem toda sua eficiéncia social e simbdlica ao ser de
impossivel decodificagdo por um receptor (TRONCOSO 2002, p. 70-71)%.

O artesdao € um membro da sociedade em que pertence, partilhando (ele préprio)
das experiéncias, perspectivas e costumes do seu grupo em todo processo de suas habilidades
ou afazeres. Produto de uma constru¢@o social baseada em escolhas culturais definidas, que
permeiam toda a organizag¢do tecnoldogica de um grupo para se alcancar um determinado
resultado pratico ou simbdlico, o estilo € controlado, possibilitado e exercido por meio de
procedimentos que sustentam sua possibilidade de existéncia. Sendo definido culturalmente,
por meio de mecanismos que o controlam, condicionam e lhes ddo sentido dentro do grupo, o
estilo é a marca de tempo, historicidade e identidade e por isso € tdo importante a pesquisa
arqueoldgica (TRONCOSO, 2002).

Assim, o estilo tem o poder de limitar a acdo, na medida em que é um complexo
conjunto de normativas que apresenta uma ordem, um conjunto de padrdes de produgdo e um
método que limitam a imaginacdo do artista e condicionam suas escolhas, dentre as possiveis
alternativas oferecidas no e pelo universo cultural. Nesse sentido, além da eficéacia prética e
técnica que condicionam a producdo do artefato, nesse horizonte de liberdade orientada, pode-
se afirmar que o artista também se vé preso a uma teia de discursos, ritos e crengas que
direcionam suas acoes em diretrizes materiais e/ou nao (TRONCOSO, 2001, 2002).

Tido como uma marca e um instrumento de caracterizagdo, tal capital pode ser
entendido enquanto poder e simbolo, na medida em que € usado conscientemente, mesmo que
ndo intencionalmente. Como ressaltado alhures, a sociedade € continuamente um processo de
(re)afirmacdo do eu e do outro, do ndo-eu, do diferente - onde residem as razdes do ser, ainda
que por oposi¢cdo. Assim, o fazer de tal modo €, em um mesmo ato, fazer-se de determinada
maneira e se representar como tal (pessoa ou sociedade) (TRONCOSO, 2001, 2002).

Michelle Hegmon (1992, 1998) também destacou a comunicac¢ao, por meio da troca
de informacao, como a principal caracteristica do estilo. Contudo, diferente de Wobst e Pollock,
Hegmon entende que o estilo nio € adicionado, mas se dd na maneira de fazer e das escolhas
envolvidas nas diferentes alternativas neste processo. E esse o ponto onde a existéncia de
qualquer distancia entre sujeito e objeto € sanada, ja4 que mesmo a sutil variacdo no feito ou do
fazer pode transmitir informacdes outras nas relacdes sociais envolvidas. Assim, o sensivel

(visivel, tatil, olfativo, etc.) pode transmitir mensagens e indicar limites abstratos ou concretos

8[...] si las diferentes producciones materiales, e inmateriales, de una sociedad no guardan una coherencia, una compatibilidad
estructural entre ellos (mds no una determinacion), sino se ajustan a un mismo principio de inteligibilidad, dejan de ser actos
culturales y pierden toda su eficacia social y simbdlica al ser imposibles de decodificar por un receptor
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aquele capaz de interpretd-los. Sendo discurso, em si mesmo, a cultura material pode ser
considerada como um sistema estruturado de signos, de indicios de status, identidades,
temporalidades e outras informagdes, ndo apenas adicionadas, mas dadas nos proprios sistemas
tecnolégicos, no préprio fazer, que, por si, € significativo.

Como todo processo, tais signos informativos também seriam produto de selecao
de acordo com func¢do e utilidade que envolvem fatores de interpretacdo e selecio em um
intercambio de informacdes, que por si ndo explica aspectos da variagdao de estilo ou cultura
material, j4 que envolve estancias outras como o aprendizado e interac@o interpessoal e entre
grupos. Contudo, o préprio método de trabalho € bastante informativo e significativo, ndo s
porque € resultado de escolhas, mas porque € produto de especificas selecdes, de tempo,
matérias, locais, dimensdes, composi¢des, entre outras caracteristicas.

Com mesma €nfase, Michael Dietler e Ingrid Herbich (2010) escreveram sobre a
ceramica produzida por mulheres Luo, do Kénia, abordando as relagdes sociais envoltas na
producio de artefatos a partir de outra perspectiva, com foco no coletivo, ndo na estratificacao.
Diferente de Wobst (1977) e Pollock (1983), os autores definem estilo para além de uma
mensagem, mas como um modo de produzir mensagens.

Eles sublinharam que, para além de serem oleiras, as mulheres dessa comunidade
sdo esposas € maes, com responsabilidades agricultoras e domésticas que precisam cumprir.
Assim, o trabalho com a ceramica é uma fungao social entre outras varias, porém nao exercido
por todas, mas somente por um grupo reduzido de mulheres que constituem menos de um por
cento da populacdo. Esse fato ressalta o caréter técnico, de habilidade e organizacio social que
serdo discutidos ainda neste capitulo.

Outro ponto envolvendo a atividade e relacdes sociais e que € destacado pelos
autores, diz respeito ao ato de fazer ceramica que se constitui como e em uma rede interativa
que a oleira participa. Assim, resume-se que a ceramica € um trabalho coletivo, espaco de
didlogo, aprendizado mutuo, troca de experi€ncias e fortalecimento dos lagos identitarios e de
sentimento de pertenga ao grupo, via convivio, afinidade e identificagdo promovidas por meio
da atividade no barro. Essas condi¢cdes constituem o que os autores descrevem por micro estilo,
ou seja, um modo de fazer que se concentra em grupos especificos e resulta de diferencas na
manipulacdo de padrdes distinguiveis significativos de atributos estilisticos e evidenciam
padrdes consistentes tanto de design como de escolha operacional em nivel pessoal e coletivo,

que ndo sao limitados em possibilidades significativas de variacdo nas escolhas técnicas e de
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concepcdo, ainda que sejam nas ferramentas basicas de producdo e por escolha sejam bastante
semelhantes entre todos potes produzidos pelo grupo.

A ceramica extrapola relacdes intersociais e se direciona aos vinculos adaptativos
e de sentimento, uma vez que € fator de escolha dos lugares onde viver e habitar, estando todas
as fazendas em torno de uma fonte de matéria-prima escolhida por questdo de tradicdo e nio de
distribuicdo restrita de material adequado. Sendo a escolha, portanto, mais direcionada a
critérios de cunho simbdlico que em razdo de mera existéncia do material. Tal fato vincula
diretamente estilo ao conceito de paisagem discutido no capitulo anterior.

Estilo e Paisagem se inter-relacionam em atividades humanas de ambos, por isso
devem ser analisados juntos, jid que dizem respeito ndo a um simples viver sobre a superficie
terrestre, mas a habitar essas dimensdes palco de acdo de significacdo humana.

Também em estudo sobre a producio cerdmica em Africa (em Camardes na Africa
Central), Olivier P. Gosselain (1992) discorre sobre o vinculo entre atividade social e relagao
com a paisagem. Sobre a fonte de recolhimento do barro, destaca que existem regras e rigidas
proibicdes para o seu uso. Sendo a ceramica uma atividade feminina, quem tem autoridade e
autorizacdo para ocupar esses pontos sdo as mulheres. Além disso, questdes conjugais ou
biolégicas (menstruagdo, por exemplo) limitam e direcionam o comportamento nesses locais,
fato que de novo interliga os pontos deste texto: estilo e paisagem.

Outro ponto que aproxima esses conceitos € o vinculo entre histéria de origem e a
fonte de matéria-prima, que muito vai ao encontro do que Ingold (2002, 2015) define como a
distancia geografica que também se torna distancia temporal, em sua mistura simbdlica com o
tempo e lugares. A ida a fonte de coleta do barro ndao é s6 um trajeto até determinado ponto
com especifico solo, mas uma caminhada a um lugar referido em mitos, contos e cantos; € ponto
de origem, onde se misturam conhecimento e magia. A ceramica sendo um exercicio ligado a
tradicao (oral, simbdlica, pratica e gestual) leva a muitas discussdes possiveis, como a propria
memoria, enquanto meio de discurso, apropriacdo, identidade e ancestralidade, j4 que € uma

técnica ancestral que envolve criancas e adolescentes em sua participacdo (como destaca

INGOLD, 2002, 2015).

Além de ser ancestral, o modo de fazer ceramica € atual, e nesse (re)fazer se
(re)significa, se dinamiza, se expande e estende. A maneira de transmissao desse conhecimento
¢ fundamental para o autor. Sendo de geracdo para geracdo, de palavra dita a palavra
interpretada, de troca de informagdes a praticas, de experiéncias a atuacgio, identidade, ensino

e memoria se misturam e se efetivam por meio da oralidade, ainda mais em sociedades dgrafas

que esse meio € ainda mais relevante. Assim, a cerdmica deixa de ser s6 objeto e o estilo em si
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passa a ser mais que um método, constituindo-se signo e configurando forma e fun¢io nao sé
do barro cozido, mas do préprio grupo que nele ergue barreiras simbdlicas entre o feminino e
o masculino, por exemplo. Porém, sem causar divisdo, antes, pelo contrério, € como uma liga
que faz com que as partes ndao sejam dicotdmicas em relacdo dialética, mas interdependentes
em sintese afetiva.

Peter Roe (1995) entende estilo sob o conceito de estrutura, em uma proposta
distorcida da andlise de Lévi-Strauss ([1958] 2008). Roe teve seus estudos centrados na
América do Sul e no Caribe, junto a sociedades do Peru, das montanhas de Guiana e nas
Grandes Antilhas. O autor ressalta a importancia de se ter grupos inteiros, nio como uma massa
homogénea, e objetos como produgdes criativas de processos com alternativas. O estilo se
resultaria tanto como produto quanto produ¢do em negociagdes que envolvam propriedades das
matérias-primas, 0s processos artesanais e o contexto social. Esses trés elementos se interagem
de tal modo que si afetam por meio do conhecimento que o artesdo possui dos processos
artesanais.

Para o autor, em uma obra de arte, nem todos os tragos sao estilisticos, apenas
alguns, mas sdo reconheciveis e ressaltam-se pela visibilidade dada por meio do esfor¢o
dedicado durante a elaboracdo. Roe (1995) destaca que a producdo de artefatos envolve
intencionalidade numa selecao sist€mica de alternativas conhecidas, na qual o estilo reside nas
escolhas feitas na criacdo. Entretanto, isso ndo ocorre de modo coercitivo. A normatividade das
decisdes tomadas pelo artesdao se dd em relagdo as expectativas de seu publico-alvo e em
recorréncia de operagdes que acontecem em criatividade e tradi¢do, constituindo-se nas relacdes
de afeto por fazer mengao a certa historicidade. Assim, mesmo quando consciente, a tradi¢do e
a criatividade ndo existem em relacdes dialéticas de dicotomia, mas em interacoes dindmicas
de operacdes possibilitadas pela propria estrutura normativa.

Em seu texto, Roe (1995) apresenta como exemplo a impossibilidade em conceber
criacdes em linhas circulares e curvas em um estilo que exige distincia igual entre linhas.
Mesmo assim, o estilo ndo pode ser entendido como um padrdo invaridvel e os artesdes como
autOmatos que se encontram limitados a apenas fazer copias de prototipos. Os artesdes operam
entre a criatividade e a legitimidade de modo tdo ativo que promovem multiplicidades de
combinagdes dentro do proprio estilo, em manipulacdo do Eu e do Outro na arte.

Sobre esse ponto, cabe ressaltar que a distingdo do Eu perante os Outros se da de

maneira distinta em cada sociedade. Como Roe (1995) sublinha, em sociedades amerindias ndao
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se pretende uma diferenciacdo das producdes, de maneira a individualizar o Eu dos Outros.
Virios estudos etnograficos e etnoarqueoldgicos destacam isso.
Em sua tese de doutorado, a professora Fabiola Silva traz uma consideracao sobre
a ceramica Asurini, que esclarece muito bem esta questdo e elucida outras tantas discutidas
neste capitulo, como “consciéncia pratica-afeto”, “criatividade-tradigdo”, ‘“variabilidade-
variagdo”, “funcao/atribui¢do social do artesdo”. De acordo com a autora, existe uma
padronizagdo tecnoldgica, contudo:
Isso, no entanto, ndo impede que as mulheres exercam sua criatividade individual na
confeccio de suas vasilhas. Todas dizem reconhecer seus vasilhames dentre os de
outras ceramistas. Segundo elas, os tracos de identificacdo estdo no acabamento da
borda, no fundo e do corpo. Este reconhecimento passa por categorias extremamente
sutis que, muitas vezes, sdo de dificil verbalizacdo para as ceramistas. Eu jamais

consegui identificar estas diferencas com precisdo e elas préprias tém dificuldade em
fazé-lo (SILVA, 2000, p.87).

Voltando a Roe (1995): em critica a abordagem de Binford, o autor destaca que
estilo e fun¢do ndo sdo dicotdmicos. O autor ainda acrescenta que arte nao tem a ver com beleza.
Em vez disso, nas relagdes de produgao, ha umuso presente de adjetivos como “correto”, “real”,
“adequado”, “completo”, “verdadeiro”, “de verdade”, que ressaltam a execugdo correta do
artefato (ROE, 1995).

Michelle Hegmon e Stephanie Kulow (2005) se detiveram ao conceito de estilo
enfatizando o comportamento ativo dos artesdes. Analisando desenhos de ceramicas preto-e-
brancas dos Mimbres, populagdo que viveu no sudoeste do Novo México entre 750-1150 a.C.,
o estilo foi defendido como um tipo de estrutura que se transforma na introducdo de novos
desenhos incorporados. A andlise se mostrou vélida a discussdo aqui proposta, uma vez que 0s
desenhos foram entendidos como produtos de agéncia, ou seja, daquilo que diz respeito a tudo
0 que humanos fazem com efeito sobre 0 mundo e como elaboragdes distribuidas segundo
estruturas basicas e identificaveis.

Nessa perspectiva, o ato de pintar € um modo de agéncia, discutida de acordo com
o conceito de Giddens, que a refere como acdo de qualidade social significativa. Ja o estilo €
entendido, em parte, como um tipo de estrutura, também sustentada de acordo com Giddens,
que a conceitua como regras e recursos envolvidos na reproducao de sistemas sociais, mas fora
do tempo e do espaco e que existem apenas como vestigio de memdria, base organica de
habilidades e acdo. Ambos se dao em relacdo ciclica e, por isso, sdo mais bem interpretados
dentro do contexto desta relacdo, seja em questdes sobre mudangas, diversidade ou associagdes

entre objetos e qualidades culturais e sociais. Isso porque, nessa perspectiva, as pessoas nao
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possuem agéncia, mas a exercem, € nisso, reproduzem, reforcam ou transformam a estrutura,
que s6 existem enquanto for reproduzida por meio da a¢do humana. A cultura material é
resultado dessa atividade (HEGMON; KULOW, 2005).

A estrutura de desenho ndo se distancia muito do conceito de tradicdo, sendo a
tradicdo desenhada, tendo énfase na organizacao e na existéncia de acordos, inclusive, de como
os desenhos devem ser elaborados. Tais convengdes estariam no nivel da consci€ncia, incluindo
a consciéncia prética, de acordo com o conceito-chave da formulacao de Giddens utilizado pelas
referidas autoras. Logo, conscientemente, seria possivel impactar a estrutura por meio do
exercicio da agéncia que a pode reforgar, reproduzir ou transformar, ou seja, fazer mudancas (o
objeto de andlise das autoras). As inovagdes de maior frequéncia desafiam a tradicdo e as
incorporagdes podem ser consideradas como vestigios importantes do passado. Assim, conclui-
se que a identificacdo dos atributos utilizados regularmente corresponde ao estilo de desenho
(HEGMON; KULOW, 2005).

Ian Hodder (1989) também ressalta o papel ativo dos agentes em relagdo a
existéncia e manutencao da estrutura, mas ressaltando o valor de se entender a cultura material
enquanto simbolo. Hodder (1989) parte da distingdo entre linguagem e discurso feita por
Ricoeur e sublinha que as produ¢des humanas sdo temporais, nao estando fora do contexto
social. Sendo, inclusive, uma produc¢ao intencional com objetivos. Ainda que os significados
ndo estejam presos nos artefatos, podendo ser diluidos ao nivel da acdo prética inconsciente, o
autor defende que os significados da cultura material surgem nas experiéncias, nos contatos das
pessoas com ela e ndo coercitivamente de um sistema de atribuicdes regente. Assim, o
pensamento sobre a materialidade ocorre junto a materialidade.

Essa importancia referente a acdo do artesdo sublinha o carater sist€mico de status,
comportamento e acdo que o definem na organizacdo social de seu grupo, bem como o
interpretante em sua gama de interpretacdes a respeito da cultura material. O contexto social do
evento (seja producdo ou interpretacdo) orquestra as praticas de interpretacdo (e produgdo)
atualizadas. Assim, inclusive a prética (inconsciente) passa a ser socialmente ativa, o que
ressalta ainda mais como € inutil a disting@o entre funcao e significado (HODDER, 1989).

Hodder (1989) vai além e pontua que as produgdes humanas ndo se limitam ao
contexto em que foram criadas. Nao se restringindo ao seu artesdo ou ao publico-alvo
primeiramente destinado, elas se inserem em outros contextos, com outras pessoas € tomam
outros sentidos nessas novas interacdoes. Assim, em certa medida, os seus significados se dao

através do uso, das consideragdes sobre a pratica (de uso e producdo), na relagdo entre cultura
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material e pessoas - relagdes essas que sdo possibilitadas e que ocorrem em um sistema
estruturado que afeta os usos. Ou seja, um ndo exclui o outro, os cédigos ndo excluem as
interpretacdes, nem vice-versa, ou a tradicdo elimina a criatividade, pelo contrdrio: ambas se
afetam e sdo dinamicas.

Além disso, ainda segundo o autor, esse movimento da cultura material para além
da influéncia e contexto de seu produtor ndo diminui o impacto que os significados atribuidos
pelo artesdo continuam a ter na obra, uma vez que, no momento da producido, sdo eles que
envolveram o que foi feito e o constituiram enquanto tal forma (HODDER, 1989). Assim,
simultaneamente, a producdao de um artefato se constitui como um evento sob um padrao
espacial e temporal criados, em interpretacdo e julgamento de qualidade, que sustentam um
poder especifico em determinada ordem social. Para Hodder (1990), isso € estilo. Ou seja, estilo
ndo sdo regras, nem atributos ou a soma de ambos em um contexto; muito menos pode ser
reduzido a funcdes, ou escolhas em fungdes equivalentes (uma critica a abordagem de Sackett).

Segundo o autor, € genérico entender estilo enquanto modo de fazer ou funcao.
Outras tantas, o estilo é relacional e interpretativo, em repeticdes e contrastes com outros
eventos. Assim, em uma sequéncia simbdlica anterior e que o segue, o estilo é evento e
interpretagdo, como interpretacdo de eventos e evento de interpretacdes, carateristica esta que
referencia cada particularidade em uma maneira comum de fazer. No contexto e pelo contexto
social (interpretagdo\evento), o controle do estilo envolve poder, inclusive sobre a capacidade
(legitimidade, possibilidade, autoridade) eficiente de interferir no ritmo e frequéncia dessa
sequéncia no tempo (HODDER, 1990).

Em sintese, na perspectiva de Hodder (1990), estilo é: (i) estrutura e o contetdo:
sequéncia espacial e temporal; (i1) interpretativo e avaliativo: maneira competente e apropriada
de operar nas convencdes’; (iii) poder: ¢ ativo e criativo, em evento e interpretacio, que fazem
com que o significado do artefato seja um continuo vir a ser, sempre em criagdo. Entre as
abordagens até entdo apresentadas, a defini¢do do autor € a que mais se aproxima do defendido
nesta pesquisa. Quando pontua o impacto das produgdes enquanto participativa das relagdes
sociais, o autor ressalta a historicidade da cultura material nas relacdes (em) que (a) envolvem,
conferindo assim a a¢do enquanto relacdo entre contextos (comportamentos, pensamentos €

coisas/produgdes/elementos materiais de cultura) (HODDER, 1989, 1990).

.? Acredita-se que as combinagdes sejam um ponto frutifero para se entender estilo. Em um livro organizado por Lux Vidal
(2000), vérios estudos etnogréficos apresentam como as combinagdes (de formas, cores, matérias, etc.) envolvem esse principio
de interpretacdo e avaliacdo. Além disso, a propria criatividade dos artesdes parece residir, especialmente, neste ponto de
recombinacdo do padrdo (como também acontece entre os Asurini, de acordo com Silva, 2000, por exemplo).
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Robin Boast (1997) critica o conceito de estilo. Para o professor, as pesquisas sobre
cultura material devem se direcionar a outras perguntas, para além das definicdes possiveis do
conceito, centrando-se nas relacdes entre atores. Acredita-se que a critica feita pelo autor tem
mais a ver com seu contexto académico e sua perspectiva tedrica, que com o préprio conceito.
E uma interpretacio de interpretacdes, da qual se discorda. Mas, Boast (1997) coloca um ponto
que merece mais atencdo e toma parte desta dissertacdo pela perspectiva de Hodder (1989,
1990).

A partir da abordagem de Bruno Latour, com ressalvas a visdo simétrica conferida
a objetos e pessoas, Boast (1997) defende que toda agéncia, subjetividade e identidade é
definida pelos atores da rede que a operam. Nessa rede, ndo ha pessoas e objetos, mas atores;
todos sdo atores, possuem agéncia, ainda que seja uma agéncia delegada. Assim, todos os atores
sdo significativos em relacao a rede de atores (LATOUR, 1992).

Boast (1997) vé os estudos estilisticos como movimentos que tem negado a
participacdo da cultura material na vida social. Para o autor: (i) a cultura material € um
participante das relagdes sociais, ndo sendo apenas produto estitico de representacdes ou
interpretagdes, e (ii) a separacdo do mundo entre cultura material e pessoas € uma concepgao
ocidental, advinda da dualidade cartesiana. Esses sdo dois pontos de grande importancia, com
os quais se concorda. Mas, defende-se que estender agéncia a cultura material ndo resolve esse
problema, so6 cria outro: anula o impacto das pessoas enquanto agentes da “rede de atores”.

Além disso, o que se questiona é: H4 acao fora da percepcao humana? Sim, existe.
Mas essa acdo fora da percep¢@o humana atinge a humanidade? Pode ser que sim. Porém, sem
a percepcdo, é possivel sentir (distinguir, categorizar) seu afeto ou compreender sua dindmica?
N3ao. Entdo, nos estudos a respeito de agdes humanas, o que interfere estender agéncia a cultura
material, se ela ndo estiver relacionada a vida humana? Se estd, convém que se dedique a
entender como isso ocorre, ndo se conter em uma regra geral (como a “todos sdo agentes”).

Distinguir pessoas de elementos materiais de cultura ndo € impor um hiato entre
partes em dialética. Pelo contrério, enfatiza-se a participacao de todos, pontuando suas posi¢oes
na rede, no grupo, destacando como um afeta o outro. Mas o afeto € um efeito de relacio, nao
uma imposi¢do. Tem a ver com um significante e um significado. A prépria agéncia sé existe
em relacdo de agentes, por isso, considera-se que € mais eficiente entender a cultura material
enquanto simbolo, que enquanto agente. Inclusive em defesa da dindmica dessas inter-relacoes,
porque o simbolo exige esse movimento, uma atualizacio, j4 o agente pode ser (como) 0 mesmo

sempre. Seguindo a metafora que Boast (1997) usa, sim, € preciso ter a cultura material como
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parceira na conversa social, mas essa voz, para ter efeito, primeiro precisa ser entendida; e o
entendimento € humano.

A abordagem peirceana é defendida por ser triddica, permitindo interacdo entre
sinal, objeto e o interpretante. Sem um desses trés elementos, ndo hd simbolo, ndo ha
movimento. Como destaca Hodder (1989), a cultura material ndo é s6 um produto, ndo € mero
texto, nem s6 discurso.

Nessa abordagem, ndo € que se separa a humanidade do todo, em relacdes dialéticas
de humanos e ndo-humanos quase-objetos, ou se conecta polos diferentes do objeto e sujeito,
ou mesmo se insere a humanidade como um estdgio de mediagdo. Nao se dd nenhum desses
movimentos criticados por Latour ([1991] 1994), nem se convoca um “parlamento das coisas”.
O movimento é também de unidade e equidade de afeto, mas a partir do humano, ndo com o
mundo, a partir do mundo, do mundo, mas no mundo.

Considera-se bastante pertinente as consideracdes de Ian Hodder (1989, 1990) a
respeito do conceito de estilo. Dos autores citados, esta dissertacdo se aproxima mais da
perspectiva dele. Mas, entre todos, € em uma tentativa de sintese de toda discussdo acerca do
conceito, o critério de repeticdo parece ser fundamental ao estilo. Seria também genérico
meramente entender estilo enquanto repeticdo. O fio de ancestralidade o distingue de uma
simples moda, por exemplo.

Contudo, justamente por dar luz a essa complexidade entorno do conceito, o termo
repeticdo se adequa bem. Assim, qual for a disting@o repetitiva que se averigue, ela se resguarda
aos objetivos da pesquisa, a sua metodologia ou, quicd, advém da prépria abordagem tedrica
com a qual se conclama.

Mas, sendo repeticdo, € criagdo e ndo cOpia. Assim, € constantemente e
ritmicamente dindmico, ndo ocorrendo somente na materialidade na qual se verifica. A
repeticao envolve o corpo da artesa (ou artesdo), por exemplo. Nao apenas como feito, ou efeito,

mas como proprio afeito de.

ARTE: A-FEITO DO CORPO

S. Terry Childs (1991) discorre sobre estilo das pecas ceramicas € dos fornos da
Cultura MaShona, no Zimbabwe. Seu texto se soma a discussdo, ndo sé por ressaltar que os

meios de producdo também possuem estilo, mas por sublinhar outro ponto importante em
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relacdo ao conceito: o corpo humano/ humanizado!®. Em consideracio sobre a dissociagio dos
conceitos de estilo e técnica, por ser a técnica um estilo e estilo ser uma técnica, para além de
terem um ao outro, € posto o conceito de estilo tecnoldgico. As influéncias culturais tomam
bastante destaque nesse processo, em grande medida por serem meio de comunicacdo de
informagdes sociais, das quais a propria ceramica e os fornos se tornam registro.

Childs (1991) da énfase ao comportamento durante o processo técnico de fabricacdao
de potes e fornos que envolveria uma coreografia, resultante de escolhas do uso do préprio
corpo, enquanto instrumento de trabalho. Tais movimentos sdo de ordem consciente e
inconsciente, e ndo eliminam suas caracteristicas de capital de poder e conhecimento utilizado
a critério do agente, que apesar disso, ndo se encontra em liberdade de producdo. Além de
fazerem parte de uma relacdo de producdo, as ceramistas compartilham principios de
comunicacdo e interpretacdo simbdlica (ideologia, cosmologia, etc.) que conformam uma gama
de acdes possiveis multiplas, mas ndo ilimitadas, justamente pela mensagem imprimida em todo
processo, seja como objetivo ou ndo, por meio de acdo inconsciente ou nio, mas sempre
cultural.

Integrantes do que em sintese pode-se entender sob o conceito de sistema cultural,
a tradi¢c@o e o contexto historico sdo os modos de operacao desse estilo tecnolégico. Por isso, o
contato cultural e as interagdes sociais t€ém importancia nos critérios de escolhas, assim como
o proprio ambiente de operacdo também o afeta. Advém desses setores os fatores de variacdes
técnica, de usos e significados, que, ainda em parte inconsciente, se dio em escolhas conscientes
e reflexivas, seja em resposta a questdes de ordem fisicas, sociais ou transcendentais que
ocupam prdticas funcionais e em si e por si residem mensagens, inscritas e/ ou lidas e/ ou
evidenciadas (CHILDS, 1991).

E certo que tudo tem um modo de fazer e tudo foi feito por alguém, para alguma
funcdo (ha quem defenda que os préprios humanos e até mesmo o mundo t€m essas razoes).
Diferentes produtos sio feitos por outros produtos: miquinas fazem maquinas, por exemplo.
Outros animais também tém suas producdes: as aves e os insetos fazem seus ninhos, por
exemplo, e € possivel distinguir qual é o ninho de cada espécie. Entre eles, devem se entender,
se reconhecer e se diferenciar também. Mas esses produtos tém estilo? Quando se trata de estilo

em arte, a questdo se humaniza ainda mais. Enfatiza-se o impacto do contexto, da matéria

10 Conferir o corpo enquanto agente néio é o mesmo que humaniza-lo, nem ter o sujeito da agio enquanto “pessoa”. Diferentes
perspectivas etnograficas j4 ressaltaram que a categoria de humano € relacional, tem a ver com um estado de situagdo\condig¢do
fenomenoldgica e ndo com uma esséncia vinculada a determinada espécie bioldgica. Cumpre ressaltar também que, além de
ndo ser a priore, a “humanidade” ¢ muitas das vezes entendida sob classificagdes, como “menos humanos”, apesar de também
humanos, mas “ndo gente como a gente” (VIVEIROS DE CASTRO, 1979, 1996, 2004, 2006).
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trabalhada, das criacdes depois de prontas, mas muitos autores se esqueceram do préprio meio
de producdo. Nao os fornos, ndo as tintas, ndo as pedras, ndo o barro, mas o préprio corpo.

As produgdes humanas sdo culturalmente determinadas e tém a humanidade como
o agente de producdo, que a lhe d4 existéncia, forma e animagcdo. Em seus estudos sobre
vestigios liticos, a professora Adriana Dias (2007) ressalta que sem a acdo humana, que insere
o artefato no contexto social, e o conhecimento de seus efeitos, o produto técnico ndo tem
sentido e nem € valido na dindmica social. Por isso, acredita-se que a andlise em arte rupestre
precisa, mais que incluir o interpretante de seus signos € o modo técnico de sua producdo, se
dedicar ao préprio corpo humano que produziu e tem a arte enquanto c6digo, em sistema de
Signos.

Acredita-se que, em uma discussdo sobre estilo, € crucial a ponderacdo sobre o
conceito de corpo, uma vez que, como o proprio mundo, o corpo ndo € algo dado, mas mantido,
criado nos movimentos de vida. O artesdo possui conhecimento, técnica, legitimidade,
ancestralidade, e varios atributos ja discutidos, mas, primeiro que tudo isso, ou melhor, junto a
tudo isso, o artesdo tem um corpo, ele € um corpo. Que corpo € esse que criou o vaso, modelou
o barro, tocou a terra? Que corpo € esse que moeu o pigmento, diluiu a tinta e fez o desenho?
Que corpo € esse que lascou a pedra, pintou a parede e foi até a fonte de matéria-prima? Que
corpo € esse que pela arte atravessa e influencia movimentos de mundos, gentes e tempos?
Discorrer sobre estilo requer discutir sobre corpo, ndo para que se divida o cosmos em
categorias, classes ou grupos, mas que os atribua a humanidade.

