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A Cerdmica Guarani

Elas nao foram meramente contentores para liquidos ou para
processamento de alimentos; elas foram o suporte fisico, o
meio para a bem sucedida propagagdo de sua percepgéo
particular do mundo. Elas veicularam ideias, principios, crengas
e valores, reforcados didaticamente através da repeticao
exaustiva e controlada de suas formas e padrées decorativos,
da maneira como estruturavam seus campos graficos e
empregavam as cores (LIMA, 2010, p. 201).



RESUMO

Esta tese apresenta alguns resultados da pesquisa realizada com as ceramicas
pintadas Guarani do Baixo Paranapanema. A experiéncia com a analise dos
desenhos presentes nos fragmentos ceramicos permitiu avaliar algumas das
propriedades estruturais e simétricas que envolvem essas configura¢des, bem como
demonstrar alguns aspectos interpretativos relacionados com as praticas
socioculturais dos individuos ceramistas. O objetivo principal é estudar a ceramica
Guarani e interpretar seus desenhos, explicitando os processos cognitivos que
envolvem essa atividade. Além disso, proponho uma metodologia de analise dos
fragmentos ceramicos pintados de modo a néo fragmentar os estilos em motivos
minimos, que se desenvolvem gradualmente, defendendo e procurando demonstrar
o caminho para a compreensao da estrutura do desenho como um todo.

Palavras-Chave: Desenho Ceramico Guarani; Estrutura; Interpretacao, Operacdes
de Simetria.

ABSTRACT

This thesis presents some results of the research carried out with the Guarani
ceramics of the Lower Paranapanema. The experience with the analysis of the
drawings present in the ceramic fragments allowed to evaluate some of the structural
and symmetrical properties that involve these configurations, as well as to
demonstrate some interpretive aspects related to the sociocultural practices of the
ceramist individuals. The main objective is to study Guarani ceramics and interpret
their drawings, explaining the cognitive processes that involve this activity. In
addition, | propose a methodology for analyzing the painted ceramic fragments so as
not to fragment the styles into minimal motifs, which are gradually developed,
defending and trying to demonstrate the way to understand the structure of the
design as a whole.

Keywords: Guarani Ceramic Design; Structure; Interpretation, Symmetry
Operations.
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INTRODUCAO

O Projeto Paranapanema iniciou-se em 1968 com a arqueodloga Luciana
Pallestrini escavando o Sitio Fonseca, localizado no municipio paulista de Itapeva,
Alto Vale da Bacia do Rio Paranapanema. Na década de 1970 Pallestrini ampliou as
pesquisas para o Médio Vale da Bacia desse rio, nas proximidades do municipio de
Piraju, SP. No final da década de 1980, José Luiz de Morais assumiu a coordenagao
do Projeto Paranapanema, acrescentando uma perspectiva regional da paisagem e
seus espacos de transicdo. Além disso, organizou equipes encarregadas de
desenvolver os trabalhos arqueoldgicos em cada regido, delimitada de acordo com
as Bacias Hidrograficas em Alto, Médio e Baixo Paranapanema, conforme mostra a

Figura 1.

Figura 1: Plano Cartografico do Projeto Paranapanema
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Fonte: Morais (1995); indice de Malhas Digitais IBGE (2001) e Sistema de Informagdes
para o Gerenciamento de Recursos Hidricos do Estado de Sao Paulo (SIGRH).
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Esses trabalhos evidenciaram muitos vestigios de grupos agricultores pré-
coloniais, como fragmentos ceramicos, estruturas funerarias e marcas de antigas
habitacées do ano 1000 antes do presente. Esse material ceramico possui um
conjunto variado de fragmentos e vasilhas inteiras, apresentando pinturas
compostas por um conjunto de tragos aplicados sobre engobo branco.

Uma parte do registro dessa colecdo é produto do trabalho da arquedloga
coordenadora das pesquisas na regido do Baixo Paranapanema, Neide Barroca
Faccio.

A maior parte do material ceramico dessa regido foi coletada na faixa de
deplecdo, caracterizada por sedimentos arenosos, originados pelo constante
trabalho de movimentacido das aguas do reservatério da Usina Hidrelétrica da
Capivara, durante os periodos anuais de cotas maximas e minimas. A atividade
dificulta a consolidagdo da vegetacdo, deixando o solo suscetivel a erosao,
provocada tanto pelas chuvas torrenciais como pelo vai e vem das ondas formadas
nas aguas do reservatério.

A partir de imagens digitais, realizamos a reconstru¢ao das partes apagadas
dos grafismos em software de design grafico. Assim todas as colegdes de grafismos
Guarani do Projeto Paranapanema desenhadas e reconstruidas durante esses 17
anos, foram disponibilizadas em cinco catalogos por Faccio (2011).

O trabalho de monitoramento realizado na area do Baixo Paranapanema por
Faccio e sua equipe permitiu, também, que vasilhas ceramicas inteiras fossem
encontradas em contexto de enterramento funebre. Por outro lado, a maioria dos
fragmentos ceramicos com pinturas € proveniente de areas de solo apresentando
manchas pretas, relacionadas ao contexto de atividades domésticas.

Os desenhos na ceramica Guarani podem representar signos concretos e
abstratos, provavelmente interligados aos elementos do meio ambiente e da vida
cotidiana. Para a analise da ceramica, partindo desta perspectiva, tanto, é
necessario um trabalho multidisciplinar, que favorega o didlogo entre areas distintas,
mas também, que contribua para a realizagao dos objetivos da pesquisa, bem como
para uma melhor compreensao do objeto estudado.

Ha limites para o estudo interpretativo de desenhos presentes na ceramica
arqueoldgica, ainda mais quando a maioria dessa manifestagao grafica € composta

por desenhos geométricos "abstratos", como é o caso dos grafismos encontrados
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nas superficies de vasilhas e fragmentos ceramicos arqueolégicos Guarani da area
do Projeto Paranapanema. Nesse caso especifico, conto com os relatos etno-
histéricos e estudos etnograficos, mas muitas vezes os dados provenientes dessas
distintas areas nao correspondem diretamente aos dados provenientes dos
contextos arqueoldgicos.

Na minha pesquisa de mestrado estudei a cerdmica Guarani com
acabamento plastico de superficie proveniente de quatro sitios arqueoldgicos de
lepé, SP, da area do Baixo Paranapanema (BACO, 2012). Os estudos foram
direcionados para a Arqueologia Experimental. Essa experiéncia permitiu avaliar
algumas das capacidades cognitivas que envolvem o trabalho do (a) ceramista, bem
como demonstrar alguns aspectos da técnica de confeccdo da ceramica
relacionados com as escolhas dos individuos ceramistas.

A justificativa para esta proposta de pesquisa é que tais colecbes de
desenhos decorativos Guarani, presentes em fragmentos e nas vasilhas inteiras
pertencentes aos sitios arqueoldgicos Ragil, Ragil 1l, Ekman Simdes, Terra do Sol
Nascente, Lagoa Seca, Capisa, Valone, Pernilongo, Aguinha, Neves e Alvim, da
area do Projeto Paranapanema, ainda nao foram estudados de forma aprofundada.

Assim, o objetivo principal dessa tese é estudar e interpretar a estrutura
cognitiva do desenho ceramico.

Essa tese de doutorado esta organizada em trés capitulos.

No primeiro capitulo, constam os estudos sobre o conceito de estilo em
arqueologia, arte, agéncia, agente e intencionalidades; etnoarqueologia e
arqueologia da paisagem e as discussdes sobre as analogias etnograficas.

O segundo capitulo apresenta a analise do contexto arqueoldgico dos sitios
Guarani do Baixo Paranapanema.

O terceiro e ultimo capitulo apresenta os fundamentos para a analise dos
desenhos arqueoldgicos da ceramica Guarani e a etno-histéria relacionada ao
universo grafico, seus elementos visuais e expressdo da imagem. Assim, neste
trabalho adotamos o contexto de passado de Sanks e Tilly (1994).

Tendo em vista que o conhecimento produzido pelo arquedlogo, também é
influenciado por interesses politicos e sociais do presente (MCGUIRE, 1992).
Portanto, parto do principio de que as estruturas dos desenhos pintados nas

vasilhas ceramicas Guarani sao partes constituintes do todo, ou seja, a cultura.
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Devendo ser analisados por parte do arquedlogo a partir de atitude reflexiva,
dialética e critica.

Isso significa que tratarei do contexto dos artefatos arqueoldgicos,
entendendo os desenhos Guarani como um coédigo simbdlico compartilhado no
passado entre seus membros, que expressaram suas visdes de mundo e
experiéncias humanas, que mediaram suas relagcdes com a natureza, o ambiente e
com o mundo sobrenatural.

Por fim, apresento as conclusdes sobre a pesquisa realizada.

HIPOTESE DE PESQUISA

Os desenhos presentes nas superficies das vasilhas ceramicas Guarani
partem da concep¢do de um conjunto organizado de conhecimentos particulares,
estruturados e criados pela(o) ceramista em contato com o universo real e
imaginario da sociedade. Esse desenho é ensinado para outras (0s) ceramistas que
o reproduzem de acordo com os limites espaciais das vasilhas.

A estrutura do desenho executado na superficie das ceramicas segue a forma
das vasilhas, seus espacos e divisdes, nos quais as "unidades de desenho" sao
combinadas para configurar as representagdes. Por isso, € possivel considerar sua
estrutura e realizar as analises dos desenhos presentes na decoracdo ceramica
como um registro cognitivo desenvolvido por parte da (o) ceramista (WYNVELDT,
2007).

No entanto, para Jernigan (1986), devemos tomar cuidado com analises
hierarquicas dos desenhos ceramicos, ou seja, aquelas que dao origem a
classificagcbes dos desenhos (representacdo de seres, objetos, feita sobre uma
superficie) em elementos (a unidade de escala menor) e motivos minimos (unidade
de escala média). Segundo esse tipo de analise, os grafismos (conjunto de linhas,
tracos e pinceladas) se desenvolvem gradualmente por meio de um simples
repertorio de linhas retas ou curvilineas, até um desenho representativo completo,
utilizado nas estruturas das vasilhas cerémicas decoradas.

Dessa maneira, Jernigan (1986) desenvolve um quadro metodolégico para
entender e comparar cada estilo de decoracao pintada na ceramica, entendendo que

as analises de carater hierarquico sdo ambiguas, pois ndo dao conta de explicar as
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mudancas nos desenhos ceramicos e nem quais os estilos foram compartilhados
tradicionalmente no tempo e no espago por grandes sociedades.

Jernigan (1986) afirma, ainda, que na ceramica de grandes grupos culturais
do sudoeste da América do Norte, como os Hohokam, Mogollon e Anasazi, a mesma
"unidade de desenho" pode ser combinada com outra e formar novo estilo
decorativo, que nao foi se desenvolvendo gradualmente, seguindo uma escala de
valor, de importancia, até um estilo superior mais complexo e elaborado.

Essa segmentacdo do desenho em elementos minimos, médios e esbocgo
figurativo nao fornece nenhuma evidéncia de que os produtores desses desenhos
presentes nas decoragdes ceramicas reconheceram as mesmas figuras geométricas
que noés, arqueodlogos, classificamos como estilo, ou que eles conceberam e
utilizaram cada figura geométrica de maneira elementar, ou seja, faziam os
desenhos dessa maneira. Também nao fornece evidéncias claras de que os
"elementos" sdo sempre distinguiveis dos "motivos"”, bem como ndo demonstra a
maneira pela qual os desenhos segmentados em um estilo podem, da mesma
forma, ser segmentos de desenhos em outros estilos.

Para Jernigan (1986, p. 9), o estilo esta presente num "repertério recorrente
de distintos esquemas de desenho habitualmente utilizado por um individuo, um
grupo social, uma comunidade, ou qualquer outra entidade sociocultural
distinguivel"'.

Jernigan (1986, p. 9) define as unidades de desenho como "esquemas". "Um
esquema pode ser definido como uma configuragcdo ou padrdo de configuracgoes,
pelo qual podemos ter evidéncia de que a configuragao ou o padrao foi concebido
como uma unidade distinta pelos produtores do estilo"?. Para evidenciar um
esquema €& necessario que essa configuragdo ou esse padrao tenha sido usado

repetidamente em uma unica vasilha, bem como também por comparagdo com

"By "style" | mean the repertory of distinct recurrent design schemata habitually used by an
individual, a social group, a community, or any other distinguishable socio-cultural entity
(JERNIGAN, 1986, p. 9).

>A schema may be defined as a configuration or pattern of configurations for which we have
evidence that the configuration or pattern was conceived as a distinct unit by the makers of
the style (JERNIGAN, 1986, p. 9).
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desenhos de outras vasilhas ou com os desenhos dos fragmentos ceramicos que

possam ser reconstruidos (Figura 2).

Figura 2: llustracdo de um esquema particular e o conjunto de vasilhas formando a
evidéncia para tal esquema’.

Fonte: Jernigan (1986, p. 11).

Assim, para reiterar, "um esquema" é definido como uma unidade
complexa de desenho consistindo de uma configuragdo ou um
padrao de configuragdes que mantém sua identidade distinta através
de um numero de vasilhas e/ou contextos de desenhos num
repertorio de estilo particular. Um estilo ceramico é o repertério de
esquemas utilizado por um individuo, um grupo social, uma
comunidade, uma rede de comunidades, uma cultura, ou grupo de
culturas relacionadas. Atualmente nés devemos, para a maior parte

® |lustration of a particular schema and the set of vessels forming the evidence for such a schema.
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deles, intuir as fronteiras dos estilos ceramicos pré-histéricos, com
base na semelhanca do desenho, na forma e na tecnologia, bem
como na distribuicdo no tempo e no espago* (JERNIGAN, 1986, p.10
- 11, tradugdo nossa).

Dessa forma, o esquema pode consistir-se tanto de um unico elemento ou
grafismo, como de vérios elementos ou grafismos, mas jamais de varios niveis
particulares de complexidades, ou seja, tracos, circulos e pontos num sistema de
escala hierarquica de valores. Qualquer que seja a composicdo da unidade de
desenho ou esquema, ela &€ completa em si mesma, ndo necessita de niveis
hierarquicos. E a partir dela que um sistema inteiro de decoracdo pode ser
construido por repeticdo simples em varias outras vasilhas, sem a adicdo de
qualquer componente novo (JERNIGAN, 1986).

Os esquemas distintos podem ser configuragdes do préprio repertério de
estilos de desenhos de uma comunidade. Isso sugere que a abordagem de analise

especifica inclui:

varios niveis particulares de complexidade nos quais as unidades
devem ocorrer’, como valores hierarquizados de um sistema
"elemento > motivo > esbogo da estrutura dos desenhos, pode levar
a interpretagdes equivocadas de que houve mudancas na cultura
material quando na verdade, cotidianamente as ceramistas
combinaram nas vasilhas cerémicas esquemas conhecidos
tradicionalmente dentro da proépria cultura (JERNIGAN, 1986, p.9).

Além disso, o contexto do desenho ou a maneira com que os desenhos sao
dispostos, organizados e repetidos em outras vasilhas também pode ser um
esquema (Figura 3).

E importante ressaltar que a abordagem estrutural e simétrica deve ser

aplicada nesse tipo de analise dos esquemas para produzir conhecimentos mais

* Thus, to reiterate, a "schema" is defined as a complex unit of design consisting of a configuration
or pattern of configurations that retains its distinct identity across a number of vessels and/or
design contexts in a particular style repertory. A ceramic style is the repertory of schemata used by
an individual, a social group, a community, a network of communities, a culture, or a group of related
cultures. Currently we must, for the most part, intuit the boundaries of prehistoric ceramic styles on
the basis of resemblance in design, shape, and technology as well as distribution in time and space
gJERNIGAN, 1986, p. 10 - 11).

[...] which specifies several particular levels of complexity at which design units must occur
(JERNIGAN, 1986, p.9).
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completos, bem como apresentar explicagdes mais adequadas, do que a simples
descricdo do repertério de grafismos e desenhos da cerdmica pintada Guarani. A
seguir, julgo ser necessario apresentar e discutir, em poucas palavras, o conceito de

estilo em arqueologia.

Figura 3: "llustragdo demonstrando que um arranjo dos componentes pode constituir um
esquema, assim como os proprios componentes"®

COMMGON SCHEMA

Fonte: Jernigan (1986, p. 11).

Diante disso apresento as seguintes hipéteses: 1) E possivel relacionar a
estrutura dos desenhos decorativos Guarani do Baixo Paranapanema com os dados
provenientes da analise do contexto arqueolégico, da cosmologia, da economia, da
organizagao social, da etnoarqueologia e a partir dessa analise apresentar
interpretagdes consistentes sobre o significado dos desenhos na ceramica. 2) Ha
indicacdo que fundamente a relacdo desses desenhos com atividades alimenticias,
festivas e ritualisticas, descritas nos relatos etnohistéricos e estudos etnograficos
sobre os Guarani. 3) Os Guarani pré-coloniais possuiam percepgao, projecao e
apreensdo das imagens de modo tdo familiar, como um conjunto de agdes
planejadas e coordenadas culturalmente para o "funcionamento 6tico" (SEVERI,
2013, p. 31).

® |llustration showing that an arrangement of components can constitute a schema as well as the
components themselves (JERNIGAN, 1986, p. 11).
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CAPITULO |

1.1 O Conceito de Estilo em Arqueologia

Sackett (1977) afirma que o conceito de estilo tem sido utilizado de diferentes
maneiras na arqueologia. A abordagem mais comum enfatiza a construgdo de
padronizagao no tempo e no espago, focando na estética e na iconografia dos
artefatos. Sackett defende a criagdo de um modelo geral para o estilo, considerando
qgue estilo € uma maneira caracteristica de se fazer alguma coisa, sempre peculiar a
um tempo e espaco. Num sentido geral, estilo € sempre um complemento da fungao,
porém ndo podem ser analisados juntos, porque isso impede o entendimento da
variabilidade entre ambos. Além disso, o estilo dos objetos opera ndo somente na
esfera material tecnolégica e econdmica mas, simultaneamente, no ambito da
interacao social e ideacional. O estilo e a funcdo sao indissociaveis para Sackett e
toda sua variagao formal e no processo de producao dos artefatos se concentra na
maneira como isso pode ser utilizado para fornecer meios de identificar grupos
étnicos e sua organizagcdo social a partir dos artefatos e todas suas etapas de
producao.

Dunnell (1978) defende uma perspectiva evolutiva para o estilo, que pode
sofrer mudangas no decorrer da transmissdo cultural por processos evolutivos
semelhantes a teoria Darwiniana, como sele¢ao natural e mutagcdo. Dessa forma,
estilo e fungdo sado dicotdbmicos, ou seja, € um conceito dividido em dois outros
conceitos contrarios. "Estilo indica aquelas formas que nao tém valores seletivos
detectaveis. A funcdo se manifesta de tal forma que afeta diretamente a aptidao
Darwiniana das populacdes em que eles ocorrem"’ (DUNENELL, 1978, p.200).

Isso sugere que identificar a fungdo dos artefatos pode ser uma maneira de
compreender e explicar a mudancga cultural ao longo do tempo e o estilo pode ser
utilizado para definir as unidades arqueoldgicas e as tradigdes. Assim, a abordagem
evolutiva para explicar a mudanga cultural sugere que a selegdo natural tem um

potencial explicativo para uma parcela do registro arqueolégico mais significativo

4 "Style denotes those forms that do not have detectable selective values. Function is manifest as
those forms that directly affect the Darwinian fitness of the populations in which they
occur"(DUNNELL, 1978, p. 199 - 200).
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que explicagdes unicamente em termo da adaptacdo ao meio. Por isso € necessario
distinguir as fungdes dos estilos, haja vista que fungdes sdo explicaveis em termos
de processos evolutivos e estilo em termos de processos estocasticos, ou seja, um
quadro de evolucado temporal probabilistica do comportamento humano em escala
global, diante de fendmenos e ocorréncias imprevisiveis no passado, quanto a
vantagens e prejuizos.

Hodder (1990) inicia o artigo "Style as historical quality" (Estilo como
qualidade histdrica) apresentando primeiro sua visdo do que nao é estilo. Para ele,
estilo ndo séo fungdes sociais, embora admita que estilo tem numerosas funcbes
sociais. Ndo é a soma de atributos culturais, nem um conjunto de muitos elementos
comuns, mas de atributos diferentes. Ndo € um conjunto de regras para agao, ou
seja, ndo é apenas um modo de fazer as coisas; as regras somente formam partes
do estilo. Estilo ndo é a somatdria de regras, motivos e elementos, ou seja, ndo € a
somatédria de conjuntos de atributos e estruturas similares.

"[...] Estilo € uma maneira de fazer, em que fazer inclui atividades de pensar,

sentir e ser"®

(HODDER, 1990, p. 45). Essa definicao sugere que o estilo abarca
tanto maneiras particulares de se fazer algo, como também processos n&o culturais
e universais. Assim ha varios estilos diferentes, parte dos quais é codificada
geneticamente, por isso o estilo pode ser determinado funcionalmente, por exemplo,
o ato de cacar ou de derrubar arvores requer artefatos que cumpram essa fungao,
mas também essa funcionalidade é parte do estilo desses objetos. Além disso, ndo é
uma qualidade exclusiva dos seres humanos, mas também de outros seres como os
animais e as plantas. "As espécies de arvores tém um "estilo" de crescimento dos
galhos e um padrdo de folhagem. Muitos animais mostram seus dentes quando
estdo zangados"® (HODDER, 1990, p. 45).

A definicdo de estilo, como uma maneira de fazer algo, necessita avaliar a
ambiguidade que envolve esse conceito, bem como o contexto social de cada

evento e a compreensao da relagado entre o particular e o geral. Estilo existe em

8 [...] style is a "way of doing", where "doing" includes activities of thinking, feeling, being (HOODER,
1990, p.45).

® "Thus as species of tree has a "style" of branch growth and leaf pattern. Many animals bare their
teeth when angry..." (HOODER, 1990, p.45).
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relacdo a outros eventos, que recordam e criam similaridades e diferengas nas
coisas materiais. E tanto uma interpretacdo subjetiva, por exemplo, quando o
observamos em uma determinada pessoa ou sociedade, como objetivo, quando
existe nas similaridades e diferencas materiais de uma vasilha criada em
comparagao a outras vasilhas (HODDER, 1990).

Hodder (1990) compreende que toda a agdo ou evento no mundo é uma
interpretacdo daquele mundo, que envolve tanto um entendimento subjetivo, como
um componente criativo. O objetivo € identificar as ambiguidades e contradi¢cdes que
envolvem o estilo, pois ele é parte do processo de criacdo dos significados. Sendo
assim, uma discussdo adequada sobre estilo devera incorporar a relagdo dialética
entre evento particular e interpretacdo em relacdo a totalidade geral. As
generalidades interpretativas necessitam ser explicadas e n&o separadas da
identificacao das similaridades e diferencas nas tipologias dos artefatos (HODDER,
1990).

Para Wiessner (1990) estilo, fungcao e tecnologia estao inter-relacionados o
que nao nos impede de identificar que parte dos artefatos é funcional e
comunicavelmente importante, e essa determinacdo é fundamental em qualquer
interpretacdo. Sendo assim, o estilo estd em todo comportamento humano, é uma
variacdo formal na cultura material que transmite informacdo sobre identidade
pessoal e social, podendo ser utilizado para caracterizar processos de intercambio
de conhecimentos, bem como uma forma de comunicagao nao verbal para promover
e firmar a identidade. "Estilo é interpretacao, mas sao seus aspectos comunicativos
que estimulam a interpretacdo. Estilo ndo é poder, mas um meio comunicativo que
pode legitimar o poder" (WIESSNER, 1990, p. 106).

O conceito de estilo possui caracteristicas variadas e peculiares, seu uso é
baseado em critérios complexos e diversos. Portanto, considero cuidadosamente na
analise, tanto o estilo, como a funcionalidade, os aspectos tecnoldgicos e
comunicativos dos desenhos presentes na ceramica Guarani, procurando explicitar e
dar respostas para as seguintes questdes: 1) Como essas unidades foram
organizadas para formar os estilos? 2) Quais significados ndo se manifestam
claramente, ficando encobertos ou implicitos? 3) Quais unidades de desenho foram

compartilhadas?
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1.2 Arte, Agéncia, Agente e Intencionalidades

Tratar sobre o conceito de arte em tempos remotos €& uma tarefa
problematica, pois ha visbes contraditérias e definicbes quase sempre focadas
exclusivamente na estética dos objetos.

Os representantes do meio artistico académico, como criticos de arte,
historiadores, filésofos e muitos outros, tém papel ativo no desenvolvimento de
teorias aplicadas as diferentes manifestagcdes artisticas, sendo os principais
responsaveis pela visdo ocidental que converge para a estética dos objetos.

De forma conceitualista esses "entendedores" classificam os artefatos
decorados, as pinturas corporais e mascaras indigenas, bem como outras diferentes
representacdes culturais, como a pintura dos pareddes rochosos, os desenhos das
superficies das ceramicas arqueoldgicas, as gravuras, esculturas e o trangado das
cestarias, como "arte primitiva" ou, até mesmo, ndo consideram que essas
realidades sejam arte (GELL, 1998).

Segundo Price (1989, apud GELL, 1998) as representacgdes realizadas pelos
indigenas no passado pré-colonial das Américas e por outros grupos humanos nos
outros continentes deveriam ser avaliadas de acordo com 0s mesmos principios
criticos, que os especialistas em arte aplicam as representacbes do mundo
ocidental. A arte antiga de culturas nao ocidentais ndo € necessariamente diferente
da arte moderna ocidental, no sentido essencial de que essas artes sdo também
frutos da imaginagcao dos individuos, que possuem mecanismos € processos
cognitivos de mesma complexidade dos artistas da atualidade. Ao invés de ser vista
como o produto de um comportamento passivo, reflexo de um instinto natural ou
servil, expoente de algum estilo rigido imposto por regras culturais.

Os critérios estéticos que qualificam as representacdes culturais artisticas sao
elementos internos constituintes dos processos cognitivos humanos, conduzidos
pelo idealismo que as conectam a religido, a politica, aos sistemas de parentesco e
a tradicao cultural.

A crenca de que toda cultura tem um componente idealista, que pode ser
comparado a nossa propria visdo de mundo ocidental estética, é controversa. Esse
desejo de ver a arte de outras culturas somente pelo viés estético, "nos conta mais

sobre nossa propria ideologia e quase veneragao religiosa dos objetos de arte, como
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talismés estéticos, do que sobre essas outras culturas"’®. Assim os principios de
uma Antropologia da arte devem ser pavimentados em cima da "mobilizacdo dos
principios estéticos"’" de determinada cultura, no curso da sua interagdo com mais
corpos e individuos, em conjunto das suas agdes e relagées com os membros de um
grupo ou entre grupos de uma comunidade, ndo exclusivamente no "estudo dos
principios estéticos dessa ou daquela cultura"'? (GELL, 1998, p. 3 - 4).

Os criticos da arte, reconhecidos institucionalmente, construiram essa visao
da arte, tratando geralmente as representacdes estéticas indigenas apenas como
materializagdes independentes, desconectadas do contexto social de suas
manifestacdes (GELL, 1998). Para esses criticos, somente é arte o que eles definem
como arte, pouco importa se as comunidades indigenas atuais entendem e
consideram o que fazem no campo das representacdes estéticas, como arte.

De acordo com Gell (1998, p. 7) o objeto de arte e outras representagdes
artisticas ndo devem ser definidos conforme os critérios estabelecidos pelos
membros das instituicdes ocidentais, nem com base na estética ou semibtica. A
definicao deve ser tedrica, através do "estudo das relagcbes sociais proximas aos
objetos, mediando a agéncia social"'®. Assim, os objetos devem ser "equivalentes a
pessoas, ou mais precisamente, a agentes sociais"™.

Além disso, Gell (1998, p.6) recusa a ideia de que toda arte e representacao
artistica visual sao feitas para transmitir algo intencionalmente, por meio de cédigos
e comunicagao de significados. Ele enfatiza, por exemplo, que se objetos de arte se
assemelham a sinais graficos, eles possuem significados, "entao eles sao parte da
linguagem, n&o uma linguagem visual separada"15.

Essa recusa em discutir arte em termos de simbolos e significados ocorre
porque Gell (1998) prefere entender a arte como um sistema de ag¢ao, desejado para
mudar as coisas no mundo, ao invés de codificar proposicdes simbdlicas sobre ele.

Ainda segundo ele, esta abordagem €& centrada na acéo, sendo inerentemente mais

'%[...] us more about our own ideology and its quasi-religious veneration of art objects as "aesthetics"
talismans, than it does about these other cultures (GELL, 1998, p. 3-4).

" [...] "mobilization of aesthetic principles (GELL, 1998, p. 3-4).

21..] the study of the aesthetic principles of this or that culture (GELL, 1998, p. 3-4).

13 [...] study of "social relations in the vicinity of objects mediating social agency" (GELL, 1998, p. 7).

" [...] equivalent of persons, or more precisely, social agents (GELL, 1998, p. 7).

10 [...] then they are part of linguage (i.e. graphic signs), not a separate "visual" language (GELL, 1998,

p- 6)
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antropoloégica que uma abordagem semidtica alternativa, porque ele estd mais
preocupado com o papel pratico mediatério dos objetos de arte no processo social,
que com a interpretagao dos objetos como se eles fossem textos.

Ao esclarecer a concepgao de uma Antropologia da arte, Gell (1998, p. 16)
define o conceito de agéncia como um atributo das pessoas e coisas, sendo essas
consideradas as causadoras sequenciais, de acontecimentos observaveis, como por
exemplo um fato, um processo que denota agdo, que pode ser organizado pelo
pensamento, com intencionalidades especificas e com objetivos tanto individuais,
como coletivos e institucionais; "ao invés de mera concatenacdo de eventos
fisicos"'®.

Dobres e Robb (2000, p. 8) fazem um levantamento histérico sobre o conceito
de agéncia em arqueologia e concluem que se trata de um "conceito instavel, mas a
maioria dos tedricos da agéncia também concorda que ela é uma qualidade da acéo
socialmente significativa, ao invés de ser sindnimo redutivel da propria acdo""”.

Esse conceito de agéncia serve, também, para separar e perceber as
diferencas da palavra agente. A palavra agéncia se refere aos acontecimentos
causados por leis fisicas capazes de agir, por exemplo, uma for¢a que age sobre um
corpo em movimento mudando sua velocidade ou diregao.

Os agentes praticam ag¢des causadas por intengdes prévias, isso implica dizer
que os objetos materiais e 0os animais podem ser receptaculos de pensamentos e
intengdes atribuidas a eles, mas nunca sdo agentes elementares possuidores de
capacidades de agir socialmente sem depender do pensamento humano em
contexto social. Por isso, os artefatos e objetos de arte sdo considerados indices de
agéncia ou agentes secundarios, podendo a "agéncia social" ser exercida tanto em
relacdo a tudo que existe ou possa existir, ou seja, qualquer ser inanimado, como
também por todas as coisas que podem aparecer com 0s agentes em situagdes
sociais particulares. Dessa forma, os artefatos podem ter agéncia, uma vez que

estdo emaranhados numa textura de rela¢des sociais (GELL, 1998, p. 17).

1° [...] rather than the mere concatenation of physical events (GELL, 1998, p. 16).

1 Agency is a notoriously labile concept [...] Most would probably also agree that agency is a socially
significant quality of action rather than being synonymous with, or reducible to, action itsel (DOBRES,
ROBB, 2000, p. 8).
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O conceito de agéncia empregado por Gell (1998) é dependente da
comparagao de dois ou mais objetos vinculados a alguma ordem entre pessoas,

fatos ou coisas do contexto social:

O conceito de agéncia que eu emprego aqui € exclusivamente
relacional: para qualquer agente, ha um paciente, e por outro lado,
para qualquer paciente, ha um agente. Isso reduz consideravelmente
os estragos ontolégicos causados aparentemente por atribuir agéncia
livremente a coisas inanimadas, tal como carros. Carros ndo sao
seres humanos, mas eles agem como agentes e sofrem como
pacientes "na proximidade (causal)" dos seres humanos, tal como
seus groprietérios, vandalos, e assim por diante (GELL, 1998,
p.22).

Essa mesma abordagem relacional é aplicada a outros artefatos, que séo
vistos sempre em relagao diversa, podendo ser ativa ou passiva. Dessa forma, as
relagcbes entre agentes sociais e pacientes sao obtidas entre quatro entidades
centralizadas no conceito de abducado. Esse termo, segundo Gell (1998), é
compreendido como um conjunto de inferéncias hipotéticas no campo processual,
que estabelece um sistema de significagdo induzindo a pratica da explanacéao a
quatro categorias que permitem estabelecer as caracteristicas da agéncia.

Permitindo contar a historia da agao relacionando as hipéteses interpretativas
da seguinte forma: 1) indices: todas as entidades materiais que motivam a
formulacdo de inferéncias, interpretagbes cognitivas, simbdlicas, funcionais, entre
outras; 2) Artistas ou outros criadores: sao individuos diretamente responsaveis pela
existéncia e caracteristicas dos artefatos, outras entidades materiais ou indices; 3)
Destinatarios: sdo aquelas entidades que exercem a agéncia através dos artefatos

ou indices e outros objetos e suas materialidades e 4) Protétipos: entidades que sao

"® The concept of agency | employ here is exclusively relacional: for any agent, there is a patient, and
conversely, for any pacient, there is an agent. This considerably reduces the ontological havoc
apparently caused by attributing agency freely to non-living things, such as cars. cars are not human
beings, but they act as agentes, and suffer as patients "in (causal) vivinity" of human beings, such as
their owners, vandals, and so on (GELL, 1998, p. 22)
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representadas nos indices, nos artefatos e outros objetos, "frequentemente pela
virtude de semelhanca visual, mas ndo necessariamente" (GELL, 1998, p. 27)'°.

Alfred Gell (1998) desenvolveu o conceito de agéncia e agente no campo da
antropologia e estudos de sociedades vivas, onde se pode ter acesso as pessoas
agindo sobre os objetos e as coisas. Assim como ao contrario, sofrendo as
consequéncias da acdo, ou sendo objeto carente de iniciativa propria, num conjunto
de obrigagdes impostas culturalmente dentro de determinada sociedade.