No inicio do século XX, Marcel Mauss jd pontuava que o corpo € tdo social, quanto
biol6gico e psicolégico e (por isso) pode ser entendido como o primeiro instrumento da
humanidade, como um meio técnico de praticas conjuntas e coletivas que envolvem escolhas
estratégicas dindmicas relacionadas frequentemente com diferenciacdo e identidade (MAUSS,
1979). De acordo com o Mauss (1979), o comportamento técnico tem o proprio corpo humano
como fonte de toda matriz de (re)acdo de trabalho que € cotidiana, condicionada, definida e
limitada, pelo tempo, pela cultura e pelo ambiente, respectivamente.

Beth Lopes (2009) ressalta que um procedimento performativo (de agcdo corporal)
produz um discurso de presenga. Mais que representacdo ou expressao, 0s movimentos do corpo
ndo se ddo de modo a estarem sendo como, mas estando sendo: sendo. O artista quando pinta
ndo estd sendo como um artista ou se expressando como um artista, seu proprio corpo é
instrumento de arte, é ela (em) o agente. Pintando, o artista é a arte em trabalho, ndo em

manifestacdo, semelhanga, expressdo, reproducdo ou representacdo, mas acdo. Essa
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consideracdo pode ser repassada aos desenhos na parede, como as pinturas amerindias, que sao
mais que trago.

Lopes (2009) considera o corpo como espaco da memodria, sendo ele transito de
ideias, sentimentos e revelacdo da interioridade do performer na razdo direta da sua
exterioridade. Em sua abordagem tedrica existe uma dicotomia entre memdria € corpo,
interioridade e exterioridade. A memoria habita o corpo mais nao o €. Existe um movimento de
dentro para fora que a manifesta. Na perspectiva deste trabalho, essas separacdes nio existem.
Partindo do conceito de embodiment apresentado por Lawrence W. Barsalou et al. (2003),
defende-se que os conhecimentos (sobre técnicas, combinagdes, agéncia, organizacoes, etc.)
ndo se encontram incorporados, mas encorporados’!.

Nesta abordagem, enfatiza-se que o conhecimento e as experiéncias nao sao como
sistemas simbdlicos adicionados ao corpo, em seus movimentos e forcas que sdo processados
através da linguagem, por descri¢des posteriores. Antes, pelo contrario, os “estados do corpo”
(expressdo, postura e movimento) surgem na interacdo social e afetam o Eu e os outros em
“estados afetivos”. Assim, sejam situacdes sensoriais, motoras ou introspectivas, pessoas se
afetam em estimulos e respostas que se correlacionam na conjugacdo de “estados afetivos”
(alegria, tensdo, medo, paz, estresse, apreensdo, etc.). A compatibilidade de ambos estados
condiz a eficdcia do desempenho (BARSALOU et al., 2003).

Els Lagrou escreveu sobre os Kaxinawd. Seu estudo etnografico é vélido a esta
discussdo uma vez que se soma a diversidade de andlises, abordagem tedrica e multiplicidade
existente de concepgdes sobre o corpo e a arte. Entre o Kaxinawd, “[...] a condi¢do humana
reside na conquista de uma determinada forma fixa no meio de uma multiplicidade de formas
possiveis” (LAGROU, 2007, p. 24). A fluidez da forma ¢ ameaca em uma dindmica constante
de movimentos que envolve processos complexos continuos de autopoiesis de mimese,
alteridade e identidade, em meios de se fazer a partir do desfazer e refazer o outro dentro de si,
em exercicio controlado de predagdo, que torna os sentidos do mundo sempre emergentes,
nunca fixos.

Assim, nas interagdes sociais, pessoas se fazem de outras pessoas e suas acoes,
tendo a propria existéncia da entidade como produto dessa constitui¢ao relacional onde cada
um contém em si as partes do outro. Essa concepcao do corpo € entendida sob o conceito de
pessoa fractual ou pessoa composta, onde as relacdes interpessoais se mantém nessa partilha e

no movimento de producdo de novos seres. A fabricacdo da pessoa se dd em processo de

' Do inglés: embodiment.
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consubstancia pela partilha de substancias, como comida, fluidos corporais, cheiros e
memdrias, em vigilia constante pelo controle da forma, uma vez que a sdcio-cosmo-politica
kaxinawd tem a fluidez da forma como perigo para os seres humanos, pela possibilidade de
transformacdo dos seres em outros seres que ela acarreta (LAGROU, 2002, 2007).

Constantemente: “Ser ¢ devir e a existéncia humana depende do controle das
fronteiras entre fendmenos e estados de ser para produzir o equilibrio entre fixidez e fluidez,
estabilidade e transformagdao” (LAGROU, 2007, p.29-30). Todos estdo a caminho de se
tornarem, em um continuo devir, de fazer o préprio corpo, em processos vividos enquanto temas
que dizem respeito a comunidade, uma vez que o vetor dessa dindmica € o préprio contato
social. As atividades humanas se voltam ao cuidado, a manutencdo das fronteiras entre
fenomenos e seres para que nao se diluam, ainda que, em relagdo a si mesmos, os humanos
percam a batalha vivendo todos os estados possiveis do ser, podendo, inclusive, se manter vivo
dentro de seu préprio matador, ja que € nunca totalmente aniquilado.

Nessa dindmica, o conhecimento é encorporado] 2 e atualizado, na medida em que
faz sentido na vida cotidiana (LAGROU, 2007, p.150). Contextualizado e, por isso, mutante,
cambidvel, ndo € s6 os seres que estdo em processo de devir, mas o proprio cosmos se encontra
em meios de tornar-se. Nisso, a percep¢ao desse movimento e desses, em movimento, sé é
trazida aquele que tem consciéncia a que deve se atentar e como se deve portar frente a essa

dindmica. No contexto:

A sensibilidade kaxinawd para a presenca de desenho (kene) no mundo envolvente e
responsavel pela classificagio de seres e coisas (humanos, animais, plantas e artefatos)
em termos de 'com' ou 'sem desenho' [...] os Kaxinawa se distinguem como ‘povo com
desenho’ (LAGROU, 2007, p. 108-109).

Cantos, invocagdes, alimentagdo, cultivo e até mesmo a sexualidade e fertilidade
sdo intimamente ligados a arte. Nessas atividades: “[...] tudo ¢ julgado esteticamente, ndo
somente producdes materiais, mas também acdes: o modo de falar, sentar, comer, os gestos, o
comportamento social, o cheiro e a textura corporal, a saude. O campo inteiro de interagdo e
produgado estd sujeito ao juizo estético” (LAGROU, 2007, p.87). A arte se liga a sociedade e
aos usos dos corpos na propria elaboracdo das pinturas que se ddo sob a letra de cantos e sob
imagens mentais pela constituicdo de fonte de poder, via a materializacdo de desenhos que
podem ser identificados como verdadeiros, falsos, eficientes, de figura e fundo que conecta

visivel e invisivel. O uso dos desenhos corporais afeta relagdes sociais ndo s6 por darem coesao

12 Do inglés: embodiment.
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e coeréncia a sociedade Kaxinawd, mas por ligarem mundos diferentes, uma vez que sdo a dos
yuxibu e yuxin.
De acordo com Els Lagrou (2007, p. 102): “Desenho ¢ aquilo que separa o que ¢é
dentro daquilo que € fora do 'corpo’ (ou mundo), do mesmo modo que € aquilo que constitui o
meio de comunicagdo entre ambos os lados”. A arte amerindia ¢ o campo onde residem os
principios opostos da concep¢do de humanidade e mundo, em ligagdes simultaneas pela
separacdo e ligacdo de mundos, dominios e pelo entrelacamento de qualidades. Divisdes estas
ontoldgicas, posicionais e temporais relativas e cambidveis, ndo essenciais ou substanciais,
nunca fixas, nem do tipo oposicional, mas de um tipo gradual que orienta e delimita a vida
social kaxinawd e da maioria de etnias amerindias (LAGROU, 2007, p. 168). Em outras
palavras: arte, sociedade, corpo e concepcao de mundo (mito) sdo indissocidveis.
Paulo me explicou que ‘colocar as coxas na pessoa quando coloca, ja estd juntado’, e
um modo de se referir a relagdo sexual. Interessante notar que o préprio nome do
desenho e a descri¢io do estilo, quando se diz que ‘tem que juntar as linhas sendo o
desenho ndo fica bom’ remetem a unido sexual, a mesma imagem a qual remete o

préprio corpo da jiboia: sua pele sendo a rede na qual o casal estava deitado na hora
do diluvio (LAGROU, 2007, p.114).

A arte Kaxinawd é um sistema complexo, coerente, identificdvel, estritamente
codificado, mas, além disso, Kene € a lingua dos yuxin. Por isso, € possivel sustentar que a arte
comunica algo além de expressdes, gestos, palavras e convencdes, mas os sentidos que
suscitam, em corporeidade. Contudo, cumpre ressaltar que nao existe sentido inerente, secreto
ou absoluto a ser encontrado na arte, além dos identificados no encontro entre o signo e a\x\o
interpretante. A realidade da arte € aquilo a que ela se refere, presenca e co-presenga, imagem
e contra-imagem, dependendo ndo somente de suas qualidades, mas, sobretudo, de seu
contexto, de quem pinta quem ou o qué e quando. No caso Kaxinawd, o verdadeiro kene é uma
atividade estritamente feminina, como sdao o cozinhar, o fiar, o tecer e o fazer ceramica
(LAGROU, 2007, 2009).

A arte envolve acordos que garantem um desenho bem feito. A posicdo de mestre
dessa técnica aumenta o prestigio e o poder da mulher Kaxinawé que a detém, podendo ser
considerada uma lideranca feminina, chamada de 'mulher com desenho'. Existem convengdes
ndo sO na execucdo, mas na propria transmissao desse conhecimento, envolvendo interagao,
relacdes e contexto, diretamente envolvendo os corpos, que sdo fonte de conhecimento. A
pessoa ¢ seu corpo: “E o corpo da pessoa que pensa, seu coragdo, seus dedos, sua pele que
sabem”, e nisso, 0s mitos ndo sdo apenas relatados, ouvidos, mas atualizados, por meio da

experiéncia imaginativa (LAGROU, 2007, p.348).
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Os kaxinawd se denominam como o povo com desenho, desenho que se aprende
com O corpo inteiro, que tem raizes na sociedade, como as criancas t€m raizes na sua aldeia.
Desenho que é marca de identidade, que € inscri¢cao no e sobre o corpo, que delineia e ordena
a percepcao, o espaco conhecido do desconhecido, o Eu e Outro, contexto e poder. Assim, ndo
s6 a identidade € atualizada, mas as proprias relagdes de alteridade. A arte se imbrica em todas
essas relagdes, seja como campo, instrumento ou materializacdo de conhecimentos, valores e
credos encorporados’? (LAGROU, 2007).

Acredita-se que a arte ndo € a exteriorizacdo de interioridades, nem a manifestacao
de fixo pensamento, nem simples produto do corpo. Arte e corpo coexistem, sdo indissocidveis,
ndo em razao de acdes, movimentos ou meios, mas simples existéncia. Um € feito do outro, em
e por efeitos e afetos.

Arte, corpo e técnica nao se dio de modo separado, independente ou sequencial,
mas coexistem. O simbolo por si s6 € histérico e exige o interpretante. Em sua elaboragdo, esse
sujeito se torna ainda mais imperativo, uma vez que aquele que desenha o simbolo precisa que
ele seja interpretado, ainda que por seu préprio produtor. E essa inteligibilidade exigida que
também define o simbolo enquanto producao social, ndo sé de um, uma vez que se da sob uma
percepcao e entendimento do todo. Essa convengdo modula e flexibiliza o corpo, em
orientagdes de movimentos, forga, tensio, auto entendimento e limites do préprio uso de si para

a produgao do artefato simbdlico.

AFETOS: ARTE E PAISAGEM

Se a arte ndo envolve s6 técnicas, instrumentos e produtos, mas também o corpo, é
preciso ressaltar que a paisagem € parte do contexto socio-historico no qual a arte se ocorre
enquanto simbolo. A arte compde a paisagem, como discutido no primeiro topico, mas esse
movimento ndo se dd em etapas distintas de criacao, ele € unitdrio (junto): a paisagem também
coparticipa da producao de arte, ndo sendo apenas marca e matriz, mas referéncia e vetor de
relacdo. Arte e paisagem coexistem e criam-se em relagdo ao/com o interpretante.

A guisa de conclusio, o que se pretende ressaltar é que as produgdes humanas néo
sO se ddo em relac@o entre sujeitos, ou entre sujeitos e suas producdes, ou entre sujeitos € o
local de suas producdes. A producdo de artefatos é uma atividade fenomenoldgica que envolve

os significados sobre a paisagem através da qual habitam. Por isso, cumpre destacar que a arte

13 Do inglés: embodiment.
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ndo se dé sobre a paisagem (como se uma fosse predeterminada a outra, e dai adicionada), ndo
se forma em dialética com ela (como se uma fosse predeterminada pela outra), nem se constitui
em movimento através da paisagem até a humanidade, mas ela € criada junto, em categorias
fenomenoldgicas. Uma € tdo simbdlica quanto a outra.

Acredita-se que isso se dé em duas razdes: pelas convengdes sociais na paisagem
e/ou nas convengdes sociais através da paisagem. Ou seja, por a humanidade se constituir em
sintonia com seu meio, como apresenta a letra de uma cangao de Gilberto Gil: “Por ser de
14...”'*. Ou por se realizar e criar em referéncia a nio sé pessoas e criacdes, mas 2 paisagem.
Um exemplo simples € o conhecido trecho do cldssico de Antoine de Saint-Exupéry, O Pequeno
Principe, em que a raposa muda sua relacdo e sentimentos com os campos de trigo (sua
paisagem) depois de ter conhecido o principezinho de cabelos também dourados'>.

Assim, em um movimento ou outro, € possivel que os simbolos de referéncia que
se correlacionaram a arte rupestre nao sejam apenas outros simbolos de arte rupestre, mas core,
pathways ou perimeters, em relacdo a possiveis marcos ainda existentes, como quebras
topograficas (FAGUNDES et al., 2018; FAGUNDES, 2019; ZEDENO; ANDERSON, 2010).
A seguir, dois casos podem ser mais elucidativos da argumenta¢ao defendida.

Ailton Krenak (1994, 1999) sublinha que o territério de seu povo ndo é uma mera
reserva de hectares, mas a terra onde historias, contos e narrativas significam montanhas e vales.
Pelos nomes, esses pontos identificam na heranca ancestral o fundamento da tradicdo, em
narrativas sobre eventos que deram origem aos sitios sagrados, onde se vivem, viveram e onde
residem os registros da criagcdo do mundo e de herdis fundadores. Com isso, além de nomes,
possuem humor, em discursos onde se atualizam o sentido da tradi¢do e o suporte da vida
corporal, da indumentdria, da coreografia das dancas e dos cantos. Assim a paisagem ¢: “A
fonte que alimenta os sonhos, os sonhos grandes, o sonho que nao € somente a experi€éncia de
estar tendo impressdes enquanto voce dorme, mas o sonho como casa da sabedoria” (KRENAK,

1994, p.202).'¢

4 A cangdo se inicia tendo um lugar como justificativa de uma personalidade. O sertdo, assim, seria mais que uma
biodiversidade ou ambiente, ele passa a ser uma origem. O sujeito que € do sertdo - forjado nele e por ele - ndo simplesmente
nasceu naquele mundo, mas se constituiu enquanto humano e sujeito em interagdes naquele todo.

15 Ver: SAINT-EXUPERY, 1954, p. 49-52.

16 A ancestralidade € importante A constitui¢do da paisagem, que € inteligivel, em parte, porque possui caracteristicas e padrdes
que fazem sentido, uma vez que hd um compartilhamento e familiaridade de histdrias com eles, por meio das narrativas sobre
esse passado. David Lowenthal (1975) enfatiza que, simultinea e cotidianamente, esses discursos sdo atualizados pela
experiéncia do hoje e expectativas do povir, ajustadas a dindmica social atual, que também se afeta em via de mdo dupla.
Assim, cada cena € investida de imaginac¢do. Por isso, os simbolos — dos quais a paisagem se constitui — sdo duplamente
histéricos, uma vez que servem a ancestralidade e se servem dela, até mesmo, para se tornarem simbolos. Para além, a prépria
humanidade ndo s6 conserva certa presenca narrativa, como a ajusta as necessidades contemporaneas, mantendo tal discurso
vivo e ttil a organizacio, seja ela da sociedade, da consciéncia ou das percepcdes.
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Em estudo nos Andes Centrais Peruanos, Fernando Santos-Granero (2005) se
dedicou a importancia de topogramas especificos na dindmica da vida da populagdo local. Seu
trabalho € relevante por também sublinhar a relacdo intrinseca entre atividade simbdlica
(humana) e simbolos dispostos na paisagem. Acompanhado de um morador que, por caminhos,
lhe aponta em meio o relevo andino os templos, fornos, lugares de atividades cotidianas,
politicas e religiosas; lugares de origem e mito, como, por exemplo, o lago onde o guerreiro

herdi se escondeu.

[...] a acdo ritual sublinha a importancia de topogramas especificos, preservando ao
mesmo tempo a memdria de eventos passados. E através da narracdo de mitos e da
realizacdo de rituais que o povo Yanesha escreve a histéria na paisagem,
transformando assim o espago cru em uma topografia religiosa que encapsula a
memdria histérica (SANTOS-GRANERO, 2005, p.190)."”

De acordo com o autor, ndo s6 no sentido religioso, mas em outros aspectos e
atividades sociais, a escrita topografica desempenha um papel crucial entre os povos dos Andes,
como o Yanesha, Paez e Wakéunai, uma vez que € um meio de preservacdo da memoria de
eventos histdricos importantes a identidade coletiva. Por meio da assisténcia combinada de
narrativas miticas, politicas e de memorias, esses povos mantém histdrias, significados e
relacdes com seus topogramas e topografias atualizados sob as informagdes que eles contém.
Suas caracteristicas e historia sao transmitidas aos membros das geracdes seguintes, o que leva
o poder, que reside nesses topogramas e topografias, a ser efetivo de tal modo que mesmo os
contornos paisagisticos localizados agora fora das terras “tradicionais” de Yanesha continuam
a serem reconhecidos por velhos e jovens e a impactar suas vidas, presentificando a memoria,
a histéria e a identidade, pela narrativa de origem. Os mais jovens talvez ndo conhecam
detalhadamente os mitos que relatam a origem desses marcos, mas sabem o esboco principal
das histdrias e reconhecem seu significado e os incorporam as suas atividades como sendo eles
mesmos lugares sociais de realizacdo do proprio ser Yenesha.

Nesse sentido, retomando o primeiro topico deste capitulo, € preciso voltar ao
segundo, a Hodder (1990), e ressaltar que, sim, € valido se ter o estilo como: (1) estrutura e o
conteudo: sequéncia espacial e temporal; (2) interpretacdo e avaliagdo; e (3) poder, em evento
e interpretacdo. Contudo, € preciso se atentar que, para que toda essa atividade fosse possivel,
houve o uso de um corpo, que, por isso, precisa ser considerado na andlise do produto da

atividade. Além disso, nem sé sujeitos e criacOes participaram desse processo, mas outros

17[...] ritual action underlines the importance of specific topograms while at the same time preserving the memory of past
events. It is through the narration of myths and the performance of rituals that Yanesha people write history into the landscape,
thus transforming raw space into a religious topography that encapsulates historical memory (SANTOS-GRANERO, 2005,
p-190).
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simbolos foram considerados: a prépria paisagem onde tudo aconteceu e ocorre com ela. O
proximo capitulo € sobre a metodologia elaborada a partir dessa premissa e os resultados da

pesquisa sdo apresentados em seguida.
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CAPITULO SEGUNDO - DAS ESTRUTURAS EM CORES: QUESTOES DE
METODO

"Que vivan los estudiantes
Jardin de nuestra alegria
Son aves que no se asustan
De animal ni policia

Y no le asustan las balas

Ni el ladrar de la jauria [...]
Me gustan los estudiantes
Porque son la levadura

Del pan que saldrd del horno
Con toda su sabrosura

Para la boca del pobre [...]
jQué viva toda la ciencia!”’
(Me gustan los estudiantes, Violeta Parra).

7z

O objetivo central da pesquisa arqueoldgica é, e deve ser, o entendimento do
comportamento humano pretérito, em determinado lugar e em especifico tempo (FAGUNDES,
2014). Para tanto, a mera apresentacdo ou descricdo de materiais arqueolégicos € pouco valida,
sendo preciso entender os vestigios materiais como registros de processos socioculturais
manifestos nas caracteristicas fisicas dos artefatos'. Em cada momento da técnica de construcio
do artefato, em cada lugar definido para sua producdo, utilizagc@o e descarte, ou, até mesmo, nas
relacoes e interagdes entre objetos (aproximacdo/ distancia), se materializam questdes e
aspectos de ordem imaterial, cognitiva, que, se ndo condicionaram, limitaram as acdes da
humanidade. Os vestigios arqueoldgicos registram essas escolhas que se apresentam intrinsecas
as suas formas, dimensdes e lugares, em processos de atribui¢do de valor e sentido as coisas,
pessoas, espagos, tempos € mundos.

As acOes humanas estdo amarradas a uma complexa teia de atributos e questdes de
cunho bioldgico, psicolégico, cultural e social, que envolvem significados e significacdes que
dao sentido aos gestos, falas, agdes, em suma, as multiplas faces da existéncia humana em sua
plenitude (MAUSS, 1979). Tal intrincada realidade, que envolve diversos agentes (entendidos
como humanos, como humanizados, ou nao) s6 pode ser compreendida enquanto for percebida
como ¢€: particular e extremamente dindmica. Por isso, desde o inicio deste estudo, a
interdisciplinaridade sempre foi considerada a melhor estratégia de pesquisa. Apds serem
definidos os objetivos e delimitado o objeto de estudo, produgdes cientificas de diferentes

campos do conhecimento, da grande area das Ciéncias Humanas - em especial os estudos em

! Como sublinhado alhures, artefato, aqui, é entendido como um produto de trabalho mecanico. Sendo, portanto, a arte rupestre
considerada como tal.
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Arqueologia -, foram consultados visando o alcance de uma maior e mais diversa compreensao
sobre os multiplos ambitos da humanidade e do que venha a ser humano, sob diferentes 6ticas.

N3ao obstante, cumpre ressaltar que, em momento algum, se deixou de se atentar ao
problema da pesquisa em virtude da diversidade de perspectivas e contribuicdes. A
interdisciplinaridade ndo foi vista como um objetivo dltimo, mas sempre tomada como uma
estratégia metodolégica sob o conhecimento dos limites, possibilidades e desafios da andlise
em arte rupestre. No desenvolver deste estudo, o proprio objeto foi tido como bussola em cada
andlise, com vistas a uma menor porc¢do de parcialidade nos resultados alcangados, ainda que o
pesquisador nunca tenha se ausentado em sua pesquisa.

Por isso, a metodologia utilizada sempre esteve maledvel e passivel ao objeto de
andlise, ndo sendo rigida, nem imutdvel. A cada informacdo apresentada, assim que se
considerou necessario, os métodos foram reformulados e readequados, sempre respeitando o
problema da pesquisa. De modo que os caminhos percorridos nao fossem projetados a um fim
pré-conhecido e, por isso, pré-determinado, mas que sempre representassem a propria esséncia
dos grafismos, mais que os interesses do pesquisador.

Em sintese, este trabalho € produto de quatro momentos que, por vezes, nao se
sucederam, mas se complementaram, assim que se considerou necessario. Sao eles: o estudo do
referencial tedrico-conceitual, o registro do objeto de pesquisa, a andlise dos dados e a escrita
das consideracdes e reflexdes. Cumpre destacar que os trabalhos de campo desta pesquisa
contaram com o apoio do Laboratério de Arqueologia e Estudo da Paisagem
(LAEP/CeGEO/ICT/UFVIM) (Figura 7).

Os trabalhos de campo consistiram em atividades de reconhecimento da area, com
coleta e revisdo de dados geoambientais e de georreferéncia. Contou-se com o apoio de
pesquisadores do Centro de Estudos em Geociéncias da UFVJM, que dedicaram-se a anélise
geologica, pedoldgica, da geomorfologia, da flora e fauna e paleoambiente. A serra do
Espinhaco, os quartzitos e a vegetacdo de ecotono foram alguns dos pontos de discussdo. Os
estudos se encontram em andamento, mas desde ji se mostram relevantes a pesquisa pelo

potencial e oportunidade de conhecimento mais completo e detalhado da drea de estudo.



68

Figura 7 - Atividades de campo realizadas durante o mestrado

Atividades de campo ;ealizadas durante o estrado

i
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Prof. Isnardis S Heit Bispo - guia
Bérbara e Gilson
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Professor Mateus e Professora Alessandra Equipe em andlise

S

Tiao ees, arcl Fndes e Cida rito Heitor Bispo

Thiago Neves e autor Autor

Fonte: LAEP, 2017, 2018

Ainda sobre as atividades de reconhecimento da drea, cumpre sublinhar a
importancia do apoio de Heitor Bispo, morador de Felicio de Santos, estudioso e conhecedor
da area. Todos os sitios que compdem esta dissertacdo foram identificados por ele, via
informacdes de outros moradores. Os sitios Matdo 1 e 2, e os sitios Seriema 1 e 2 foram
identificados durante o desenvolvimento desta pesquisa. Assim, o préprio recorte de estudo foi
alterado para que possa abranger esses outros também implantados na Serra do Jambreiro.
Como a drea ndo € de todo conhecida, € bastante possivel que outros sitios ainda estejam por

ser evidenciados. Os que compdem este estudo sdo todos do Complexo Arqueoldgico Felicio
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dos Santos que, como apresentado no primeiro capitulo, ja foi e tem sido foco de estudo em
outros sitios com arte rupestre.

Ainda que essas outras pesquisas sigam perspectivas diferentes das aqui defendidas,
acredita-se que os resultados nelas obtidos sdo interessantes a andlise por fornecerem um
conhecimento mais amplo do entorno, ainda que ele apenas seja mencionado e ndo faca parte
de nenhuma andlise no ambito desta dissertacao.

Assim, buscou-se caracterizar cada sitio identificado o mais minuciosamente
possivel para que informagdes particulares ndo sejam perdidas, ainda mais em condigdes
limitadas de muitas possibilidades de trabalho de campo. Diferentemente do estudo em litico e
material ceramico, o arquedlogo que se dedica a arte rupestre se vé limitado por ndo ter seu
objeto em seu laboratério. Esta € uma das justificativas que sustentam o uso da fotografia, mas
mesmo ela, além de ser bastante comprometida (por ser um registro sob uma lente), s6 captura
um momento, em fotos feitas sob uma metodologia, mas direcionadas a interesses que mudam
no decorrer das investigagdes. Por isso, o retorno a campo e a revisitacdo dos sitios é uma
necessidade imposta pela propria pesquisa, pela caréncia de outras informacdes que sdo
indispensaveis ao prosseguimento dos estudos e consideragdes das andlises.

Os caminhos percorridos até os sitios sao trilhas usadas pelos moradores desde
tempos longinquos. Sdo caminhos de outrora sem data de origem, o que corrobora a hipdtese
de que podem ser trilhas que foram usadas por indigenas. Essas linhas ndo cortam a serra, pelo
contrério, elas a costura e une, podendo ter cada sitio como ponto. E também em relagio a essas
caracteristicas que os sitios sdo entendidos como de passagem (FAGUNDES, 2016), ndo sé
porque foram usados por povos ndmades, mas porque estavam a beira desses caminhos que, se
ndo existiam em fung¢do dos sitios, foram mantidos pela caminhada por entre a mata de

Jambreiro (Figura 8).

Figura 8 - Os sitios arqueologicos analisados

OBJETOS DE ESTUDOS: OS SITIOS ARQUEOLOGICOS EM QUESTAO
Sitio Sampaio
O Sitio | Entorno imediato




Entorno imediato

Entorno imediato

Sitio Indaia

O Sitio

Entorno imediato
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O Sitio

O Sitio Entorno imediato

Fonte: LAEP

As trilhas abertas foram percorridas. Em caminhos mais fechados e pouco usados,
como o que leva ao Indaia e a Sampaio, em alguns momentos, aconteceu de a equipe se perder.
Nessas situagdes, em mata, uma bussola ajuda bem menos que o conhecimento de um morador
da drea. Em trilhas mais abertas e ainda em uso pela populacido local, as chances de isso
acontecer sao menores. Apesar de Jambreiro estar a beira de caminhos ainda atuais, 0s usos
recentes deles parecem ser quase nulos, a despeito de terem sido identificadas em Sampaio e
Sassafrds gravacdes contemporaneas que se configuram “crime” contra o patrimdnio, mas, ao
mesmo tempo, indicam reuso e ocupacdo do abrigo. Situacdo complexa que permeia esta

dissertacdo de modo distanciado, em funcdo do prdprio objetivo proposto. Em pontos dessas
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trilhas, o entorno imediato do sitio foi caracterizado e georreferenciado de modo a ser possivel
a constituicdo de uma malha de informagdes que ndo envolva cada sitio, mas forneca dados do
meio onde eles se encontram.

Assim, cada sitio ndo foi entendido como um mundo a parte encapsulado e com um
ambiente externo que o circunda, nem mesmo foi tido como um ponto inserido nesse meio, ou
seja, como objetos fixados em um todo maior que se relaciona a eles meramente via essa
caracteristica, que também os diferem e separam do ambiente imediato. Eles também nao foram
tidos como uma camada antrdpica (os vestigios, usos e pinturas) sobre uma camada natural
(ambiente e abrigos), nem mesmo em relacdo oposta, onde cada sitio pudesse ser considerado
como indiferente ao meio, como se eles nao se afetassem. Porém, ndo como envolvido, nem
inserido, nem mesmo indiferente. Os sitios foram analisados como componentes do meio, nao
no sentido de partes que podem ser separadas e entendidas isoladamente, mas na qualidade de
elementos indissocidveis. A serra do Jambreiro é como tal — seja em critérios arqueologicos,
biolégicos ou sociais — porque ambiente e vestigios arqueoldgicos coexistem.

Tal conclusdo também sustenta a mesma afirmativa em outro contexto temporal: a
Serra do Jambreiro se deu como tal porque ambiente, marcas e dindmica social coexistiram e
formaram uma paisagem. E essa premissa que orientou e justificou toda caracterizacio da drea
de estudo, bem como dos abrigos. Nao obstante, uma vez que nem todos os abrigos foram
utilizados para a pintura, acredita-se que particularidades fisicas e/ou de localizagdo foram
responsdveis pela escolha dos sitios. Ainda que cada sitio seja detalhadamente caracterizado, a
ndo averigua¢do dos outros afloramentos ndao pintados impossibilita o levantamento de dados
que, em andlise comparativa, proporcionariam a identificacio de aspectos particulares que
podem justificar a escolha, e ndo de afloramentos a serem pintados.