E na arqueologia, como identificar no registro arqueoldgico a agéncia, os
individuos agentes e os pacientes? O resultado disso, atualmente, é muita
controvérsia e pouco consenso sobre o que significa agéncia, mas isso nao quer
dizer que seja um conceito negativo para o entendimento do mundo material
(DOBRES; ROBB, 2000).

A maior controvérsia estda na divisdo entre os tedricos que entendem a
agéncia como agdes intencionais das pessoas, concentrando os estudos em torno
dos individuos e seus comportamentos politicos, onde o poder & exercido por
aqueles que estdo no comando. Dessa forma, as pessoas agem individualmente e
conscientemente direcionam forgas e concentram poder para a mudanga social.
Outros tedricos consideram ser as intengdes e desejos das pessoas pouco
relevantes ou irrelevantes para as consequéncias sociais de suas agdes. Assim, os
atos nao intencionais ndao sao meramente consequéncias de erros ou falta de
planejamento das pessoas, mas também a reproducgdo inconsciente dos contextos
sociais, onde as estratégias e intengées adquirem sentido. Sendo a agéncia mais
um exercicio coletivo dentro de "um processo cultural no qual a personalidade e o
sentido de grupo sdo construidos, negociado e transformado"?*® (DOBRES; ROBB,
2000, p. 11).

Hodder (2000, p. 24) enfatiza que a agéncia deve ser investigada na
individualidade do corpo e em processos localizados em curto espaco de tempo, ou

seja, as experiéncias vividas pelos individuos devem ser enfatizadas em espagos e

19 [...] to be represented in the index, often by virtue of visual resemblance, but not necessarily (GELL,
1998, p. 27)

20 [...] a cultural process through which personhood and a sense of "groupness" are constructed,
negotiated and transformed (DOBRES; ROBB, 2000, p. 11).
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tempos particulares com a finalidade de entender praticas diarias. Isso cria, por
exemplo, o sentido de lugar. Os estudos de monumentos e paisagens na Europa
demonstram que os significados desses lugares foram mudando com o tempo, "o

sitio ou monumento ndo é uma estrutura estatica, mas o produto de um longo ciclo

de reordenamento e renegociacéo"?'.

A questdo arqueoldgica intrigante € como identificar as praticas cotidianas
vividas pelo individuo. Segundo Hodder (2000) o proéprio individuo é o resultado de
varios eventos individuais, sendo necessario considerar tanto a construgdo dos
individuos, da cultura, dos sitios arqueoldgicos, 0os processos de larga escala e
grupos hegemadnicos, como a intencionalidade em eventos particulares individuais.

Segundo Hodder (2000, p. 25) os tragos de individualidade estao nos sitios

arqueoldgicos, pois "a evidéncia escavada pelos arquedlogos é geralmente o

resultado de um palimpsesto de eventos individuais"??.

Existe potencial para construir evidéncias das caracteristicas
individuais na arqueologia. Por exemplo, a "mao" do artista é
identificada por peculiaridades repetidas de estilo ou técnica. A
variagdo individual no lascamento de rochas tem sido reconhecida
pela montagem dos nucleos. Movimentos fisicos repetidos podem
ser identificados a partir dos esqueletos. Muitas vezes é possivel
descobrir a intencionalidade e a tomada de decisdes envolvidas em
sequéncias de eventos individuais, como no estudo de cadeias
operatérias (HODDER, 2000, p. 25-27)%.

Ha também os arquedlogos que defendem que a cultural material e os

artefatos também possuem agéncia:

No outro extremo do espectro, ha tedricos defendendo que
significados, valores, histérias e biografias, até mesmo a
personalidade e a agéncia podem ser atribuidas as coisas materiais.

?! The site or monument is not a static structure but the product of a long cycle of reordering and

renegotiating (HODDER, 2000, p. 24).

2 The evidence excavated by archaeologists is usually the result of a palimpsest of individual events
gHODDER, 2000, p. 25).

® The potential exists to build up evidence of individual characteristics in archaeology. For example,
the artist's "hand" is identified by repeated peculiarities of style or technique. Individual variation in the
knapping of flint has been recognized from the refitting of cores. Repeated physical movement can be
identified from the examination of skeletons. It is often possible to work out the intentionality and
decision-making involved in individual event sequences, as in work on chaines operatoires [...]
(HODDER, 2000, p. 25-27).
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Consequentemente a cultura material deve ser vista ndo como
apenas construindo ativamente o mundo no qual as pessoas agem,
mas também as proprias pessoas (DOBRES; ROBB, 2000, p. 12)*.

Em estudos mais recentes, Ingold (2007) defende que as coisas, os objetos e
os artefatos, sédo ativos ndo porque possuem agéncia, mas por estarem
mergulhados e rodeados por uma miscelanea de materiais compostos por diferentes
substancias e propriedades, em constante atividade de transformacgao, reproducao e
desenvolvimento, que para serem compreendidos em suas materialidades
necessitam de sensibilidade e um conjunto de elementos e circunstancias.

Desse modo, segundo Ingold (2007):

[...] as coisas estdo ativas ndo porque estdo imbuidas de agéncia,
mas por causa das maneiras pelas quais elas sdo apanhadas nessas
correntes do mundo da vida. As propriedades dos materiais,
portanto, ndo sao atributos fixos da matéria, mas sédo processuais e
relacionais. Descrever essas propriedades significa contar suas
histérias (INGOLD, 2007, p.1).*

Em sintese, os estudos da agéncia em arqueologia abordam diferentes linhas
de pensamento. Ha os que seguem os raciocinios de que a agéncia € praticada pela
intencionalidade dos individuos. Na visdo oposta, ha os que defendem que ela é
criada e manipulada pelos grupos e sociedade, ou seja, € um conceito politico que
busca entender como as populagdes agem na sociedade. Sendo em parte uma
transcorréncia de como pensamos as pessoas dentro da nossa propria sociedade
contemporénea e como essa proje¢cao para o passado, sem analise critica, pode
legitimar posi¢cdes sociais modernas sobre ideologias conflitantes, destituidas de
direitos igualitarios sobre género e raca. Ha também os tedricos postulantes de que
a cultural material pode ter uma qualidade animica, podendo desempenhar o papel

da agéncia. Eu entendo que a agéncia € um conjunto desses trés pontos de vista.

% At the other end of the spectrum are theorists who argue that meanings and values, histories and

biographies, even personhood and agency can be attributed to material things. Hence material culture
must be viewed as not only actively constructing the world within which people act, but also the people
themselves (DOBRES; ROBB, 2000, p. 12).

2 [...] things are active not because they are imbued with agency but because of ways in which they
are caught up in these currents of the lifeworld. The properties of materials, then, are not fixed
attributes of matter but are processual and relational. To describe these properties means telling their
stories (INGOLD, 2007, p.1).
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1.3 Finalidades da Etnoarqueologia e Arqueologia da Paisagem

A Etnoarqueologia, sendo um subcampo da arqueologia, desenvolve um
conjunto de atividades cuja finalidade é pesquisar a cultura material e 0 ambiente
construido de sociedades contemporaneas, por exemplo, as diferentes maneiras
como as pessoas constroem e atribuem significados aos artefatos e de que maneira
o descarte desses e os diferentes usos dos lugares tém consequéncias espaciais na
paisagem. Indicam, também, quais eram as estratégias de subsisténcia, manejo e
manutencao, entendendo como essas atividades contribuem para a formacgéo do
registro arqueoldgico.

Binford fornece dados robustos sobre os lugares fixos na topografia do
terreno em seu trabalho etnoarqueolégico entre os Nunamiut, no final da década de
1970. A partir desse estudo com “sistemas vivos”, as populacbes sao vistas
adaptando-se a regides especificas, os sitios irdo variar formalmente e
espacialmente, considerando a natureza das tarefas funcionais desenvolvidas e a
composigao social das unidades de desempenho dessas tarefas (SHANKS; TILLEY,
1992).

O estilo é considerado um elemento ativo das relagbes sociais, que tem um
importante papel na diferenciagdo dos grupos. Os atributos estilisticos sao
relacionados ao grau de interacdo entre as unidades sociais. Essa proposi¢ao é
utilizada para inferir aspectos da organizagao social pré-historica, seja no grau de
similaridade estilistica dentro dos sitios ou entre eles. Se houver mais interagao
acontecendo entre as unidades residenciais, entdo ira ocorrer um grau de
similaridade estilistica entre elas e um baixo grau de homogeneidade dentro dos
sitios (SHANKS; TILLEY, 1992).

Entretanto, lan Hodder em seus estudos etnoarqueolégicos tem demonstrado
que o grau de interagdo social entre os individuos e grupo ndo tem,
necessariamente, correlacdo direta com o volume da similaridade estilistica. E
possivel ter diferentes grupos sociais com distintas formas estilisticas em situagoes
em que a interagao entre grupos é muito frequente (SHANKS; TILLEY, 1992).

A paisagem, o0 espago e o lugar sao entendidos de varias formas no

desenvolvimento histérico da pesquisa arqueoldgica/etnoarqueoldgica.
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Nas décadas de 1960 e 1970 arqueodlogos ja faziam as analises de
reconstrugdo das paisagens, investigando os diferentes tipos de vegetacdo, de
polen, clima, relevo para identificar a origem e as distribuicdes espaciais dos
remanescentes arqueoldgicos e, da mesma forma, mapeavam a disposicédo dos
objetos culturais pelas paisagens, para relaciona-los diretamente com grupos
culturais conhecidos etnograficamente.

No final da década de 1980 priorizou-se a paisagem como um conjunto de
componentes naturais por onde os sitios arqueoldgicos estdo distribuidos. Os
lugares e as paisagens sao configuragcdes do espaco geografico entendido como o
meio ambiente fisico e social, no qual as atividades humanas estéao interligadas para
funcionar e desenvolver-se como um sistema. O foco da investigacao é direcionado
para a descricdo, a delimitacdo da extensdo espacial e o tipo de estratégia
econdmica desenvolvido em cada lugar, para entender como funcionava as relagbes
entre as pessoas e o0 meio ambiente e como elas se organizavam na paisagem.

A paisagem é entendida como um conjunto de lugares onde as pessoas
viveram e desenvolveram suas atividades econdmicas de subsisténcia. Assim, os
estudos arqueoldgicos sédo direcionados para a investigagdo de como as pessoas
lidavam com suas necessidades bioldgicas frente ao meio ambiente. Isso significou
o aprimoramento de metodologias para o trabalho de campo, utilizando novas
tecnologias de mapeamento da distribuicao dos artefatos pelos diferentes lugares de
atividades, para a delimitagdo dos sitios arqueoldgicos na paisagem. Esse
refinamento proporcionou, também, um melhor entendimento dos processos de
formacgao do registro arqueoldgico, e da paisagem, necessitando da aplicacéo de
novas escalas relativamente pequenas e regides bem definidas (DAVID; THOMAS,
2008).

Na segunda metade da década de 1980, lan Hodder direcionou o
entendimento dos processos de adaptacédo e relacdo entre os humanos e meio
ambiente para as relagdes sociais desenvolvidas com tipos especificos de artefatos,
afirmando que as pessoas agem e interagem de diferentes maneiras com o espacgo
geografico, formando diferentes paisagens sociais.

A paisagem possui varias dimensdes sociais e os lugares sdo dotados de
significados e praticas simbdlicas, que para serem decifradas, exigem um

entendimento social e filoséfico, e ndo sé apenas do ambiente. Assim a paisagem é
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entendida como uma visdo de mundo das pessoas, como elas escolheram
manipular a flora e fauna do meio ambiente ou como elas sofreram e lidaram com a
influéncia desses seres na vida cotidiana, afetando seus trabalhos e a significancia
dos lugares, todos mediados pela estrutura controlada e contestada na pratica social
e politica, ou seja, as paisagens sdo sempre espacos territoriais (DAVID; THOMAS,
2008).

Dessa forma, ndo ha apenas uma unica arqueologia da paisagem, mas varias
delas. Essa diversidade de abordagens ocorre para tentar dar conta das diferentes
dimensdes da paisagem, seja econdmica, ambiental, ecoldgica, social e simbdlica,
sendo comum para todas as arqueologias da paisagem o entendimento de que a
agéncia humana esta em todas as suas dimensdes. Os autores ressaltam que,
atualmente, a nogao de paisagem enfatiza suas dimensdes simbolicas, como uma
entidade complexa, que existe pela virtude de ser percebida e aprendida por meio
de aprendizado sistematico, que se aprimora com o decorrer do tempo e da pratica,
sendo contextualizada pelas pessoas (ASHMORE; KNAPP, 1999).

Com a ampliagdo dos estudos para além de pontos isolados dos sitios
arqueoldgicos, consideram-se os tragos mais efémeros das pessoas pelo espago
geografico, que é entendido como constituido de significados sociais, como lugar de
significancia “natural”, tal como os rios e seus afluentes, picos de montanhas e
florestas. Essas configuragbes naturais ndo sao evidentes, devendo ser investigadas
outras informacdes sobre seu contexto especifico, determinados culturalmente.
Assim, uma perspectiva holistica da paisagem para examinar diferentes dominios da
acao e experiéncia humana é direcionada ao entendimento das inter-relacdes e dos
entrelacamentos entre as pessoas e cada traco, lugares e suas caracteristicas no
tempo e no espaco (ASHMORE; KNAPP, 1999).

Na arqueologia, os estudos das paisagens mudaram do entendimento de
como as sociedades utilizam as diferentes areas e distribuem suas atividades pelo
seu espago, para entender como as paisagens sao construidas pelas pessoas por
suas praticas diarias repetitivas que, igualmente, reafirmam as relagdes de
significancia de como elas foram percebidas. Ressalta-se que as paisagens ndo so
indicam um intimo conhecimento das pessoas com os arredores fisicos, mas

também associam os lugares “naturais”, como proeminentes formagdes rochosas,
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picos de montanhas, fontes de matérias-primas, rios e arvores com o mundo
sobrenatural ou mitolégico (LANE, 2008).

Nesse sentido, a arqueologia atual tem procurado ir além das oposi¢des entre
as visdes naturalista da paisagem como algo neutro, um plano de fundo externo
para as atividades humanas, e a visédo culturalista que entende ser toda paisagem
um ordenamento cognitivo ou simbdlico do espaco. A paisagem é um testemunho
das vidas e dos trabalhos realizados pelas geragbes passadas, € um exercicio de
lembranca das pessoas que nela viveram e, por sua vez, la deixaram algo de si
mesmas, ou seja, as paisagens sao dotadas de temporalidade (INGOLD, 2000).

Para Ingold (2000, p. 90) antes de definir o que é paisagem, é preciso dizer o
que ela nao é: “ndo é terra, ndo é natureza e nao é espacgo”. Paisagem é o modo
como as pessoas reconhecem o mundo, os lugares em que viveram e pelos quais
viajaram ao longo dos caminhos que ligam a todos eles, rejeitando dicotomias como,
meio ambiente e paisagem, natureza e humanidade e afirmando que e os espacgos e
lugares ndo sdo segmentos das paisagens, sdo por si mesmos partes integrais
delas.

Assim, Ingold (2000) sugere que o ser humano, as paisagens, os lugares
estdo entrelacados num processo formativo de incorporacido e personificagao, que
representa, simboliza e faz lembrar as qualidades, as ideias ou coisas abstratas que
as pessoas tiveram e expressaram sobre elas. As paisagens ndo sao apenas
ambientes em que as pessoas estiveram presentes agindo e modificando seus
espacos, mas o proprio resultado dessa interacao (MACHADO, 2012).

Para Zedefo (2009) os lugares emergem nas paisagens mais amplas como
numa teia de conexdes entre as nocdes de identidade, memodria, trajetoria e
pertencimento a terra onde as pessoas hascem. Assim, o entendimento dos lugares
particulares é fundamental para se conhecer as pessoas que os habitaram ou o
habitam no presente. Ela apresenta um quadro tedrico claro para entender os
‘lugares significantes” que tém como objetivos “reconstruir, interpretar e explicar a
forma, a estrutura e a temporalidade dos significados humanos inscritos no seu meio
ambiente” (ZEDENO, 2009, p. 2).

De acordo com Zedeno (2009), o lugar é entendido como uma construgao
humana. E envolvido pela paisagem cultural composta por uma quantidade

inumeravel de aspectos naturais como montanhas, rios, fontes de matéria-prima e
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culturais como os sitios arqueoldgicos. Esses elementos “naturais” obviamente nao
sdo um produto direto da agdo humana, mas podem atingir, efetivamente, o
comportamento humano, sendo, por sua vez modificados pela inclusdo verbal e nao
verbal das pessoas, ou seja, o comportamento expresso por sinais graficos,
desenhos, memoria, sonhos, cancdes, e até mesmo pela escrita. Assim, a nog¢ao de
lugar se distingue de espaco por essas virtudes, presentes na interacdo e nos
processos cognitivos das pessoas que desenvolvem, estruturam e se relacionam
com o mundo material e imaterial de diversas maneiras.

O espaco € uma categoria cientifica arbitraria, utilizada para facilitar uma
sistematica de pesquisa e definir os limites visiveis € mensuraveis das modificacbes
e localizagao das agcdes humanas. Dessa forma, para estudar sistematicamente uma
paisagem devemos entender suas multiplas escalas, ou seja, as dimensdes
espacial, temporal, formal, cognitiva e relacional (ZEDENO, 2009). Como exemplo,
para ilustrar uma unidade de analise do lugar ndo modificado claramente pela agéo
humana, cito de acordo com Zedeno (2009) o ninho da aguia. Para os Hopi do
Arizona (EUA) o ninho de uma aguia € um lugar especifico de origem da atividade
religiosa, porque nele existe um recurso essencial para o bem estar espiritual e a
sobrevivéncia da comunidade. As penas da aguia representam descendentes de
ancestrais comuns, sdo considerados marcadores de identidades territoriais, fonte
de conhecimento, memdéria e senso de continuidade e regeneracdo para as
geracdes seguintes (ZEDENO, 2009).

1.3.1 Analogia Etnografica

Para reconstruir os aspectos sociais importantes do passado Guarani, que
deixaram no presente pouca ou nenhuma evidéncia material preservadas como o
que foi expresso em desenhos, palavras, conceitos e ag¢des faco uso das analogias
etnograficas, da antropologia da imagem e da etnoarqueologia, "que estuda
situagbes etnograficas com o objetivo especifico de auxiliar a interpretacao
arqueoldgica" (SILLAR; JOFFRE, 2016, p. 2). Dessa forma, neste subitem
mostramos como utilizarei os estudos etnograficos para testar e construir minhas

hipéteses interpretativas sobre os desenhos Guarani arqueoldgicos.
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Os estudos etnograficos sevem, também, para documentar a acao de
execugao dos objetos materiais e suas variagdes, facilitando os estudos paralelos,
nas escalas espago-temporais entre culturas materiais atuais e remanescentes
arqueoldgicos, ndo apenas buscando pela definicdo exata de semelhangas materiais
e culturais no passado e presente. Conforme Sillar e Joffré (2016):

Os estudos etnograficos ajudam os arquedlogos a pensar, de forma
mais ampla, o contexto social original dos remanescentes materiais
que eles estdo investigando, e ao combina-los com outros modelos
(por exemplo, de estudos experimentais, ecoldgicos ou
computacionais) nos permite identificar e discutir a diferenga regional
e temporal no passado e nas sociedades atuais. Estudos
etnograficos que explicam como as praticas materiais especificas se
enquadram nos contextos socioecondmicos atuais e os valores
culturais ajudam os arquedlogos a considerar quais 0s aspectos sado
anaZIggias apropriadas para o passado (SILLAR; JOFFRE, 2016, p.
12)°.

Atualmente ha diversas discussdes sobre etnoarqueologia e suas relagdes
com os estudos de populagdes atuais e remanescentes arqueologicos.

Gonzales-Ruibal (2016, p.1) propde tratar a etnoarqueologia como
"arqueologia do presente", devido a falta de interesse em fornecer estruturas
teéricas de analogias que sirvam de inspiragdo para as interpretacdes
arqueoldgicas. Para ele a etnoarqueologia nao deve servir apenas para fornecer
métodos e procedimentos de inferéncia arqueoldgica, mas também para produzir
uma arqueologia "menos centrada no ocidente", que estimule novas ideias e a
capacidade interpretativa dos arquedlogos.

Isso significa que o principal objetivo da pesquisa etnoarqueoldgica é, tanto
melhorar métodos e procedimentos de inferéncia arqueoldgica, como também o uso

das analogias. Ciente de que esse procedimento de inferéncia ndo é

2 Ethnographic studies help archaeologists think more broadly about the original social context of the
material remains they are investigating, and combining these with other models (e.g. from
experimental, ecological or computational studies) enables us to identify and discuss regional and
temporal difference in past and present societies. Ethnographic studies that explain how particular
material practices fit within present-day socio-economic settings and cultural values help
archaeologists consider which aspects are appropriate analogies for the past (SILLAR; JOFFRE,
2016, p. 12).
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necessariamente um tipo de formulagdo de leis gerais para o entendimento da
sociedade que esta sendo estudada, nem deve ser relacionada a teoria de alcance-
médio, "pode ser simplesmente alimento para imaginagdo arqueoldgica"
(GONZALES-RUIBAL, 2016, p.1).

Segundo Saw e Jameson (2013, p. 397) Teoria de alcance-médio ou "middle-
range theory" €& um desenvolvimento tedrico-metodolégico introduzido pelos
arqueologos Lewis Binford (1968, 1977, 1980) e Michael Schiffer (1972) como um
meio de construir a ligacdo entre dados arqueolégicos e teoria geral, adequando as
observagdes dos dados arqueolégicos com as interpretacdées. Como por exemplo, a
criacdo de teorias que explicassem os processos de formagdao dos sitios
arqueoldgicos com base na etnoarqueologia, para explicar a légica subjacente entre
comportamento humano e sitios arqueologicos.

Nesse sentido, Gonzales-Ruibal (2016) afirma que o uso da analogia nao é
uma pratica exclusiva da etnoarqueologia; tanto a arqueologia como a antropologia e
a histéria também fazem uso de analogias e produzem conhecimento por meio da

comparacao.

A licdo extraida do entrelagamento material-humano numa sociedade
especifica pode ser empregada para interpretar um fenébmeno similar
na mesma sociedade no passado (abordagem histérica direta), para
comparar com fendbmenos homologos em outras sociedades com
uma organizagédo sociopolitica similar ou praticas de subsisténcia e
modo de vida em ambientes similares. [...] Ou para refletir em
questdes arqueoldgicas de forma mais geral (alimento para
imaginagdo arqueoldgica) (GONZALES-RUIBAL, 2016, p.2)*".

Os criticos associam a etnoarqueologia e as analogias etnograficas as
premissas positivistas que influenciaram inicialmente a arqueologia processual,
definindo a etnoarqueologia com teoria de alcance-médio, destinada a fornecer
correlatos materiais diretos para a arqueologia. Entretanto, a etnoarqueologia "tem

sido empregada por um grande numero de pesquisadores que utilizavam estruturas

" The lessons extracted from human-material entanglements in a specific society can be employed to
interpret similar phenomena in that same society in the past (direct historical approach), to compare
with homologous phenomena in other societies with a similar sociopolitical organization or subsistence
practices or living in similar environments (cautionary tales, spoiler approach, middle-range theories,
behavioural laws), or to reflect on archaeological issues more generally (food for the archaeological
imagination).
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tedricas nao positivistas desde o final da década de 1970" (LYONS; CASEY, 2016,
p.1).

O avango no modo como a arqueologia entende o passado ocorreu gragas ao
embate e esgotamento tedrico da arqueologia processual, que inicialmente adotou o
método positivista, com a andlise das culturas centrada nos aspectos
comportamentais e adaptativos, e uma abordagem antropolégica funcionalista, com
"sua visdo normativa da cultura", sendo o comportamento humano entendido sempre
por eventos ambientais e causas externas (BAPTISTA DA SILVA, 2011).

Para Gonzales-Ruibal (2016) ha diferentes modos de a arqueologia trabalhar
no presente, sendo a ethoarqueologia apenas uma das opg¢des. Para os
etnoarquedlogos classicos, por exemplo, o interesse maior ¢é utilizar a
etnoarqueologia como analogia para fazer inferéncias e resolver problemas
arqueoldgicos especificos, como por exemplo, o conhecimento mais préoximo da
realidade do significado de uma decoragao na ceradmica ou o ciclo de vida de uma
vasilha. Para os arquedlogos pos-coloniais o interesse maior ndo esta na resolugao
dessas questdes arqueoldgicas, mas como essas podem nos ajudar a entender
melhor um contexto local atual especifico.

O antropdlogo e arquedlogo Sérgio Baptista da Silva (2011, p. 28) empregou
uma etnoarqueologia no modo classico para os Kaingang do sul brasileiro,
estabelecendo "um modelo de cultura material e grafismo Kaingang, para exercer as
analogias etnograficas e interpretar o sistema de representagdes visuais presente na
ceramica e na arte parietal dos antecedentes dessa sociedade", indicando os fatores

de continuidade atestada por:

[...] informagdes linguisticas, etnograficas e da antropologia biolégica
entre os Kaingang falantes das linguas da familia J& (kaingang e
Xokleng) e o registro arqueolégico das "tradigdes locais",
denominadas Taquara, Casa de Pedra e ltararé do Planalto Sul
Brasileiro, enfocando aspectos cognitivos desse passado (BAPTISTA
DA SILVA, 2011, p. 28).

Esse quadro tedrico-metodolégico norteou a compreensdo dos grafismos
atuais ou historicos Kaingang, os quais ele compara com os grafismos presentes na
ceramica arqueoldgica e na "arte parietal de alguns sitios arqueolégicos do sul do
Brasil" (BAPTISTA DA SILVA, 2011, p. 30).
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Mcniven (2016) propde que os estudos arqueolégicos do passado sejam mais
articulados, significativos e relevantes para as comunidades indigenas atuais. A
etnoarqueologia deve explicar tanto o tipo de relagdes e defini¢des indigenas sobre
o0 passado, como também o modo como essas pessoas se relacionam com os
objetos e materiais no presente na constru¢ao da identidade contemporanea. Nesse
sentido, a etonoarqueologia ndo deve ser tratada apenas como uma metodologia ou
subdisciplina destinada a auxiliar a construgdo de analogias para a interpretagao

arqueoldgica do passado, mas também:

sensibilizar os arquedlogos a pensar de forma mais ampla e criativa
sobre como identificar a variabilidade cultural e comportamental, e a
diferenga cultural e mais abrangente dessas comunidades,
manifestada de forma material e ndo material no passado®
(MCNIVEN, 2016, p.3).

Tendo em vista o apresentado nesta abordagem tedrico-metodoldgica, a
tarefa seguinte foi de identificar os contextos arqueoldgicos e as variagdes regionais
no padrdo dos desenhos ceramicos, ou seja, se ha um tipo de desenho
compartilhado somente pelos membros de um sitio arqueoldgico ou de uma regiao,
bem como, investigar a existéncia de um tipo individual de desenho, compartilhado
por todos os outros ceramistas da regido do Baixo Paranapanema e do Projeto

Paranapanema.

CAPITULO Il

2. O Contexto Arqueoldégico dos Sitios Guarani do Baixo Paranapanema.
Nesse capitulo procuro, mesmo com as limitagées da regido, por se tratar de
sitios na faixa de deplecao dos reservatérios de usinas hidrelétricas, aprofundar as

analises estilisticas e tipolégicas da ceramica Guarani, para ir adiante, além da

28 [...] to think more broadly and creatively abouthowto identify cultural and behavioural variability, and
cultural and ontological difference, expressed materially and non-materially in the past (Mcniven,
2016, p. 4).
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descricao de suas formalidades, procurando detalhes ndo observados ou que ainda
nao puderam ser estudados.

Além disso, busco ampliar o entendimento do contexto em que esses
remanescentes arqueolégicos foram resgatados, para que sirvam como
fundamentacéo interpretativa dos grafismos e desenhos da ceramica arqueoldgica
Guarani.

Na faixa de deplegéo o solo é composto por sedimentos arenosos oriundos da
constante movimentagao das aguas do lago formado pelas barragens no curso do
Rio Paranapanema, que solapam suas margens e dificulta a consolidagdo da
vegetacdo, deixando o solo suscetivel também a erosdo provocada pelas chuvas
torrenciais, intensificando o processo de desgaste sobre a superficie das ceramicas,
apagando seus grafismos e desenhos.

A transformacdo dos registros arqueoldgicos pode ser afetada por leis
denominadas de processos de formacao cultural e ndo cultural. Os processos de
formagao cultural sdo atividades como o descarte de ferramentas desgastadas,
enterramento dos mortos e abandono de itens utilizaveis ao sair de um lugar, o que
transforma os materiais de um contexto sistémico para o contexto arqueoldgico.

Processos de formacao nao cultural, tal como deposicao edlica, erosao, tocas
de animais, agem nos materiais culturalmente depositados, transformando-os ainda
mais (SCHIFFER, 1975).

Quando os objetos estdo interagindo com a cultura que os criou eles estao
em contexto sistémico, mas quando sdo abandonados no solo e passam a interagir
apenas com as condi¢cOes fisicas e quimicas do ambiente estdo em contexto
arqueolégico. Quando esses objetos sofrem impactos, por exemplo, das atividades
agricolas mecanizadas e/ou sao retirados pelos arquedlogos das jazidas
arqueoldgicas, entdo voltam a interagir com a cultura e, sendo assim, estao
novamente em contexto sistémico (SCHIFFER, 1987).

Entretanto, somente leis de processos de formacao nao sao suficientes para
fornecer hipoteses sobre o comportamento humano de uma cultura. Essas leis
ajudam a verificar com rigor as premissas das hipoteses e a estabelecer outros

conjuntos de leis, conhecidas como correlatos.
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Os correlatos sao ferramentas conceituais de relagdes estabelecidas entre as
variaveis comportamental e organizacional de um sistema sociocultural (SCHIFFER,
1975).

Schiffer (1975) acredita que é por meio da utilizacdo de correlatos nos
processos de formacao cultural e nao cultural que se estabelecem leis para explicar
os dados extraidos dos sitios arqueolégicos.

Os sitios arqueolégicos do Baixo Paranapanema estdo localizados em sua
maioria no Municipio de lepé, junto a margem do Rio Paranapanema lado paulista.
Os Sitios Alvim e Itororé pertencem ao Municipio de Pirapozinho e o Sitio Neves, ao
Distrito de Agicé, Municipio de Rancharia, proximo ao Ribeirdo Capivari (FACCIO,
2011).

A construcdo de barragens para as instalacbes de usinas hidrelétricas
represou suas aguas, mudando as caracteristicas de seus afluentes, sua vazao e
cheia. Esse represamento, obviamente, também atingiu os sitios arqueoldgicos,
fazendo com que a maioria deles ficasse parte do ano submerso, emergindo nos
periodos de seca de cada ano.

Os sitios foram e sao impactados por processos erosivos constantes,
provocados pela movimentagao das aguas do reservatério, que retiram camadas de
solo anualmente, movimentam e arrastam os fragmentos ceramicos, tirando-os de
sua posigao original.

A Figura 4 mostra a localizagdo dos sitios arqueoldgicos de onde séao
provenientes os fragmentos ceramicos com pinturas, que sao interpretadas nessa
pesquisa.

O material ceramico € proveniente, em sua maioria, de coletas sistematicas
de superficie, onde as primeiras camadas de solo de algumas das manchas pretas
de solo antropogénico encontradas nos sitios arqueoldgicos da regido foram
escavadas. Esse trabalho trouxe dados importantes sobre o contexto dos sitios
arqueoldgicos do Baixo Paranapanema, SP. A seguir apresento um resumo desses

trabalhos.

2.1 Sitio Alvim
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O Sitio Alvim esta localizado no Municipio de Pirapozinho, SP, é estudado
desde a década de 1980 pela professora Dra. Ruth Kunzli e sua equipe, e pela

professora livre-docente Neide Barroca Faccio.

Figura 4: Localizagado dos Sitios Arqueoldgicos de lepé, SP e Baixo Paranapanema.
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Fonte: Imagem de satélite extraida do Google Earth Pro 2017; Faccio (1982, 1988, 2011).

Segundo Faccio (1992) neste sitio apenas uma area foi escavada.
Justamente a que ndo foi destruida pelo solapamento das margens do Rio
Paranapanema, durante a inundacdo provocada pela construcdo da Usina
Hidrelétrica de Taquarugu.

A maior parte da area do Sitio Alvim sofre com acdo das aguas do
reservatorio construido no Rio, nesses lugares os fragmentos ceramicos afloraram

em superficie fora da posicédo original. "Nesta area, foram evidenciados ceramica
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fragmentada, liticos lascados, liticos polidos e telhas jesuiticas" (FACCIO, 1992, p.
64).

As escavacbOes realizadas na area preservada do Sitio evidenciaram
fragmentos de telhas e tijolos, que foram relacionados ao Aldeamento Jesuitico
Ararard, cujo periodo é 1613 a 1628 (FACCIO, 2011).

Do nivel 1 ao 4, evidenciou-se a ceramica fragmentada associada aos
Guarani pré-coloniais, datada aproximadamente do ano 1000 antes do presente. A
dois metros de profundidade foram encontrados liticos lascados, associados a uma
ocupacao de cagadores-coletores, ndao datada (FACCIO, 2011).

Com relacdo a ocupacado Guarani do Sitio Alvim, ndo foram encontradas
manchas pretas de solo antropogénico, nem vasilhas ceramicas inteiras, apenas
seus fragmentos, totalizando 2.526 pecas.

Dessa totalidade, Faccio (2011) obteve 194 conjuntos com pecas de mesma
vasilha. Na sua analise identificou também 1.820 com decoracdo, tanto do tipo
pintada como plastica. Apenas 6 fragmentos apresentaram pinturas preservadas em
condi¢gbes que pudessem ser digitalizadas e desenhadas e outros 5 fragmentos com
pintura que podem ser visualizadas por meio do registro fotografico.

Evidenciou-se em superficie também um cachimbo cerdmico praticamente
inteiro, fragmentado apenas na borda do fornilho, um par de boleadeiras, dois
tembetas e um polidor de sulco em arenito. Além desses registros materiais, Faccio
(2011) relata que no nivel 0, do Setor 3 foram constatados ossos e um dente
humanos. Desses remanescentes, oito fragmentos sdo partes de cranio, 2 de pé,
dez diafises (corpo de um osso longo) e um molar adulto desgastado, indicando ter
pertencido a um adulto ndo muito jovem, que consumia alimentos muito duros ou
abrasivos.