Mesmo que esses critérios possam ser evidenciados por caracteristicas similares
entre os abrigos pintados, acredita-se que, para além de demandar uma empreitada extensa e de
exigir um folego considerdvel que falta neste projeto, tal discussd@o se mostraria fragil por
depositar na materialidade os critérios e prerrogativas de escolhas dos lugares a que se ocupou.
Pretender algo do tipo nao € partir da materialidade para se buscar a imaterialidade nas relagdes,
mas defender o imperativo da materialidade na dindmica social e de critérios desse nivel. A
diversidade de painéis e de paredes consideradas em “bom estado” para pintura e que ndo foram
utilizadas ressaltam que tais escolhas ndo se deram gracas a materialidade nem a partir dela,
mas tinham os seus acordos em niveis ideoldgicos. Isto porque o objetivo da pintura ndo era
uma agdo sobre a rocha, como a atividade de lascamento, mas uma (re)acdo sobre a sociedade

que habitou a serra.
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Durante as caminhadas até os sitios e nas proximidades deles, cursos hidricos foram
identificados e também fotografados, assim como possiveis fontes de matéria-prima litica.
Nessas oportunidades em campo, pontos foram georreferenciados via GPS e as visadas foram
fotografadas a partir deles.

Em Jambreiro, Matdo 1 e Matdo 2, a serra do Matao foi tida em maior consideracio
por ser entendida como um marco sociogeografico!. O mesmo aconteceu em Seriema 1,
Seriema 2 e Sassafrds, mas tendo um pico em especifico. Em Sassafras, a localiza¢ao de outros
sitios na visada a partir dele também recebeu atengdo. Isso se justifica por duas questdes em
especial: as alteracOes vegetacionais, ndo s6 ambientais e climdticas, mas também antrdpicas,
que poderiam possibilitar a visdo direta de um ao outro, além do muito possivel conhecimento
da existéncia dos outros abrigos por aqueles que os pintaram, provavelmente em concomitancia.

Nos sitios, dados quantitativos e qualitativos também foram levantados. Apesar de
ndo seguir nenhuma tabela pré-desenhada, em todos eles a drea abrigada e os painéis foram
medidos. Suas orientacdes de visada e a verificagdo da existéncia de outros vestigios também
foram tabuladas. Foram observados fatores como a relagio entre os painéis; o local das pinturas
no abrigo, se no teto ou na parede, em pontos altos ou ndo, com ampla visibilidade ou ndo; a
propor¢ao de ocupacdo dos painéis, ou seja, a densidade de figuragdes identificadas em cada
painel, dividido em quadrantes; as dimensdes dos painéis (comprimento e altura); as
caracteristicas dos painéis, se plano, com fissuras, dobras, alto-relevos e intervengdes naturais
ou antrépicas recentes.

O estado de conservacdo, o impacto de biopertubacdes e uso recente do abrigo
também foram considerados, uma vez que, embora contenham vestigios do passado, os sitios
arqueoldgicos se encontram e fazem parte da dindmica do presente, sendo, ainda,
(re)identificados, (re)utilizados e (re)significados, tendo interferéncias de processos ambientais
e de agdes humanas. Esfor¢ou-se a isso para que a condicdo do sitio seja acompanhada e
registrada, também por ser ele um bem da humanidade, como também por ser presente na
dindmica social dos habitantes atuais. Assim, esse detalhamento ndo s6 se justifica pela
caracterizacdo e informag¢do que constituem o corpo desta dissertagdo, mas pelo proprio oficio
de arquedlogo.

No decorrer da pesquisa foram realizadas atividades de campo em datas e horérios

distintos, de modo a se obter uma maior variedade de informacdes sobre essas influéncias nos

! De acordo com Fagundes et al. (2019): “Como marcos sociogeogréficos entende-se a jungdo de caracteristicas referenciais
que dizem respeito a unido da fisiografia e marcos artificiais (signos) e das relagdes €micas que sociedades estabelecem
(simbolos). Com isso ndo se pretende dissociar o carater social da ciéncia geografica, intrinseco a disciplina, mas destacar as
inter-relagdes que humanos constituem com seu ambiente”.
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sitios em diferentes estacdes do ano. Um dos principais objetivos da ida a campo foi a
caracterizacdo da drea de estudo. Desde o inicio da pesquisa, cada sitio foi entendido como um
todo indivisivel, que s6 existe de tal modo em virtude da existéncia de cada elemento que o
constitui e o constroi. As dimensdes fisicas do abrigo, os aspectos das paredes, as cores das
pinturas, as disposi¢des das formas, os fatores diretamente relacionados aos painéis, como
incidéncia direta de luz solar, umidade e biopertubacgdes, para além da conservacdo do sitio,
foram todos considerados como imprescindiveis para a existéncia do todo, de seu sentido e
valor. Também receberam atengdo as relagdes de aproveitamento e interagdes entre tracos de
pinturas diferentes, o ponto explorado do painel, a visibilidade e a presenca de retoque de
pinturas.

Como Isnardis (2004) sublinha, a fotografia ndo equivale a experiéncia em campo,
uma vez que se trata de um registro instantaneo de uma lente sendo limitado a uma perspectiva,
a condi¢des de luz, foco e angulo especificos que, tomado exclusivamente como objeto de
andlise, fornece um material extremamente limitado. Sutis alteragdes no relevo da parede do
abrigo, sombras, ou o préprio foco do equipamento podem provocar distor¢cdes nas imagens em
proporg¢des variadas, que tornam a fotografia um método e um material extremamente fragil e
questiondvel. Contudo, € invidvel a ida a campo, assim que se considera necessario, por diversos
fatores. Por isso, apesar do conhecimento das limitagcdes e contrapontos, considerou-se vital o
uso da fotografia como um registro do material, se valendo de uma metodologia de fotografia
que objetiva as menores distor¢des das imagens. Os painéis foram fotografados sob um mesmo
angulo de 90° e a mesma distancia em relacdo a camera (valor variado em decorréncia das
especificidades de cada painel).

Em laboratorio, nas dependéncias do LAEP/CeGeo/UFVIM, as fotografias foram
analisadas em softwares especializados de tratamento de imagem. Os programas possibilitam
alteracdes na imagem que podem sugerir um maior detalhamento de aspectos ndo observados
em campo, que podem, assim, serem caracterizados e analisados. Assim como a fotografia, os
programas de processamento de imagem disponiveis também recebem diferentes criticas. Eles
editam propriedades da imagem, alterando-as ou substituindo elementos. Brilho, contraste e
foco sdo algumas das configuragdes que, distorcidas, podem produzir algo inteiramente
diferente da propria fotografia e, por isso, muito distante do visto e existente in loco
(ISNARDIS, 2004).

Contudo, foram as verificacdes em campo que tiveram maior peso nas andlises,
podendo o registro fotogrifico ser considerado mais como apontamento do que um objeto de

andlise. Em laboratério, foi feito calque digital das figuras visando um trabalho mais flexivel
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com as pinturas e com profusdes de informagdes menores que ndo seriam analisadas (Figura
9). O calque digital limpa a fotografia deixando as pinturas em estado nu, ainda que ndo se pode
esquecer a condicdo delas fora da parede, seja seu estado cru. Em todas as atividades de campo,

cada grafismo foi analisado.

Figura 9 - Exemplo do processo de tratamento e calque de imagem

Painel rupestre - Sitio Sampaio

Calque digital do conjunto rupestre

Fonte: Autor.

Assim, como feito no sitio Sampaio, no ambito da monografia de conclusdo de
curso (GRECO, 2017), considerou-se valido, primeiramente, caracterizar cada um em critério
morfolégico. Os antropomorfos foram esquematizados sob as divisdes de tronco, membros e
extremidades; ja os quadripedeformes e cervideoformes foram detalhados pelas categorias de
corpo, hastes e membros; por fim, os pisciformes também tiveram uma andlise em menor escala
considerando tercos do corpo e cauda. Outros zoomorfos receberam outras classificacdes que
serdo apresentadas. Cumpre destacar que, ainda que partes dos grafismos fossem comparadas
a partes de corpos de animais, eles ndo foram entendidos como representacdes ou simbolos que
se remetem a animais, mas exclusivamente entendidos enquanto zoomorfos. A escolha dos
termos utilizados também se deu pela necessidade de nomeacgdo de divisdes categdricas simples
e inteligiveis das pinturas, que, com isso, pudessem ser analisadas em menores escalas.

Os dados dos grafismos constituiram tabelas qualitativas. Criou-se pranchas para
cada tipo de grafismo, zoomorfo e antropomorfo constituidas por caracteristicas tomadas em

questdo. Além das informagdes de morfoanatomia, a localizagdo e ocorréncia de relagdo com
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outro(s) grafismo(s) também foram consideradas para serem tabuladas. Veja os modelos de

pranchas a seguir:

Prancha 1 - Quadro esquematico de analise de cervideoforme

TEMATICA
Cervideoforme
OBSERVACOES
PINTURA
LOCALIZACAO
Teto Parede
FORMA DO CORPO
Biconvexo Biconvexo Dorso sinuoso Retaneular Ausente/Nao
simétrico dissimétrico & identificado
PREENCHIMENTO DO CORPO
. . . . Completo - Ausente/Nao
Linhas perpendiculares Linhas paralelas Vazio silhueta identificado
MEMBROS SUPERIORES
Em curva para Em curva para fora Paralelas Auseqte/Nao Dessemelhantes
dentro identificado
MEMBROS INFERIORES
Em curva para Em curva para fora Paralelas Ausepte/Nao Dessemelhantes
dentro identificado
CAUDA

Curva para cima

Curva para baixo

Reta horizontal

Ausente/N3ao identificado

HASTES (GALHADA)

Uma simples

Uma ramificada

Duas simples

Duas ramificadas

Ausente/
Nio identificado

EM RELACAO DE SOBREPOSICAO

. NIA . Sim e com

Nao/Nao Sim e em . . . . .
. . . - compartilhamento Sim em simples Sim em intensas
identificado justaposicao de tragos

PARTE DO CORPO EM SOBREPOSICAO

Dorso médio-
dianteiro

Dorso traseiro e
cauda

Cabeca

Patas
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GRAFISMO RELACIONADO EM SOBREPOSIC&O
Cervideoforme
PARTE DO CORPO
Dor§o m'edlo— Dorso traseiro Cabeca Patas
dianteiro e cauda
Quadripedeforme _
PARTE DO CORPO EM SOBREPOSICAO
Dorso dianteiro Dorso médio Dorso traseiro Patas
Pisciforme
PARTE DO CORPO SOBREPOSTA
l?or(;a'o Por¢ao média Porgao
dianteira (segundo 1/3) traseiras Cauda
(primeiro 1/3) £ (dltimo 1/3)
Antropomorfo
PARTE DO CORPO EM SOBREPOSICAO
Membros Membros Extremidades
Tronco . . . - )
superiores inferiores (maos/pés)
Geométrico
PARTE EM SOBREPOSICAO
Completo Até metade Por¢iao lateral

Fonte: Autor.

Prancha 2 - Quadro esquematico de analise de quadripedeforme

TEMATICA
Quadripedeforme que nio cervideoforme
OBSERVACOES
PINTURA
LOCALIZACAO
Teto Parede
FORMA DO CORPO
Biconvexo Biconvexo Dorso sinuoso Retaneular Ausente/Nao
simétrico dissimétrico " gl identificado
PREENCHIMENTO DO CORPO
. . . . Completo - Ausente/Nao
Linhas perpendiculares Linhas paralelas Vazio silhueta identificado
MEMBROS SUPERIORES
Em curva para Em curva para fora Paralelas Auser}te/Nao Dessemelhantes
dentro identificado
MEMBROS INFERIORES
Em curva para Em curva para fora Paralelas Auser.lte/Nao Dessemelhantes
dentro identificado
CAUDA

| Curva para baixo | Reta horizontal | Ausente/Nio identificado
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Curva para cima

HASTES (GALHADA)

Uma simples

Uma ramificada

Duas simples

Duas ramificadas

Ausente/
Nio identificado

EM RELACAO DE SOBREPOSICAO

Nao/Nao
identificado

Sim e em
justaposicao

Sim e com
compartilhamento
de tragos

Sim em simples

Sim em intensas

PARTE DO CORPO EM SOBREPOSICAO

Dorso dianteiro Dorso médio Dorso traseiro Patas
GRAFISMO RELACIONADO
Quadripedeforme
PARTE DO CORPO EM SOBREPOSICAO
Dorso dianteiro Dorso médio Dorso traseiro Patas
Cervideoforme
PARTE DO CORPO EM SOBREPOSICAO
Dorso médio- Dorso traseiro
. . Cabeca Patas
dianteiro e cauda
Pisciforme
PARTE DO CORPO EM SOBREPOSICAO
Porgdo Por¢ao média Por¢do
dianteira traseiras Cauda
(primeiro 1/3) | (Se8UNAO U3 | im0 173
Antropomorfo
PARTE DO CORPO EM SOBREPOSICAO
Membros Membros Extremidades
Tronco . . . - p
superiores inferiores (maos/pés)
Geométrico
PARTE EM SOBREPOSICAO
Completo Até metade Porcido lateral

Fonte: Autor.

Prancha 3 - Quadro esquematico de analise de pisciforme

PINTURA

TEMATICA
Pisciforme Ernxpar
OBSERVACOES
LOCALIZACAO
Teto Parede

FORMA DO CORPO
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Biconvexo Biconvexo Circular Aloneado Ausente/Nio
simétrico dissimétrico £ identificado
PREENCHIMENTO DO CORPO
. . . . Completo - Ausente/Nao
Linhas perpendiculares Linhas paralelas Vazio silhueta identificado
NADADEIRAS DIANTEIRAS
Em curva para Em curva para fora Paralelas Auser}te/Nao Dessemelhantes
dentro identificado
NADADEIRAS TRASEIRAS
Em curva para Em curva para fora Paralelas Auser}te/Nao Dessemelhantes
dentro identificado
NADADEIRAS CENTRAIS
Em curva para Em curva para fora Paralelas Auser}te/Nao Dessemelhantes
dentro identificado
CAUDA
. . Ausente/
Em X Em linha vertical Em curvas para fora | Em curvas para fora Nio identificado
EM RELACAO DE SOBREPOSICAO
Sim e em Sim e com
Nao . - compartilhamento Sim em simples Sim em intensas
justaposicéo
de tracos

PARTE DO CORPO EM SOBREPOSICAO

Por¢do dianteira
(primeiro 1/3)

Por¢ao média
(segundo 1/3)

Por¢ao traseiras
(ultimo 1/3)

Cauda

GRAFISMO RELACIONADO
Pisciforme _
PARTE DO CORPO EM SOBREPOSICAO
Porcao T ~ .
g | Porsioneds | Podoumers | o,
(primeiro 1/3) &
Quadripedeforme
PARTE DO CORPO EM SOBREPOSICAO
Dorso dianteiro Dorso médio Dorso traseiro Patas
Cervideoforme _
PARTE DO CORPO EM SOBREPOSICAO
Dorso médio- Dorso traseiro
. . Cabeca Patas
dianteiro e cauda
Antropomorfo _
PARTE DO CORPO EM SOBREPOSICAO
Membros Membros Extremidades
Tronco . . . - B
superiores inferiores (maos/pés)
Geométrico
PARTE EM SOBREPOSICAO
Completo Até metade Porcio lateral

Fonte: Autor.
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Prancha 4 - Quadro esquematico de analise de antropomorfo

TEMATICA
Antropomorfo
OBSERVACOES
PINTURA
LOCALIZACAO
Teto Parede
FORMA DO CORPO
BI.COEIV.e X0 BIC'OHYG).(O Circular Em X Quadrangular
simétrico dissimétrico
PREENCHIMENTO DO CORPO
. . . . Completo - Ausente/Nao
Linhas perpendiculares Linhas paralelas Vazio silhueta identificado
MEMBROS SUPERIORES

Com articulacdes

Em angulo agudo ou obtuso em
relacdo ao corpo

Sem detalhamento

MEMBROS INFERIORES

Com articulacdes

Em éangulo agudo ou obtuso em
relacdo ao corpo

Sem detalhamento

GENITALIA
FEMININA

GENITALIA
MASCULINA

MAOS

Em curva para dentro

Em curva para fora

Com desenho de dedos

Ausente/Nao identificadas

PES
Ausente/Nao
Em curva para dentro Em curva para fora Com desenho de dedos . .
identificados
CABECA
. . . Ausente/
Circular Em linha vertical | Em curvas para fora | Em curvas para fora Niio identificado
EM RELACAO DE SOBREPOSICAO
= s . Sim e com
Nao/Nao Sim e em . . . . .
. . . - compartilhamento Sim em simples Sim em intensas
identificado justaposicdo
de tracos
PARTE DO CORPO EM SOBREPOSICAO
Tronco Membros superiores | Membros inferiores Extr? rmdz%des
(maos/pés)
GRAFISMO RELACIONADO
Antropomorfo
PARTE DO CORPO EM SOBREPOSICAO
Membros Membros Extremidades
Tronco . . . N .,
superiores inferiores (maos/pés)
Quadripedeforme
PARTE DO CORPO EM SOBREPOSICAO
Dorso dianteiro | Dorso médio Dorso traseiro Patas
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Pisciforme
PARTE DO CORPO EM SOBREPOSICAO
Porga'o Por¢ao média Por(%ao
dianteira (segundo 1/3) traseiras Cauda
(primeiro 1/3) & (dltimo 1/3)
Cervideoforme ]
PARTE DO CORPO EM SOBREPOSICAO
Dorso médio- Dorso traseiro
. . Cabeca Patas
dianteiro e cauda
Geométrico
PARTE EM SOBREPOSICAO
Completo Até metade Por¢ao lateral

Fonte: Autor.

Prancha 5 - Quadro esquematico de analise de geométrico

TEMATICA
Geométrico
OBSERVACOES
PINTURA
LOCALIZACAO
Teto Parede
FORMA DO GRAFISMO
Biconvexo Em linha Circular Retangular Auser}te/Nao
identificado
PREENCHIMENTO DO GRAFISMO

. . . . Completo - Ausente/Nao
Linhas perpendiculares Linhas paralelas Vazio silhueta identificado

EM RELACAO DE SOBREPOSICAO

= s . Sim e com
Nao/Nao Sim e em . . . . .
. . . -~ compartilhamento Sim em simples Sim em intensas
identificado justaposicio
de tracos
PARTE EM SOBREPOSICAO
Completo Até metade Porcido lateral
GRAFISMO RELACIONADO
Geométrico
PARTE EM SOBREPOSICAO
Completo Até metade Porcio lateral
Quadripedeforme
PARTE DO CORPO EM SOBREPOSICAO
Dorso dianteiro | Dorso médio Dorso traseiro Patas
Pisciforme
| PARTE DO CORPO EM SOBREPOSICAO
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Porcao - P Porcao
. . Por¢ao média .
dianteira (segundo 1/3) traseiras Cauda
(primeiro 1/3) & (dltimo 1/3)
Antropomorfo
PARTE DO CORPO SOBREPOSTA
Membros Membros Extremidades
Tronco . . . - )
superiores inferiores (maos/pés)
Cervideoforme
PARTE DO CORPO SOBREPOSTA
Dorso médio- Dorso traseiro
. . Cabeca Patas
dianteiro e cauda

Fonte: Autor.

Depois das atividades de campo, ou seja, na etapa de andlise dos dados coletados,
essas pranchas foram o primeiro momento de estudo. Para que se cumpram os objetivos
propostos nesta dissertacdo, uma andlise em microescala se v& imperativa. Por isso, ainda que
acrescentem ao texto um nimero alto de paginas, considera-se fundamental que as pranchas de
andlise de cada painel sejam anexadas ao texto, uma vez que fazem parte da andlise e sdo fontes
da pesquisa.

Assim como essas, 0s esquemas quantitativos de andlise dos grafismos de cada
painel e dos sitios também fazem parte do corpo do texto. Os esquemas em questdo sdo o
resultado da segunda etapa de tabulagdo dos dados. Constituidos pelas informagdes das
primeiras pranchas preenchidas, eles se det€ém a sobreposi¢do de dados referentes as relagdes
entre grafismos e foram elaborados para que elas fossem quantificadas. Assim, em sintese, é
possivel sustentar que a primeira etapa da tabulacdo de dados transforma critérios qualitativos
em quantitativos; e a segunda faz de dados quantitativos informacdes qualitativas que
constituiram o corpo de resultados desta dissertagdo que, por essa metodologia, se apresentam
de modo conciso — fator necessdrio a procura de afastamento das interpretacdes mirabolantes
que em nada sdo cientificas.

A associagdo entre pisciforme e cervideoforme, além das sobreposicdes, sio uma
recorréncia na arte rupestre de Minas Gerais e constituem tema de debate recorrente restando o
questionamento sobre como essas sobreposi¢des se dao? Uma vez que o objetivo desta pesquisa
€ descortinar uma logica de estruturacdo (um ordenamento comum a aparente desordem), se
faz imperativo apresentar mais que casos de sobreposi¢do e justaposi¢cdo. Acredita-se que, ao
té-los como fim, a andlise permaneceria em perspectiva macro, reducionista, generalista, que
ndo seria capaz de demonstrar mais do que ja foi dito, ndo evidenciando como a organizagado se

d4, mas s6 quem nela participa — o que ja é de conhecimento (PROUS, 1992). Por isso, o
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segundo esquema de andlise dos grafismos se deteve nas relagdes de cada um deles (de
sobreposicao ou nao).

Buscou-se detalhar como as sobreposicdes se ddo, ou seja, quais partes das figuras
sdo sobrepostas por outras. Se o processo de significacdo consiste em estabelecer relacdes entre
codigos e, se sO nessas relagdes, a significacdo dos signos € possivel, acredita-se que € possivel,
por isso, desvendar a légica de estruturacdo dos painéis por meio da quantificacdo dessas
qualidades. A repeticdilo de um modo pode evidenciar uma especifica recorréncia de
sobreposicao, ou melhor, de pintura, de relacdo e ordenamento de um sistema linguistico. Para
cada tipo de grafismo foi formulada uma tabela de andlise comparativa entre ele e os demais.
Aviformes, formas de répteis e fitoformes sdo raras e foram discutidas sob uma perspectiva
ressaltando justamente essa caracteristica. Veja os modelos analiticos a seguir.

Os nimeros alcancados depois foram analisados de modo comparativo entre os
painéis de cada sitio e entre os sitios estudados. Os modos de sobreposi¢ao foram apresentados
em graficos com o objetivo de ressaltar a porcentagem de cada ocorréncia. Partindo dos dados
obtidos sobre os critérios associativos de pinturas, os painéis se tornaram alvo de andlise, com
o intuito de verificar a localizag@o de cada ocorréncia e suas inter-relacdes que pode descortinar
o que se entende como uma estrutura. Juntos, os painéis constituem cada um dos sitios, que,

sob a mesma premissa, foram analisados em seguida.



Prancha 6 - Modelo de analise dos casos de sobreposicao entre antropomorfo e cervideoforme

Fonte: Autor.

Antropomorfo

membros
superiores

membros
inferiores

tronco

extremidades

cervideo

cervideo

cervideo

cervideo

_| dorso médio-
dianteiro

e cauda

—  cabeca

— patas

_| dorso médio-
dianteiro

| |dorso traseiro
e cauda

cabeca

patas

dianteiro

| |dorso traseiro
e cauda

—  cabeca

patas

_| dorso médio-
dianteiro

| |dorso traseiro
e cauda

—  cabeca

| |dorso traseiro

_| dorso médio-
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Prancha 7 - Modelo de analise dos casos de sobreposicao entre antropomorfo e quadripedeforme

dorso dianteiro

dorso médio

membros
superiores

mamifero

dorso traseiro

— patas

dorso dianteiro

dorso médio

membros
inferiores

mamifero

dorso traseiro

—  traseiro

Antropomorfo

dorso dianteiro

dorso médio

tronco mamifero

dorso traseiro

— patas

—dorso dianteiro

dorso médio

extremidades mamifero

dorso traseiro

— patas

Fonte: Autor.



Prancha 8 - Modelo de analise dos casos de sobreposicao entre antropomorfo e antropomorfo

membros
superiores

membros
inferiores

membros

. antropomorfo
superiores

= tronco

extremidades

membros
superiores

membros
inferiores

membros
inferiores

antropomorfo

— tronco

extremidades

Antropomorfo
membros

superiores

membros
inferiores

tronco antropomorfo

= tronco

extremidades

membro
superior

membro
inferior

extremidades antropomorfo

= tronco

extremidades

Fonte: Autor.
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Prancha 9 - Modelo de analise dos casos de sobreposicao entre antropomorfo e pisciforme

Porcao
— dianteira
(primeiro 1/3)

Por¢do média

| (segundo 1/3)

‘{ membros H - }‘ e

- peixe -
superiores

| | Porcdo traseira

(ltimo 1/3)

— cauda

Porcao
— dianteira
(primeiro 1/3)

| | Por¢do média
(segundo 1/3)

membros

inferiores ]
Porcdo traseira

[ (dltimo 1/3)

— cauda

Antropomorfo
Porcao

— dianteira
(primeiro 1/3)

| | Por¢do média
(segundo 1/3)

tronco peixe

Por¢ao traseira
(ultimo 1/3)

— cauda

Porcao
— dianteira
(primeiro 1/3)

Por¢do média
(segundo 1/3)

extremidades peixe

Por¢ido traseira
(dltimo 1/3)

— cauda

Fonte: Autor.



Prancha 10 - Modelo de analise dos casos de sobreposicio entre antropomorfo e geométrico

Fonte: Autor.

completo

Antropomorfo

membros . ,
superiores geometrico até metade
porcao lateral
completo)
membros - )
inferiores geométrico até metade
porcdo lateral
completo
tronco geométrico até metade
porcao lateral
completo
extremidades geométrico até metade

porcdo lateral
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Prancha 11 - Modelo de analise dos casos de sobreposicio entre cervideoforme e cervideoforme

_| dorso médio-

dianteiro

| | dorso traseiro
e cauda

dorso médio- .
; ; cervideo
dianteiro
cabeca
= patas

_| dorso médio-
dianteiro

dorso traseiro

dorso traseiro
e cauda

cervideo

—  cabeca

— patas
cervideo

_| dorso médio-
dianteiro

dorso traseiro

cervideo

—  cabeca

— patas

_| dorso médio-
dianteiro

— dorso traseiro

patas cervideo

- cabeca

— patas

Fonte: Autor.



Prancha 12 - Modelo de analise dos casos de sobreposicio entre cervideoforme e quadriapedeforme

Fonte: Autor.

cervideo

dorso médio-
dianteiro

mamifero

dorso traseiro
e cauda

mamifero

cabeca

mamifero

patas

mamifero

dorso
dianteiro

dorso médio

dorso traseiro

patas

dorso
dianteiro

dorso médio

dorso traseiro

traseiro

dorso
dianteiro

dorso médio

dorso traseiro

patas

dorso
dianteiro

dorso médio

dorso traseiro

patas
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Prancha 13 - Modelo de analise dos casos de sobreposiciao entre mamifero e mamifero

dorso dianteiro

dorso médio
dorso dianteiro mamifero

dorso traseiro

patas

— dorso dianteiro

— dorso médio

dorso médio mamifero

— dorso traseiro

— traseiro

mamifero

— dorso dianteiro

— dorso médio

dorso traseiro mamifero

— dorso traseiro

— patas

— dorso dianteiro

— dorso médio

patas mamifero

— dorso traseiro

— patas

Fonte: Autor.



Prancha 14 - Modelo de analise dos casos de sobreposicio entre cervideoforme e geométrico

— completo

dorso médio- L )
dianteiro geométrico — até metade

—  porcdo lateral

— completo

dorso traseiro e o ) d
cauda geométrico — até metade)

—  porcdo lateral

cervideo }—

— completo

{ cabeca H geométrico }—— até metade

—  porcdo lateral

— completo

{ patas H geométrico }—— até metade

—  porcao lateral

Fonte: Autor.



94

Prancha 15 - Modelo de analise dos casos de sobreposicio entre quadriipedeforme e geométrico

— completo

{ dorso dianteiro H geométrico }—— até metade

—  porgao lateral

— completo

{ dorso médio H geométrico }—— até metade

—  por¢do lateral

mamifero }—

— completo

{ dorso traseiro H geométrico }—— até metade

—  porgdo lateral

— completo

{ patas H geométrico }—— até metade

—  porgao lateral

Fonte: Autor.



Prancha 16 - Modelo de analise dos casos de sobreposicio entre cervideoforme e pisciforme

cervideo

-

Fonte: Autor.

Porc¢do dianteira
(primeiro 1/3)

-

dorso médio- cixe
dianteiro p

Por¢do média
(segundo 1/3)

Por¢ao traseira
(dltimo 1/3)

cauda

Por¢do dianteira
(primeiro 1/3)

-

dorso traseiro € .
peixe
cauda

Porc¢do média
(segundo 1/3)

Porcdo traseira
(dltimo 1/3)

cauda

Porcdo dianteira
(primeiro 1/3)

cabeca H peixe

Por¢do média
(segundo 1/3)

Por¢do traseira
(dltimo 1/3)

cauda

Porcéo dianteira
(primeiro 1/3)

patas H peixe

Porgao média
(segundo 1/3)

Porcdo traseira
(altimo 1/3)

cauda
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Prancha 17 - Modelo de analise dos casos de sobreposicio entre quadripedeforme e pisciforme

Por¢do dianteira
(primeiro 1/3)

Por¢do média

(segundo 1/3)
—{ dorso dianteiro H peixe F

Porcio traseira
(dltimo 1/3)

— cauda

Por¢do dianteira
(primeiro 1/3)

Por¢ao média

| (segundo 1/3)
—{ dorso médio H peixe F

Porcio traseira
(dltimo 1/3)

— cauda

mamifero %

Porcdo dianteira
(primeiro 1/3)

Por¢do média

(segundo 1/3)
—{ dorso traseiro H peixe }—

Por¢do traseira
(dltimo 1/3)

— cauda

Por¢do dianteira
(primeiro 1/3)

Porcdo média

B (segundo 1/3)
—{ patas H peixe }—

Porcio traseira
(dltimo 1/3)

— cauda

Fonte: Autor.



Prancha 18 - Modelo de analise dos casos de sobreposicio entre geométrico e pisciforme

Por¢do dianteira
(primeiro 1/3)

Por¢ao média

(segundo 1/3)
—{ completo H peixe }—

Por¢do traseira
(dltimo 1/3)

— cauda

Porcdo dianteira
(primeiro 1/3)

Por¢ao média

(segundo 1/3)
geométrico }——{ até metade H peixe }—

Porc¢io traseira
(dltimo 1/3)

— cauda

Por¢do dianteira
(primeiro 1/3)

Por¢do média

] (segundo 1/3)
—{ porcdo lateral H peixe }—

Por¢do traseira
(dltimo 1/3)

— cauda

Fonte: Autor.



98

Prancha 19 - Modelo de analise dos casos de sobreposicio entre geométrico e geométrico

completo

completo

geométrico

até metade

porcio lateral

completo)

geométrico }—

até metade

geométrico

até metade)

porcao lateral

completo)

Fonte: Autor.

porcao lateral

geométrico

até metade

porcao lateral




Prancha 20 - Modelo de analise dos casos de sobreposicio entre pisciforme e pisciforme

peixe

Fonte: Autor.