Segundo Faccio (1992), o Sitio Alvim pode ter servido como local de
habitagdo com enterramentos. Neste ambiente, os indios do Sitio Alvim teriam
exercido atividades praticas cotidianas, como a caca de animais e a extracdo de
matérias-primas. A ceradmica pintada pode ser proveniente tanto de contexto de

enterramento, como do contexto doméstico®®.

* Estes dados nos fazem elaborar a seguinte questao relacionada a alimentacdo das pessoas que
viveram nesse Sitio: por que foi encontrado um molar de adulto desgastado, mesmo se tratando de
um grupo tradicionalmente conhecido como ceramistas e agricultores, que podiam cozinhar os
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2.2 Sitio Itororé

O Sitio Itorord foi pesquisado por Morais (1983), Kashimoto (1991) e Faccio
(2011). Ele esta localizado, no Municipio de Pirapozinho, SP, num terraco aluvial
mais elevado em relagdo aos outros Sitios do Baixo Paranapanema, cerca de 60
quildmetros dos Sitios de lepé, SP.

Os estudos no Sitio Itoror6 evidenciaram, em 1983, um contexto ainda
preservado dos processos erosivos, que periodicamente ocorrem na area de
reservatorios hidrelétricos. Segundo Faccio (2011, p. 79) as intervengdes no Sitio
Itororo, verificaram em cotas negativas, "a 80 centimetros de profundidades um nivel
litico e em superficie um nivel lito-ceramico".

Em 1992, a arquedloga Emilia Mariko Kashimoto em novas incursées no Sitio
Itoror6 evidenciou em superficie fragmentos de ceramica Guarani, incisa e pintada,
bem como quatro vasilhas ceramicas enterradas nos primeiros niveis. Dessas quatro
vasilhas, segundo Kashimoto (1992), uma serviu como tampa, porém todas estavam
rachadas e foram resgatadas fragmentadas.

Dessa forma, as quatro vasilhas compdem trés estruturas funerarias. A
primeira estrutura tinha remanescentes 6sseos no seu interior e oito molares de
crianga, possui a superficie da parede externa corrugada e estava tampada com
uma vasilha pintada medindo 51 centimetros de didmetro. A segunda néo tinha
tampa, mas também apresentou remanescentes ésseos nao identificados, um cranio
de crianga fragmentado e grafismo inciso junto a borda. A terceira estava virada com
a boca para baixo sobre um cranio de crianga e possuia a superficie da parede
interna e externa alisada (KASHIMOTO, 1992).

Esse sitio ndo foi datado, porém apresenta um conjunto de caracteristicas de
enterramento de criangas Guarani. As estruturas funerarias foram encontradas

servindo como tampas, como recipientes de 0ssos e remanescentes de cranios e

alimentos duros nas vasilhas ceramicas? Seriam esses remanescentes 6sseos pertencentes a um
individuo Guarani em idade avancada? Seriam dos ocupantes da reducdo Araraa? Ou dos grupos de
cagadores-coletores, cujos remanescentes afloraram em superficie devido aos processos erosivos
atuando no relevo? A resposta pode vir por meio da andlise de DNA dos fragmentos 6sseos, de
datagbes radiocarbdnicas absolutas, que sdo mais precisas, e estar relacionada também ao tipo de
alimentacao desses grupos.
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dentes. Apresentou, também, enterramento direto sobre o solo com uma vasilha
emborcada sobre os remanescentes 6sseos.

As vasilhas apresentaram superficies tanto corrugada como incisa e lisa. A
descricdo da decoracao incisa revela que a forma do desenho se assemelha as
tipicas gregas geométricas, mas podem ser descritas como, "ipara karé i, que s&o a
representacao grafica do casco do jabuti" (BAPTISTA DA SILVA, 2011, p. 142).

2.3 Sitio Neves

O Sitio Neves encontra-se em meia encosta proximo ao Ribeirdo Capivari,
dentro de uma propriedade particular denominada "Chacara Branca", localizada no
Municipio de Rancharia, SP (FACCIO, 2011, p. 80).

Nesse sitio arqueoldgico foram realizadas coletas de superficie, trincheiras de
quatro metros quadrados, decapagens e 110 cortes de verificagdo, escavados em
duas areas distintas. Nessas intervengdes, poucos remanescentes arqueoldgicos
foram encontrados, apenas oito fragmentos de ceramica, uma bolota de argila de
cinco centimetros de didmetro e trés liticos lascados, sendo um em quartzo e dois
em silex (FACCIO, 2011).

A maioria do material encontrado estava na superficie da area do Sitio. A
partir da identificagcdo da concentracdo desse material, delimitou-se a area do Sitio,
no total de 100 m2 O material coletado em superficie € composto por "um litico
lascado, 14 liticos polidos e 118 fragmentos de ceramica. O Sitio Neves foi datado
de 205 d.C" (FACCIO, 2011, p. 82).

Verificamos que na area do Sitio Neves foi evidenciada uma mancha
preta contendo uma bolota de argila em seu interior. No entorno
desta mancha preta foram evidenciados fragmentos ceramicos
esparsos. A mancha preta abrangia cinco por sete metros de
extensdo e de 3 a 5 centimetros de espessura. A pouca quantidade
de vestigios aliada a pequena espessura da mancha preta nos leva a
pensar em uma ocupagao de curta duragdo ou sazonal (FACCIO,
2011, p. 82).

De acordo com Faccio (2011), a area do Sitio Neves foi utilizada como area
de habitacdo com presenca de enterramentos.
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2.4 Sitio Eckman Simoes

O Sitio Eckman Simbes foi impactado pela erosdao provocada pela
movimentacao das aguas do reservatorio da Usina Hidrelétrica da Capivara. Esses
processos erosivos ocorrem na margem do Rio Paranapanema, levando as
camadas de solo dos barrancos, movimentando e retirando os remanescentes
arqueoldgicos de sua posigdo original. Faccio (2011) constatou durante o
monitoramento da area do Sitio Eckman Simdes, realizado no periodo de 12 anos
(1998 a 2010), que cerca de "7 metros de extensao do barranco de 2 metros de
altura foi levado pelo movimento de avanco e recuo das aguas do lago", restando
como testemunho as pedras que estavam na base desse barranco.

Essa medicdo dos processos erosivos causados pela movimentacdo das
aguas do reservatoério serviu como base para Faccio (2011) interpretar a presenca
de fragmentos ceramicos entre os liticos lascados, predominantes no Sitio Eckman
Simdes, como oriundos do Sitio Lagoa Seca, que esta localizado numa area muito
préxima. Dessa forma, o material ceramico desse sitio foi analisado junto com os do
Sitio Lagoa Seca.

As andlises que Faccio (2011) empreendeu no Sitio Eckman Simdes e no

material litico apontam que:

O sitio era um local de produgéo, haja vista o grande numero de
percutores, nucleos e residuos nele encontrados. Acreditamos que a
utilizagdo dos artefatos produzidos era efetivada, com grande
frequéncia, fora do perimetro desse sitio, onde também estavam
presentes: a lesma, a reentrancia, a ponta de projétil e o chopper
(FACCIO, 2011, p. 130).

Segundo Faccio (2011), trata-se de um sitio de grupo cacgador-coletor. Esse
sitio foi aqui relacionado, pois em um primeiro momento foi associado a grupo

Guarani.

2.5 Sitio Lagoa Seca

Na éarea do Sitio Lagoa Seca, Faccio (2011) constatou a presenca de

materiais ceramicos em superficie, os quais foram coletados durante os trabalhos de
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monitoramento neste local. Neste ano de 2010, Baco (2012) escreveu dissertagéo
de mestrado sobre o Sitio em questdo, quando descreveu a coleta de superficie

realizada no ano de 2010 realizada por parte do Laboratério de Arqueologia Guarani

e Estudos da Paisagem (LAG) da FCT/UNESP.

Figura 5: Plano Cartografico dos Pontos de Coletas de Superficie no Sitio Lagoa Seca, no
ano de 2010.
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Fonte: Trabalho de Campo realizado em 14/10/2010. Base Cartografica IBGE, 1975. No
Sitio Lagoa Seca foram realizadas sondagens de 60 centimetros com escavadeira manual e
decapagens. No primeiro nivel de 0 a 6 centimetros, foram feitas coletas sistematicas de
superficie e monitoramento anual (FACCIO, 2011).

Registrando a localizagdo e concentracdo dos achados arqueoldgicos por
meio de um aparelho de GPS (Sistema de Posicionamento Global), para

posteriormente confeccionar o plano cartografico exposto na Figura 5. O referido
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LAG também realizou decapagens na area de uma mancha preta de solo
antropogénico (de 3,5 por 7 metros) com ceramica no seu interior e remanescentes
de fogueiras. As sondagens com escavadeira manual foram feitas nas areas de
maior concentracdo de material em superficie. Porém nenhum material arqueoldgico
foi encontrado em cotas negativas além do nivel 1 (0 a 10 cm).

Apods dez anos da ultima intervencao no Sitio, ocorreu no ano de 2010, outro
periodo de seca no Oeste do Estado de S&o Paulo, fazendo com que a mancha
preta do Sitio Lagoa Seca voltasse a aflorar. Foi nessa ocasidao que identificamos
um remanescente de fogueira, circundada por pedras, com um fragmento de borda
de vasilha ceramica virado de borco, dentro do seu interior. Porém, dos seus 3,5 por
7 metros de extensao e 18 centimetros de espessura, identificados no ano de 2000,
restou apenas cerca de 3 por 2 metros de didmetro e uma pequena camada de 4
centimetros de solo (FACCIO, 2011).

Nessa oportunidade, encontramos esparsos pela superficie emersa do Sitio,
fragmentos ceramicos, liticos lascados, um cambuchi miri inteiro ou jarra pequena,
com engobo branco junto a borda externa, uma lamina de machado e uma estrutura
funeraria enterrada dentro da lamina de agua do reservatério, com apenas a boca de
fora.

Essa estrutura funeraria € composta por uma jarra grande do tipo cambuchi
guacgu, uma panela grande do tipo naeta, que serviu como tampa e uma tigela média
do tipo naembé, que estava dentro do cambuchi guagu, na proximidade da macha
preta.

O cambuchi guagu é liso, tanto na superficie da parede interna como na
externa. A naeta ou panela grande, também é lisa na superficie da parede interna e
externa. Foi retirado praticamente inteiro, pois estava sem o fundo, provavelmente
erodiu com a agao das aguas do reservatorio.

Ao ser retirada do solo, a naeta fragmentou-se, sendo posteriormente
remontada no Laboratério de Arqueologia Guarani da FCT-UNESP, sob supervisao
da arquedloga, professora livre-docente Neide Barroca Faccio.

Nesse trabalho tivemos a oportunidade de analisar as marcas de uso nas
vasilhas que compdem essa estrutura funeraria. ldentifiquei no cambuchi guacgu
riscos superficiais no seu interior, provocados provavelmente pelo gesto de misturar

ou mexer, com uma espeécie de colher, algum tipo de alimento ou liquido. A naeta
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apresentou marcas escuras na base externa, sugerindo que essa vasilha foi ao fogo,
talvez para preparar algum alimento. A naembé possui engobo preto na face interna
e manchas escuras na face externa, podendo ser originaria tanto da prépria queima
da pega, como de um provavel uso no fogo para cozer ou aquecer alimentos e
liquidos.

Apresento essa hipdtese, pois durante meu mestrado apliquei testes
experimentais com a queima de réplicas de vasilhas ceramicas arqueoldgicas
Guarani. Essa pesquisa produziu vasilhas ceramicas com marcas circulares escuras
na superficie externa das vasilhas, provenientes da prépria queima da peca na
fogueira a céu aberto, podendo ser confundidas com marcas de uso oriundas da
utilizacdo das vasilhas nas estruturas de combustéo.

O Sitio arqueoldgico Lagoa Seca foi datado por Faccio (2011) de 770 £ 70BP
ou do ano 1180, século XIlI.

De acordo com Faccio (2011), o Sitio Lagoa Seca configura-se como uma

area de habitagdo com presenca de urnas funerarias.

2.6 Sitio Aguinha

A primeira intervengdo arqueolégica na area do Sitio Aguinha ocorreu em
dezembro de 1999. Foram realizadas decapagens no local onde afloravam as duas
bordas de vasilhas ceramicas, no decorrer desse trabalho mais uma terceira vasilha
foi identificada no interior de uma delas, junto com alguns fragmentos de outra
vasilha, que provavelmente seriam as pe¢as que compunham a tampa. Além dessas
vasilhas foi encontrado ao lado dessas duas estruturas funerarias uma quarta
vasilha. Essas vasilhas formam um conjunto com as duas estruturas funerarias, que
Faccio (2011) denominou de Urna 1 e Urna 2 (Foto 1).

A maior delas, a Urna 1, € um cambuchi guagu ou jarra grande, a segunda, a
Urna 2, € uma yapepo6 guagu ou panela grande. A terceira encontrada no interior da
Urna 1 é uma naeta ou panela média, provavelmente serviu de acompanhamento ou
recipiente dos restos mortais.

A oeste da Urna 1, Faccio (2011) encontrou mais uma estrutura funeraria,
denominada Urna 3. Trata-se de uma vasilha do tipo yapep6é guagu ou panela

grande, com acabamento de superficie externa corrugado e interno, liso.
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Provavelmente possuia tampa, pois alguns fragmentos supostamente pertencentes
a essa tampa, foram encontrados circundando a borda da Urna 3. Dentro Urna 3 foi
encontrada, também, mais duas vasilhas menores, do tipo nde apua miri ou tigela

pequena com acabamento externo e interno lisos.

Foto 1: Estruturas funerarias decapadas por Faccio (1999).
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A quarta vasilha € uma nde apua miri, com acabamento interno e externo do
tipo liso, foi denominada de "vasilha a" (FACCIO, 2011, p. 161).

Na Foto 2 a seguir podemos ver manchas escuras no fundo dessa pequena
tigela, provavelmente oriundas do uso como recipiente de algum tipo de matéria
organica que se decompds, ou "posicionamento da tigela diretamente sobre o fogo",
para processar algum tipo de alimento sélido, que deixou marcas escuras difusas de
fuligem, com maior concentragéo incrustada no fundo da tigela (LIMA, 2010).

Essas evidéncias podem significar tanto que essa tigela serviu para processar
alimentos no fogo, como também para recolher alguma estrutura composta por
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matéria organica que se decompds, liberando uma espécie "chorume" que se
concentrou no fundo da tigela (Foto 2).

Segundo Faccio (2011), além dessas trés estruturas funerarias, foram
encontrados durante o monitoramento da area do Sitio Aguinha e nas coletas
sistematicas de superficie, fragmentos ceramicos, um fornilho de cachimbo
ceramico, um fragmento de tembeta, duas "boleadeiras", 21 liticos polidos, como
"ldminas de machado" e liticos lascados.

Ha ainda uma quinta vasilha do tipo cambuchi caguaba econtrada inteira
durante os trabalhos de Faccio na area do Sitio Aguinha. Essa apresenta um
negativo de um desenho, na superficie interna, o qual consta no capitulo destinado a

interpretacao dos grafismos e desenhos Guarani.

Foto 2: Manchas escuras no fundo da "vasilha a", encontrada ao lado da Urna 2. As setas
vermelhas na foto indicam a presenca das manchas escuras no fundo da vasilha.

Fonte: Faccio (2011, p. 161, marcagdes feitas na foto pelo autor). Sitio Arqueoldgico
Aguinha.

Além desses materiais, a arquedloga evidenciou uma fogueira e uma lagoa
temporaria proximas as estruturas funeraria. "A lagoa, localizada na posi¢cédo oeste
da area do sitio, apresenta cascalheira e deposito de argila®". A decapagem da
fogueira expds restos de cinzas e blocos de pedras (Foto 3).

Segundo Faccio (2011, p. 155) o "Sitio Arqueoldgico Aguinha foi datado de
700 = 160 BP", ou seja, do ano de 1250, com uma margem de erro de 160 anos

para mais ou 160 para menos.
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Foto 3: Remanescente de fogueira encontrado na superficie da area do Sitio Arqueoldgico
Aguinha.

o

Fonte: Faccio (2011, p. 165).
2.7 Sitio Terra do Sol Nascente

O Sitio Terra do Sol Nascente possui materiais arqueoldgicos encontrados e
coletados por pessoas que nao sao da arqueologia, como o antigo proprietario das
terras onde estao localizados os Sitios - 0 Senhor Roberto Eckman Simdes - e por
habitantes da cidade de lepé, SP que frequentaram o local dos sitios arqueoldgicos.

Segundo Faccio (2011), o falecido o senhor Roberto Eckman Simdes coletou
nos Sitios varias vasilhas ceramicas inteiras, laminas de machado, pontas de
projétil, tembetas, virotes, boleadeira, liticos lascados, por mais de 30 anos. Todos
0s materiais se encontram atualmente no Museu de Arqueologia de lepé, SP.

No ano de 2000 o Senhor Eckman Simdes relatou a arquedloga Neide
Barroca Faccio, que encontrou na area do Sitio Terra do Sol Nascente, uma vasilha,
identificada por Faccio (2011) como do tipo yapepd, contendo 0ssos no seu interior e
um virote.

No ano de 1997, durante a seca que assolou a regido Oeste Paulista as
aguas do lago formado pela barragem da Usina Hidrelétrica da Capivara recuaram
significantemente. Grande parte dos Sitios de lepé e dos materiais arqueoldgicos

aflorou em superficie. Foi nessa ocasiao que um morador de lepé, SP, encontrou na
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area do sitio um tembeta em quartzo dentro de uma provavel mancha preta de solo
antropogénico.

No ano de 1998, quando as aguas do Reservatorio da Usina Hidrelética da
Capivara voltou a recuar no periodo de seca, Neide Barroca Faccio retornou na area
do sitio e encontrou em superficie uma vasilha inteira do tipo naembé. Nessa

ocasiao Faccio (2011) relatou que a vasilha estava:

[...] visivelmente fora de sua posicdo original e que deve ter sido
trazido pelas aguas do lago, no periodo de cheia/ou de avango e
recuo das aguas do lago. Nao evidenciamos mancha preta na area
emersa. Assim, optamos por abrir sondagens naquela area, mas o
procedimento resultou negativo para a evidenciagdo de vestigios
arqueoldgicos em subsuperficie (FACCIO, 2011, p. 183).

N&o ha datagéo para esse sitio, sua localizagdo exata ainda ndo é conhecida,
pois area passa a maior parte do ano subemersa nas aguas do reservatorio

construido no Rio Paranapanema.
2.8 Sitio Pernilongo

Fotos 4 e 5: Retirada de vasilhas ceramicas pelos funcionarios do Senhor Eckman Simdes,
proprietario das terras.

Fonte: Faccio (2011, p. 190). Sitio Arqueoldgico Pernilongo.

As primeiras intervencbes na area do Sitio Pernilongo ocorreram no ano de
1999, durante o periodo de seca que ocorreu no Oeste Paulista. Nesse ano, o

proprietario das terras onde se encontra o sitio coletou vasilhas ceramicas aflorando
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em superficie, cujo registro fotografico feito por ele mesmo (fotos 4 e 5) remetem a
um contexto no qual as vasilhas sao partes integrantes dos conjuntos que
compunham provaveis estruturas funerarias. Essas pecas atualmente fazem parte
do acervo do Museu de Arqueologia de lepé, SP (Fotos 4 e 5).

Uma dessas vasilhas estava ao lado da suposta urna funeraria, foi retirada
inteira, trata-se de uma yapepd miri, que possui 23 centimetros de altura e didmetro
da borda igual a 30 centimetros. Essa vasilha apresenta evidencias de que foi
utilizada no fogo (Foto 6).

Como o foco da minha pesquisa ndo € analisar as marcas de uso nas
vasilhas ceramicas pré-coloniais Guarani, ndo analisei as marcas de uso no interior
dessa vasilha. As analises foram feitas apenas por meio do registro fotografico.
Minha intencdo € mostrar que ha a possibilidade de se fazer um estudo futuro
dessas marcas de uso no acervo de vasilhas ceramicas do Museu de Arqueologia
de lepé, SP.

Na Foto 6, por exemplo, podemos ver que as trincas na superficie externa da
vasilha podem ter sido causadas por meio do uso frequente no fogo, provavelmente
causadas pelo "estresse térmico decorrente dos sucessivos aquecimentos e
resfriamentos das vasilhas no processo de cocg¢ao continua de alimentos" (LIMA,
2010, p. 191).

Além disso, a vasilha apresenta, também, pequenas marcas de lascamento
na borda, sugerindo manuseio continuo, mas podem ser resultantes também de
processos pés-deposicionais ocorridos durante a retirada dessa peca do sitio pelos
funcionarios do Senhor Eckman Simdoes.

A arquedloga Neide Barroca Faccio, coordenadora responsavel pelas
pesquisas nos Sitios do Baixo Paranapanema, mapeou todos os lugares onde o
senhor Eckman Simbes disse ter encontrados os remanescentes arqueoldgico.
Posteriormente, no periodo de seca ocorrido no ano de 1999, realizou uma
prospecgao ao redor dessas areas mapeadas, ou seja, executou as sondagens no
"alinhamento norte-sul e leste-oeste, tendo como ponto zero a area onde Roberto
Ekman Simdes evidenciou a urna funeraria fragmentada e as vasilhas inteiras"
(FACCIO, 2011, p. 193).
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Foto 6: Yapepo encontrada ao lado da suposta urna funeraria. As setas vermelhas indicam
as trincas na superficie externa da vasilha.

Fonte: Faccio (2011, p. 191, marcagoes feitas na foto pelo autor). Sitio Arqueolégico
Pernilongo.

Nesse trabalho, Faccio (2011) encontrou uma estrutura funeraria com
remanescente ésseo e outras duas vasilhas no seu interior, acompanhada de duas
vasilhas dispostas lado a lado, alinhadas no sentido a oeste da estrutura funeraria.

Além desses achados arqueoldgicos Faccio (2011) encontrou, também, no
entorno dessas vasilhas, a oeste da estrutura funeraria, dois blocos de basalto e
dois tembetas fragmentados ao lado do bloco maior (Foto 7).

Esse conjunto funerario € composto por cinco vasilhas ceramicas. Sendo uma
do tipo Naeta, com acabamento de superficie externa do tipo escovado, que ocorre
apenas na parte superior da vasilha, junto a borda e na superficie interna, do tipo
liso. Trés cambuchi caguaba, todos com superficies internas e externas do tipo liso.
Entretanto, um deles apresenta engobo vermelho na parte interna e o outro engobo
branco, na parte externa. E uma tigela do tipo nae apua boya, lisa na superficie
externa e com decoracdo incisa na parte externa.
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Num outro local do Sitio Pernilongo, denominado area de "decapagem 2",
Faccio (2011, p. 201) encontrou uma outra estrutura funeraria composta por uma
yapepo6 miri, e um cambuchi caguaba, que serviu como tampa.

A vasilha do tipo yapepo possui as superficies interna e externa lisas. A
vasilha do tipo cambuchi caguaba possui engobo vermelho no seu interior e pintura

sobre engobo branco na superficie externa.

Foto 7: Estrutura funeraria evidenciada pela arquedloga Neide Barroca Faccio no ano de
1999.

<

Fonte: Faccio (2011, p. 194, marcagdes na foto feitas pelo autor). Sitio Arqueoldgico
Pernilongo.

Fotos 8 e 9: Estrutura funeraria encontrada pela arquedloga Neide Barroca Faccio, no ano
de 1999.

Fonte: Faccio (2011, p. 201). Sitio Arqueolégico Pernilongo.
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No ano de 2006, durante o monitoramento da area do Sitio Pernilongo, Faccio
(2011) encontrou submersa na lamina de agua do reservatorio da Usina Hidrelétrica
da Capivara, mais uma vasilha ceramica do tipo cambuchi guagu, com outra vasilha
no se interior do tipo cambuchi caguaba, que provavelmente compunham uma

estrutura funeraria (Fotos 10 e 11).

Fotos 10 e 11: Vasilha encontrada submersa nas aguas do reservatério da Usina
Hidrelétrica da Capivara, no ano de 2006.
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Fonte: Faccio (2011, p. 205). Sitio quﬁé-olégicovbernilongo.

A vasilha do tipo cambuchi guagu € lisa na superficie interna. Na superficie
externa, possui na parte superior da vasilha pintura sobre engobo branco. A vasilha
menor encontrada no seu interior é lisa, tanto na parte interna como na externa.

No ano de 2007 em nova vistoria do Sitio (Faccio, 2011) encontrou mais uma
vasilha grande do tipo yapepdé guacu, sem tampa, lisa na superficie externa e
corrugada na superficie externa, provavelmente seria mais uma estrutura funeraria.

Além dessas vasilhas inteiras encontradas em contexto de enterramento
funerario, varios fragmentos ceramicos, com os mais diversos acabamentos de
superficie, foram encontrados espalhados pela superficie da area do Sitio
Pernilongo. Bem como foram encontrados, também em superficie, uma miniatura de
vasilha ceramica e uma lamina de machado polida.

Ainda segundo Faccio (2011):
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Verificamos durante o processo de formagdo dos conjuntos, que
fragmentos provenientes de coleta de superficie vieram a fazer parte
de conjunto, cujos fragmentos foram encontrados em trincheiras.
Houve, ainda, o caso de conjunto que foi formado por fragmentos de
cinco quadras diferentes (quadras de 10 m). Observa-se, com isto,
que parte do material arqueoldgico presente no sitio foi bastante
remexido e erodido (FACCIO, 2011, p. 209-210).

O Sitio Pernilongo foi datado de "700£160 BP", ou do ano 1250 com uma
margem de erro de 160 anos para mais, ou seja, 160 anos para menos (FACCIO,

2011, p. 190). Trata-se de uma area de habitagdo com enterramentos.

2.9 Sitio Valone

O Sitio Valone possui um histérico de intensos processos pds-deposicionais
agindo sobre 0s remanescentes arqueoldgicos. A area total do sitio "apresenta
deslocamento de vestigios arqueolégicos e destruicdo das camadas estratigraficas"
(FACCIO, 2011, p. 213).

Na area do sitio em tela, Faccio (2011) identificou depdsitos de argila e seixos
de diversos tamanhos (cascalheiras), aptos ao lascamento.

Na area desse sitio foram encontrados em superficie liticos lascados, ou seja,
a maioria das pecas € composta por "lascas nao retocadas em arenito silicificado
sobre seix0", alguns fragmentos ceramicos, "uma ponta de projétil e dois choppers"
(FACCIO, 2011, p. 216).

Ha uma discussdo em torno do Sitio Valone. Para Luz (2010) esse sitio
poderia fazer parte da mesma area de atividade e ocupagcdo Guarani. Para Faccio
(2011) seriam duas ocupacgdes distintas, mas, cautelosamente, esta propde analises
com datacbes para saber qual a hipotese é a mais provavel.

Entretanto, fragmentos ceramicos associados aos Guarani pré-coloniais foram
encontrados na superficie da area do sitio e em subsuperficie, a 10 centimetros de
profundidade (FACCIO, 2011).

2.10 Sitio Ragil
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O Sitio Ragil esta localizado préximo a nascente de um riacho denominado
Cdrrego do Carol, afluente do Rio Paranapanema. Possui uma area bem menor em
relagdo aos outros sitios arqueoldgicos vizinhos, cerca de "690 x 480 metro"
(FACCIO, 2011, p. 222).

No ano de 1993, Faccio (2011, p. 231) realizou no Sitio Ragil "coletas
sistematicas de superficie, prospeccdes, perfis e areas de decapagens". Nessa
ocasido, encontrou material ceramico em superficie e em subsuperficie muito
fragmentado, com sinais de intemperismo provocado pela agcdo das aguas do
reservatorio da Usina Hidrelétrica da Capivara e pela agao do arado e pisoteamento
do gado.

No ano de 2006, Faccio (2011) retornou a area do Sitio Ragil. Nessa ocasiao
encontrou um fundo de uma yapepd, com acabamento externo de superficie
corrugado, aflorando junto a um poste de cerca de madeira, que sustenta a porteira
da propriedade onde se encontra o sitio em tela.

Segundo Faccio (2011), o Sitio Ragil foi classificado como mal conservado,
pertencente a uma area de intensos processos poés-deposicionais erosivos e

destrutivos.

Quando o nivel das aguas baixa e pb6e a mostra vestigios da
ocupacéo, anteriormente erodidos e submersos, percebe-se que a
acado hidrica destruiu as estruturas arqueoldgicas, assim como
grande parte das informagdes contidas nos objetos, quais sejam a
localizagédo original, sua relagdo com outras pegas, a decoragéo,
marcas de uso, entre outras. Dessa forma, a configuragdo espacial
dos testemunhos arqueoldgicos na area de inundagdo encontra-se
comprometida (FACCIO, 2011, p. 223).

O Sitio Ragil foi datado segundo Faccio (2011, p. 221) de 1668 BP, ou seja,
do ano de 228. Trata-se da datagdo por termoluminescéncia mais antiga entre os
sitios arqueoldgicos de lepé, SP, do Baixo Paranapanema, gerando duvida com

relacao a sua precisao, necessitando repetir a datacao para esse Sitio.

2.11 Sitio Ragil Il

A primeira etapa do trabalho de campo no Sitio Ragil Il ocorreu no ano de

1994. A partir dessa pesquisa, Faccio (2011) identificou que o sitio "se encontra
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quase totalmente erodido", pois a maior parte da sua area (570 x 120 metros) fica
submersa o ano inteiro.

Faccio (2011, p. 243) realizou "126 sondagens, trés trincheiras, trés areas de
decapagem e trés perfis", além das coletas de superficie de fragmentos ceramicos,
liticos lascados e polidos. Nessa pesquisa evidenciou "trés manchas pretas”.

Apenas trés fragmentos ceramicos com pintura puderam ser reconstruidos
em laboratério devido aos processos erosivos que ocorrem na area do sitio,
apagando as pinturas nas superficies dos fragmentos ceramicos.

Segundo Faccio (201, p. 245), "a identificacdo dos motivos da pintura
ceramica do Sitio Ragil Il foi rara, devido ao mau estado de conservagao das pecas,
sendo que apenas uns poucos fragmentos de recipientes possibilitaram a
identificacao de seu motivo".

O Sitio Ragil Il possui datacdo de "900 + 180 anos antes do presente"
(FACCIO, 2011, p. 242). Ou seja, do ano de 1050 antes do presente, com a margem

de erro variando entre 180 anos para mais e 180 anos para menos.

2.12 Sitio Capisa

O Sitio Capisa fica o ano inteiro submerso, ndo aflora nem nos periodos de

seca. Segundo Faccio (2011):

O sitio encontra-se totalmente submerso e suas estruturas nao
afloram, nem mesmo nos més de agosto, quando o nivel das aguas
do Rio Paranapanema baixa. Todas as informagdes que se tém a
respeito deste sitio sdo: sua localizagéo e aquelas fornecidas a partir
da analise do material arqueolégico, coletado por Roberto Ekman
Simoes, antes da formagao do lago da UHE da Capivara (FACCIO,
2011, p. 233).

Das pecas coletadas de maneira amadora pelo proprietario das terras onde
esta localizado o Sitio Capisa, Faccio (2011, p. 233) conseguiu uma datagéo por
termoluminescéncia de "850 £ 150 antes do presente", ou seja, do ano 1100 com

margem de erro variando entre 150 para mais e 150 anos para menos.
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De modo geral, os sitios arqueolégicos Guarani da area do Baixo Vale do Rio
Paranapanema Paulista apresentam caracteristicas similares as observadas na area

do Médio Paranapanema Paulista.

CAPITULO Il

3. Elementos Basicos da Linguagem Visual

Para Donis A. Dondis designer e professora de comunicagao na Boston
University School of Comunication, a expressao visual de qualquer grafismo ou
desenho é produto da Inteligéncia humana, podendo significar varias coisas para
diferentes pessoas em muitas circunstancias. Para uma proximidade com o
conhecimento mais amplo das expressdes visuais, € necessario saber “examinar os
elementos visuais basicos” das imagens (DONDIS, 2003, p. 2).

Neste subitem, apresento os componentes visuais basicos que estdo
presentes nos desenhos identificados na ceramica arqueolégica Guarani, em estudo
para entender e definir cada elemento dos grafismos e sua composigdo no conjunto
do desenho, que podem dar origem as representagdes de fato. Ressalto que a
ceramica arqueologica Guarani € tanto pintada como desenhada. A pintura é o
engobo branco por traz dos grafismos, que juntos formam a estrutura dos desenhos
e das figuragoes.

Estes componentes visuais basicos estdo presentes no nivel individual dos
desenhos. Sao grafados na forma de ponto, de linhas retas verticais, horizontais,
diagonais e curvas. Bem como por outros elementos individuais, como o quadrado, o
triangulo, a cor, o tom, a textura, a propor¢do, a dimenséo, a dire¢do, a escala, a
dimens&o e o movimento (DONDIS, 2003, p.4).

E, por mais que sejam, aparentemente, poucos elementos visuais

constitutivos, eles:

[...] sdo a matéria-prima de toda informagao individual em termos de
opgdes e combinagdes seletivas. A estrutura da obra visual é a forca
que determina quais elementos visuais estdo presentes, e com qual
énfase essa presencga ocorre (DONDIS, 2003, p. 52).
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A maioria dos fragmentos ceramicos encontrados no Baixo Paranapanema
possuem apenas partes dos desenhos, ou seja, apenas elementos constitutivos
decompostos. Mas temos também o todo, pois as coletas de superficie e as
escavacgdes realizadas na area dos sitios arqueoldgicos resgataram pegas com
motivos completos e vasilhas inteiras com desenhos.

Analiso também esses fragmentos que possuem elementos constitutivos
incompletos, com o objetivo de compreender o todo, identificando procedimentos
que foram realizados no momento de confeccao dos desenhos, como interrupcoes
para corrigir a diregdo e a proporgdo das linhas e, talvez, identificar desenhos
realizados por uma mesma ceramista, analisando-os como se fossem uma espécie
de “assinatura” da artifice, decomposta em elementos constitutivos.

Esse procedimento visa ampliar o entendimento dos desenhos Guarani e

proporcionar:

[...] uma profunda compreensao da natureza de qualquer meio visual,
e também da obra individual e da pré-visualizagao e criacdo de uma
manifestagdo visual, sem excluir a interpretagéo e a resposta que a
ela se dé. A utilizagdo dos componentes visuais basicos como meio
de conhecimento e compreenséao tanto de categorias completas dos
meios visuais quanto de obras individuais € um método excelente
para explorar o sucesso potencial e consumado de sua expressao
(DONDIS, 2003, p. 52).