Por¢ao dianteira
(primeiro 1/3)

*{ Porr¢do dianteira H

peixe

Porcdo média
(segundo 1/3)

Porcdo traseira
(dltimo 1/3)

cauda

Porcéo dianteira
(primeiro 1/3)

*{ Por¢ao média H

peixe

Por¢do média
(segundo 1/3)

Porcdo traseira
(dltimo 1/3)

cauda

Por¢do dianteira
(primeiro 1/3)

*{ porcdo traseira H

peixe

Por¢do média
(segundo 1/3)

Porgdo traseira
(altimo 1/3)

cauda

Por¢do dianteira
(primeiro 1/3)

Iy

peixe

Por¢do média
(segundo 1/3)

Por¢do traseira
(dltimo 1/3)

cauda
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Como jé discutido, considerando que seja de bom tom enfatizar isto novamente, 0s
zoomorfos e antropomorfos foram caracterizados com base nesses Unicos preceitos de que sao
grafismos como forma antrdpica e zoomorfa. Em momento algum teve-se as categorias de
cervideoforme, pisciforme e demais como significado dos grafismos, ainda que eles sejam
entendidos como simbolos. Porém, por assim serem, podem se diversificar em suas
significagcdes. Mesmo que em meras deducdes, considerando as relacdes das populagdes
amerindias com os outros seres do cosmos, ousou-se levantar algumas hipdteses com o intuito
de destacar a diversidade dessas possibilidades que tocam os seres considerados como animais
de modo muito transversal, mesmo usando de suas formas. O quadro que se segue traz algumas

possibilidades (Quadro 1).

Quadro 1 - Quadro comparativo de possibilidades de interpretacio de cervideoforme e pisciforme

Cervideoforme Pisciforme
Terra Agua
Sangue quente Sangue frio
Carne Vermelha Carne Branca
Dia Noite
Tempo de caca Tempo de pesca
Periodo de gestacdo e amamentagao Periodo de desova
Acima da terra Abaixo do nivel da terra

Fonte: Autor.

Os estudos de Claude Lévi-Strauss foram tomados como a abordagem tedrica mais
adequada aos objetivos aqui tracados, em grande medida orientados pelas leituras das
produgdes cientificas do pai da Antropologia Estrutural.

A abordagem estruturalista se dedica a busca de invariantes ou de elementos
invariantes entre diferengas superficiais, estudando as relacdes internas de fendmenos tentando
compreender que tipo de sistema original forma o seu conjunto, com o objetivo de se evidenciar
uma especifica recorréncia de combinacdes e, portanto, de convengdes, por detrds de uma
aparente desordem (LEVI—STRAUSS, 1978).

Entre a teoria estruturalista e o pensamento de Merleau-Ponty ([1960] 1991),
expoente da fenomenologia, ha um fosso profundo, mas uma consideracao de Merleau-Ponty
sobre o estruturalismo € bastante pertinente a esta dissertacdo. Em Signos, ele sublinha que
Lévi-Strauss contribuiu para o desenho de caminhos tedricos fora da correlacio sujeito-objeto
que domina na filosofia hegeliana e cartesiana. Além disso, também € motivo de consideracao
o modo como a Antropologia Estrutural de Lévi-Strauss rompe com a dicotomia entre sujeito

e sociedade, uma vez que insere a rede de valores simbdlicos no mais profundo do



101

intimo/pessoal, sem suprimi-lo, o enredando de modo a ndo serem ambiguos o social e o
subjetivo.

Coeso, mas ndo necessariamente coerente, o grupo social forma um sistema de
significacdo que o define constantemente sob um discurso identitério, isso em/e pela propria
dindmica que o movimenta e mantém. A arte rupestre € a elaboracdo de corpos também
construidos e mantidos, ela € produgdo sob e, por conseguinte, de memoria (ndo sé do modo de
fazer, mas dos objetivos, atributos, limitagdes e exigéncias que envolveram a atividade).

Assim, a arte rupestre foi entendida como produto de acdo sob um pensamento. As
pinturas foram consideradas parte desse processo que nao se iniciou, nem se findou, no que foi
escolhido para ser inscrito na superficie rochosa, mas orientou, limitou e significou as escolhas
envolvidas em todo exercicio de pintar. Desde o ensinamento da fungao das pinturas, a instru¢ao
da interpretacdo adequada, a escolha da matéria base para as tintas e do seu local de coleta, o
comportamento durante e apds as atividades e o ato de pintar, que tem as proprias pinturas como
registro, antes, durante e apds a materializacdo das formas na parede, a arte foi/é conteido
discursivo. Antes de ser forma, ela ja existia em contetido; antes de ser pintura, ela era discurso,
que a definiu, enquanto pintura, enquanto produgio, enquanto vestigio. E ténue a linha entre a
materialidade e a imaterialidade (distingdo mais metodoldgica que existente). Lévi-Strauss
destaca que:

Para o estruturalismo, esta oposi¢cdo ndo existe: ndo hd, de um lado, o abstrato e, de
outro, o concreto. Forma e contetido sdo de mesma natureza, sujeitos 8 mesma andlise.
O contetdo tira sua realidade da estrutura, e o que se chama forma € a estruturagdo

das estruturas locais que constituem o conteido (LEVI—STRAUSS, [1973] 1993, p.
137-138).

Ainda de acordo com o antropdlogo belga:

S6 € estruturado o arranjo que preencha essas duas condigdes: ser um sistema, regido
por uma coesdo interna; e esta coesao, inacessivel a observagdo de um sistema isolado,
revelar-se no estudo das transformacdes, gragas as quais encontram-se propriedades
similares em sistemas aparentemente diferentes (LEVI—STRAUSS, [1973] 1993, p.
26).

Os calques se deram em relacdo ao processo de construcio das figuras observado
em campo, por meio das interacOes dos tracos. Primeiramente, cada grafismo foi analisado
isoladamente, sendo caracterizado conforme morfoanatomia, cor, dimensdes e localizacdo no
painel.

Segundo Lévi-Strauss (1985, p. 233), “[...] o simbolo tira a sua significacdo do
contexto, de sua relagdo com outros simbolos que, do mesmo modo, s6 ganham sentido em

relacdo a ele”. Assim, sua significagdo ndo existe em si, no absoluto; ela é, somente, de posicao.
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Nesse sentido, € o estabelecimento de relagdes entre os termos que possibilita a significagdo,
tanto do contexto como dos objetos. Nao sdo apenas os tracos e formas que sdo conscientemente
elaborados, mas também o lugar e interagdes com os outros termos que também sdo
cuidadosamente explorados.

Assim, por ser a arte rupestre um dos poucos vestigios arqueoldgicos que se
encontram exatamente no lugar onde foram feitos, acredita-se que ndo apenas as pinturas eram
direcionadas a um fim pré-concebido, como também o préprio painel foi estruturado segundo
uma ordem especifica que possibilitava a compreensdo do todo e das partes. Cada grafismo nao
€ um todo isolado, mas termos que se inserem em um universo maior que € o painel. Acredita-
se que, por isso, o seu significado, expresso na forma, ndo apenas reside em si, mas em sua
relacdo com os outros, por meio da observaciao daquele que os percebe.

E indubit4vel o fato que pinturas anteriores influenciaram aquelas que as sucederam
(ISNARDIS, 2004; LINKE, 2008). Nao obstante, cabe ressaltar que o desenvolvimento da arte
s6 pode ser explicado em termos que lhes sdo préprios (LEVI-STRAUSS, 1983). Por isso, além
da andlise dos grafismos, em si, dedicou-se ao estudo das combinagdes entre eles, visando
compreender o(s) processo(s) de construcdo dos painéis. Buscou-se alcancar como esse
processo se deu no sitio: se os painéis foram constituidos por sequéncias de camadas, ou ndo,
que se articulam e interagem, ou nao.

Por fim, voltou-se ao estudo do sitio como um todo indivisivel e coerente. Se os
grafismos constroem os painéis, os painéis foram entendidos como elementos estruturantes de
um todo maior que € o sitio, um espaco repleto de significado e significancia. O dltimo
momento da pesquisa foi a escrita das reflexdes e consideragdes. Cumpre destacar que todas as
andlises foram desenvolvidas junto ao Laboratério de Arqueologia e Estudo da Paisagem, que
forneceu todo o material e suporte necessdrio para esta pesquisa.

O entendimento de Lévi-Strauss sobre como se dao as inter-relacdes entre “sujeito”
e sociedade € central no livro A outra face da Lua: escritos sobre o Japdo. Lévi-Strauss esteve
no Japao durante cinco anos seguidos, entre 1977 e 1988. Considera-se necessdria a reproducdo
integral de alguns trechos desse livro por serem cruciais a esta dissertacao e a metodologia nela
proposta.

Apesar de se dedicar a averiguacdo de um contrato comum a toda humanidade, o
estruturalismo nao qualifica nenhuma cultura, nem mesmo quando aponta a diferenca entre elas
na relagdo entre mito e historicidade — onde, em umas, como a ocidental, hd uma ruptura, e em

outras, como a japonesa e amerindia, existe uma continuidade. Para estas, paisagens onde a
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tradicdo situa acontecimentos lendarios mantém a sensibilidade contemporanea em uma
continuidade vivenciada. Para Lévi-Strauss, as culturas sdo incomensuraveis.
Todos os critérios aos quais poderiamos recorrer para caracterizar uma delas, ou delas
provém e sdo, portanto, destituidos de objetividade, ou provém de outra cultura e por
isso se encontram desqualificados. Para fazer um julgamento vdlido sobre o lugar da

cultura japonesa (ou de qualquer outra) no mundo, seria preciso conseguir escapar a
atracdo de qualquer cultura (LEVI-STRAUSS, 2012, p. 12).

As consideracdes de Merleau-Ponty tocam em um dos pontos tomados como alvo
de maior critica ao estruturalismo e descontentamento recente em relacio a ele. Realmente, a
Antropologia estrutural aniquila o sujeito? De principio, uma controvérsia nesta critica salta aos
olhos. Como pode uma antropologia aniquilar o sujeito em sua andlise sendo que € justamente
isso que a distingue da Sociologia, por exemplo, e faz dela uma ciéncia particular? Voltando a

Lévi-Strauss, em A outra face da lua:

Mas tampouco parece que o pensamento japonés aniquile esse sujeito: em vez de uma
causa, transforma-o num resultado. A filosofia ocidental do sujeito é centrifuga: tudo
parte dele. O modo como o pensamento japonés concebe O sujeito mais parece
centripeto. Assim como a sintaxe japonesa constrdi as frases por determinagdes
sucessivas indo do geral ao especial, o pensamento japonés pde o sujeito no fim do
caminho: ele resulta da maneira como os grupos sociais e profissionais cada vez mais
restritos se encaixam uns nos outros. O sujeito encontra assim uma realidade, é como
o lugar dltimo em que se refletem seus pertencimentos (LEVI-STRAUSS, 2012,
p.35).

Ou seja, nesta perspectiva tedrica ndo quer dizer que o sujeito inexista, mas a énfase
recai, sobre questdes referentes ao inconsciente, em sua constituicao social, enquanto corpus
construido pelo exterior, em relagdes sociais diversas, assim como sao 0s contextos culturais,
por vezes diferentes da cultura ocidental de tal modo que nog¢des abstratas como trabalho,
verdade, liberdade, direito e justica sdo tdo incongruentes que € impossivel expressar e traduzir
em suas linguas.

Se olharmos para nds, como sugere Mauss (1996), veremos que tudo nos €
conferido. Nao € preciso olhar para o Japao para observar isso, mas as analises de Lévi-Strauss
sobre a sociedade do interior do Japdo apresentam isso de modo tal que recai diretamente nas
discussdes tedricas desta dissertacdo, que adotou essa perspectiva, mesmo se demorando na
diversidade de abordagens sobre comportamento humano frente a significagcdo e uso do corpo,
do mundo e dos signos.

Lévi-Strauss (2012, p.84) apresenta que: “No Japao, o oleiro lan¢a o torno com o
pé esquerdo no sentido dos ponteiros do reldgio, a diferenca do oleiro europeu ou chinés, que

langa o torno com o pé direito e o move, portanto, no outro sentido”. Em relacdo a pintura, o
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movimento das maos € feito também no sentido inverso ao ocidental: de fora pra dentro (da

direita pra esquerda e ndo da esquerda pra direita — de dentro para fora, como nés desenhamos).

Para além disso:

Mesmo as ferramentas de concepg¢ao chinesa, como a serra grande e os diferentes tipos
de plainas, s6 foram adotadas no Japdo ha seis ou sete séculos com um emprego
invertido: o artesdo puxa a ferramenta para si em vez de empurra-la para frente. Situar-
se na chegada, e ndo na partida, de uma a¢@o exercida sobre a matéria revela a mesma
tendéncia profunda de se definir pelo exterior, em func¢do do lugar que se ocupa numa
familia, num grupo profissional, num meio geogrdfico determinados, e mais
geralmente no pais e na sociedade. Dirfamos que o Japao virou pelo avesso, assim
como se vira pelo avesso uma luva, a recusa do sujeito para extrair dessa negacao um
efeito positivo, af encontrar um principio dindmico de organizacio social que ponha
esta igualdade ao abrigo da rentincia metafisica das religides orientais, da sociologia
estdtica do confucionismo e do atomismo ao qual o primado do eu expde as sociedades
ocidentais (LEVI—STRAUSS, 2012, pp. 35-36).

Por meio dos sinais, o Ocidente pretende objetivar o Eu, em um movimento

centrifugo. Na sociedade ndo ocidental “[...] o eu € o meio pelo qual o signo se expressa e,

subsidiariamente, assume a individualidade de quem o escreve” (LEVI-STRAUSS, 2012, p.81).

Isso ocorre no interior do Japao, da América, da Asia e Africa, nas sociedades primeiras, como

apresentaram os estudos que constituem os capitulos tedricos desta dissertacdo. Acredita-se que

também era a logica da sociedade autora da arte analisada nesta dissertacdo. Ao final, nas

consideragdes ultimas deste trabalho, essa discussao serd retomada.
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CAPITULO TERCEIRO - ESTRUTURAS RUPESTRES EMERGENTES:
RESULTADOS

“Eu vi muitos cabelos brancos na fonte do artista

O tempo ndo para no entanto ele nunca envelhece
Aquele que conhece o jogo, do fogo das coisas que sdo
Eo sol, € o tempo, € a estrada, € o pé e € o chiao”
(Forcga estranha, Caetano Veloso).

As péginas que se seguem siao dedicadas a arte rupestre dos sitios em mata no Alto
Aracuai, Felicio dos Santos. Assim, primeiramente, sdo apresentadas as caracteristicas
geoambientais de cada sitio consideradas sob o objetivo de embasar o contexto arqueoldgico
analisado a partir de sua materialidade. A arte rupestre toma a maioria das paginas por ser o
recorte do contexto arqueolégico de interesse. Sao apresentados os grafismos, suas
caracteristicas e inter-relacoes, partindo de uma escala micro que possibilita o estudo de todo o
acervo grafico do sitio, em uma andlise, em jogo de escalas, mas, primeiramente, em
detalhamento de estudo.

Para tanto, cada grafismo foi analisado em suas caracteristicas formais e de
sobreposicao, caso esteja envolvido em uma. Depois, os conjuntos gréaficos foram averiguados
de acordo com uma ordem que arbitrariamente foi definida em campo e sem atribuir adjetivos
a cada grafismo, como primeiro e ltimo, uma vez que ndo foram considerados em uma l6gica
diacronica (como a cronoestilistica), mas sincronica, de modo que o tempo, incalculdvel, ndo
foi tido como uma varidvel, categoria ou imperativo, apesar de ser um fator ndo negligenciado.

Isso se deu em relacdo ao fato de ser a datacdo da arte rupestre extremamente
complexa e, até entdo, dificil e dubitdvel. Além disso, apesar das relagdes de sobreposi¢oes
também serem consideradas como indicativos de tempo(s), como assim ja foram tidas em outras
pesquisas (ISNARDIS, 2004; LINKE, 2008; LEITE, 2012), acredita-se que o hiato temporal
entre cada grafismo, se existente, € pouco relevante uma vez que as pinturas, gravuras € objetos
estdao no tempo, ndo apenas no passado, ou melhor, no momento de execugdo. Ou seja, defende-
se que as relacOes diacrOnicas sdo, em si, sincronicas. Sendo intervengdes no espaco, permeiam
toda a linha do tempo, tendo um ponto de inicio, criacdo, € uma constancia imensuravel de
existéncia, de vida (em todos os sentidos da palavra, como presenga), que influencia, limita ou
condiciona todas as demais acdes, intervencoes e sentimentos posteriores, inclusive depois de
serem totalmente descaracterizadas por intempéries. As pinturas se “apagam” e € nesse

processo que o fator tempo se apresenta imperativo.
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A constru¢do dos painéis ndo foi percebida como uma sobreposicdo de etapas
desconexas, mas como uma justaposicdo de significagdes continuas. Por isso, ao fim, o sitio €
apresentado como um todo coeso e coerente, que sO existe em quanto tal em funcio dos termos,
de seus pontos, tracos, formas, relacdes e conexdes que, certamente, possibilitavam e
possibilitaram fungdes, ritos, significacdes e sentidos conectados. Assim, os painéis sdo
discutidos para além deles mesmos e sendo entendidos como partes desse todo relacional que

¢ cada sitio.

O Sitio Sampaio

O sitio Sampaio é um abrigo sob rocha quartzitica, com elevacdo de 757 metros
acima do nivel do mar. Possui dois compartimentos, sendo o compartimento 1 onde se
encontram os painéis com grafismos reconheciveis (Figura 10). Também € neste onde se
realizou a escavacdo, resultando na evidenciacdo de um significativo conjunto litico e a
obtencdo da data de 4280 = 30 anos A.P para a camada mais antiga de ocupacgdo deste
assentamento (FAGUNDES et al., 2017, FAGUNDES et al., 2018). Em aspectos hidrograficos,

o sitio é margeado pelo corrego Sampaio e estd inserido na bacia hidrografica do rio

Jequitinhonha, mais especificamente na sub-bacia do rio Araguai (Mapa 2).

Figura 10 - O Sitio Sampaio

Foto: LAEP, 2016.
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Mapa 2 - Mapa de localizacio do sitio Sampaio
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A presenca de cursos d’agua proximos e o local de insercdo do sitio em relagdo aos
veios hidrogréficos sdo relevantes, uma vez que, além de serem fonte de dgua, eles sdo meios
de outros recursos de subsisténcia, como pontos de oportunidade de pesca e caca. Além disso,
os cursos d’agua podem funcionar como caminhos e marcos sociogeograficos. Sendo pontos
fixos e interconectados, eles podem funcionar como uma rede de conexdo ambiental,
geogréfica, social e/ou simbdlica.

Sampaio estd em alta vertente (FAGUNDES et al., 2018). Essa caracteristica é
interessante uma vez que pode ser considerada uma exce¢do em meio ao observado no Planalto
Diamantinense e em Serra Negra (FAGUNDES, 20133; LINKE, 2008; OLIVEIRA, 2016).

Como ja exposto no Capitulo Primeiro, estudos regionais t€ém discutido as

caracteristicas de implantacdo de sitios por meio de andlise comparativa que procure identificar
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recorréncias. Ao contrdrio de Sampaio, a maioria dos sitios analisados se encontra em média
vertente, mas também com curso hidrico préximo e boa visibilidade, de facil acesso e com é4rea
de terreno pouco acidentado no entorno imediato, como o sitio aqui analisado.

Nao obstante, ainda que se considere valido assinalar essa particularidade do sitio,
a pesquisa tem partido da prerrogativa que, mesmo que existam recorréncias e semelhancas
entre as caracteristicas de abrigos e implantacdes de sitios, todas as relagdes que se deram e
motivaram essas escolhas ndo foram em vias diretas de observacdo, mas em entrelinhas
indiretas de simboliza¢do, como ja exposto (GRECO, 2017). Assim, também ndo se quer
apresentar Sampaio como um abrigo exclusivo, mas como objeto de destaque da diversidade e
complexidade das relagdes que orientaram as escolhas dos abrigos e outros afloramentos a
serem pintados.

Os conjuntos rupestres foram divididos, mas ndo separados e isolados, em sete
painéis. Nem todos possuem grafismos reconheciveis e, entre eles, o denominado Painel 4 ¢é
composto por grafismos feitos na contemporaneidade. Essa escolha se deu ao encontro da
conviccao de que o sitio arqueoldgico ndo € um conjunto de artefatos congelados no tempo,
mas um recorte selecionado de um lugar dindmico, (re)utilizado, (re)significado e (re)
apropriado em situagdes e contextos diversos, por motivos, valores e agentes diferentes. Por
isso, todas as intervengdes antrdpicas, de intempérie e de biopertubacdo nos painéis foram
consideradas nesta pesquisa. Nao obstante, cabe ressaltar que, em momento algum, pretendeu-
se adjetivar nada, somente cumprir com a metodologia tracada e as problematizagcdes
desenhadas de modo ndo valorativo, mas critico, em defesa do patriménio, no cumprimento da
Constitui¢do Federal, obviamente.

Em virtude dessa vegetacdo do meio imediato, a visualizacdo do sitio no relevo
local se mostra dificil. Apesar de, a partir de uma observacido no solo, parecer dificil a sua
identificacao/distin¢ao entre a vegetagdo e outros afloramentos, pode-se identificar que do teto
do abrigo € possivel ter uma ampla contemplacao de seu entorno (Figura 11). Nas caminhadas
até o sitio, apesar de existirem trilhas e pontos ja reconhecidos e reconheciveis pela equipe do
LAEP, o grupo se perdeu algumas vezes. Assim, era preciso parar, observar e caracterizar todo
o meio circundante de modo a lhe conferir 16gica e sentido que ajudasse na identificacdo de um

(possivel) trajeto que ligava ao sitio (Figura 12).



Figura 11 - Vegetacdo no entorno do Sitio Sampaio

Fonte: Autor.

Figura 12 - Entorno imediato ao Sitio Sampaio
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Vista a partir do abrigo Vista do abrigo

Fonte: Autor.
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O Painel 1 de Sampaio

O painel 1 € o que estd mais a direita do sitio e voltado em direcdo ao Norte (Figura
13). E uma parede em uma drea com pequena cobertura, apenas a proporcionada pelo
escalonamento do afloramento rochoso. Possui 124 cm de altura maxima, com uma média de
35 cm de elevacio do solo atual e 150 cm de comprimento. E considerado de ficil acesso, em
uma drea plana, relativamente extensa, com aproximadamente 4 m de largura até o ponto com
menor declividade. Possui boa visibilidade no entorno imediato, apesar da densa vegetacao
proxima.

Figura 13 - Croqui do Painel 1 do Sitio Sampaio

M Desplaquetamento
4 Quebra na rocha
W Pintura

Fonte: Autor

O painel apresenta biopertubacdes e interferéncias de intempéries, principalmente
nas extremidades. No alto, no canto esquerdo, existem liquens, que, até entdo, ndo afetam
diretamente nenhuma pintura identificada. Na parte mais proxima ao solo, existem
descamacdes/desplacamentos da superficie rochosa, que afetaram diretamente uma pintura,
quase totalmente danificada. Também se identificou marcas de escorrimento de dgua sobre as
pinturas, no canto esquerdo do painel. Outro fator observado, que também influencia no
processo de conservacao dos grafismos, foi a incidéncia solar direta sobre o painel que, apesar
da vegetacdo proxima ao abrigo, € intensa apds as 12h30 no inverno e outono (estagdes onde

essa situacdo foi registrada).
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Neste painel, s6 foi observada a pintura como técnica de elaboracdo das figuras.
Nao hé sobreposicoes e trés temdticas abrangem todos os grafismos, que sdo em um total de
onze. Foram identificados cinco (5) zoomorfos, cinco (5) antropomorfos. A cor da tinta parece
ser a mesma. As sutis diferencas na tonalidade das pinturas, provavelmente se devem as
intempéries. O painel, como dito, estd exposto a acdes do vento, sol e chuva, sendo afetado,
diretamente e continuamente por esses fatores que interferem no processo de preservacio dos
grafismos e de conservacdo das tonalidades.

Todos os grafismos foram elaborados com a técnica de pintura. Os antropomorfos
sdo filiformes e os cervideoformes possuem um traco distinto para o contorno do corpo, que
ndo se confunde com o preenchimento. Os quadros que seguem sdo dedicados aos aspectos
morfolégicos dessas representacdes. Eles foram elaboradas com o objetivo de apresentar com
maior clareza as particularidades de cada figura, suas semelhancas e diferencgas, a fim de que,
com a tabulacdo de todas as figuras dos sitios, seja possivel a andlise comparativa entre os
grafismos identificados em cada uma das chaves da combinacdo verificada. Assim, vale
ressaltar que nao se empenhou a categorizagao de grafismos em estilos, momentos de ocupagao
ou tradi¢des na constru¢ao de grandes grupos, mas, sim, na identificacio de especificos termos

que funcionam no mesmo ponto da estrutura identificada, em recorréncia.

Estrutura emergente do Painel 1 de Sampaio

O painel 1 de Sampaio € composto por cinco cervideoformes e cinco antropomorfos
ndo dispostos em relagdes de sobreposi¢do. Nessa primeira observacio, duas informacdes
tomam a andlise: (1) a auséncia de sobreposicao, que ndo significa auséncia de relacio e (2) o
mesmo numero de pinturas das temdticas envolvidas.

Assim como as formas, tamanhos, estilo e temdtica, o nimero de grafismos a serem
pintados é uma escolha que ndao € um simples valor percentual ou quantitativo, mas esté tao
diretamente vinculado a estruturacdo da arte, assim como as outras categorias. A mesma
quantidade de grafismos das tematicas envolvidas se deu por escolha, ndo por falta de espaco
sem pintura, por exemplo. Fator esse que ndo s diz respeito ao nimero de pinturas, mas
também aos vazios entre elas, que também se dao por escolha.

De acordo com Lévi-Strauss ([1958] 2008), o processo de estruturagdo das
organizacOes € elaboracdes humanas se ddo de modo coletivo e enquanto pensamento

inconsciente. A investigacao estruturalista busca definir as relacdes abstratas, mas constantes,
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nas quais se identifica o aspecto inteligivel do fendmeno. Pela determinacdo dessas relacoes, é
possivel o estabelecimento de parametros sob 0os quais recorréncias podem ser observadas e
apresentadas em forma de fun¢des matemadticas, que fornecem uma base de previsdo em outras
andlises. Em linhas gerais, hd dois dualismos sob os quais se ddo as operagdes bindrias que

constituem as estruturas: o dualismo diametral e o dualismo concéntrico.

O primeiro € estdtico, € um dualismo incapaz de superar a si mesmo; suas
transformacgdes s6 podem gerar dualismos semelhantes aquele de que se partiu. Mas
o dualismo concéntrico € dindmico, carrega em si um triadismo implicito ou, para ser
mais exato, qualquer tentativa de passar da triade assimétrica para a diade simétrica
sugée o dualismo concéntrico, que é diddico como esta, mas assimétrico como aquela
(LEVI-STRAUSS, [1958] 2008, p. 167).

No painel 1 de Sampaio, é possivel identificar que, do lado esquerdo, ha 3
antropomorfos. Entre eles, dois estdo sem membros superiores € um tem os quatro membros.
Os antropomorfos estdo acima de dois cervideoformes: um com dardo na por¢do dianteira do
dorso e o outro com dardo atrds no dorso. Cumpre ressaltar que a referéncia dardo € tdo somente
nominativa quanto o titulo cervideoforme.

Na porcao a direita do painel existem dois antropomorfos acima de trés
cervideoformes. Os trés antropomorfos possuem os quatro membros, a mesma técnica e estilo
de execucao e s6 divergem na orientagdo dos desenhos (um na vertical e outro na horizontal).
Sobre os cervideoformes, os trés se encontram um acima do outro. Para mais facil discussdo,
se nomeard o que estd mais alto no painel até o mais préximo ao nivel do solo de 1, 2 e 3
respectivamente. O cervideoforme 1 foi pintado de modo a que suas patas dianteiras se dao
acima das traseiras do cervideoforme 2, que estd logo abaixo e tem, por sua vez, as patas
traseiras acima das dianteiras do cervideoforme 3, sobre o qual foi pintado em lugar acima
(Figura 14).

Sobre este ultimo, € valida a critica de que ele ndo tem as patas dianteiras
identificadas, mas o formato do seu corpo as sugerem. Além disso, o que importa ndo sao os
membros em si, mas esse jogo de vice-versa que se da entre os trés cervideoformes, mesmo que

eles estejam pintados com os corpos voltados a uma mesma direcdo (o que também ditou a

pintura dos outros dois a esquerda do painel).
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Figura 14 - Combinacdes I no Painel 1 do Sitio Sampaio
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Fonte: Autor.

Ainda sobre os cervideoformes do painel, os que se encontram a esquerda parecem
ndo seguir a mesma logica, cogitando uma excecdo ou se apresentando como contra-argumento
a andlise. Contudo, muito pelo contrario, o fato de um nao ter as patas dianteiras acima das
traseiras do outro, como o verificado na parte direita do painel, em dicotomia, eles sdo pontos
centrais que enfatizam a unidade do painel e a complexidade das relagdes binominais que nao
se dao de modo diametral, como se o lado esquerdo fosse meramente o oposto ou por¢ado
espelhada do lado direito do painel.

Os cervideoformes do lado esquerdo se relacionam sob a mesma légica de opostos,
mas em uma relacdo que nio envolve diretamente pares de grafismos (hd dois de um lado e trés
do outro. Para isso um teria que se relacionar duas vezes com outro). Eles nao se relacionam
apenas entre si, mas com os que estdo mais a direita no painel ressaltando que o painel nao é
repartido, dividido em duas partes isoladas, mas uma unidade em estrutura dualista. O
cervideoforme mais abaixo, a esquerda, tem o corpo orientado em um angulo agudo (corpo
direcionado para cima), assim como o cervideoforme do meio entre os pintados mais a direita
do painel. Ja o cervideoforme mais acima, a esquerda, tem o corpo orientado em um angulo
obtuso (corpo direcionado ao solo). Por outro lado, € o cervideoforme mais proximo ao solo, a
direita, que tem o corpo orientado nesse mesmo angulo.

Nessa relacdo dual, se for tracada uma linha horizontal da ponta da cauda do
cervideoforme sob dngulo obtuso e mais acima, no lado esquerdo, ao cervideoforme sob angulo
agudo no meio do lado direito, tal linha reta passara sobre o inicio da cauda do primeiro e sobre
o inicio da orelha do segundo. Se o mesmo for feito com o outro par (cervideoforme sob angulo

agudo e mais abaixo no lado esquerdo ao cervideoforme sob dngulo obtuso mais abaixo do lado
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direito), a linha também se dard da mesma forma passando do inicio da cauda do primeiro e
sobre o inicio da orelha do segundo. Entretanto, uma linha tem como ponto inicial uma cauda

voltada para baixo e a outra uma causa voltada para cima (Figura 15).

Figura 15 - Combinacdes II no Painel 1 do Sitio Sampaio
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Fonte: Autor.

Porém, falta um cervideoforme a ser relacionado. O mais acima a direita é, entre
todos os desenhados, o tnico com galhada ramificada. Mais adiante ele € mais bem discutido,
mas ja se observa que este fator ndo o isola, mas caracteriza o seu personagem na estrutura de
organizacdo de Sampaio que € sob a mesma convengdo em todos os painéis. No Painel 3, o
Unico cervideoforme também com galhada ramificada se apresenta do mesmo modo.

O esquema a seguir é uma sintese do processo de estruturacdo do Painel 1 (Figura
16). Os pontos cardeais representados dizem respeito aos quadrantes do painel, constituido pelo
quadro que encerra todo esquema. O traco vertical significa os antropomorfos, localizados na
parte superior do painel e organizados sequencialmente em operacdes bindrias diametrais. Os
outros dois tragos representam os cervideoformes, localizados abaixo no painel, também
organizados em dualismo, mas sob uma estruturagcdo concéntrica que abarca os antropomorfos
acima associando as duas temdticas em dinamicas multiplas, representadas pelo circulo que os

envolve.
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Figura 16 - Organizacio estrutural do Painel 1 do Sitio Sampaio
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Fonte: Autor

Acredita-se que os muitos exemplos deixam clara a estruturacdo dualista
concéntrica do painel. Assim, talvez seja interessante a apresentacdo de uma hipotese
interpretativa, que envolva as inter-relagdes que conferem unidade ao painel delimitada pela
propria rocha, que € a primeira camada de significa¢do. Os desenhos de cervideoforme possuem
uma €nfase inquestiondvel entre os painéis da Tradi¢do Planalto. Como simbolos, eram tidos
em referéncias aos animais ou nio, a outros seres e entidades com mesma forma ou ndo. O fato
€ que, assim como a hipotese de representacdo de cenas de caca, qualquer outra nunca sera
confirmada, assim como, por outro lado, também nunca serd refutada por mais absurda que
pareca. Por isso, ndo se pretende cometer nenhum absurdo, nem mesmo o de ndo comunicar
alguma consideragdo formulada.

A sociedade ocidental escreve, I€, entende e interpreta da esquerda para a direita. Ou
seja, ela pensa seus textos nesse direcionamento. Sobre os painéis rupestres, € interesse que a
maioria dos cervideoformes tem a cabeca a direita (voltadas a direita) e a cauda a esquerda. Ou
seja, sempre em uma dire¢do da esquerda a direita. Tomando esse direcionamento como acordo
de execucdo, observando os antropomorfos, teremos respectivamente, da esquerda para a
direita: dois incompletos e menores; um maior € com brago prolongo que sugere um dardo; um
com o trono na horizontal e o tltimo menor, com morfoanatomia completa?’ e que sugere

movimento. Essa sequéncia muito se aproxima do que se entende de uma vida em uma

22Cumpre ressaltar que, em relagdo ao painel 1, tem-se entendido por de morfoanatomia completa o grafismo que apresenta o
maior nimero reconhecido de detalhamento e sugere membros e tronco, tendo o simbolo antropomorfo como premissa e nio
o corpo humano.
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concepcdo de existéncia ciclica: O primeiro estdgio de formacdo primeira e socializagdo (tido
nos dois primeiros antropomorfos); o segundo de atividade (representado pelo antropomorfo
com dardo); um préximo de morte (com o antropomorfo na horizontal) e o dltimo de nova vida
(com o antropomorfo seguinte menor como 0s primeiros, mas em desenho mais completo e que
sugere movimento).

A ordem de direcionamento do registro em inicio — fim — reinicio (direcionado a
direita, como os cervideoformes) e as sugestdes sobre os antropomorfos se somam a outro dado
interessante. E sabido que as sociedades amerindias possufam e possuem calendério lunar. No
hemisfério Sul, o movimento da lua se d4 no mesmo sentido, horario, da esquerda para a direita.
Da lua nova a cheia e depois outra vez nova e assim sucessivamente. Assim, em exclusivo
carater de consideracdo hipotética, € valido ter a concep¢do de movimento de vida como
possivel. Nao s6 envolvendo os antropomorfos, mas eles com todos os cervideoformes (que
estdo interconectados sob a mesma légica — como ja exposto). Ha cervideoformes direcionados
ao solo/terra, outros ao céu e um ao horizonte (ponto médio entre os dois opostos). As inter-
relacdes também se ddo na horizontal. Essas trés categorias podem envolver diversas
interpretacdes, mas certamente resumidas como componentes do cosmos; 0 cosmos em Si.

Mais uma vez, ressalta-se que € absurdo propor qualquer interpretacdo absoluta a
arte. Por ser simbolo, a arte é diversa em interpretacdes, significando-se a cada interpretante. E
justamente por isso que se apresenta essa hipdtese, ndo como sugestdo de interpretacdo, mas
em comprovagdo e defesa da incongruéncia, equivoco e cardter nio cientifico de qualquer
interpretacdo que desconsidere a propria arte enquanto arte.

Assim, o que se pretende ndo € sustentar que o painel era a representagao de um
mito de origem, da dindmica social, da concep¢do de vida social/ transcendental, mesmo que
pudesse vir a ser, assim como o desenho de uma cagada ou uma producdo meramente criativa
do artista. O painel rupestre pode ser tudo isso, talvez, mas, certamente, € a propria arte em sua
complexidade, que a possibilitou tdo social quanto simbdlica e a mantém em constante

existéncia.

O Painel 2 de Sampaio

O painel 2 é uma das paredes do compartimento 1 do abrigo. Estd em drea coberta,
voltado em dire¢do ao Oeste e possui 198 cm de altura méxima, com uma média de 30 cm de
elevacido do piso atual e 180 cm horizontalmente. E considerado de ficil acesso, com boa

visibilidade no entorno imediato. Apesar da densa vegetacdo proxima, o painel recebe intensa



117

incidéncia solar direta, principalmente a partir de 12h30, na época em que foi registrada
(inverno, outono). Também foram identificadas marcas de escorrimento de dgua sobre as
pinturas, no canto superior esquerdo do painel, e biopertubagdes e outras interferéncias de
intempéries, principalmente na por¢ao direita. Ja na parte inferior, existem liquens que tomam,

praticamente, toda a superficie rochosa (Figura 17).

Figura 17 - O painel 2 de Sampaio
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Fonte: Autor

Neste painel, a pintura também foi a tnica técnica escolhida para a elaboracdo das
figuras, feitas em vermelho e amarelo. Foram identificados cinco antropomorfos e dez
zoomorfos, sendo seis pisciformes e quatro cervideoformes. Entre eles, sio em amarelo dois
pisciformes e um cervideoforme. As trés tematicas presentes no painel foram pintadas em
vermelho. Com essa tonalidade hd um total de doze figuras: cinco antropomorfos, trés

cervideoformes e quatro pisciformes.
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Cumpre destacar que, por estar exposto a acdes do vento, sol e chuva, o painel 2 é
afetado, diretamente e continuamente, por esses fatores que interferem no processo de
preservacdo dos grafismos e de conservacdo das tonalidades. Foi possivel identificar, por
exemplo, que durante o periodo de chuvas, um pisciforme tem sido afetado pelo escorrimento
de dgua associado a sedimento de um caminho de cupins, que, por isso, tem se aderido a tinta
do grafismo e feito com que a parte superior da pintura apresente uma tonalidade mais escura,

préxima ao marrom (Figura 18).

Figura 18 - Influéncia na tonalidade da pintura relacionada ao contato de agua/ sedimento (em destaque)

Fonte: Autor

Apesar de estar em uma drea abrigada, a d4gua que se acumula sobre o afloramento
escorre pelo painel, direcionada por um caminho de cupim, que passa por cima da pintura. Esse
contato com a dgua tem sido um fator expressivo de alteracdo na tonalidade da pintura, sendo
nitida a diferenca entre a parte afetada e a que ndo sofre a acdo, em decorréncia do proprio

desvio do caminho de cupim.
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Essa ocorréncia € interessante a pesquisa, uma vez que evidencia o potencial de
alteracdo no registro arqueolégico em virtude de agente ndo antrépicos. Ou seja, a figura ndo
possui duas cores, nem foi repintada, o préprio dinamismo que o registro arqueoldgico (no
presente) vem sofrendo ao longo do tempo e, mesmo a pintura rupestre, ndo deve ser entendida
como um momento congelado do passado.

O painel 2 € o Unico que contém trés temadticas, tendo o painel 1 duas e o painel 2
também duas temadticas. Como no painel 1, ha cinco antropomorfos no painel 2. Todos em
vermelho, possuindo detalhamento anatdmico, incluindo cabeca e dedos. Trés deles sao de
dimensdes préximas, com tronco e pernas desenhados como um Y invertido. Ja os outros dois
tiveram o tronco desenhado em duas linhas que se seguem como pernas e t€m quase 0 mesmo

tamanho (Figura 19).

Figura 19 - Antropomofos do Painel 2 do Sitio Sampaio
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Fonte: Autor.

Os cervideoformes aparecem em todos os trés, fato que reforca a énfase dada a essa
forma ou, a0 menos, a pintura dela. Porém, no painel 2 eles ndo sao em nimero expressivo, mas
a minoria. Duas figuras na horizontal e duas com o corpo desenhado a vertical. Sobre estes,

chama atencdo o fato de terem sido feitos na vertical e ndo com o corpo na horizontal, como os
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demais identificados no sitio. Ainda sobre esse caso, cabe destaque o alongamento de cada
pescoco, a orientacdo das cabegas e as formas dos membros serem muito parecidas (Figura 20).

Além disso, entre os verticais, as patas de um estdo a direita e do outro a esquerda
(opostos na vertical); um tem “dardo” e o outro ndo; um tem o corpo preenchido com uma linha
€ o outro com vdrias; um a cauda para baixo e o outro tem a sua para cima. Entre aqueles em
sentido horizontal, apenas um tem hastes e o outro ndo; um tem a cabeca a direita e o outro a
esquerda (opostos na horizontal), um tem o corpo preenchido com uma linha e o outro com

vdrias; um a cauda para baixo e a do outro ndo foi identificada.

Figura 20 - Cervideoformes do Painel 2 do Sitio Sampaio
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Fonte: Autor.

Se tomadas apenas as orientacdes das pinturas, € possivel tracar varios critérios de
dualismo diametral. Porém, se a localizagdo no painel for o critério de andlise, se tem um
cervideoforme sem sobreposicdo (a esquerda da parte superior do painel) e trés cervideoformes

em caso de sobreposi¢cdo (Figura 21).
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Figura 21 - Casos de sobreposi¢io ou nao envolvendo cervideoformes do Painel 2 do Sitio Sampaio
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Fonte: Autor.

No painel 2 de Sampaio, ha dois casos de sobreposi¢ao envolvendo cervideoformes:
dois cervideoformes se relacionam a um pisciforme e um cervideoforme com dois
antropomorfos. Assim, se tem a formagdo de dois conjuntos opostos, em operagdo dualista
diametral e em operagdes bindrias envolvendo trés grafismos.

Considerando o caso de nao sobreposi¢do, se tem a mesma relacdo de 2 por 1,
formando-se trés conjuntos. Em um conjunto se tem dois cervideoformes e em dois conjuntos
se tem um cervideoforme. Em dois conjuntos, se t€ém cervideoformes na vertical e em um
conjunto, ndo. Em dois conjuntos sdo em vermelho e um em amarelo.

No painel 2 de Sampaio, foram identificados seis pisciformes: quatro em vermelho
e dois amarelos. Todos tem mesma orientagcdo (vertical para cima) e possuem preenchimento,
mas se diferenciam em tamanhos havendo trés maiores (dois vermelhos e um amarelo) e trés

menores (dois vermelhos e um amarelo) (Figura 22).
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Figura 22 - Pisciformes do Painel 2 do Sitio Sampaio
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Fonte: Autor.

Os dois em amarelos, estdo distantes, mas os vermelhos ndo. Ha dois alinhados
verticalmente e dois horizontalmente. Considerando apenas as cores, se teria a subdivisao da
temdtica em dois grupos, mas também, tomando a localizagdo das figuras no painel, se
constituem trés conjuntos.

Nao se teve a sobreposicdo como critério de carateristica uma vez que todos os
pisciformes se dao nessa relacdo, seja com outras figuras ou tracos sob biopertubacao. Porém,
cumpre destacar que, em relacdo a outras figuras do painel, os trés pisciformes menores se
sobrepdem a um dos antropomorfos (dois no membro superior esquerdo € um no tronco).

Todas as trés temdticas do painel se ddo em sobreposicdo. Entre as figuras
reconhecidas e identificadas em sobreposi¢do, em todo painel, nenhuma temadtica estd sem
relac@o de sobreposicdo com as outras duas. H4 combinagdes de pisciforme com antropomorfo,

de pisciforme com cervideoforme e cervideoforme com antropomorfo (Figura 23).
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Figura 23 - Figuras em sobreposicao no Painel 2 de Sampaio
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Fonte: Autor.

Em uma andlise quantitativa é possivel identificar que, em cada temética, os casos
de sobreposicdo se ddo de modo especifico. A ocorréncia envolvendo cervideoforme e
pisciforme se dd entre o dorso-médio do primeiro e a por¢ao média do segundo (Graficol). Os
casos de sobreposicao entre pisciforme e antropomorfo se somam em seis, envolvendo quatro
figuras em diferentes partes. Cumpre destacar que esses Ultimos casos envolvem um dnico
pisciforme e um mesmo antropomorfo (tronco) que tem um de seus tragcos como preenchimento
do pisciforme, o que pode levar a considerar o caso como uma ocorréncia de justaposi¢cdo, nao

sobreposicao (Grafico 2).
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Grafico 1 - Grafico sobre casos sobreposicio cervideoforme e pisciforme no Painel 2 de Sampaio
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Fonte: Autor

Grifico 2 - Grafico sobre caos de sobreposicio entre pisciforme e antropomorfo no Painel 2 de Sampaio
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Fonte: Autor

Os casos entre antropomorfo e cervideoforme envolvem trés figuras: dois
antropomorfos vermelhos e um cervideoforme amarelo. A combinagao entre as figuras envolve
0os membros superiores dos antropomorfos e todo dorso do cervideoforme (Grafico 3). No

painel, vermelho e amarelo também se ddo em sobreposicao entre pisciformes (Grafico 4).
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Grafico 3 - Grafico sobre casos de sobreposicao de cervideoforme e antropomorfo no Painel 2 de Sampaio

Casos de sobreposicao de Cervideoforme e

Antropomorfo

2
<
'_
(%]
o
o
w
o
[as]
2
Y @ dorso médio-dianteira
=
§ E dorso traseiro e cauda
2 cabeca
o
>
g patas
5 0
8 membros membros tronco extremidades
E superiores inferiores
< PARTES DOS ANTROPOMORFOS SOBREPOSTA

Fonte: Autor

Grifico 4 - Grafico sobre casos de sobreposicio de pisciforme e pisciforme no Painel 2 de Sampaio

Casos de sobreposicao Pisciforme e Pisciforme

1 [ Porgdo dianteira (primeiro 1/3)
@ Por¢do média (segundo 1/3)

Porcdo traseira (ultimo 1/3)

PARTE DOS CERVIDEOFORMES SOBREPOSTA

cauda
0
Porgao Por¢ao média Porgado traseira cauda
dianteira  (segundo 1/3) (ultimo 1/3)
(primeiro 1/3)

PARTES DOS PISCIFORMES SOBREPOSTA

Fonte: Autor

Assim sendo, verificou-se que algumas categorias ndo podem ser consideradas
isoladamente, na nossa andlise: temdtica, sobreposi¢do (ou a auséncia dela) e cor. No painel
formam-se trés conjuntos de figuras em sobreposicao, separados pelos proprios casos. No canto
superior esquerdo do painel: um pisciforme vermelho tem dois cervideoformes vermelhos

sobrepostos. Mais abaixo, um antropomorfo vermelho tem dois pisciformes sobrepostos a ele
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(um vermelho e um amarelo) e outro justaposto (vermelho). No canto inferior direito, um

cervideoforme amarelo tem dois antropomorfos vermelhos em sobreposicado a ele (Figura 24).

Figura 24 - Conjuntos de sobreposi¢cao no Painel 2 do Sitio Sampaio
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Fonte: Autor.

Assim, formam-se trés conjuntos de combinagdes: um com justaposicdo e dois s6
de sobreposicdes. Se o caso de justaposi¢do for considerado sobreposi¢do, continuam-se 0s
meus agrupamentos: dois com trés figuras e um com quatro. Neles, dois possuem duas cores e
um s6 vermelho; dois tem antropomorfos € um ndo; dois tem cervideoformes e um nio; dois
tem pisciformes e um nao; mas todas, a figura que toca todas as outras, sdo de uma das tematicas

do painel. Em relacdo a elas, dois sdo vermelhos e um nao.

Estrutura emergente do Painel 2 de Sampaio

Assim como no painel 1, as relacdes triades de dualismo concéntrico também sdo
chave no Painel 2. O esquema a seguir resume sistematicamente a recorréncia de estruturacao
do painel 2 de Sampaio (Figura 25). Os pontos cardeais na figura representam as orientacdes
no painel, ndo sendo em relacdo as orientacdes no globo. Cumpre ressaltar que eles nao

eliminam a tridimensionalidade das pinturas, nem mesmo a do painel rupestre.
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O trago a noroeste do esquema representa o cervideoforme em pé, que se encontra
entre os dois blocos de casos em sobreposi¢cdo, representados pelos outros dois tracos que se
ddo sob o mesmo angulo, representando as relacdes duais existentes neles e entre eles. Esse
dualismo se d4 de modo triddico, pela relacio com o cervideoforme isolado e imbricado pelos
segundos termos que sdo as trés temdticas, como apresentado. E o ponto de encontro entre os
trés componentes relacionais que forma o cerne da estrutura, que tem sua dindmica pelo
movimento existente entre e devido a esse ponto. Esse movimento € representado pelo circulo
que une e encerra os trés tracos.

Mesmo envolvendo trés componentes, a estrutura nio deixa de operar em
combinagdes duais, em campos delimitados pela linha*>* Norte/Sul que define a I6gica 2 por 1
e a linha Oeste/Leste que € associada os dois grandes blocos, passando sobre o cervideoforme
em pé, que € o terceiro conjunto da operacdo bindria sob uma l6gica de estrutura concéntrica,

como o painel 1.

Figura 25 - Esquema estrutural do painel 2 do Sitio Sampaio
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Fonte: Autor

O Painel 3 de Sampaio

O painel 3 esté localizado no teto do primeiro compartimento do sitio Sampaio. Em

relacdo aos outros, € o que possui menos interferéncia de intempéries. Esta protegido do contato

2 Cumpre ressaltar que, neste, assim como nos demais esquemas, “Norte/Sul/Leste/Oeste” ndo tem a ver com
localizagdo cartografica, mas sim com a distribui¢do dos grafismos no painel. Por isso, podem ser substituidos por
qualquer outro nome que caracterize tal razio.
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direto com a incidéncia solar e ndo possui liquens sobrepostos, como ocorre no painel 2. Apesar
de ocorrerem alguns ‘“caminhos” de cupim, eles ndo afetaram, até entdo, as pinturas
identificadas (Figura 26). Mesmo localizado no teto do abrigo, estd em um lugar nio tdo alto,
ha pouco mais de 2m de altura do piso atual. Assim, se consideradas as caracteristicas atuais do
abrigo, pode-se afirmar que os pintores dos grafismos, possivelmente, ndo encontraram grandes
dificuldades para elabora-los. Em anexo, cada pintura é detalhadamente analisada.

Cumpre destacar que, apesar de todas as consideracdes a respeito dessas pinturas
partirem do pressuposto que elas sdo possiveis representacdes de cervideoformes, o intuito dos
quadros € apresentar consideracdes e observacdes no que tange a constituicdo e composicao
estilistica dos grafismos. Sdo tracos do que deve ser tido como importante, para além de seus
significados, que nunca serdo alcancados uma vez que, existentes, eram dindmicos e

pertencentes a sociedade(s) agrafa(s).

Figura 26 - O painel 3 de Sampaio
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Fonte: Autor.

Neste painel, a pintura foi a tinica técnica utilizada, sendo identificados um total de
onze grafismos. Deles, nove possuem caracteristicas que se enquadram a categoria zoomorfos,
sendo seis (6) semelhantes as representacOes de cervideoformes e trés (3) de pisciformes. Os
outros foram caracterizados como geométricos: dois tracos (possiveis representacdes de dardos

associados aos zoomorfos). Os trés grafismos semelhantes as representagdes de pisciformes
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estao dispostos um ao lado do outro. Possuem as mesmas caracteristicas e tonalidade que sugere
que eles foram os dltimos a serem pintados neste painel e, possivelmente, em todo o sitio.

Em relagdo aos outros pisciformes identificados no sitio, é possivel elencar algumas
diferencas e outras semelhancas. Neles o contorno também ndo se confunde aos tracos do
preenchimento, a cauda também foi desenhada em X e existem representagdes de “barbatanas”.
Contudo, nas pinturas do painel 3, as barbatanas se apresentam em pares € 0S COrpos sao menos
alongados. Cabe ressaltar que, apesar de ter sido considerado pertinente apresentd-lo dessa
forma, o grafismo do painel 2 sem preenchimento também poderia ser representado como 0s
demais, uma vez que € possivel que ele tenha tido um trago de um antropomorfo como parte de
sua constitui¢do, como discutido alhures (caso de justaposi¢cdo no painel 2).

Sobre essas semelhancgas e diferencas, é possivel tracar diversas consideragdes.
Mesmo que a arte ndo tenha compromisso com o real, ndo se pode desconsiderar que ela
também pode ser um instrumento e meio de sua imitagdo. Assim, devido as diferencgas entre os
conjuntos, poder-se-ia dizer que sdo representagcdes que pretendiam ser fieis a copia das formas
de duas espécies de animais diferentes. Outra reflexdao possivel é que, apesar da tematica ser a
mesma, devido ao modo de representacio e as tonalidades das tintas, se tratam de conjuntos
elaborados por grupos distintos. Assim, poder-se-ia sustentar que grupos diferentes, em
momentos diferentes, pintaram diferentemente coisas que também poderiam ser diferentes,
ainda que parecidas.

Porém, cumpre sublinhar que o fato de pintar de modo diferente significa que (se)
pensavam de forma distinta. A questdo da tonalidade também € complexa e implica cautelas,
uma vez que o tempo ndo € o tnico fator em sua interferéncia. A composicdo do pigmento, do
soluvel da tinta, do mineral, da quantidade de material e vezes de aplicacdo, enfim, varios outros
fatores envolvem a conservagao da tonalidade da tinta.

Em relagdo as hipoteses interpretativas, varias outras consideracdes poderiam ser
elencadas, muitas, como essas, majoritariamente apoiadas em “achismos” e argumentos frageis.
Por isso, acredita-se que nenhum desses comentdrios, ou qualquer outro que desconsidere a
diversidade e possibilidades de ser e do ser humano, sdo validos a pesquisa. Buscar uma tnica
explicacao para a arte, além de condicionar sua funcao, razao e poder, seria 0 mesmo que limitar
o potencial da humanidade de pensar, fazer ou querer diferente; de se (re)pensar, se (re)fazer e
se querer sob outras l6gicas; de mudar (SEDA, 1998). Isso porque € inquestiondvel a habilidade
imensurdvel da humanidade de se (re)interpretar e se relacionar, consigo € com seu meio, em

processos multiplos de usos da natureza, dindmica social e contextos culturais.
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Além disso, a arte € um sistema de c6digos que s6 funciona e tem fungd@o em sua
l16gica prépria, que s6 tem sentido dentro de seu contexto e lugar, extremamente dindmicos. A
arte é simbdlica. Nessa perspectiva, considera-se que condiciond-la a uma razao ou motivo pode
ser o mesmo que desconhecer a humanidade. Em outras palavras, poderia ser o mesmo que
desconhecer a si proprio e a arte, ela mesma. Por isso, é por ser a arte uma representacdo e
vestigio da existéncia e comportamento humanos, em determinado lugar e especifico tempo,
dessa dinamica imprevisivel, que aqui a tem como objeto de estudo.

Os grafismos com forma de cervideoforme sdo em um total de seis figuras. Eles
possuem caracteristicas préximas, como a técnica de produgdo. A cor € a mesma, o vermelho,
e as tonalidades sdo muito semelhantes. Por isso, e sé por isso, pode-se sustentar que, se nao
feitas em mesmo dia, foram elaboradas em um hiato de tempo muito curto, salvo ressalvas ja
discutidas. Todas as pinturas niao estdo em casos de sobreposicao (Gréfico 5), mas as que

ocorrem se dao de modo especifico, como mostram as pranchas que seguem.

Grifico 5 - Grafico sobre as relacoes quantitativas dos casos de sobreposicio

Relagdo quantitativa casos de sobreposi¢ao

4

0 0

casos de sobreposicao casos sem sobreposicao

B cervideoforme M pisciformes M geométrico

Fonte: Autor.

Se tomados em uma andlise comparativa, € possivel identificar que no painel 3
somente o ultimo 1/3 — porcdo traseira — dos pisciformes estd em sobreposi¢cdo (Grafico 6).
Ainda que os casos ocorram envolvendo um unico cervideoforme, acredita-se que a quantidade

de pisciformes seja suficiente a uma consideragdo. A cabeca do cervideoforme ndo sofre
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interferéncia de nenhum traco de outro grafismo, como também ocorre nos casos de

sobreposicao do painel 2 (Gréfico 7).

Grifico 6 - Grafico sobre casos de sobreposicao envolvendo cervideoforme e pisciforme do painel 3 do
sitio Sampaio

Relacdao quantitativa cervideoforme e pisciforme

M porgdo dianteira (primeiro 1/3)
@ por¢do média (segundo 1/3)
[ porcdo traseira (Ultimo 1/3)

cauda

PARTE DO CORPO DE PISCIFORMES
=

dorso médio- dorso traseiro e cabeca patas
dianteiro cauda

PARTE DO CORPO DE CERVIDEOFORMES

Fonte: Autor.

Griéfico 7 - Grafico sobre os casos de sobreposicao envolvendo geométrico e cervideoforme do painel 3 do
sitio Sampaio

Relacdo quantitava: cervideoforme/geométrico

N

PARTE DO GEOMETRICO EM SOBREPOSICAO
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dorso médio- dorso traseiro e cabeca patas
dianteiro cauda

PARTE DO CERVIDEOFORME EM SOBREPOSICAO

Fonte: Autor.
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No painel 3 também foram identificados alguns casos de sobreposi¢des e justaposicdes.
Em virtude de suas caracteristicas, considerou-se pertinente discuti-los conjuntamente (Figura

27).

Figura 27 - Ocorréncias de justaposicio e sobreposi¢ciao no painel 3

Imagem sem tratamento

Imagem com tratamento

Fonta: LAEP, 2016
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Fonte: Autor

Fonte: Autor

Ressalva-se que, como jd apresentado, € possivel sustentar que as pinturas
semelhantes as representacdes de cervideoformes inauguraram este painel. Em uma mesma
tonalidade de pigmento avermelhado, € possivel que tenham sido pintados em uma pequena
diferenca de tempo e/ou mesma composicdo de tinta e até mesma tinta (é preciso que uma
andlise quimica confirme). Nenhum se sobrepde a outro. N@o obstante, em todos hd algum trago
que se associa a outra figura por aproximacao. Apesar de o painel ndo ter grandes dimensoes,
€ perceptivel que esse contato, se ndo foi intencional, a0 menos, ndo foi evitado. De qualquer
modo, isso evidencia uma possivel associacao entre os termos.

Em uma tonalidade muito parecida a essas pinturas existe um trago que “corta” todo
o painel transversalmente. Desse modo, ele se associa a trés dos zoomorfos e faz meng¢do a
barbatana de um dos pisciformes pintada em sua dire¢do. Os grafismos que se assemelham a
forma de pisciformes sdo também em vermelho, mas possuem uma tonalidade de tinta mais

forte que os cervideoformes que os precederam. Tal caracteristica pode ser um indicativo de
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diferenca quimica da tinta, ou seja, de seu preparo e composi¢dao, ou até mesmo de data de
pintura, podendo ter sido feita depois dos cervideoformes.

Pelas observagdes de campo, se descartou a possibilidade de repintura, mas € valido
mencionar que essa € possivel e chegou a ocorrer neste painel. A cabeca de um dos
cervideoformes possui a mesma cor que os pisciformes. E possivel que ela tenha sido repintada
por aquelas que os desenharam, ja que as condicdes de preservacdo parecem ter sido a mesma
em toda a figura. Isso corrobora ainda mais a hipdtese de associacdo e reafirmacgdo entre os
diferentes grafismos durante os momentos de ocupagdo do painel. Nao obstante, pouco se pode
afirmar com seguranca a respeito de quais teriam sido essas relagdes, por quais agentes e em
quais momentos. Talvez essas sejam perguntas que nunca serdo respondidas, a0 menos por
agora.

Os pisciformes foram pintados em uma mesma sequéncia € sob um mesmo critério
de sobreposicdo ao cervideoforme. Como pdde ser observado nos graficos anteriores, somente
a parte do corpo préxima a cauda se sobrepdem, de modo que o desenho da cauda,
propriamente, fica abaixo da linha de contorno do corpo.

Em todo painel se somam trés pisciformes e seis cervideoformes. Entre os
pisciformes, dois se assemelham em caracteristicas morfolégicas, de estilo e tamanho, além de
estarem alinhados. Ja um se distingue e se encontra mais acima que os outros dois, se linhas
forem tracadas acima da cabeca e abaixo da cauda dos outros dois. Tendo em consideracao que
os outros dois pisciformes possuem dimensdes proximas, essa diferenga pode ter se dado devido
a relacdo de sobreposicdo e justaposi¢ao. Se esse desenho fosse maior, certamente, se feito no
mesmo lugar, ficaria sobreposto a outro pisciforme e/ou a cabeca do cervideoforme, algo que,
em todos os casos, pareceu ser evitado. Porém, a 16gica de relagcdo 2/1 se apresenta em outras
situacoes do painel.

Além de serem seis, os cervideoformes seguem relacdes em blocos de trés
grafismos. Os trés acima, perto dos pisciformes somam um conjunto e os outros trés podem ser
entendidos como outra unidade. No primeiro, os trés podem ser entendidos sob as seguintes
categorias de relacdo dual: hd um cervideoforme completo e dois ndo; dois pequenos € um
grande; dois alinhados verticalmente e um mais a frente.

Ja no segundo conjunto, também outras classificacdes seguindo 0 mesmo critério
podem ser verificadas: existem dois cervideoformes completos e um ndo; dois com galhada e
um sem; dois com dardo no dorso e um sem; dois alinhados verticalmente e 1 mais a frente.
Assim, pode-se também identificar que as relagdes duais nido se ddo apenas em cada conjunto,

mas entre os dois grupos de cervideoformes que apresentam quantidades opostas em mesmas
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classificacdes. A relacdo 2/1 ja apresentada nos pisciformes também se da entre os conjuntos
de cervideoformes e o de pisciformes no sentido de que um grupo € sobreposto e outro ndo. O
traco transversal se dd perpassando por todo o painel. No conjunto de cervideoformes afastados
dos pisciformes, dois tem os corpos sobrepostos por ele. Nos dois casos, o traco passa entre a
cabeca e o tronco. J4 no conjunto em sobreposi¢do com os pisciformes, um cervideoforme se

da dessa maneira (Figura 28).