Sendo assim, para entender a estrutura completa dos desenhos Guarani me
concentro nos grafismos classificados como componentes individuais dos desenhos.

Para Dondis (2003, p. 53) o ponto € o inicio da linguagem visual, “é a unidade
de comunicagao visual mais simples e irredutivelmente minima”. O ponto é a forma,
que da origem as linhas, ou seja, ele € a marca inicial, seja quando estamos
utilizando uma haste ou um espinho duro para pintar, uma fibra de palmeira macia
ou os proprios dedos, “pensamos nesse elemento visual como um ponto de
referéncia ou indicador de espago”, que atrai o olho em resposta a um esboco
qualquer.

O ponto pode ser utilizado proporcionalmente também como instrumento de
medicdo entre uma linha e outra, servindo para planejar e esbocar o desenho, no

espaco disponivel da vasilha ceramica. Entdo, quanto mais complexo for o projeto
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de medidas para a realizacdo do desenho, maior serda a quantidade de pontos
utilizados (DONDIS, 2003).

Essa figura ilustra o processo de criagdo das formas dos grafismos e dos
desenhos, como as linhas retas e as curvas direcionando o olho sobre os pontos

esbogados e espagados proporcionalmente (Figura 6).

Figura 6: O ponto como criagéo da forma e instrumento de medida.
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Fonte: Adaptacao feita a partir (DONDIS, 2003, p. 54).

Os pontos também agenciam o olhar humano e o direcionam para que a
forma do grafismo e o desenho sejam completados mentalmente, além de servir
como projeto e esbogo para o desenhista e a desenhista.

Quando os pontos sao utilizados “em grande numero e justapostos criam a
ilusao de tom ou cor”, além de intensificar e conduzir o olhar “pela maior proximidade
dos pontos” (DONDIS, 2003, p. 54).

Todo o processo de organizagdo, que envolve o ato de olhar, perceber e
fundir os pontos da origem as formas descritas pelas linhas. Portanto, as linhas sdo
partes do significado dos desenhos pintados na ceramica Guarani. E sdo os
elementos constitutivos, que descrevem as formas presentes nos desenhos. Elas
sao pontos reunidos muito proximos, de tal modo que se torna impossivel identifica-
los individualmente, formando cadeias de pontos que dao a ideia de diregdo e
movimento (DONDIS, 2003).

Dessa forma, as linhas podem expressar caracteristicas pessoais,
relacionadas quase sempre ao estado de espirito de quem as manipulam e a
articulam, como imprecisdo, espontaneidade, delicadeza, grosseria, indecisao,

hesitacado, inquiricdo, nervosismo, ou seja, “a linha reflete a intengdo do ou da
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artificie ou artista, seus sentimentos e emog¢des mais pessoais e, mais importante
que tudo, sua visao” (DONDIS, 2003, p. 57).

Para Dondis (2003, p. 57) as formas sado descritas e articuladas pelas linhas,
sendo compostas por “trés formas basicas: o quadrado, o circulo e o tridngulo
equilatero”. Cada uma dessas formas possuem significados diversos na cultura
ocidental, que talvez jamais saibamos se ha correspondéncia com as formas das
ceramicas arqueoldgicas Guarani. Entretanto, é importante estuda-las, pois isso nos
ajuda ampliar a compreensado sobre essas manifestacdes graficas presentes na
imaginagdo humana.

Para Dondis (2003), ha muitos significados para essas trés formas:

[...] alguns por associagao, outros por vinculagao arbitraria, e outros,
ainda, através de nossas proprias percepgdes psicolégicas e
fisiologicas. Ao quadrado se associam enfado, honestidade, retidao e
esmero; ao tridngulo, agéo, conflito, tensdo; ao circulo, infinitude,
calidez, protecdo. A partir de combinagbes e variagdes infinitas
dessas trés formas basicas, derivamos todas as formas fisicas da
natureza e da imaginagdo humana (DONDIS, 2003, p. 57-58).

Para a autora essas formas basicas também expressam trés dire¢des visuais,
gue servem como ferramenta para criar mensagens visuais associadas ao equilibrio,
instabilidade, a abrangéncia, a repeticdo e ao calor. Essas trés dire¢des indicadas
pelas formas basicas sao: 1) o quadrado, a horizontal e a vertical; 2) o tridngulo e a
diagonal; 3) o circulo e a curva.

As forcas direcionais visuais, associadas a criagdes formais compostas pelas
linhas verticais e horizontais possuem para a autora significados associados ao
equilibrio e constituem referéncias primarias para os humanos relacionadas a
sensacao de conforto, seguranca e tranquilidade (Item 1, do Quadro 1).

O triangulo conforme Dondis (2003, p. 60) e as linhas diagonais possuem o
sentido direcional mais instavel, sendo provocador das criacdes visuais associadas a
um significado ameacgador e “quase literalmente perturbador” (Item 2, do Quadro 1).
O circulo e as linhas direcionais curvas estdo associadas a composi¢cdes com
significados de abrangéncias, ligados a ideia de repeti¢cao e calor.

O tom segundo a autora é outro recurso visual utilizado na producao de

desenhos e na arte grafica como um todo. Esta relacionado com as variagdes da luz
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e a capacidade que o olho humano tem de processar a irradiacdo irregular da luz no
ambiente, ou seja, as “variagdes de luz ou de tom sdo os meios pelos quais
distinguimos oticamente a complexidade da informagdo visual do ambiente”
(DONDIS, 2003, p. 61). (Figura 3, do Quadro 1).

Quadro 1: Forgas direcionais que dao origem a composigdes com efeitos e significados
visuais pré-definidos pela mente humana.
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Fonte: Dondls (2003, p. 60).

Na ceramica arqueoldgica Guarani, por exemplo, o engobo branco utilizado
sobre a superficie das paredes da vasilha permite que os grafismos e os desenhos
realizados na cor vermelha sejam destacados do tom escuro da ceramica. Esse é
um recurso visual que visa superar as limitagdes humanas diante da suavizacido da
trajetoria da luz e suas variagdes extremas, que na natureza sdo entremeadas por
multiplas graduagdes sutis. Essa relagdao entre engobo (pintura) e grafismos
(desenhos) necessita ser mais estudada futuramente, pois pode ter sido um artificio
visual utilizado pelas ceramistas, também, para simular distancia, profundidade,
movimento e a tridimensionalidade dos desenhos Guarani.

O estudo do tom e da teoria das cores é necessario, pois dao a ilusao de
realidade; aplicando engobos de um unico tom diferente da cor natural da superficie
ceramica, tanto na parte interna, como na parte externa das vasilhas, que sao
artefatos tridimensionais; cria-se outro tipo de campo tonal para reforgar a
“aparéncia de realidade através da sensacgao de luz refletida e sombras projetadas”,
ressaltando os desenhos. Quando esse recurso € aplicado diretamente nos
grafismos por meio de linhas duplicadas ou mais grossas, com acumulo maior de
tinta nos angulos das “formas simples e basicas, como o circulo”, se tornam ainda

mais convincentes. Produzem a ilusdo de profundidade, de movimento, de
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contiguidade e continuidade, “que sem informacdo tonal, ndo pareceria ter
dimensao”, ou seja, seria apenas uma forma basica (DONDIS, 2003, p. 62-63).

Nas Figuras A e B do Quadro 2 podemos visualizar esse efeito visual nas
formas simples como o quadrado e o triangulo.

Para a autora a sensibilidade para identificar as tonalidades de luz no
ambiente é fundamental para a sobrevivéncia humana. Sem ela ndo conseguiramos
ver as distancias, a profundidade, movimentos repentinos, ou seja, nao
relacionariamos com o ambiente, ndo enxergariamos (DONDIS, 2003).

As cores estdo em tudo que vemos, até mesmo quando estamos diante de
um objeto monocromatico, as incidéncias de luz produzem tonalidades, criando a
ilusao de cores com tons diferentes. O tom esta mais relacionado com os aspectos
de sobrevivéncia. Por outro lado, a cor esta mais ligada as emocgdes, sendo de fato
uma das fontes de informagbes “mais penetrantes das experiéncias visuais que
temos todos em comum” (DONDIS, 2003, p. 64).

Para a autora a cor possui muitos significados simbdlicos, mesmo quando nao
ha nenhuma ligagdo com os ambientes e o0s espagos humanos. Além disso, é
composta por trés dimensdes “que podem ser definidas e medidas”, ou seja, a matiz
ou croma, a saturagao e a acromatica (DONDIS, 2003, p. 65).

A “matiz ou croma” é a prépria cor. Cada uma das cores existentes no campo
variado multiplo possui caracteristicas individuais, entretanto, essas cores sao
divididas em grupos, cujos efeitos representativos sdo os mesmos. Segundo Dondis

(2003), ha trés tipos elementares basicos de matizes:

[..] amarelo, vermelho e azul. Cada um representa qualidades
fundamentais. O amarelo é a cor que se considera mais préxima da
luz e do calor; o vermelho é a mais ativa e emocional; o azul é
passivo e suave. O amarelo e o vermelho tende a expandir-se; o
azul, a contrair-se. Quando sdo associadas através de misturas,
novos significados s&o obtidos (DONDIS, 2003, p. 65).

"A segunda dimensdo da cor é a saturacdo". E composta pelas cores
primarias, que sdo o amarelo, o vermelho e o azul, e pelas cores secundarias, ou
seja, o laranja, o verde e o violeta. Trata-se da dimensao da cor representativamente

marcada pela intensidade da simplicidade. "Foi sempre preferida pelos artistas
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populares e pelas criangas". Dessa forma, "quanto mais intensa ou saturada for a
coloragao de um objeto ou acontecimento visual, mais carregado de expressao e
emocgao". A terceira dimensdo da cor € "acromatica", ou seja, é a tonalidade

presente nas cores que variam entre o claro e o escuro (DONDIS, 2003, p. 66).

Quadro 2: informacgao tonal aplicada a formas simples para dar ilusdo dimensional.

(. ——

Fig. A

Q.0

Fig. B
Fonte: Dondis (2003, p.63).

A textura é um elemento visual que serve como substituto para o sentido do
tato. Entretanto, esse elemento pode ser "apreciado e reconhecido tanto através do
tato quanto da visdo, ou ainda da combina¢ado de ambos" (DONDIS, 2003, p. 70).

Como, por exemplo, cito os grafismos e desenhos arqueolégicos Guarani, nos
quais aparentemente ha composicao de texturas, onde o conjunto de tracos formam
desenhos geométricos, que agem sobre a pessoa que os observa, conduzindo-a
tanto a experiéncias oticas, que constroem imagens mentais de silhuetas e esbogos
de seres da natureza ou extranatural, ou seja, fora das leis naturais, como tateis, nas
quais a aparéncia inicial da imagem gera a duvida. Deste modo, o desenho simula
tanto um entalhe, como uma imagem em realce.

Os significados dos desenhos e das pinturas corporais podem estar baseados
naquilo que vemos ou nNo que as pessoas que os executavam e utilizavam viam. Ou

seja, € uma técnica de projecdo virtual das texturas nas coisas pintadas e
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desenhadas. Portanto, ndo temos como determinar isso no passado pré-colonial
Guarani, mas temos como trilhar suas pistas e chegar préximo de seus significados.

Em relagéo a esse fendmeno visual da textura, Dondis (2003) afirma que:

O significado se baseia naquilo que vemos. Essa falsificagdo é um
importante fator para a sobrevivéncia na natureza; animais,
passaros, répteis, insetos e peixes assumem a coloracao e textura
de seu meio ambiente, como protegdo contra os predadores. Onde
ha uma textura real, as qualidades tateis e oticas coexistem, n&o
como tom e cor, que sdo unificados em um valor comparavel e
uniforme, mas de uma forma unica e especifica, que permite a mao e
ao olho uma sensacéo individual, ainda que projetemos sobre ambos
um forte significado associativo (DONDIS, 2003, p. 70-71).

A escala € um elemento visual relacionado a nogado de proporgao, ou seja,
todos os elementos visuais possuem escala. A cor ou um quadrado, por exemplo,
podem ser "brilhantes ou apagadas", dependendo do tipo da outra cor ou da sua
relacdo de tamanho relativo com o campo e ambiente ou objeto visual que se
encontra ao seu lado (DONDIS, 2003, p. 72).

Segundo Dondis (2003, p. 73), existem diferentes técnicas e férmulas de
proporcdo. A mais conhecida proporcao é a "secdo aurea grega". Trata-se de uma
formula matematica onde um quadrado é dividido em partes iguais e a diagonal de
uma dessas metades é utilizada como raio (Figura A, do Quadro 3). "De tal modo
que ele se converta num retangulo aureo" (Figura B, do Quadro 3). A escala de
proporcao retangular aurea foi utilizada em praticamente todos os artefatos e objetos
materiais que os gregos criaram "desde as anforas classicas, até as plantas baixas
dos templos e suas projecdes verticais" (Figura C e D, do Quadro 3).

A analise da ceramica Guarani revela que a escala de proporcao foi também
uma técnica dominada pelos Guarani no passado pré-colonial. Talvez ndo em quase
tudo em que os Guarani construiram, nem também ocorreu de forma idéntica ao
"retdngulo aureo grego". Mas identifico o procedimento técnico de escala a partir do
desenho "ijpara karé i", presente nas zonas decorativas das vasilhas Guarani.
Baptista da Silva (2011, p. 142) denomina essa composi¢ao grafica, a partir de seus
estudos etnoarqueolégicos, como a "representacao grafica do casco do jabuti".

Apresento esse estudo mais adiante, no capitulo destinado a interpretacéo

dos grafismos e desenhos Guarani. Por ora, o objetivo € demonstrar como esses
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elementos visuais funcionam para sabermos examina-los e identifica-los nas
imagens e manifestagbes graficas. Entendendo que esse efeito pode se estender "a
toda manipulagdo do espaco, por mais ilusério que possa ser" (DONDIS, 2003, p.
75).

A dimensao é outro elemento visual que se faz presente nas imagens por
meio da ilusdo, que pode ser feita tanto utilizando o artificio da técnica de diferentes
tons entre o claro e o escuro, como pela principal delas: a perspectiva. Portanto, a
dimensao existe somente no mundo real, onde podemos toca-la, senti-la e vé-la,
"mas em nenhuma das representagdes bidimensionais da realidade, como o
desenho, a pintura, a fotografia, o cinema e a televisédo, existe uma dimensao real;
ela é apenas implicita" (DONDIS, 2003, p. 75).

O estudo antropolégico e estético sobre a "natureza da imagem",
caracterizado como uma representagao quimérica entre os povos amerindios, foi
desenvolvida por Severi e Lagrou (2013, p. 13). Segundo esse estudo, ha nogdes
universais para interpretacao do simbolismo representado nos desenhos e grafismos
amerindios, tanto aqueles realizados sobre a pele humana, como em diferentes
suportes. Muito desses simbolismos s&o criados por meio da ilusdo das imagens
que agenciam o olhar humano, fazendo com que o desenho aparentemente
abstrato, seja completado na mente humana, gerando uma imagem mental
representativa, que esta ligada a diversos aspectos das culturas. Nota-se que essa
imagem mental é projetada a partir de um recurso visual virtualmente fixo, como no
caso da utilizagao do artificio da perspectiva dos desenhos bidimensionais.

Nesse sentido, segundo Severi (2013):

[...] projetar significa tornar-se capaz de traduzir indicagdes estéticas,
dispostas sobre uma superficie, em indicacbes de profundidade
dotadas de um movimento implicito, antes mesmo de comecar a se
decifrar o significado de uma imagem (SEVERI, 2013, p. 31).

A habilidade cognitiva em nés, ocidentais modernos, ainda é carente ou muito
controlada pelas instituicbes de poder, de modo que ha o impedimento para que a
educacao assegure a formagéao intelectual e moral das pessoas nesse processo de
percepcdo e decifragdo de imagens dispostas sobre diferentes suportes e

superficies.



71

A seguir apresento o Quadro 3 que ilustra como € construida a técnica de

proporgao "aurea grega".

Quadro 3: Processo de construgdo do "retdngulo aureo grego".
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Fonte: adaptado de Dondis (2003, p. 74).

Assim como a perspectiva e a dimensao, que se encontram implicitas nos

desenhos e imagens representativas bidimensionais, exigindo forgas visuais
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humanas para serem percebidas e apreendidas, o movimento também €& um
elemento visual que frequentemente se encontra implicito "no modo visual"
(DONDIS, 2003, p. 80).

O fendmeno do movimento implicito nas formas visuais estaticas, como nos
desenhos e imagens representativas, ndo esta "no meio da comunicagdo, mas no
olho do espectador, através do fenémeno fisiolégico da persisténcia da visao", que
consiste na ilusdo de uma imagem que persiste por alguns segundos na retina do
olho apds percebermos e olharmos fixamente para um desenho, imagem ou objeto
(DONDIS, 2013, p. 80).

Um desenho ou uma imagem representativa pode ser imével em seus
suportes, mas se observarmos minuciosamente esses elementos graficos,
projetando minuciosamente o olhar para a trama dos elementos visuais estaticos
que os compdem - por exemplo, um desenho geometrico, constituido por linhas em
diferentes sentidos, um paredao rochoso com diversas formas de manchas, cores e
texturas, o reticulado de uma folha ou as formas de uma flor, a estampa na pele ou
no casco de um animal - a pupila e o olho se movem em resposta a esse processo
inconsciente de medicao, equilibrio e sentido.