Figura 28 - Conjuntos do Painel 3 do Sitio Sampaio
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Fonte: Autor.

Estrutura emergente do Painel 3 do Sitio Sampaio

O esquema sistemadtico a seguir apresenta a estruturagdo do painel 3 (Figura 29). Os
pontos cardeais se referem aos quadrantes do painel. O traco a Nordeste representa o conjunto
de pisciformes, o traco na horizontal faz mencao ao conjunto 1 de cervideoformes e o outro é
referente ao conjunto de cervideoformes mais afastados dos pisciformes. Assim, a dire¢do de
cada reta tem a ver com a localizacdo dos trés conjuntos no painel. Ao mesmo tempo, pode-se
observar que os angulos entre eles possuem a mesma medida significando a equidade na relacao
entre os termos. Outra razdo para o direcionamento dos tracos € a énfase a recorréncia 2 por 1,

que também foi evidenciada nos outros dois painéis. O circulo significa a inter-relacio entre
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todos os tracos que se associam em diferentes pontos e que sio representados pelo ponto central

formado pelo encontro das trés retas. O quadrado que abarca o circulo € a superficie rochosa.

Figura 29 - Esquema de estruturacao do painel 3 do sitio
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OESTE LESTE

SUL

Fonte: Autor.

O Painel 4 de Sampaio

O painel 4 de Sampaio estd em uma drea abrigada no mesmo compartimento que o
painel 2 e 3, anteriormente discutidos. Voltado em direcdo ao Norte, estd completamente
tomado por liquens que cobrem toda a superficie rochosa. Em virtude disso, ndo € possivel
identificar nenhuma pintura. Contudo, foram observados alguns registros de ocupagdes
recentes.

Existem inscri¢cdes por cima da biopertubagdo feitas por meio de picoteamento. As
gravuras possuem o formato de simbolos recentes e formam um registro de datacio comum do
tempo presente, onde os numerais que indicam o dia, més e ano sdo separados por barras
(14/12/00). Outros simbolos, mais proximos ao solo atual, formam uma palavra em portugués

(SARAIVA) (Figura 30).
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Figura 30 - Painel 4 do sitio Sampaio

Calque digital - Painel 7
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AR A

Imagem sem tratamento

Fonte: LAEP, 2016

Fonte: Autor

Fonte: Autor.

Apesar de ndo conter grafismos elaborados por popula¢des amerindias, o painel 4
€ extremamente importante a este estudo. Ele € composto por tragos ordenados que, assim como
as pinturas, se constituem em simbolos associados por aproximagdo ou distanciamento. De
acordo com Lévi-Strauss (1985, p. 243), se tomado isoladamente, nenhum simbolo possui
significado: “Eles adquirem significacdo na medida em que entre eles se estabelecem relacdes.
Sua significagdo ndo existe no absoluto; € somente de posicao”.

Assim, pode-se afirmar que ndo € apenas a forma do traco, mas a sua associa¢do
aos outros que possibilita a sua interpretagio e o sentido do todo (LEVI-STRAUSS, 1985). Um
trago isolado nada significa, mas se associado a outros dois, por exemplo, de modo ordenado,
pode formar um simbolo como a letra A. Esse, em mesmo processo, quando estabelece relagdes
com outros de mesmo crivo constitui uma palavra.

Diferentemente dos simbolos identificados nos painéis 1, 2 e 3, os presentes no
painel 4 estdo sob uma légica que pode ser evidenciada, por ser conhecida. De modo algum se
pretende equiparar os grafismos a escrita atual, i1sso seria limitar a arte e seu potencial. Contudo,
cumpre ressaltar que os simbolos possuem uma légica prépria que tem sentido dentro de um
contexto cultural especifico, como discutido alhures. O que € o caso das gravuras do painel 4.

As relacoes entre os simbolos “S”, “A”, “R”, “A”, “I”, “V” ¢ “A”, ordenados de

modo tnico, constituem um sentido maior que ndo se limita a palavra formada. A leitura das
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relagdes entre os simbolos possibilita sua interpretagdo, que estd mais proxima da ideia da coisa
representada que da representacdo da coisa. Todavia, a interpretacdo ndo tem a ver com o que
¢ visto em si, muito menos com a valoriza¢cdo que ndo estd no simbolo, mas € criada, transmitida
e ensinada em relacdo a ele. Em campo, facilmente, pode-se interpretar o que estd
inscrito/escrito no painel 4, mas o conhecimento dos processos de relacdes entre os simbolos
s6 proporcionou e proporciona a compreensdao dos simbolos, nunca do(s) significado(s)
atribuidos a eles por quem os fez. Além disso, cumpre destacar, que, justamente por serem

simbolos eram extremamente dindmicos, como os estilos, paisagem, assim como os humanos.

Os painéis 5 e 6 de Sampaio

Os painéis 5 e 6 de Sampaio sdo discutidos juntos em virtude de suas caracteristicas.
O painel 5 se localiza no teto do segundo compartimento do abrigo e o0 6 em uma de suas
paredes, voltada para o Norte.

Ambos estdo afetados por biopertubacdes. O painel 5 estd repleto de fuligem e

caminhos de cupim (Figura 31). J4 o painel 6 esté todo sobreposto por liquens (Figura 32).

Figura 31 - Painel 5 do sitio Sampaio

Fonte: Autor.
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Figura 32 - Painel 6 do sitio Sampaio

Fonte: Autor.

Nao obstante, eles podem ser tomados como exemplo de como um sitio
arqueoldgico estd sujeito a dindmica do ambiente, além de fazer parte do cotidiano da
humanidade. Ainda que sob ressalvas, acredita-se que qualquer interferéncia nio-antrépica,
natural, no sitio, faz parte de seus processos formativos e, por isso, ndo deve ser combatida,
mas monitorada, e se possivel, controlada.

As pinturas se “apagardo” e isso ¢ uma caracteristica do registro arqueoldgico que
ndo estd congelado no tempo. Esse fato ndo inferioriza em nada a pesquisa arqueoldgica, muito
menos o estudo em arte rupestre, antes, pelo contrdrio, sublinha a urgéncia desses estudos,

como, até mesmo, um meio e uma estratégia de salvaguarda do patrimdnio.

O Painel 7 de Sampaio

O painel 7 de Sampaio estd no segundo compartimento do abrigo, voltado para o
Oeste. Ele apresenta processos de desplaquetamento e sobreposicao de liquens nas areas
extremas da superficie do afloramento rochoso e, entre todos, € o painel com o maior caso de
grafismos afetados pela acdo do tempo. De acordo com as observacdes em campo,

possivelmente se constituiu em mais de um processo de sobreposi¢cdo, mas as pinturas estao
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muito “apagadas”, sendo possivel apenas distinguir alguns tracos fluidos em meio a uma
mancha vermelha.

Nao obstante, € possivel diferenciar alguns tracos que parecem ter constituido
grafismos semelhantes a representacdes de cervideoformes. Sao linhas curvas e horizontais que
lembram aquelas que construiram “dorsos”, “membros”, “hastes”, “orelhas” e “cauda” em
representacdes observadas em outros painéis. Sobre todo esse emaranhado de tons e riscos,
também foi identificado um antropomorfo em vermelho, semelhante aos vistos no painel 2. Ele
se constitui por tragos que sugerem membros superiores erguidos, mas aqui se preferiu entender
como uma forma de representacdo e nao de movimento.

Nele, hd representacdo dos dedos e também nao foi observado algum delineamento
para o contorno do corpo, tendo apenas os quatro membros (pernas e bragos) € o que seria a
“cabeca”. Contudo, existe uma mancha de biopertubagdo sobre essa parte da figura, o que

inviabiliza qualquer afirmacgdo a respeito da real configuracdo do grafismo (Figura 33).

Figura 33 - Painel 7 do sitio Sampaio

Calque digital - Painel 7
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Fonte: LAEP, 2018

Fonta: Autor

Fonte: Autor

A sobreposicao dos rabiscos com crayon se destaca. Certamente realizada depois de
qualquer pintura, evidencia um processo e, ou até melhor, um sentimento de interagdo com o
outro. Essa caracteristica s6 ocorre no painel 7, onde todo o painel sofreu a interveng¢do. Mas,
infelizmente, em virtude das condi¢des de preservacgdo das tintas isso ndo pode ser comprovado.

E possivel elencar possiveis modos de relacionamento entre as pessoas que pintaram

em sobreposicdo. Seria possivel afirmar que a relacdo evidenciada no painel 7 esteja mais
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relacionada aos atuais signos de negacdo, ja que o painel parece ter sido rabiscado. Nao
obstante, tendo cada cultura uma légica especifica, pode-se inferir que, em outras sociedades,
tais caracteristicas possuem significados completamente diferentes, uma vez que, como
sublinhado alhures, a significacdo existe em processos de relacionamento (LEVI-STRAUSS,

1985).
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Os sitios Seriema 01 e Seriema 02

Os sitios Seriema 01 e Seriema 02 sdo afloramentos de rocha quartzitica com
pintura rupestre. O sitio 01 estd a 842 m de altitude. J4 o sitio Seriema 02 estd mais a Sul, a 885
m de elevacdo. Ambos estdo proximos ao Coérrego Quatro Alqueires, que tem suas aguas
tributarias do Ribeirdao Santana, a Oeste da Serra do Jambreiro. A Leste da Serra do Jambreiro
encontram-se os vales do Cérrego do Bat e do Coérrego das Cabecas, a margem esquerda do rio

Aracuai. (Mapa 3).

Mapa 3 - Mapa de localizacio dos Sitios Seriema 01 e Seriema 02
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Fonte: SOARES, 2019.

O Sitio Seriema 01
O sitio Seriema 01 estd localizado em uma 4rea plana com poucas arvores de grande
porte. Entretanto, a concentracdo de vegetacdo proxima ao abrigo e grande afloramentos

quartziticos dificultam o acesso ao sitio e o tornam quase imperceptivel na drea (Figura 34).
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Figura 34 - Os sitios Seriema 01 e Seriema (2

Seriema 01 visada SO-NE Seriema 02 visada O-L

Fonte: Autor.

O painel rupestre de Seriema 01

O sitio possui um dnico painel de arte. N@o teve o teto pintado, mas a parede foi
intensamente explorada. Junto a isso, a oxidacdo da tinta e biopertubacdes tornam as pinturas

quase todas irreconheciveis (Figura 35). O tempo € imperativo.

Figura 35 - Painel rupestre do Sitio Seriema 01

Fonte: Autor.

Porém, os grafismos com contornos identificdveis suscitam consideragdes
interessantes a organizacdo de todo painel. Um conjunto de tragcos paralelos na vertical foi
desenhado em cada uma das extremidades (Oeste-Leste) do painel. Ambos sdo formados por
quatro tracos pintados em vermelho. Em campo, verificou-se que, tracada uma linha no painel,

o ponto inferior do primeiro conjunto estd na mesma altura que o ponto superior do segundo
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conjunto. Além disso, o cervideoforme identificado parece corresponder a mesma ldgica,
estando em linha reta ao conjunto de tracos desenhados a direita do painel.

Também foram identificados: um antropomorfo, uma figura em amarelo, que
praticamente corta o painel na vertical, e uma cabeca de cervideoforme. Quanto a eles, é
possivel que sigam ou se relacionem sob demais critérios que ndo puderam ser identificados.
Entretanto, sugere-se que os geométricos possuem atribui¢des estruturantes no painel, para

além de serem meros tracos pouco valorizados por nao serem figurativos (Figura 36).

Figura 36 - Calque digital do painel de arte rupestre do sitio Seriema 01
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Fonte: Autor.

O Sitio Seriema 02

O Sitio Seriema 02 é um afloramento de quartzito implantado em Floresta
Estacional Semidecidual. Ainda que ndo possua area abrigada, o angulo de inclinagdo do
afloramento protege as pinturas do escorrimento de dgua da chuva e da incidéncia direta de

raios solares (Figura 37).
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Figura 37 - O sitio Seriema 02 e seu entorno imediato

Visada SO-NE Visada NE-SE

Visada O-L Visada L-O

Fonte: Autor.

O painel rupestre de Seriema 02

O sitio apresenta um unico painel, voltado em direcio ao Nordeste. Foram
identificados quatorze (14) zoomorfos, um (1) antropomorfo, além de outros grafismos nio
reconheciveis. Todos sdo monocromaticos, em vermelho ou amarelo, e a maioria foi desenhada

usando-se a técnica de pintura. Dois pequenos pisciformes vermelhos foram feitos em crayon

(Figura 38).
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Figura 38 - Calque digital do Painel rupestre do Sitio Seriema 02
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Fonte: Autor

O painel se soma em um total de dezessete (17) figuras. Entre as temdticas observadas,
se apresentam aves, pisciformes, cervideoformes, felino, lagarto e outras duas pinturas sem

identificacdo. O gréfico a seguir apresenta a relagdo entre cores e temdticas (Grafico 8).

Grifico 8 - Relac¢io entre grafismos em amarelo e vermelho do Sitio Seriema 02
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Fonte: Autor.

As trés aves foram pintadas na parte superior do painel e ndo estdo relacionadas a

nenhum caso de sobreposi¢cdo (Figura 39). Outra caracteristica comum entre elas € a orientacao
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do corpo, com a cabega voltada a direita. Também merece menc¢ado o fato de elas ocuparem as
extremidades do painel. No canto superior esquerdo, se encontra uma em vermelho, e no canto
superior direito estd outra em amarelo. Ambas com os contornos do corpo muito parecidos.
Também em amarelo, a terceira estd entre as anteriores. E maior e possui detalhamento
anatdmico ndo visto nas outras. Articulagdes, cauda, dedos e penacho foram desenhados.

Assim, mesmo em um total de trés, se relacionam formando dois conjuntos de caracteristicas

opostas.

Figura 39 - Pinturas aveformes do Sitio Seriema 02
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Fonte: Autor.

Os pisciformes identificados sao um total de cinco: dois pintados em amarelo e trés
vermelhos. Todos eles estdo na vertical, mas um se distingue por estar no centro do painel e ser
0 Unico isolado e voltado para baixo. O mais abaixo no painel € o unico em caso de
sobreposicao, se justapondo a um desenho semelhando a um lagarto. Parece ser um caso de
trocadilho gréafico comum na arte rupestre de Minas Gerais. Os outros trés ultimos pisciformes
estdo na extremidade superior direita do painel. Um deles € maior, sendo pintado em amarelo,

e os outros sao vermelhos (Figura 40).
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Figura 40 - Pisciformes do Sitio Seriema 02
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Fonte: Autor

O gréfico a seguir apresenta os casos de sobreposi¢cdo em relagdo aos de sem
sobreposicdo identificados no painel (Grafico 9). Verifica-se que, entre os cervideoformes, a
maioria se apresenta sob esse critério. Ao todo foi possivel a identificacdo de cinco
cervideoformes, um em amarelo e os outros em tonalidades de vermelho. Entre eles, quatro

estdo envolvidos em sobreposi¢do. A diferenca de cor ndo foi valor relevante para ocasido.

Griéfico 9 - Relacio entre casos com e sem sobreposicao no Painel 1 do Sitio Seriema 02

Relacdo entre casos com e sem sobreposicdo
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Fonte: Autor
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Quando as anélises dos episddios de sobreposi¢cdo sido detalhadas, constata-se que
os casos entre cervideoforme e antropomorfo e entre cervideoforme e cervideoforme no Painel
do sitio Seriema 02 se dao apenas entre especificas partes. O Gréfico 10 apresenta graficamente
a relacdo entre os cervideoformes. Os membros e o dorso médio-dianteiro sdo as Unicas partes

de cervideoformes sobrepostas ao antropomorfo

Grafico 10 - Casos de sobreposicio entre cervideoforme e cervideoforme no Painel 01 do Sitio Seriema 02

Casos de sobreposicao cervideoforme e cervideoforme
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dianteiro cauda
PARTES DO CERVIDEOFORME SOBREPOSTA

PARTE DOS CERVIDEOS SOBREPOSTA

Fonte: Autor.

Se a andlise se fechar apenas em relagdo aos cervideoformes, € possivel que as
relacdes de sobreposicao sejam mais bem entendidas como justaposicdes, em um jogo de troca
entre partes opostas que se aproximam como que em ziguezague relacionando quatro
cervideoformes. Isso acontece entre a orientacdo dos corpos e o alinhamento vertical que se d4
entre os membros das figuras, patas dianteiras seguidas por traseiras, que antecedem outro par

de membros dianteiros, por exemplo. Reveja a ocorréncia na figura abaixo (Figura 41).
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Figura 41 - Caso de justaposicao entre cervideoformeformes do painel do sitio Seriema 02
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Fonte: Autor.

Todas as quatro pinturas possuem preenchimento em linhas paralelas que se
distinguem do contorno do corpo. H4 detalhamento anatdmico, com presenga de articulacdes
nos membros. Dois ndo possuem o desenho da cabecga preservado, ou nao foi executado. Nos
demais, ndo ocorre a pintura de hastes. O tnico cervideoforme pintado com um trago que corta
a parte traseira do dorso € o em justaposicao com o Unico antropomorfo identificado no painel
(Figura 42).

Além da presenca do trago perpendicular ao corpo, a tonalidade da tinta vermelha
o distingue dos outros cervideoformes. J4 o antropomorfo foi pintado em tons de amarelo,
possui 0 desenho de um tnico membro superior, mas € detalhado com presenca de dedos. O
desenho sobrepde a linha do dorso do cervideoforme. As cabegas se posicionam lado a lado e
os troncos € membros voltam se sobreporem, cada um ao do outro. Aos pés, na extremidade
inferior da pintura, hd uma continua¢do no desenho antropomorfo semelhante as outras pinturas
de outros sitios neste estudo. Ao final da dissertagcdo, essas aproximacdes entre 0s sitios serdo

discutidas A Figura 42 reapresenta o caso. Veja a seguir.
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Figura 42 - Caso de sobreposicio entre cervideoformeforme e antropomorfo no sitio Seriema 02

0 5 10cm

Fonte: Autor.

Estrutura emergente do Painel 1 do Sitio Seriema 02

Em consideragdes sobre todo o painel, as cores se distribuem por todo suporte
rochoso. Os cervideoformes se concentram na parte inferior do painel e as aves foram pintadas
na parte superior. Além de um cervideoforme, um felideoforme foi desenhado no sentido
horédrio possuindo um traco perpendicular ao corpo em mesmo tom de pintura que a ave
(seriema) maior e com as pontas das caudas em mesma dire¢do. Ao lado deles, os pisciformes.

A direita, dois em vermelho, os tinicos em crayon, € a esquerda, outro maior e em
outra dire¢ao ainda que na vertical. Ele € o ponto central do painel. Na parte inferior do painel,
os casos de justaposicdes. Acima, duas pequenas seriemas em cada extremidade. Mas nos
quatro cantos, vermelho e amarelo.

Entre os trés termos: conjuntos de vermelho e amarelo; conjuntos relacionais em
cada um dos quatro pontos e o pisciforme central. Acima as relagdes se dao na horizontal e
abaixo sdo verticalmente entre os cervideoformes. O pisciforme maior em vermelho, voltado
para baixo, parece ser o centro das trés partes do painel, também divididas pelas quebras na
rocha. O trocadilho grafico entre pisciforme e largado foi considerado o valor opoente em
referéncia a outra justaposi¢cdo no painel, entre cervideoforme e antropomorfo, na outra
extremidade inferior em linha horizontal. Cada um em ponto, em seguimentos verticais, que se
direcionam ao pisciforme, ponto central.

Representando-o em esquema grafico, as trés partes sdo as porcdes relacionais no
painel. A orientacdo das linhas representam os conjuntos que se voltam ao centro, onde estd o

pisciforme em vermelho voltado para baixo. Trés relacdes, trés grupos, mas duas orientacdes e
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duas cores que se correlacionam nas trés partes do painel que se ddo pelos conjuntos formados

cada um por dois fatores. Veja o esquema a seguir (Figura 43).

Figura 43 - Esquema de estruturacio do painel do sitio Seriema 02

Fonte: Autor
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Sitio Matao 01 e Sitio Matao 02

Os sitios Matdo 01 e 02 estdo inseridos mais a Oeste, em area de mata, nas
proximidades do Ribeirdo Santana. O mapa abaixo pontua a localizacio deles frente aos cursos
hidricos e altimetria. Destaca-se a distancia do rio Aracguai, que corre em outro vale, na vertente
oposta da Serra do Gavido, além da Serra do Jambreiro, onde se localiza outros sitios.

Apesar de proximos, aproximandamente 100m um do outro, a diferenga de altitude
e vegetacao do entorno fazem com que cada um dos sitios possua caracteristicas bem definidas

na paisagem. A Serra do Matdo € o grande marco da drea. (Mapa 4).

Mapa 4 - Mapa de localizacio dos Sitios Matao 01 e 02
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Fonte: SOARES, 2019.

Da sede da fazenda até o sitio, o solo e a vegetacio mudaram algumas vezes e com

eles a paisagem. A visdo do entorno, as pegadas e sinais deixados, cheiros e sensacdo térmica
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nao foram os mesmos em todo caminho. Além disso, a diversidade no caminho também assinala

a multiplicidade de recursos da flora e fauna e destaca o potencial da area (Figura 44).

Figura 44 - O caminho tomado até o sitio Matéo 1

Visada SE-NO, a 925m de altitude Visada SE-NO, a 948m

Visada SE-NW, a 965m Visada NE-SW, 973m

Fonte: Autor.

Além do caminho, vale considerar dois outros pontos relevantes na paisagem: a
Serra do Mat@o e o Ribeirdo Santana. A Serra € o grande marco e o Ribeirdo o curso hidrico
perene mais proximo aos sitios Matdo 01 e 02. Além de caracteristicas que podem se voltar a
valores simbdlicos, o curso hidrico € fonte de dgua, pescado e outras possibilidades de cacga e
alimentacdo. Certamente, de uma maneira ou outra, fez parte da populacao que viveu ao seu

entorno (Figura 45).
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Figura 45 - A paisagem da Serra do Matao

Falha geoldgica visada NW-SE. Fotografia

Ribeirdo Santana, a 948m de altitude registrada a 999m de altitude.

Visada para a Serra do Jambreiro O-L Ribeirdo Santana, a 962m. Visada S-N

Fonte: Autor
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O Sitio Matzo 01

Matio 01 esté localizado a 953 m de altitude. E um afloramento em quartzito com 4rea
abrigada em meio a densa vegetacdo. Possui dois compartimentos e dois paineis rupestres. O

painel 1 estd na parede do setor I do abrigo. Ja o setor Il tem o teto pintado (Figura 46).

Figura 46 O sitio Matéo 01

Sitio Arqueolégico Matdo 01 — destaque para o Painel 1

Vegetacao entorno do setor [ Setor I — Visada S-N

Fonte: Autor

O Painel 1 do Sitio Matao 01

Voltado para Oeste, o painel 1 € composto por figuras monocromaticas em
vermelho. A 150 cm do solo atual, ndo apresenta biopertubacdo sobre as pinturas, nem marca

de escorrimento de 4gua. Porém, a incidéncia direta de luz solar tem afetado as pinturas. Nele
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foram identificados trés zoomorfos: um em crayon, outro pintado e um terceiro feito com as
duas técnicas.

Trés cervideoformes compde o painel 1. Todos alinhadas a horizontal e
monocromdticos em vermelho. O que mantém melhor conservagdo da tinta é o maior desenho,
feito em primeiro plano. Os outros dois estdo bastante apagados e s30 menores que 0 primeiro

(Figura 47).

Figura 47 Calque digital do Painel 1 do Sitio Matdo 1
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Fonte: Autor

Sobre a conservacao da tinta, a incidéncia direta de luz solar sobre o painel parece ser a
principal razdo de interferéncia. Entretanto, a data de execucdo das figuras e a composi¢do das
tintas também devem ser consideradas em possivel hipotese. Caso a primeira se confirmasse,
teria-se um caso de relacdo diacrOnica em questdo. Mas, se fosse a segunda verdadeira, se
confirmaria o uso de duas substancias diferentes. Em campo, nenhuma das duas hipéteses
puderam ser confirmadas.

Em todo painel, apenas um caso de sobreposi¢do ocorre (Grafico 11). Ele envolve
duas das trés figuras: a que estd em primeiro plano e uma segunda em pintura e crayon. A
terceira pintura tem o formato do corpo semelhante as demais, mas se distingue por ter sido

feita em orientagdo inversa a das outras.
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Grafico 11 - Relacio entre casos com e sem sobreposiciao do Painel 1 do Sitio Matéao 01
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Fonte: Autor

O caso de sobreposicdo envolve dois cervideoformes. Ambos t€ém a cauda a
esquerda e a cabeca a direita e os corpos desenhados na horizontal, com preenchimento em
linhas paralelas. O traco do contorno do corpo do maior cervideoforme se divide em dois na
parte traseira, onde a figura se sobrepde 2 outra. E entre esses dois tracos onde as pinturas se

encontram. O grafico seguinte pontua qualitativamente a ocorréncia (Gréfico 12).

Griéfico 12 - Casos de sobreposicio entre cervideoformes no Painel 1 do Sitio Matao 01
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Fonte: Autor
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Estrutura emergente do Painel 1 do Sitio Matao 01

As trés figuras mantém uma linha horizontal de desenho. Em nossas andlises,
partiu-se da ideia de que o traco perpendicular sobre o cervideoforme maior nio se relaciona
apenas com a pintura em questao, mas com todo painel, sendo perpendicular a ele todo. Seria
o marco que estabele a relagdo entre os cervideoformes.

A partir disso, sugere-se o seguinte esquema de estruturacdo, no qual: duas linhas
se juntam na horizontal, representando o alinhamento dos grafismos. Uma linha vem de Oeste
ao centro e a outra de Leste ao centro representando as orientagcdes inversas dos desenhos. Uma
a terceira linha vindo do centro a Sudeste do quadro interceptam as outras, sendo o traco que
corta o cervideoforme maior na mesma direcao (a Sudeste) (Figura 48).

Sobre esta, cabe ressaltar que é o mesmo ponto em que a Serra do Matdo estd
geograficamente em relagdo ao sitio (a Sudeste dele), o que levanta a possibilidade de que a
Serra tenha sido fator de razdo do desenho do traco e das relagdes que com ele se ddo. Assim,
ndo sé geograficamente ela se relacionaria ao sitio, mas se combinaria a ele simbolicamente,

podendo ser até o terceiro conjunto em um jogo de relagdes que se daria com os dois paineis>*.

Figura 48 - Quadro esquematico de representaciao do Painel 1 do Sitio Matao 01
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Fonte: Autor

24 O que ressalta que, como o painel, o préprio sitio é um recorte de andlise.
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O Painel 2 do Sitio Matao 01

Localizado no teto do Setor II do sitio, a 170cm de altura (em média), o painel 2
possui apenas pinturas. Em um total de quatro zoomorfos, todos sdo monocromaticos em
vermelho e com preenchimento em linhas paralelas. O painel apresenta biopertubagdes,
principalmente caminhos de cupim e proliferacdo de fungos.

Foram identificados trés cervideoformes e um pisciforme, todos monocromaticos
em vermelho e com preenchimento do corpo em linhas paralelas. Nenhuma das pinturas se
apresentam em casos de sobreposicdo. Parece existir um ponto central de execucdo delas, que
€ proximo ao cervideoforme com hastes. Como que em raios, dali se forma o outro
cervideoforme e se posiciona o que foi pintado a direita do painel. Sobre este tltimo € valido
destacar que foi pintado em um curto vao entre a parede do abrigo e o teto. O pisciforme € a
figura que mais se distancia desse centro. Ele também se diferencia por sua orienta¢do, estando

a vertical e ndo horizontalmente como os cervideoformes (Figura 49).

Figura 49 - Calque digital do Painel 2 do Sitio Matao 1

Fonte: Autor

Estrutura emergente do Painel 2 do Sitio Matao 01

Se tomados todos os desenhos, nota-se que o quadro possui uma organiza¢ao em
trés linhas horizontais. A primeira tem um cervideoforme sem galhada no canto direito do

quadro; a segunda tem o cervideoforme menor com galhada e o pisciforme; e, mais abaixo, a
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terceira tem outro cervideoforme, sem galhada e membros, mais localizado a esquerda do
quadro.

Acredita-se que é possivel representar a organizagdo do painel no esquema a seguir.
Nele, trés linhas partem do centro do circulo que representa o painel (Figura 50). Como as
paredes, a linha que se segue a Nordeste representa o cervideoforme do canto superior direito
do painel, a que se direciona ao Oeste € o cervideoforme com galhada e o pisciforme, e a outra
€ o ultimo cervideoforme sem galhada. O ponto de encontro das retas é também o centro de
origem, assim como seria o centro de inicio do tragado de todos os desenhos. A altura do recorte

em relacdo ao solo atual e a espessura das tintas observada em campo sustenta essa hipotese.

Figura 50 - Esquema de estruturacao do Painel 2 do Sitio Mato 1
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Fonte: Autor
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O Sitio Matio 02

O sitio Matao 02 € um grande abrigo com blocos no interior, elevado a 987 m aicma
no nivel do mar. Tem o entorno imediato diferente do sitio 01, com pouca vegetacdo e varios
afloramentos de rocha quartizitica. Est4 voltado em dire¢cdo ao Norte e tem a serra do Matdo

como destaque a Sudoeste da entrada do sitio (Figura 51).

Figura 51 - O Sitio Matao 02

Sitio Arqueolégico Matdo 02 — destaque para a Serra do Matdo

Sitio — Visada S-N, com destaque para a pintura Vegetacgdo entorno

TR

Visada a partir da entrada do sitio, com destaque para
a Serra do Matio, a Oeste

Fonte: Autor

Este sitio foi muito pouco pintado, apresentando em seu repertério cultural uma
unica pintura. Logo, apesar de ser maior que o sitio Matdo 01, se diferencia pelo fato de a arte
rupestre passar quase despercebida. A figura estd no teto do abrigo, bem na extremidade de

onde se tem uma visdo direta da Serra do Matdo. Cogita-se que tenha sido esse o motivo que



162

orientou a execu¢do da pintura ali, uma vez que o local apresenta inimeras biopertubacgdes e
superficie semelhante a de todo teto.

A pintura € um pisciforme em vermelho. Tem o corpo preenchido com linhas
paralelas e outra linha em perpendicular que sugere um dardo (Figura 52). E possivel que este

seja o Unico pisciforme com dardo identificado na drea estudada.

Figura 52 - Painel 1 do Sitio Matao 2
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Fonte: Autor

Estrutura emergente do painel rupestre do Sitio Matao 02

Se for elaborado um esquema de estruturagcdo para o painel do sitio Matdo 02,
acredita-se que a Serra do Matdo deve ser considerada. O traco que corta a figura se orienta
para fora do abrigo, em direcdo a Serra, que € um marco na paisagem do sitio e, possivelmente,
também o era em sua identificacdo.

O que se pretende sublinhar € o fato de que, mesmo quando hd uma s¢ figura, ainda
assim ha relacdes, conjuntos e formacdes de conjuntos. A auséncia de outra(s) figura(s) é uma
relac@o entre a pintura e essa negativa. Além de a prépria soliddao s ser possivel em situacdo

de existéncia de relacdo (por prerrogativa, alternativa ou negacao).
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Assim, o esquema se organizaria da seguinte forma (Figura 53): a linha na
horizontal representa o pisciforme, em dire¢cdo ao Sudeste é a Serra do Matdo e a outra é o

dardo.

Figura 53 - Esquema de estruturacio do Painel do Sitio Matao 02
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Fonte: Autor
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O Sitio Arqueolégico Jambreiro

O sitio Jambreiro € um abrigo em rocha quartzitica localizado na serra de mesmo

nome, a 1.185m de altitude, a margem esquerda do rio Araguai (Mapa 5).

Mapa 5 - Mapa de localizacao do Sitio Jambreiro
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Fonte: SOARES, 2019.

O acesso ao sitio tem se dado por uma trilha subindo a Serra para Jambreiro em
caminhada que se inicia a 756m de altitude. O c6rrego Cachoeirinha do Jambreiro € o curso
d’agua mais proximo ao abrigo, nasce no alto da serra e corre até o ribeirdo Santana.

Jambreiro esté situado em média vertente, em area de vegetacdo menos densa que
o entorno imediato dos demais sitios estudados, o que proporciona uma visao ampla do entorno.
A sul do sitio, se encontra a Chapada do Couto, um braco do Espinhago. Ao norte, o vale do

ribeirdo Santana tem visdo privilegiada. A Noroeste, estd o Parque Estadual do Rio Preto. Para
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Leste, pode-se ter acesso a um conjunto de serras onde outros sitios estdo implantados, em outra
rota em direc@o ao alto vale do Aracuai. Mas, como € possivel verificar nas imagens abaixo, a

Serra do Matao € ponto de destaque na paisagem, a Oeste do sitio (Figura 54).

Figura 54 - O Sitio Jambreiro e seu entorno imediato

O sitio Destaque para a Serra do Matéo, a Oeste do sitio

Vegetacao da drea colorida pelo amarelo dos
A Serra do Matdo, principal marco paisagistico da drea Monjolos, arvore também conhecida como

Sucupira branca
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Coérrego Cachoeirinha do Jambreiro, a 940m. Serra do
Matao a SO

Fonte: Autor.

A arte rupestre do Sitio Jambreiro

Apesar de ser um pequeno abrigo, com altura média de 150 cm do solo atual,
Jambreiro foi intensamente pintado. As figuras no teto estdo com a tonalidade das tintas em
bom estado de conservacdo, é possivel considerd-las o painel melhor preservado entre os
estudados. J4 as pinturas das paredes do sitio recebem incidéncia direta de luz solar e 4guas da
chuva, fatores que tem causado um consecutivo apagamento dos painéis e proliferacdo de

fungos.

O painel 1 do Sitio Jambreiro

As marcas ainda existentes ressaltam que, assim como o teto do abrigo, as paredes
foram consecutivamente exploradas. Especificamente, o painel 1 recebe intensa incidéncia

solar, estando voltado para Noroeste, e estd praticamente apagado (Figura 55). Cumpre ressaltar
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que ndo € possivel considerar que os pintores ndao tinham conhecimento ou consciéncia da acao
do sol sobre as pinturas, essa mesma pode ter sido a justificativa de escolha da parede a ser
pintada, ou um fator indiferente. A presungdo ou expectativa de eternidade pode ter sido um

desejo ndo considerado por quem o pintou.

Figura 55 - Painel 1 do Sitio Jambreiro

Calque digital do Painel 1 de Jambreiro
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Fonte: Autor.

Mesmo com o nivel baixo de tonalidade da(s) tinta(s), em campo, foi possivel
verificar que os cervideoformes sdo a temdtica mais recorrente. Talvez a tnica a compor o
painel. A pintura foi a técnica executada. Parece haver mais de uma qualidade de tinta, todas
em tons de vermelho. Os desenhos reconhecidos possuem preenchimentos diversos em linhas
paralelas e perpendiculares.

Independente do hiato de tempo de execucdo entre uma e outra pintura, se visitado
vdrias vezes, por varios, ou nao, se€ apenas uma unica pessoa pintou todo painel e nunca mais
voltou ao lugar, independente. Mesmo no painel 1, que praticamente estd apagado, a arte

rupestre continua sendo mais que registro de presenca, € vetor de presenca.

O painel 2 do Sitio Jambreiro

No painel 2 foram identificados pisciformes e um lagarto, além de cervideoformes.
Cumpre ressaltar que se teve dificuldade quanto a caracterizagdo das pinturas em amarelo e
vermelho escuro. As sobreposi¢des, os comprimentos dos desenhos das caudas e perdas de

partes das figuras tornaram dificil distinguir se assemelham-se a forma de cervideoformes ou
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de felinos. O fato de um felideoforme amarelo ter sido pintado no sitio Seriema 02 d4 mais
razao ao motivo de cautela.

Porém, acredita-se que isso nao impossibilita a pesquisa, sé traz outras discussoes
e faz com que se prossiga sob a ressalva de que toda pesquisa se dd em andlise de signos. Por
isso, como também um s6 cervideoforme € completo, se tratard todos esses como
quadripedeformes, incluindo-se todos, sejam uma coisa ou outra. Na verdade, ndo passam
mesmo ¢ de categorias de andlise, que tem buscado combinar valores de cor e forma, de modo
a dar maior embasamento a pesquisa e as discussdes dos dados obtidos.

O vermelho foi a tonalidade mais utilizada no painel, ocorrendo duas composicoes
diferentes, pelo menos. Duas figuras apresentam tonalidade de vermelho mais escuro: um
pisciforme isolado a direita no painel e um cervideoforme orientado no sentido contrario aos
demais (com a cabega a esquerda), sendo o tinico com trago desenhado no dorso. Outro destaque
relacionado a esta figura € um pequeno pisciforme que parece ter a linha do desenho do corpo
envolvendo-a. J4 as pinturas em amarelo se alinham horizontalmente na parte superior do painel

e seguem a orientacdo do cervideoforme em vermelho escuro (Figura 56).

Figura 56 - Painel 2 do Sitio Jambreiro
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Fonte: Autor.
Além da intensidade de pinturas, outra marca do painel 2 de Jambreiro sdo as
sobreposi¢des. Salvo os geométricos, a maioria das figuras tem tracos sobre os de outras.

Apenas um pisciforme nio se apresenta assim (Gréfico 13).
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Grafico 13 - Grafico de relacio entre casos com e sem sobreposiciao no painel 2 do sitio Jambreiro

NUMERO DE CASOS
N

Fonte: Autor.

Relagdo entre casos com e sem sobreposicdo
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TEMATICAS ENVOLVIDAS

Por teméticas, detalhando os casos, chega-se aos seguintes dados sobre os

quadripedeformes em relagdo de sobreposi¢cdo a outros quadripedeformes: (Grafico 14).

Griéfico 14 - Grafico de relacio de sobreposiciao entre quadripedeformes no painel 2 do sitio Jambreiro

PARTE DOS CERVIDEOS SOBREPOSTA
[

Fonte: Autor.
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H4 especificas partes que se sobrepdem neste jogo. Quando os casos sdo vistos em
conjunto, verifica-se que existem trés combinac¢des de opostos que envolvem os dois conjuntos
de trés quadripedeformes cada (Figura 57). A primeira combinagdo tem a ver com cores: 0O
primeiro conjunto tem dois grafismos amarelos € um vermelho; o segundo conjunto tem dois
grafismos vermelho claro e um vermelho escuro. No primeiro caso, os dois iguais se alinham
horizontalmente, ja no segundo caso o alinhamento se da na vertical.

A segunda combinacdo diz sobre a posi¢do das figuras. No primeiro conjunto, a
pintura em amarelo (mais a esquerda) tem o trago inferior do dorso alinhado ao traco superior
do dorso da figura que o segue. No segundo conjunto o mesmo ocorre, mas em ordem invertida.
A figura em vermelho escuro tem o traco superior do dorso alinhado ao trago inferior da pintura
em sequéncia.

A terceira também tem a ver com o posicionamento das figuras. As pinturas de
cada conjunto ndo discutidas na combinacdo anterior se relacionam pelo mesmo principio de
oposi¢do. Uma se encontra acima daquelas da segunda combinacdo e a do outro conjunto foi
pintada abaixo. Ambas ndo tém o desenho da cabeca. A combinacdo do conjunto com amarelos
tem a cauda para cima e a do segundo conjunto tem a cauda para baixo, assim como se localizam

no jogo.

Figura 57 - Caso I de sobreposicao entre quadripedeformes do painel 2 do sitio Jambreiro

Caso de sobreposic¢io entre quadripedeformes do Jogo de sobreposicao entre quadripedeformes do
painel 2 do sitio Jambreiro painel 2 do sitio Jambreiro

Fonte: Autor.

A pintura mais abaixo no painel ndo se envolve nessa trama, mas a reafirma e se d4
em outra sob a recorréncia (por isso ela aparece em rosa no quadro). Ela € um terceiro conjunto.
Os sete quadrupedeformes do painel se constituem em trés grupos, onde, novamente, cada

conjunto é formado por trés membros relacionados por oposicdes (a combinacio recorrente).
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Quando se reorganiza as pinturas em outros conjuntos, segundo a combinacdo
recorrente de relacdo no painel, € possivel confirmar sua operagdo e eficicia. No exemplo a
seguir, se inclui a figura antes deixada (Figura 58). Como ela é em vermelho claro, se encaixa
no conjunto anteriormente formado em razio dessa caracteristica. Para que isso seja possivel,
sob a combinagdo recorrente (cada conjunto deve ser formado por trés membros relacionados
em oposigdes), elimina-se uma figura vermelho claro do conjunto, o deixando com duas cores.
Pela oposi¢do em relagdo as cores, o outro conjunto continua formado pelas mesmas figuras
que na andlise anterior (as duas em amarelo e a vermelha mais acima no painel).

A reorganizagdo se confirma na aplicacdo da combinagdo, quando se verifica que
os conjuntos formados nao sé se dao relacionando as cores. O novo conjunto formado é
composto por duas pinturas com a cauda a esquerda e uma com a cauda a direita. O outro
conjunto tem duas pinturas com a cauda a direita ¢ uma com a cauda a esquerda. Ou seja, se
formam na combinacdo ja verificada e se reconfirmam no terceiro conjunto formado nas/pelas
relacdoes. Nem a direita, nem a esquerda, a pintura que constitui o terceiro conjunto nega as

anteriores, confirmando a convencao.

Figura 58 - Caso II de sobreposicao entre quadriipedeformes do painel 2 do sitio Jambreiro

Caso de sobreposi¢do entre quadripedeformes do Jogo de sobreposicao entre quadripedeformes do
painel 2 do sitio Jambreiro painel 2 do sitio Jambreiro

Fonte: Autor.

Entre os casos que relacionam quadrupedeformes (3) e pisciformes (2), as trés cores no
painel estdo presentes. A primeira pintura mais acima ndo tem (ou ja se descoloriu por
completo, o que indicaria diferenca de tinta) o desenho da cabeca e membros. Logo abaixo, as
patas traseiras do amarelo parecem estar em justaposi¢do a ele, como se fossem os membros
dianteiros. Se assim for, ocorre uma sequéncia de alternancias entre membros que se seguem

verticalmente (dianteiros do vermelho mais acima, traseiros do em amarelo, dianteiros do mais
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abaixo em vermelho escuro) (Figura 59). Esse terceiro tetrdpode tem outra parte do corpo
sobreposta pelo grande pisciforme preenchido, fazendo com que todas as partes se envolvam

no esquema (Gréfico ).

Figura 59 - Conjunto de pinturas em sobreposicio no painel 2 do sitio Jambreiro
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Fonte: Autor.

Grifico 15 - Grafico sobre relacio quantitativa no caso de sobreposicio entre quadripedeformes e
pisciforme no painel 2 do sitio Jambreiro
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Fonte: Autor.

Em relagdo aos pisciformes, que se distribuem pelo painel em um total de trés, é
possivel elencar caracteristicas das relagdes entre eles que se ddo sob a convencdo que vem
sendo observada (3x2). Dois estdo em sobreposi¢do, um nao. Dois tém a mesma tonalidade de
vermelho, o outro ndo. Dois estdo acima no painel, enquanto o outro esta no limite oposto. Dois

possuem preenchimento, um nao (Figura 60).
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Figura 60 - Pisciformes do painel 2 do Sitio Jambreiro

WM@
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Fonte: Autor.

Enfim, o que se quer ressaltar sdao as possibilidades de relacdes. Formacdes de
conjuntos e jogos sdo muitas envolvendo duas, trés ou uma s temdtica, cor, forma, etc., ainda
que se deem sob a convencdo. Logo, ndo é aconselhdvel defender conjuntos absolutos,
unicamente possiveis e, por conseguinte, ter esses conjuntos como indicativos de datacdo,
mesmo que outros fatores embasem uma possibilidade.

Além disso, é possivel que os conjuntos (ou as figuras propriamente) ndo tenham
sido os signos em questdo (ou ndo os tinicos)*. Assim como os campos preenchidos, vazios,
posicdes, orientacdes, tamanhos e distanciamentos podem ser o que (também) importava, como
se tenta apontar nas andlises.

As interagdes no painel ndo devem ser limitadas a superficie rochosa, nem as cores
e formas nela. Isso se deve ao fato de que ndo s3o suas primeiras-causas, mas registro de
interacOes entre pessoas com o painel: elas mesmas, as pinturas, o sitio, a serra, o ribeirdo, o
transcendental e toda multiplicidade de afetos e emog¢des que acontecem nas temporalidades,

todas possiveis, em infindaveis conjuntos € de suas formacgdes, incluindo a Serra, como se

discutiu sobre o Sitio Matao 02.

Estrutura emergente do Painel 2 do Sitio Jambreiro

O esquema a seguir € uma sintese do Painel 2 (Figura 61). Os pontos cardeais

representados dizem respeito aos quadrantes do painel, evidenciados pelo quadro que encerra

25 Eles sdo s6 os vestigios que temos em andlise.
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todo esquema. O traco vertical representa os pisciformes, distribuidos nesse sentido no painel
e organizados sequencialmente em operacOes bindrias diametrais. Os outros dois tracos
representam os cervideoformes, organizados horizontalmente, mas em orientagdes opostas. O
circulo que envolve os tragos representa a estruturacdo que envolve os conjuntos em interacdes

concéntrica, de modo triddico (2 por 1).

Figura 61 - Organizacao estrutural do Painel 2 do Sitio Jambreiro
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Fonte: Autor

O Painel 3 do Sitio Jambreiro

O painel 3 do sitio Jambreiro estd localizado no teto do abrigo. E composto por
pinturas em vermelho e amarelo. Algumas recebem incidéncia direta de luz solar, por estarem
proximas ao limite da rocha e em razdo da inclinag@o do teto. Cervideoformes, pisciformes,
lagarto e antropomorfos sdo as temadticas pintadas. Uma caracteristica do painel € a diversidade

de formas (Figura 62).



175

Figura 62 - O painel 3 do sitio Jambreiro
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Fonte: Autor.
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Comparando cor e temdtica, os cervideoformes sdo a maioria e o vermelho a tinta
mais usada entre eles. Todos possuem preenchimento em linhas, exceto um chapado. Ja os
antropomorfos existem em menor quantidade, mas também possuem alto detalhamento com
desenhos preenchidos por linhas, alguns com pés, maos, dedos e falo. Um se distingue por ter
o corpo com uma linha (o mesmo “dardo” indicativo nos cervideoformes?). Outro destaque
recai sobre os dois vermelhos de corpo arredondado, morfologia ndo vista em outros sitios
estudados.

O maior entre os antropomorfos possui o que se pode caracterizar como “trocadilho
grafico” (quatro membros superiores?), mas a simplicidade dos dois tracos a direita da figura
pondera a possivel interpretacdo (ndo sio membros)?®. Os antropomorfos deste painel foram

majoritariamente pintados em amarelo e sdo os unicos identificados no sitio (Grafico 16):

Grifico 16 - Grafico de relacio entre cor e tematica no painel 3 do Sitio Jambreiro

Relagao entre cor e tematica
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Fonte: Autor.

Sobre os casos de sobreposi¢do, se tem os seguintes numeros (Grafico 17):

26 Esses casos ressaltam o quanto € preciso cautela no uso do termo “antropomorfo”, ou qualquer outra categoria interpretativa.
Naio se deve cair no equivoco de uma andlise a partir de uma forma ideal, nem numa generalizacdo radical, como se, além de
sob um mesmo critério, diversas figuracdes se homogeneizassem em uma massa comum e tivessem suas particularidades
suprimidas e sem atencdo na pesquisa. Esses fatores podem ser definitivos nos resultados produzidos na metodologia
empregada sob o conceito (equivocado?). Sobre isso, se dedicard mais adiante.
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Grafico 17 - Grafico de relacio entre casos com e sem sobreposicao de cervideoformes e antropomorfos do
painel 3 do Sitio Jambreiro
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Fonte: Autor.

Apenas um antropomorfo estd em sobreposicdo, ja 2\3 dos cervideoformes se dao
assim. Ha cinco casos entre eles e cinco entre as duas tematicas. Entre os cervideoformes,
nenhuma parte ndo se apresentou em sobreposicao (Grafico 18). Os antropomorfos também

tiveram todas as partes envolvidas (Grafico 19).

Griéfico 18 - Grafico de detalhamento dos casos de sobreposicao entre cervideoformes do painel 3 do Sitio
Jambreiro
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Fonte: Autor.
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Grafico 19 - Grafico de detalhamento dos casos de sobreposiciao de cervideoformes e
antropomorfos do painel 3 do Sitio Jambreiro
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Fonte: Autor.

Tomadas em relacdo a cor, tem-se sete pinturas em amarelo. Trés antropomorfos e
quatro zoomorfos (Figura 63). Como é possivel identificar na figura abaixo, € possivel
organizar as pinturas em trés grupos de acordo com a aproximagao que existe entre elas. Assim,
se tem um grupo com zoomorfos, um com antropomorfos e outro com as duas temdticas. Entre
eles, os membros se direcionam a todos os sentidos e seus corpos possuem preenchimento e
detalhamento anatomico. Dois dos grupos tém as figuras alinhadas verticalmente e o outro tem
as suas horizontalmente.

Quando se analisa as sobreposicOes entre vermelhos e amarelos, se observa que
também ha a formacgdo de trés conjuntos (Figura 64). Da esquerda para a direita, o primeiro
conjunto tem trés zoomorfos, dois (2) em amarelo e um (1) em vermelho. O segundo conjunto
¢ formado pela combina¢do de dois (2) antropomorfos em amarelo € um (1) zoomorfo em
vermelho. O terceiro se constitui por dois (2) zoomorfos vermelhos e um (1) antropomorfo. Em
cada um dos conjuntos, dois grafismos possuem orientagcdes iguais e um se diverge. Pela figura
a seguir, verifica-se também que, quando tomados em relagdo a cor, dois (2) conjuntos com
vermelhos se direcionam acima e um (1) para baixo. Duas (2) combinagdes de amarelos estao

vertical e uma (1) na horizontal.



Figura 63 - Operacoes entre as pinturas em amarelo no painel 3 do Sitio Jambreiro
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Fonte: Autor.

Figura 64 - Operacoes entre pinturas em amarelo e vermelho no painel 3 do Sitio Jambreiro
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Fonte: Autor.

Quando pinturas em vermelho sdo tomadas em anélise, foi possivel identificar trés

conjuntos. Dois formados por um antropomorfo € um zoomorfo e, outro, desta vez de
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combinacdes de zoomorfos. No primeiro, o antropomorfo estd acima do zoomorfo, com o
membro inferior acima da cabeca do cervideoforme. No segundo, o zoomorfo estd abaixo do
antropomorfo, que tem a cabeca sobreposta pelas patas do cervideoforme. J4 no dltimo, os

zoomorfos estdo lado a lado, e tém patas dianteiras e cabecas sobrepostas (Figura 65).

Figura 65 - Operacoes entre pinturas vermelhas no painel 3 do Sitio Jambreiro
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Fonte: Autor.

Pela distribui¢d@o das pinturas discutidas nao foi possivel chegar a um esquema geral
de posicionamento dos grupos no painel, até porque, como se mostrou no painel 2, esses
conjuntos nao precisam ser configuragdes rigidas, mas combinagdes fluidas que conseguem
atender a mesma recorréncia.

Deixando interacOes especificas e tendo o painel em sua ampliacio, observa-se que
duas pinturas se dao afastadas de todo um grupo formado por todas as outras bem aproximadas
entre si. No grupo maior, ha zoomorfos e antropomorfos em amarelo e vermelho. Um
antropomorfo amarelo € um dos afastados e o outro € um zoomorfo em vermelho. O que sugere
0 mesmo movimento observado de 2 por 1 em combinagdes de 3, seja sobre formas ou cores.

Nao se chegou a alguma consideragdo a respeito, mas cumpre ressaltar que se
acredita que a posi¢ao do “dardo” em relagdo ao zoomorfo ndo ¢ arbitraria, mas concerne a uma
caracterizacdo especifica que faz com que ora se dé por cima, ora por baixo do desenho, e

inclinado a uma direcdo ou outra. Como discutido sobre os sitios Matdo, € possivel cogitar que
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esses direcionamentos tenham referéncia para fora do painel (a serra, o ribeirdo ou qualquer
marco na paisagem). Ja sobre a orientacdo das pinturas, neste painel, cabe a ressalva que se

trata do teto do abrigo (o pintor ndo esteve diante do painel, mas sob ele).

Estrutura emergente do Painel 3 do Sitio Jambreiro

Como no painel 2, as combinacdes duais de modo triddico também sdo recorrentes
no teto do abrigo. O esquema a seguir resume sistematicamente a recorréncia de estruturacao
do painel 3 de Jambreiro (Figura 66). Em razdo de sua distribuicdo pelo painel, resolveu-se
apresentar uma sintese composta em angulos préoximos a 120°, que representam a equidade
entre os trés componentes relacionais que formam as operagdes bindrias. Em dualismo
concéntrico, e nao dualismo diametral, a estrutura se dd, em sua dindmica, pelo movimento
existente entre e devido essa caracteristica. O movimento € representado pelo circulo que une
e encerra os trés tragos, que sao 0s conjuntos em operagdo, seja em cores, formas e suas

combinacdes e/com a localizagdo.

Figura 66 - Esquema estrutural do Painel 3 do Sitio Jambreiro

NORTE

OESTE LESTE

SUL

Fonte: Autor
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O sitio Arqueolégico Indaia

O sitio Indaid € um grande afloramento quartzitico, com formagdo de abrigo. Em
relac@o aos outros analisados, ele € o tinico localizado a margem direita do rio Araguai. Est4 na
Serra do Indaid, uma por¢do da Serra do Miranda ou Bocaina, em média vertente, proximo a

cursos d’agua perenes e nao constantes (Mapa 6).

Mapa 6 - Mapa de localizacio do Sitio Indaia

Y

1

) 1
686000 687000 688000 689000 690000 691000 692000 693000 694000 695000 696000 697000

7991000 7992000 7993000 7994000 7995000 7996000

ELEVAGAO (m)

= - Projegdo: Universal Transversal de Mercator
[Jse4-719 [ s0-o61 [N 1:200- 1300 SITIO ARQUEOLOGICO Dt SIRGAS 2000
[ 720-787 [ 962-1.020 [ 1310-1.410 o ko Base Cartogrifica: CODEMIG 2012
|: 788 - 850 - 1.030 - 1.100 I:] 1.420-1.520 Elaboragio: Igor Alex Santos Soares

[ &51 - co7 [ 1.110-1.190 ] 1.530- 1.820

== Drenagem principal

Fonte: SOARES, 2019.

Indaié € o segundo sitio localizado em maior altitude. Mas, diferente de Jambreiro,
a trilha de acesso utilizada pela equipe € a com menor grau de dificuldade, sem pedregulhos e
com menor declividade. Apesar de suas proporg¢des, os painéis em si s6 sdo visiveis a curtas

distancias, muito em razdo da densa vegetacdo da drea de sua implantacao.
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O sitio foi subdividido em trés setores. O setor I ndo possui visadas em comum com
os outros, de onde ndo € visto nem pode se ver os demais compartimentos. Localiza-se na parte
Sul do afloramento e é onde estd o painel 1, voltado para Oeste. O setor II estd mais a Norte e
possui drea abrigada de 13,5m de comprimento, Sm de largura e 3m de altura, em média. Em
sua extremidade Leste € onde se encontram os painéis 2, 3 e 4, esses dois dltimos sob abrigo.
J4 o setor III é a parte mais ao Norte do sitio. E nele onde estd o painel 5, voltado para Leste.

Também possui drea abrigada, mas aberta (Figura 67).

Figura 67 - O Sitio Indaia e seu entorno imediato

Curso d’agua acerca de 200m do sitio Visada a partir do Setor III do sitio

Visada Norte-Sul, com destaque para a vegetacao

préxima ao sitio Setor III do sitio, visada Nordeste-Sudoeste

Painel 2, Setor II, visto a partir do Setor III Vegetagdo entorno do painel 1, voltado para Oeste
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Visada do Setor I1I do sitio

Visada Leste-Oeste, do Setor III do sitio




185

inel2  Painel 3
: Painel 5

Fonte: Autor.

O Painel 1 do Sitio Indaia

O painel 1 do sitio Indaié é o tnico no setor I e estd voltado para Oeste. E 0 maior
painel identificado, com pinturas desde poucos centimetros do solo atual até mais de 2 m de
altura. Tem superficie lisa e apresenta poucas biopertubacdes, sendo a incidéncia direta de luz
solar o principal vetor de interferéncia na conservacdo da tonalidade das tintas. Nao possui

nenhuma relagdo visual com os demais painéis (Figura 68).

Figura 68 - Calque digital do Painel 1 do Sitio Indaia

— - §

0 20 40cm

Fonte: Autor.

Apenas pinturas compde o painel, que se diversifica em temdticas. Cervideoformes,

antropomorfos e pisciforme se combinam em toda parede em tons de vermelho e amarelo. Neste



186

painel, foi identificado o Unico caso de figura em negativo existente nos sitios estudados. Trata-
se de um cervideoforme no canto inferior esquerdo do painel. Junto a ele foi pintado outro nas
mesmas dimensoes, o que ressalta a importancia da figura na composicao do todo.

Outro fator de destaque no painel 1 € a distribuicdo das temdticas nele. Ha uma
concentracdo de antropomorfos, organizados na parte inferior do painel. Logo acima deles,
existem zoomorfos desenhados com a cauda alongada, assim como o formato do corpo, que se
estende horizontalmente. Do outro lado do painel, se organizam outros cervideoformes com
corpos mais direcionados a vertical e um pisciforme também desenhado nessa orientagdo acima.

Em relacdo aos antropomorfos, apesar de filiformes, semelhantes aos identificados
na drea, se particularizam pela composicdo dos membros em linhas curvas. O maior entre eles
tem no membro superior direito o que sugere ser um instrumento. Sobre um de seus membros
inferiores, um desenho se justapde, o tnico em amarelo, que se assemelha ao formato de um
pisciforme. Mas, assim como 0 caso no membro superior, parece compor a figura e nao ser uma
outra separada. Quando as temdticas sao comparadas quantitativamente em relagdo ao critério

de estar ou ndo em sobreposicao, se tem os seguintes nimeros (Gréfico 20).

Grifico 20 - Grafico comparativo dos casos de relacio em sobreposicio ou nio entre as tematicas do Painel 1 do Sitio
Indaia

Relagdo entre casos com e sem sobreposicao

[ casos com sobreposicao

casos sem sobreposicao

NUMERO DE CASOS
O L N W H U1 OO N ©©

antropomorfo cervideoforme
TEMATICAS ENVOLVIDAS

Fonte: Autor.

Cumpre destacar que os casos de sobreposicdo entre os antropomorfos se ddo em
relacdo ao maior antropomorfo. H4 um desenho em amarelo muito parecido com forma de
pisciforme e outro desenho em forma de “T”, mas que ndo necessariamente podem ser
entendidos como ndo integrantes de uma das figuras. Caso sim, a quantidade de ocorréncia

cairia para apenas uma sobreposicdo e o nimero de figuras aumentaria. A existéncia de
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antropomorfos com “pés” nesse formato em outros sitios sustenta a possibilidade de unidade
da figuracao.

J4 entre os cervideoformes hd um caso envolvendo o mesmo traco. Existe outra
ocorréncia que tem a ver com um pisciforme. Mas a maioria dos cervideoformes se sobrepde a
outros da mesma temdtica. Todas as partes das pinturas se envolvem de diferentes maneiras,

como mostra o Grafico 21.

Grifico 21 - Grafico de detalhamento dos casos de sobreposicio entre cervideoformes e cervideoformes do Painel 1 do
Sitio Indaia

Casos de sobreposicao Cervideoforme e
Cervideoforme

1 E dorso médio-dianteiro
dorso traseiro e cauda
cabega

& @ & Q patas

PARTE DOS CERVIDEOFORMES SOBREPOSTA

PARTES DOS CERVIDEOFORMES SOBREPOSTA

Fonte: Autor.

N3ao obstante, quando se v€ o painel como um todo, € possivel entender as relagdes
entre pinturas pela constituicao de quatro conjuntos, com quatro pinturas cada, relacionadas por
aproximacado e sob um jogo de oposigdes (Figura 69). No modelo, o conjunto apresentado em
preto € formado pelas quatro (4) pinturas no canto superior esquerdo do painel. Em relagdo a
tematica, sdo trés (3) cervideoformes e um (1) pisciforme, em cores vermelhas. Trés (3) pinturas
apresentam preenchimento em linhas paralelas e uma (1) em perpendiculares.

O conjunto colocado em azul no modelo de analise tem um (1) antropomorfo e trés
(3) cervideoformes (a figura em negativo foi entendida enquanto tal, apesar de ndo ignorada,

como foi discutido). Trés figuras (3) se voltam a esquerda do painel e uma (1) a direita.
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Figura 69 - Modelo I de operacoes entre pinturas do Painel 1 do Sitio Indaia

— - §
0 10 20cm

Fonte: Autor.

O conjunto verde tem trés (3) antropomorfos e um (1) cervideoforme. As quatro
pinturas se relacionam a outros tragos, ou se estendem a bem préximos, podendo ser exemplos
de trocadilhos graficos ou elementos distintivos das figuras. Em contraposicdo, estd o conjunto
vermelho com trés (3) cervideoformes e um (1) antropomorfo. Assim como o conjunto anterior,
h4 duas figuras alinhadas horizontalmente, uma acima e outra abaixo. Mas se opdem em relagdo
a tamanhos, quando no conjunto verde a figura maior fica abaixo e no conjunto vermelho esta
acima.

Nos conjuntos em vermelho, verde e azul, a figura com a em negativo € o unico
cervideoforme voltado para a direita do painel. Quando o conjunto preto tem todos em direcao
a direita. Os trés conjuntos anteriores possuem todas as figuras de antropomorfo. Ja o preto &,
em contrapartida, o unico a apresentar um pisciforme. O preto € o tnico com cervideoforme
com hastes e com cervideoforme com preenchimento em perpendiculares. Ele também € o tinico
a nio ter cervideoformes com “dardo”.

O conjunto preto também € o unico a ter figuras completas em outro tom de
vermelho. O que pode justificar as (pinturas) tonalidades diferentes que ndo as separam, mas
combinam. Assim, entre eles, os quatro conjuntos formados confirmam a recorréncia de
combinagdes para constituicao e acordo de conjuntos (trés diferentes de um). Juntos formam o

conjunto maior que € o painel.
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Estrutura emergente do Painel 1 do Sitio Indaia

Neste painel se constituiu os conjuntos em relacdo a nimero e a aproximacado das
figuras. A tentativa maior foi ressaltar que esses grupos ndo precisam ser pensados
necessariamente por critérios de forma (conjunto de cervideoformes) ou de cor (conjunto de
amarelos). Como feito em outros painéis, é possivel constituir outras combinacdes com
conjuntos menores, por exemplo. Porém, acredita-se que a configuracdo apresentada seja
suficiente para ressaltar o quanto as pinturas estdo interligadas em razao de diversos fatores e,
por isso, ndo podem ser analisadas isoladamente. A subdivisdo dos conjuntos se d4 meramente
para se discutir as combinagdes que constituem todo painel, em coeréncia e unidade.

Como tem sido identificado, as combinagdes duais de modo triddico também sdo
recorrentes no painel 1 de Indaid. O esquema a seguir resume sistematicamente a recorréncia
(Figura 70). Cogitou-se compor o esquema a partir de quatro linhas, uma vez que esse parece
ter sido um nimero importante no painel, inclusive em relaco as cores participantes: vermelho,
vermelho escuro, amarelo, negativo. Contudo, em razdo da distribui¢cdo e localizacdo das

pinturas na parede, teve-se por bem utilizar trés linhas, como tem sido feito.

Figura 70 - Esquema estrutural do painel 1 do Sitio Indaia

NORTE

OESTE LESTE

SUL

Fonte: Autor

Assim, o pisciforme foi considerado junto aos cervideoformes concentrados a
esquerda do painel, distribuidos verticalmente e com corpo voltado para a direita. Sdo as linhas

verticais. Os cervideoformes em situagdo oposta aos anteriores sdo representados pela linha
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horizontal, em angulo reto, que situa essa caracteristica. Ao sul no esquema, a outra linha € a
de antropomorfos, que se somam as outras figuras, mas sob outros critérios.

A unido das linhas em um ponto representa a equidade entre os componentes
relacionais que formam as operagdes bindrias do painel. O circulo representa o dualismo
concéntrico, em sua dindmica no painel, e o quadrado é o painel que se constitui e encapsula

todo movimento.

O Painel 2 do Sitio Indaia

No Setor II do sitio localizam-se os painéis 2, 3 e 4. O painel 2 € o menor entre eles
e possui um conjunto de pinturas em vermelho localizado acima dos 2 metros de altura, na
parede do sitio, fora da drea abrigada. Como a pintura nao possui contorno fechado, nao foi
possivel identificar o nimero exato de desenhos nem a real composicdo das figuras. Apesar

disso, € possivel identificar um cervideoforme em meio aos tragos (Figura 71).

Figura 71 - Painel 2 do Sitio Indaia

—_—
5

Fonte: Autor

O Painel 3 do Sitio Indaia

O Painel 3 esta no teto da area abrigada. Apesar da altura em comparagdo ao solo
atual, um bloco facilita o acesso as figuras. Intensamente pintado, tem o vermelho como a tinta
mais utilizada, mas ha também pinturas em preto, amarelo e branco. Sdo intensos os niveis de
sobreposicdo, que, infelizmente, tornam a maior parte do painel indistinguivel. Apenas as
figuras no limite da grande mancha vermelha podem ser reconhecidas. Todas as identificadas

sdo em formato de cervideoforme, o que reafirma a tematica do sitio (Figura 72).
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Figura 72 - Painel 3 do Sitio Indaia
F awms

Fonte: Autor.

O Painel 4 do Sitio Indaia

Diferente dos painéis anteriores, em superficie lisa, o Painel 4 possui superficie
irregular, mas fora da incidéncia direta de luz solar e ao abrigo de escorrimento de dgua da
chuva. A pintura foi a tnica técnica de elaboragcdo das figuras, que sdo no total de nove
cervideoformes. Entre eles, um é em amarelo e os outros sdo vermelhos (um em tom mais

escuro que os demais) (Figura 73).
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Figura 73 - Painel 4 do Sitio Indaia

]
D10 20cm

Fonte: Autor.

Como recorrente na drea, o painel apresenta casos de sobreposicdo, mas que em

ndmeros de ocorréncia envolve poucas figuras (Grafico 22).

Grifico 22 - Grafico comparativo de casos com e sem sobreposicao no Painel 4 de Indaia

Relagdo entre casos com e sem sobreposicao

NUMERO DE CASOS
O R, N WU oo

[ casos com sobreposicao
[ casos sem sobreposi¢do
cervideoforme

TEMATICAENVOLVIDA

Fonte: Autor

Detalhadamente, se chega aos seguintes termos sobrepostos, com a ressalva de que

a ocorréncia “patas/patas” se trata de uma justaposic¢ao (Grafico 23):
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Grafico 23 - Grafico de detalhamento dos casos de sobreposiciao entre cervideos e cervideos do Painel 4
do Sitio Indaia

Casos de sobreposicao Cervideoforme e Cervideoforme

1 E dorso médio-dianteiro
dorso traseiro e cauda
cabega

0 patas

dorso médio- dorso traseiro e cabega patas
dianteiro cauda

PARTES DOS CERVIDEQOS SOBREPOSTA

PARTE DOS CERVIDEOS SOBREPOSTA

Fonte: Autor.

A sequéncia segue a verificagdo em outros sitios. Até entdo, s6 se tem nimeros,
mas quando se atenta as pinturas € possivel combind-las analiticamente em conjuntos: dois
conjuntos de quatro cervideoformes (o I a esquerda e o II a direita) e um cervideoforme em
amarelo isolado (conjunto III).

Além dessas caracteristicas em comum, um jogo de justaposi¢do no primeiro
conjunto se destaca. Dois cervideoformes compartilham de um mesmo par de patas dianteiras.
A orientacdo das outras figuras também se assemelha, sendo a composi¢do do conjunto como
ordenado em X. Dois cervideoformes tém a cabeca a esquerda e outros dois se orientam na
posicao inversa.

O conjunto I é formado por um cervideoforme pequeno e outros em tamanhos quase
iguais. Um deles possui dardo e os outros ndo. Trés deles tém detalhamento anatdmico e um
ndo. No conjunto II, uma figura é em cor diferente. Ela também € a unica com cabega, cauda e
preenchimento em linhas pontilhadas. Outra € a inica a ndo ter o desenho das patas.

O conjunto II € o unico a ter duas tonalidades de pintura. Em relacdo, o conjunto I
sO tem pinturas em vermelho claro e o III é formado por uma em amarelo. O conjunto I € o
unico a apresentar casos de sobreposi¢do, também € o unico que tem cervideoforme com
“dardo”. Podia-se considerar o cervideoforme amarelo como componente do conjunto II, por
exemplo, mas além da distancia, a prépria formacdo de um conjunto com um unico
cervideoforme confirma a combinagdo recorrente verificada, ao invés de nega-la. Ha dois

conjuntos com quatro cervideoformes e um nao.
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Além disso, essa reorganizacdo ndo alteraria nenhuma das comparagdes
estabelecidas, mantendo o jogo. Porém, o que mais se pretende € ressaltar que os vazios (a
auséncia de pintura) também sdo uma informacao relevante, podendo ter feito parte das razdes
que justificaram formas, posi¢cdes e tamanhos e, por isso, devem ser consideradas tanto como

os espacos preenchidos com tinta.

Estrutura emergente do Painel 4 do Sitio Indaia

Como se tem sugerido, considera-se que é possivel apresentar as relacdes
identificadas no Painel 4 de Indaid por meio do esquema seguinte (Figura 74). Nele, cada linha
representa um conjunto, posicionada de acordo com a localiza¢do na parede. Contudo, além
disso, se tem a linha Nordeste e a linha Sudoeste em paridade devido ao nimero igual de figuras
do conjunto I e II, respectivamente.

Diferentemente, a linha Sudeste € o conjunto amarelo. O circulo representa o
movimento decorrente da jun¢@o dos termos, e entre eles. O retangulo simboliza a parede, que

ndo é mera primeira camada de significagdo, mas tao simbolo quanto as formas inscritas nela.

Figura 74 - Esquema de estruturacao do Painel 4 do Sitio Jambreiro

NORTE

OESTE LESTE

SUL

Fonte: Autor

O Painel 5 do Sitio Indaia
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O painel 5 de Indaid estd no Setor III do sitio, acima do painel 4. No alto do
afloramento quartzitico que constitui o sitio, o Setor III € bastante amplo, de chdo rochoso e
acima do topo das drvores, o que possibilita uma ampla visada da drea do entorno podendo-se
avistar a Chapada do Couto e cachoeira do Sumidouro, a Sudoeste, distante a mais de 10 km
em linha reta, por exemplo.

O painel ndo estd no teto, nem na parede, mas num bloco sobre o chdo rochoso. A
pintura também foi a dnica técnica utilizada. Assim como nos demais, o vermelho é a cor
predominante. Como nos painéis 1 e 4, uma tnica figura em amarelo foi observada. Além de
cervideoformes, um pisciforme e uma serpente foram identificados, a dnica pintada no sitio
(Figura 75).

O nome “serpente” se refere a uma linha curva na parte inferior esquerda do painel
e é tao “dubia” quanto a referéncia de cervideoforme e pisciforme feita sobre outros desenhos.
Mas, considerou-se utilizar essas designacdes, até porque, qualquer que fossem as outras
possiveis, elas ndo deixariam de ser interpretacdes. Por isso, se serpente, linha, figura A, forma
de serpente, etc., o que importa é ter o signo enquanto simbolo. O nome cabe ao interpretante,
pela interpretacdo ocorrida em fendmeno com o signo. Assim, cumpre ressaltar que o serpentear
da serpente serpenteia com a humanidade a linha curva na pedra. Ainda acontece, € ocorre a

quem quer que se coloque com ela em serpenteamento: € objeto, sujeito e verbo.

Figura 75 - Painel 5 do Sitio Indaia

Fonte: Autor.

Zoomorfos constituem o painel em jogos de justaposi¢do. Foram identificados seis
cervideoformes: cinco em vermelho, dos quais dois possuem preenchimento em silhueta
chapado e os outros com preenchimento vazio. Trés cervideoformes tém o desenho do corpo

voltado a direita e os outros trés estdo voltados para a esquerda.
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Entre os voltados para a direita, dois tém o corpo chapado. O terceiro tem sé a
cabeca toda preenchida e ndo possui o desenho dos membros. Entretanto, as patas de outro se
justapdem a ele lhes servindo. O mesmo acontece com um dos voltados para esquerda. Ja o
desenho em amarelo nio tem a parte dianteira do corpo, mas se justapde a outra pintura que lhe
da continuagdo do desenho.

A serpente ndo estd em sobreposicao e € o inico desenho nessa relacao no painel.

O pisciforme se envolve com cervideoformes (Grafico 24).
Grifico 24 - Grafico comparativo de casos com e sem sobreposicao no Painel 5 de Indaia

Relagcao entre casos com e sem sobreposicao
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Fonte: Autor.
Detalhadamente, se verifica que todas as partes dos cervideoformes se sobrepdem

ou justapdem (Grafico 25):

Grafico 25 - Grafico de detalhamento dos casos de sobreposi¢do entre cervideos e cervideos do Painel 5 do Sitio
Indaia
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Fonte: Autor

Considerados em relacdo a orientagdo do desenho, os cervideoformes se ddo nas

interacOes 2-1 (operagdes bindrias triades de dualismo concéntrico), discutidas antes dos
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grificos. Contudo, se considerados os preenchimentos dos desenhos, se tem a mesma
ocorréncia de combinagdo. Trés grafismos s6 com a linha do contorno do corpo, dois dos quais
tem a cabec¢a chapada e um nio, e trés com preenchimento: dois chapados e um com linhas
paralelas. Entre esses, dois sdo vermelhos e o outro € amarelo. Trés também € o nimero total
de temadticas, das quais: duas se relacionam em sobreposi¢cao e uma ndo; duas sdo em vermelho
€ a outra ndo.

Assim, mesmo em diversas justaposicdes, € possivel verificar a recorréncia da
combinacdo observada em todos os outros painéis (operacdes bindrias triades de dualismo
concéntrico). Mas, se detendo as justaposi¢des, cabe uma pergunta: afinal, quantas sdo as
figuracdes? Qual traco € (s6) de quem? Ou seja, quantas combinagdes sdo possiveis?

O Painel 5 de Indaid é um exemplo licido do que se defende: os limites das formas
se fecham na/pela interpretacdo da forma, por isso € melhor que se tenha os tragos todos juntos
e as cores contiguas na pedra, em combinagdes (fator e vetor que possibilita a unidade e a

diferenciacdo, em um mesmo movimento).

Estrutura emergente do Painel 5 do Sitio Indaia

O esquema a seguir sintetiza as combinacgdes identificadas no painel do setor III.
Por uma linha na horizontal representam-se as justaposicdes, que podem ser vistas em conjunto
a partir do centro ou das extremidades do painel. A linha a Sudeste € a serpente, que nao se

justapde, mas participa do jogo tanto como as outras temdticas (Figura 76).

Figura 76 - Esquema de estruturacao do Painel 5 do Sitio Jambreiro
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Fonte: Autor
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DERRADEIRAS CONSIDERACOES SOBRE AS ESTRUTURAS EMERGENTES: O
ESPELHO DE PEDRA NAS MATAS DO ALTO ARACUAI E SEU COLOR-IDO

“Roda mundo, roda-gigante

Rodamoinho, roda pido

O tempo rodou num instante
Nas voltas do meu coracdo”

(Roda viva, Chico Buarque)

Como de costume, espera-se que ao final do texto se tenha uma sintese de toda a

discussio feita de modo a ressaltar a coeréncia e o sucesso da abordagem tedrica utilizada, da

metodologia aplicada e dos resultados obtidos. Porém, se considerou por bem tomar o caminho

oposto. Ao invés de reforcar o ja dito, se destruird tudo construido, evidenciard o todo e o

reapresentaré novamente.

Os grificos e os dados de cada sitio poderiam ser somados e analisados

comparativamente. Contudo, o que se teria seriam mais nimeros, € nimeros gerais. Chegou-se

a eles, mas considera-se melhor ndo apresenta-los pela ressalva de que um cervideoforme nao

pode ser equiparado a outro s6 porque tem forma parecida. A figura abaixo mostra a diversidade

entre os cervideoformes do Sitio Sampaio, quando consideradas algumas outras caracteristicas,

ainda que também gerais (Figura 77).

Figura 77 - Diversidade dos cervideoformes do Sitio Sampaio
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Para além dessa multiplicidade de formacdes, um antropomorfo A no sitio X ndo
se imbrica em combina¢des como as do antropomorfo B do sitio Y. Somente pela proscricao
dessa verificacdo € que se pode chegar a um valor total sobre todos os sitios. Assim, se teriam
“n” pisciformes, “n” cervideoformes, “n” antropomorfos, etc., em que “n” é apenas quantidade,
em uma referéncia que massifica toda diversidade discutida e as particularidades das figuras
em categorias genéricas e interpretativas. Antropomorfo diz respeito a forma, ao significante, e
ela ndo € a unica razdo do desenho, do simbolo.

Por isso, partindo do pressuposto que os simbolos tém suas razdes na relacdo com
0s outros, se atentou as combinacdes entre as figuras, mas de modo a tratd-las detalhadamente,
como se fez por meio das pranchas propostas. Isso se deu em razao de haver o risco de se chegar
ao vazio de uma andlise meramente descritiva, a partir do equivoco de entender o simbolo
somente no que tange a sua forma. Assim, apenas se teria como resultado a relagao percentual
de determinado nimero de formato frente a outra quantidade de figuras, levantando-se dados
que ndo conseguiriam responder a pergunta proposta nesta pesquisa a respeito da estrutura dos
painéis.

Mas, por si s6, o detalhamento das combinacdes (sejam sobreposicoes,
justaposi¢cdes ou aproximagdes) nao proporciona um resultado qualitativo, apenas quantitativo;
e a recorréncia que é possivel de ser verificada ndo é a pretendida, porque particulariza o caso
e o proscreve dos outros que constituem o painel. Ora, se o simbolo se constitui em suas relagdes
com outros, esses outros nao sao apenas uns ou alguns, mas todos.

Por isso, buscou-se combinar cor, forma, localizacio no painel e posi¢ao na
interacdo com outros simbolos como critérios de investigacdo de uma possivel recorréncia. E
possivel considerar que as pinturas ndo foram feitas juntas, mas em momentos diferentes, em
relacdes diacronicas. Contudo, as evidéncias cronoldgicas na arte rupestre envolvem diferentes
fatores, sobre os quais ndo se quis lidar. No mais, uma abordagem sincronica ndo exclui relacdes
diacronicas, uma vez que “[...] a ordem de sucessdo cronoldgica se reabsorve numa estrutura
matriz atemporal cuja forma €, efetivamente, constante; e os deslocamentos de fun¢des sdo mais
do que uma de suas formas de substituicdo” (LEVI—STRAUSS, [1973]1993, p. 144).

Assim, a cada outra pintura, a estrutura € reforcada, mesmo em um processo de
historicidade e dindmica sociais.

Porém, cogitar estruturas rigidas é simplesmente insustentdvel. Todo sistema tem
14 suas frestas de escape de tensdes e possibilidade de movimento, uma vez que, sem este, ele

ndo se mantém. E justamente neste ponto, onde residiriam os motivos de rejeicdo do
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estruturalismo, que ele se valida pelo tratamento das operacOes bindrias em dualismo
concéntrico, € nao o dualismo diametral (LEVI—STRAUSS, [1958] 2008).

Acredita-se que foi possivel evidenciar recorréncias na arte rupestre dos sitios
estudados. Porém, quando sintetizadas em esquemas sobre a estruturacdo dos painéis, verificou-
se que as combinacdes se ddo em direcionamentos diferentes, ainda que tenham a mesma
convengao.

Chegou-se a cogitar que essa varia¢do se daria em virtude do posicionamento do
painel (eles ndo possuem a mesma orientacdo. Uns estdo voltados para Leste, outros para o
Norte, por exemplo). Assim, equacionando os esquemas em relacdo a um mesmo vetor, todos
seriam reordenados em relacdo a um ponto fixo e, com isso, se poderia ter uma andlise
ponderada, a qual seria capaz de discutir certa recorréncia. Contudo, qualquer ponto
estabelecido estaria no chio e nao na paisagem (o real contexto de pintura, como discutido no
capitulo primeiro). Fracassaria.

Contudo, o movimento do dualismo diametral recorrente permanece e, justamente
pela infinidade de pontos de referéncia, ele roda, em um dinamismo constante, intrinseco a
todos os esquemas, como uma ciranda de muitos pontos.

O que se quer ressaltar, e ja revendo e corrigindo o posto antes, é que os circulos
rodam, como proposto nos esquemas, € se movimentam tanto que seriam mais bem entendidos
como um redemoinho e nao um circulo, que em si limita o0 movimento. Um redemoinho é um
pé de vento, roda e gira em mais de um plano e direcionamento. Se parar, inexiste.

Esse continuo vir a ser € o que marca a paisagem e as operagdes bindrias, que se
dao como que espelhadas (duais e distorcidas). Mas, antes, e com isso, sao fendmenos, e talvez
assim se justifique melhor o titulo e todo o texto. No cumulo do fendmeno, do eu consigo
mesmo diante de um espelho, onde estdo os limiares entre o espelho e o reflexo? Até onde ndao
se € o que se percebe e se € o que é percebido? Frente a cada painel rupestre, essas mesmas
perguntas foram e sdo validas, assim como também cabem na relacio do leitor com este texto.

Em “Fenomenologia da Percepcao”, Merleau-Ponty ([1945]1999) ressalta que
nenhuma paisagem € em si, mas € para aquele que a sente, ou seja, o mundo € sensivel, é
apreendido com os sentidos, ndo s6 por meio deles, mas com eles. Estes sentidos ndo s@o apenas

a visdo ou o tato, mas o corpo inteiro:

E meu olhar que subtende a cor, é o movimento de minha mio que subtende a forma
do objeto, ou antes meu olhar acopla-se a cor, minha mio acopla-se ao duro e ao mole,
e nessa troca entre o sujeito da sensac@o e o sensivel ndo se pode dizer que um aja e
que o outro padeca, que um dé sentido ao outro (MERLEAU-PONTY, [1945] 1999,
p. 288).
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Em outras palavras, a existéncia implica experi€éncia sensorial, em que, a cada
instante, se constréi a percep¢do com o percebido. Para o filésofo, “somos temporalidade”
(MERLEAU-PONTY, [1945] 1999, p. 578). Até o préprio movimento do presente a um tornar-
se € protdtipo de auto relagcdo (de si a si) e desenha uma interioridade ou uma ipseidade. Assim,
a qualidade é para a consciéncia, ndo da consciéncia, tendo sempre um sentido relacional.

A atividade de contato com o mundo percebido se manifesta na criagio de artes. E
pela acdo que o mundo € vivido e a consciéncia perceptiva se da nos processos de criacdes que,
ndo obstante, sdo sempre advindos de uma série de variantes histdricas, intersubjetivas e
situacionais. Assim, o artista sempre reinterpreta as expressoes tradicionais, uma vez que se
vincula ao outro, de tal modo que € possivel considerar a arte como veio que reforca a tradi¢ao
ao mesmo tempo em que também € ampliacdo de significacdes.

A arte (se) acontece de modo relacional. O artesdo ndo se contenta em continud-la;
ele a recomeca na prépria e pela propria atividade artistica, que envolve conhecimento e usos
de objetos, substancia e corpos historicamente orientados e interpretados. Além disso, as obras
que o artista produz se acrescentam as ja feitas e sdo, e s6 assim sdo, possiveis gracas a toda
uma ancestralidade de pintura.

Nesse sentido, as vivéncias perceptivas do sujeito lhe garantem uma histdria, uma
identidade (ipseidade e mesmidade) em concordancia com a estrutura na qual ela se da, na
medida em que o insere no mundo pelo uso do corpo sob a tradicio encarnada como
compreensdo de gestos, técnicas e sentimentos. A propria técnica, significacio, experiéncia e
sua (re)acdo ocorrem de modo engajado a ponto de poder revelar a dimensdo tdcita de vestigios
histéricos do grupo. A arte € a experi€ncia corporea e as percepcoes do sujeito historico, em
intersubjetividades socialmente responsaveis pelos sentidos encarnados e vivenciados na arte.

Tendo em vista o objetivo da pesquisa proposta, de trazer a tona a estrutura da arte
rupestre nos sitios implantados no alto do rio Araguai, é possivel concluir que foi possivel
alcancéa-lo, além de responder a questdo-chave sobre a existéncia de tal ordenamento e sua
dinamica.

Ao igualar, primeiramente, todas as figuras ao carater de simbolo, pode-se verificar
convencao especifica na arte rupestre das matas do Alto Aracuai, defendendo-se ter havido um
processo sistémico e auto-organizado de estruturacdo dos painéis, apurado em operagdes
bindrias, sob o conceito de dualismo concéntrico. Assim, envolvendo as figuras, de modo
triddico, extremamente dindmico, o jogo de convengdes enfatiza os painéis enquanto conjuntos

indivisiveis, onde variacdes, cheios e vazios se confluem sob o estilo visto como o ritmo e
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direcionamento de todas as combinacdes sociais acordadas que (se) registraram (em) as
convengdes na pedra.

Por isso, defende-se, sim, ter havido um processo sist€émico auto-organizado de
estruturacdo dos painéis rupestres que envolveu as figuras, de modo triddico, ainda que
extremamente dindmico. A estrutura proposta se confirma pela recorréncia de casos
identificados em todos os sitios, em que o jogo de convencgdes gréficas enfatiza os painéis
enquanto conjuntos indivisiveis. Logo, variagdes, cheios e vazios se confluem sob o estilo,
entendido como o ritmo e direcionamento de todas as convengdes sociais referentes a perfeicao
técnica de producdo. Sao esses os acordos que orientaram e registraram as combinagdes nos
painéis.

A recorréncia dessa combinacdo entre as figuras dos sitios ndo apenas emerge tal
estrutura como também denota certo estilo de producdo, onde residem outros crivos na arte
rupestre que estdo para além de cor, forma e tamanho, mas se encontram, também, na situacio
de localizacdo das figuras no painel, por exemplo. Portanto, valendo-se da fixidez dos
significantes (das figuras), passa-se a lidar com conjuntos de informacdes menos abstratas sobre
os dados levantados, ndo havendo a exigéncia do estabelecimento de categorias analiticas de
separagOes de elementos, tempos ou marcas, que possam suprimir o ordenamento do jogo de
composi¢ao dos painéis, ao invés de identifici-lo.

Nao € que se atribua a arte enquanto atemporal, mas, sim, como criagdao
constantemente significada sob as sensag¢des de todos interpretantes, ndo sé daquele quem a
produziu ou do seu grupo, mas também dos humanos neste contemporaneo. E justamente em
sua temporalidade, sendo contextual e simbdlica, que a arte rupestre se constitui,
indissociavelmente, junto a paisagem, ndo sendo uma elemento da outra ou assim como parte,
mas o colorido de ambas. No colorir a mata, em suas cores € com elas, a humanidade se
organizou dali, ndo como que por predicado ou qualidade, mas em ancestralidade que ainda se
faz presenca nos vestigios que resistem nos afloramentos quartziticos e, desde entdo, também
afloram nestas péaginas.

Ela pode ter ocorrido considerando as combinagdes verificadas, ou apenas
aconteceu uma vez, neste texto entregue. De todo modo, o que mais se defende € que a arte
rupestre nas matas do Alto Araguai continue a existir nesse movimento dindmico, que faz
dancar e danca entre e com interpretantes em interagdo fenomenoldgica, como que frente ao

espelho, num pé de vento:

O espelho
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Se quer seguir-me, narro-lhe; ndo uma aventura, mas experiéncia, a que me induziram,
alternadamente, séries de raciocinios e intuigdes. Tomou-me tempo, desanimos,
esforcos. Dela me prezo, sem vangloriar-me. Surpreendo-me, porém, um tanto a-parte
de todos, penetrando conhecimento que os outros ainda ignoram. O senhor, por
exemplo, que sabe e estuda, suponho nem tenha ideia do que seja na verdade — um
espelho? Demais, decerto, das nogdes de fisica, com que se familiarizou, as leis da
Optica.

Reporto-me ao transcendente. Tudo, alids, € a ponta de um mistério. Inclusive, os
fatos. Ou a auséncia deles. Duvida? Quando nada acontece, hd um milagre que nao
estamos vendo. Fixemo-nos no concreto. O espelho, sdo muitos, captando-lhe as
feicdes; todos refletem-lhe o rosto, € o senhor cré-se com aspecto préprio e
praticamente imudado, do qual lhe ddo imagem fiel. Mas — que espelho?

[...] Nao se esqueca, é de fendmenos sutis que estamos tratando. [...]JAlém de que a
simultaneidade torna-se impossivel, no fluir de valores instantaneos. Ah, o tempo é o
mdgico de todas as trai¢des... E os préprios olhos, de cada um de nds, padecem
viciag@o de origem, defeitos com que cresceram e a que se afizeram, mais e mais.
Ah, meu amigo, a espécie humana peleja para impor ao latejante mundo um pouco de
rotina e l6gica, mas algo ou alguém de tudo faz frincha pararir-se da gente... E entao?
[...] Quem se olha em espelho, o faz partindo de preconceito afetivo, de um mais ou
menos falaz pressuposto: ninguém se acha na verdade feio. [...] Sendo assim,
necessitava eu de transverberar o embuco, a travisagem daquela mdscara, a fito de
devassar o nicleo dessa nebulosa — a minha vera forma. Tinha de haver um jeito.
Meditei-o. Assistiram-me seguras inspiragdes. Conclui que, interpenetrando-se no
disfarce do rosto externo diversas componentes, meu problema seria o de submeté-las
a um bloqueio "visual" ou anulamento perceptivo, a suspensio de uma por uma, desde
as mais rudimentares, grosseiras, ou de inferior significado.

[...] Releve-me nao detalhar o método ou métodos de que me vali, e que revezavam a
mais buscante andlise e o estrénuo vigor de abstragdo. Mesmo as etapas preparatorias
dariam para aterrar a quem menos pronto ao arduo.

Ia consegui-lo?

Saiba que eu perseguia uma realidade experimental, ndo uma hipdtese imagindria. E
digo-lhe que nessa operagao fazia reais progressos. Pouco a pouco, no campo-de-vista
do espelho, minha figura reproduzia-se-me lacunar, com atenuadas, quase apagadas
de todo, aquelas partes excrescentes. Prossegui. J4 af, porém, decidindo-me a tratar
simultaneamente as outras componentes, contingentes e ilusivas. [...] E, em seguida,
o que se deveria ao contdgio das paixdes, manifestadas ou latentes, o que ressaltava
das desordenadas pressdes psicoldgicas transitdrias. E, ainda, o que, em nossas caras,
materializa ideias e sugestdes de outrem; e os efémeros interesses, sem sequéncia nem
antecedéncia, sem conexdes nem fundura.

[...IS@0 coisas que se ndo devem entrever; pelo menos, além de um tanto. Sdo outras
coisas, conforme pude distinguir, muito mais tarde — por dltimo — num espelho. Por
ai, perdoe-me o detalhe, eu ja amava.

[...] Devia ou nao devia contar-lhe, por motivos de talvez. Do que digo, descubro,
deduzo. Sera, se?

[...] E o julgamento-problema, podendo sobrevir com a simples pergunta: — "Vocé
chegou a existir?"

Sim? Mas, entdo, estd irremediavelmente destruida a concep¢do de vivermos em
agradavel acaso, sem razdo nenhuma, num vale de bobagens? Disse. Se me permite,
espero, agora, sua opinido, mesma, do senhor, sobre tanto assunto. Solicito os reparos
que se digne dar-me, a mim, servo do senhor, recente amigo, mas companheiro. Nada
e a nossa condi¢do no amor da ciéncia, de seus transviados acertos e de seus esbarros
titubeados.

(GUIMARAES ROSA, [1962] 2005, p.78-84).
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* Imagem retirada de: https://www.dicionariodesimbolos.com.br/redemoinho/. Acesso em: setembro de 2019.
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