Esse fenbmeno 6tico humano simultidneo cria movimento, "acdao nao apenas
no que se vé, mas também no processo da visao" (DONDIS, 2003, p. 81).

A seguir, apresento no Quadro 4 quatro figuras que induzem a esse processo
simultdneo de movimento, preferéncias de direcao esquerda-direita, alto-baixo,
horizontal-vertical, horizontal-diagonal, diagonal-vertical e muitos outros eixos-
sentidos.

No Quadro 4, as figuras A, B e C séao ilustracbes de elementos visuais
registrados por Dondis (2003, p. 81), que sdo exemplos de como "o olho também se
move em resposta ao processo de medicao e equilibrio, através do eixo-sentido" das
figuras. A Figura D foi copiada de um fragmento ceramico de um sitio arqueolégico
Guarani do Baixo Paranapanema paulista, para exemplificar que as linhas
horizontais-verticais desse desenho também induzem o olho humano a ilusdo de
movimento implicito. Isso demonstra que esse "método de visdo" € minuciosamente
planejado, sugerindo também um tipo de "esquadrinhamento humano, tao individual

e unico, quanto as impressodes digitais" (DONDIS, 2003, p. 81).
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Quadro 4: Figuras que induzem processo simultdneo de movimento.

L’f """""""" — P
’ ——— e - e N ' W I
i ] !
r z' e e g J ' I |
e d 4
L R s e ) i [ l
' |
E ------------- ) -r""'r"l' """ 1
| i
------------- - | : | : l LR |
S — v : | H
) i
s i ] 1
""""""""" 3 1 I :
t """"""""" ) == -
""""""" 4l B J - SN
Figura A Figura B Figura C
Figura D
Fonte: Dondis (2003, p. 81) e ceramica arqueoldgica Guarani do Baixo Paranapanema
Paulista.

Portanto, encerro esse subitem enfatizando a importancia de se perceber e
compreender esses elementos visuais basicos nos desenhos como o resultado do
desenvolvimento do pensamento humano e da decifragdo do significado de um

desenho ou imagem figurativa.
3.1 Fundamentos para a Analise Estrutural da Ceramica Guarani
O estruturalismo cobre uma grande variedade de trabalhos. Um dos mais

proeminentes é a analise estrutural que objetiva a compreensao além da medigao e

descricdo das relagdes entre as variaveis arqueoldgicas estudadas do mundo real,
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ou seja, as estruturas subjacentes, como aquelas que sédo contraditérias e estdo
encobertas nos artefatos e nos sitios arqueolégicos.

Esse procedimento envolve a subjetividade, porque se analisa o processo
gerador das simetrias presentes nos motivos dos desenhos ceramicos, ressaltando,
por exemplo, um estruturado conjunto de diferengas caracterizadas como oposi¢oes
binarias. Essas podem ser uma estrutura de elementos opostos como: terra e rio; frio
e quente; direita e esquerda; sujo e limpo e tantas outras.

Da-se sentido a esses sinais, impondo algum significado ao seu conteudo,
testando os elementos do conjunto estrutural com a analise do contexto e das
evidéncias arqueoldgicas para, em seguida, interpreta-los. No estruturalismo o
significante somente tem sentido se houver outro significante diferente e oposto,
gerando uma cadeia de significacdo interminavel. O significado de um artefato
(significante) pode mudar também de acordo com o contexto, ou seja, um mesmo
artefato pode ter outro valor e significado em sociedades com culturas diferentes.
Dessa forma, é possivel desconstruir qualquer analise que indica primor e rigor
cientifico, ao interpretar o significado de um artefato ou das atividades e mensagens
de uma sociedade (HODDER; HUTSON, 2003).

Nesse contexto tedrico metodologico, Hodder e Hutson (2003) discutem o
rigor cientifico e a "hard science" (a ciéncia dura, rigorosa) defendida pelo
processualismo. Esses autores ddo um exemplo muito interessante de um trabalho
da Washburn, considerado subjetivo e concentrado na analise formal e simétrica dos
motivos ceramicos pintados. Afirmam que de modo algum isso diminui ou
desqualifica o trabalho dela. Pelo contrario, a subjetividade € um componente
necessario de todas as analises arqueoldgicas. Para eles, desconsiderar isso € um
problema de percepgao dentro da filosofia pds-positivista.

Hodder e Hutson (2003) estédo falando sobre o problema tanto daqueles que
seguem a filosofia pds-moderna ou pds-positivista, como a positivista porque, muitas
vezes, deixam de perceber a subjetividade por tras do ilusoério rigor cientifico
havendo muito pouco esforgo destinado para além da subjetividade, ou seja, pouca
atencao e dada para as implicacbdes do discurso criado pelo pesquisador.

Acredito que nado existe discurso neutro e a subjetividade esta presente na
pesquisa arqueoldgica. Assim, por exemplo, como identificar com certeza as

diferencas no solo, a forma de uma vasilha por meio da projecdo de um fragmento
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de borda, a cor exata de um engobo ou a adigio intencional de um material no meio
da pasta argilosa para a confecgdo da vasilha? Como garantir que um artefato
encontrado num local de ceriménia possui significados ritualisticos?

Toda analise, sistémica ou estruturalista, envolve procedimentos de abstracao
de significados historicos particulares relacionados as estruturas, interpretacéo e
adequacio das teorias as observagbes do mundo real, para produzir argumentos
convincentes. Dessa forma, quanto mais dados puderem ser prospectados,
encaixados dentro desses principios e testados com o contexto sociocultural da
sociedade em analise, mais precisa e plausivel sera a interpretacdo produzida pelo
estudo arqueologico.

Hodder (1984), por exemplo, afirma que as tumbas do Periodo Neolitico
europeu ndo eram tumbas e sim casas. Para tanto, utiliza oito categorias de
associacdes de dados funcionais similares entre si, bem como avalia o contexto do
uso das estruturas identificadas, para sé depois inferir algum significado sobre elas
(HODDER; HUTSON, 2003).

Ha uma diferengca entre entender e explicar em arqueologia. Quando
explicamos um determinado evento, texto, pensamento ou ideia, procuramos o que
causou determinado fendbmeno ou situagdo elaborando teorias gerais, conceitos e
leis. No entendimento, ndo sdo almejados somente os principios causais de um
evento, mas também o que esta por tras deles, como e por que ocorreram tais fatos.
Ha& um continuo questionamento dos dados, tanto no processo de explicagdo como
na interpretagdo. Dessa forma, o significado nos remete a algum tipo de relacédo em
que o entendimento de um objeto, textos ou pessoas ira variar de acordo com o0s
tipos de inquéritos e relacionamentos desenvolvidos pelo pesquisador. Assim,
interpretar o passado nao € traduzi-lo literalmente, mas entendé-lo (HODDER;
HUTSON, 2003).

Para tanto, € necessario um método de interpretacdo. A Arqueologia
Interpretativa ou Contextual utiliza o método hermenéutico de interpretacdo para
entender tanto o que tem sentido objetivo, por exemplo, o contexto no qual os
objetos da cultura material sdo encontrados, como o que € subjetivo, ou seja, aquilo
que as pessoas realizaram intencionalmente na producao da cultura material.

Mas qual seria a definicdo de contexto em arqueologia? De acordo com

Hodder e Hutson (2003), contexto é a totalidade das dimensbes de variagao
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relevantes em qualquer cultura ou objeto, seja ele um artefato, um atributo ou um
tipo. H4 duas amplas classes de abordagens do contexto em arqueologia: a
materialista e a idealista. Essas apresentam diferentes sentidos nas abordagens
tedricas. Em sintese, as abordagens materialistas sado todas processuais, inferem
significados culturais a partir das relagdes sistémicas entre pessoas e ambiente.
Desse modo, € predito um quadro tedrico ideolégico do passado de acordo com
dados advindos da economia, tecnologia, produgdo material e social. Os significados
ideolégicos e o comportamento simbdlico sdo entendidos como estratégias
adaptativas de uma sociedade ou grupo e seus diferentes significados sao reduzidos
a uma mera funcao de outros subsistemas.

As abordagens idealistas trabalham, pelo menos, com algum componente da
acado humana, que ndo € predito a partir dos dados materiais, mas que tem sua
origem na mente humana ou, de alguma forma, na cultura, como ideias, religido e
valores culturais. Consideram, também, a existéncia de uma ordem ou estrutura por
tras das escolhas culturais, assim como entendem que a interpretacdo é um
mecanismo importante para a identificacdo e a compreenséo além dos dados sobre
a fungéo dos objetos, artefatos e coisas.

A cultura, conforme Hodder; Hutson (2003) e Shanks; Tilley (1992) é
significantemente constituida. Entretanto, culturas sao aspectos ou componentes
dos contextos, mas elas nao o definem. O que define os contextos s&o os ambientes
de onde os dados podem ser extraidos, tanto associados como em contraste,
apresentando similaridades e diferencas e, também, pela maneira com que os
pesquisadores envolvidos tratardo esses dados. Esses diferentes tratamentos das
dimensdes de variacdo consideradas podem permitir a construgdo da interpretacao
dos significados dos artefatos contidos nos contextos. Assim, o contexto dependera
da intengdo operacional da subjetividade das pessoas do passado e das analises
objetivas realizadas pelo pesquisador no presente.

Por isso, os significados do passado ndo pertencem ao passado, mas ao
presente, e 0 que constitui 0 primeiro estagio da arqueologia ndo é o evento do
passado, mas os eventos da propria arqueologia, ou seja, todo conhecimento
produzido pelos arquedlogos no presente (SHANKS; TILLEY, 1989).

Esse feito da arqueologia e dos arquedlogos envolve um processo de analise

contextual e a reunido de todas as evidéncias situadas no tempo e no espaco; a
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compreensao do que esta por tras das evidéncias, como elas estdo relacionadas
entre si e a outros objetos arqueoldgicos. A partir dessas relagdes, procura-se
reconstruir o contexto social, politico e econbmico da sociedade que produziu a
cultura material pesquisada. Quando possivel, o arquedlogo deve analisar o
contexto contemporaneo da arqueologia, consultando comunidades descendentes
atuais, avaliando suas ligacdes linguisticas e continuidade histérica, suas ideias e,
ainda, discutindo o modo como elas, comunidades, entendem e interpretam os
achados arqueoldgicos do passado (HODDER; HUTSON, 2003).

O ponto inicial de uma analise contextual € a definicdo dos atributos. Os
objetos dentro de um mesmo contexto possuem dimensdes de variagdo nos quais
similaridades e diferencas sao identificadas. A ceramica decorada pode ser
comparada com outras vasilhas ou outros itens de cerédmica dentro do mesmo
contexto. Atributos como argila, a decoragao e as proprias vasilhas sdo elementos e
dimensdes de variacao. Os liticos, por exemplo, podem ser examinados de acordo
com o processo planejado pelos individuos para obtencdo de alimentos, como a
carne de animais ou matéria-prima, como o0s 0ssos para a fabricacdo de
ferramentas, o couro para confec¢cao de vestimentas e recipientes para armazenar
ou guardar coisas. O foco da pesquisa torna-se a relacdo de dependéncia das
definigbes, tanto dos conceitos e das variaveis relevantes, como do préprio contexto
ou da série de contextos envolvidos numa determinada "cultura" ou "regido"
(HODDER; HUTSON, 2003).

3.2 Analises Estrutural e Simétrica

No final da década de 1970 e inicio da década de 1980, a arqueologia pos-
processual ou interpretativa incorpora o papel repetitivo dos agentes humanos na
construcdo das estruturas e normas sociais e na mudanca da cultura material,
focando-se nas andlises estruturalistas, na semiética, no estilo dos objetos e na
organizagao espacial.

Toda acao é agao social e as agdes sociais sdo mediadas pela estrutura, que,
por sua vez, é ativamente reformulada e reconstruida através da agéncia individual,
entendendo que a cultura material € resultante, também, das intengdes humanas e

suas interagbes sociais, “incluindo a arquitetura e o espago construido” (LANE,
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2006, p.404). Ou seja, as paisagens sao entendidas como componentes da cultura
material.

A estrutura do desenho cerédmico parte da concepgdo de um conjunto
organizado de conhecimentos particulares criados pelo (a) ceramista em contato
com o universo real e imaginario de uma sociedade. Esse desenho € ensinado para
outros(as) ceramistas que o reproduzem de acordo com os limites espaciais das
vasilhas.

De acordo com Wynveldt (2007):

La estructura de disefio se conforma a partir de las divisiones
espaciales que el alfarero establece en la vasija y de la clasificacion,
identificacion y combinacion de unidades minimas siguiendo
determinadas reglas para configurar las representaciones. En este
marco, es posible abordar el analisis de la decoracidon ceramica
considerando la estructura de disefio en su sentido cognitivo, como
un registro de la conceptualizacion de la vasija por parte del alfarero
(WYNVELDT, 2007, p. 50).

Assim, agrupamos o material ceramico pela Bacia Hidrografica do Baixo
Paranapanema, analisando o contexto dos desenhos da ceramica dos sitios
arqueolégicos. Posteriormente inserimos esse universo grafico no seu provavel
contexto etno-historico.

De acordo com Wynveldt (2007), a estrutura do desenho ceradmico pressupde

a existéncia de um modo de pensar, organizar e comunicar ideias.

Por otra parte, las diferencias que puedan detectarse entre piezas
con una misma estructura de disefio, en cuanto a la
presencia/ausencia de determinadas representaciones o en la
manera de configurarlas, estaran expresando variantes geograficas,
cronolégicas o puramente individuales (WYNVELDT, 2007, p. 52).

Desse modo, a tarefa seguinte foi de identificar as variagdes no padrdo dos
desenhos ceramicos, ou seja, se ha um tipo de desenho compartilhado somente
pelos membros de um sitio arqueoldgico, bem como, investigar a existéncia de um
tipo individual de desenho, compartilhado por todas as outras ceramistas da regiao

do Baixo Paranapanema.
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Para a definicdo dos esquemas, da estrutura e dos estilos de desenhos
ceramico Guarani utilizo, incluindo as adaptagbes necessarias, as metodologias
encontradas em Hodder (1982) e Wynveldt (2007) e Shanks e Tilley (1994), Hole
(1984), Washburn; Crowe e Ahlstrom (2010); Washburn et al (2011) e Hann e
Thomas (2007).

Para estabelecer o esquema do desenho é necessario perceber o conjunto de
tracos e suas proporgdes equilibradas que formam o todo, observar como esse
esquema se repete e esta organizado na estrutura da vasilha. Para exemplificar,
apresento o esquema de desenho representado na vasilha da Foto 12 e nas

Figuras 7 e 8.

Foto 12: Ceramica pintada Guarani do tipo Cambuchi.

Fonte: Faccio (2011). Sitio Arqueoldgico Lagoa Sao Paulo.

Na maioria dos desenhos encontrados na ceramica Guarani, existe a
reproducdo constante de uma mesma unidade de desenho ou esquema. Na Foto 12
apresento uma vasilha Guarani inteira do tipo cambuchi, com desenhos geométricos

compostos por tragos finos e retos, sobre engobo branco.
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O desenho acima tem uma estrutura composta por tragos retilineos que se
resume na seguinte férmula: D = V” + H’ + V”’. Onde D € o esquema do estilo de
desenho pintado na vasilha, alternadamente por rotacdo. A letra V”’ representa os
tragos duplos verticais do desenho, separados por um pequeno espag¢o em branco e
a letra H’, os tragos horizontais unicos do desenho, ou seja, ndo ha tragos duplos

horizontais nessa estrutura de desenho (Figura 7).

Figura 7: Esquema identificado na vasilha Guarani do tipo Cambuchi.

o

Fonte: O autor (2017).

Dessa forma, a ceramista Guarani teria confeccionado os desenhos utilizando
duas areas da vasilha, em forma de faixa, de espessuras diferentes, denominada de
zonas decorativas.

Os esquemas sao repetidos nas zonas decorativas, lado a lado e
alternadamente, utilizando sempre a rotacao, respeitando a simetria e os espacos
proporcionais entre os desenhos. O esquema é composto pela unido do repertério
de tragos e simetria, formando o estilo elaborado de acordo com a memdéria da
ceramista de uma determinada percepc¢ao visual, que € passada para a ceramica na
forma de um conjunto de tragos sistematicamente ordenados (Figura 8).

Wynveldt (2007) classifica a decoragao presente na ceramica Belém do sitio
arqueolégico La Loma de los Antiguos de Azampay, provincia de Catamarca,

Argentina, em atrativos icénicos e nao iconicos.

los iconicos, que se corresponden con experiencias visuales
precedentes y con la percepcion y el reconocimiento de objetos que
tienen como referentes a entidades existenciales o que pueden serlo
(en el caso de la ceramica Belén seran representaciones pintadas de
animales o seres humanos), y a sus actitudes y comportamientos; y
los no iconicos, correspondientes a figuras que el perceptor no
reconoce como entidades existenciales (WYNVELDT, p. 54, 2007).
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Figura 8: llustracdo demonstrando a rotacdo do esquema repetido e ordenado
alternadamente na vasilha ceramica Guarani do tipo cambuchi. Os tracos verticais duplos
estdo destacados na cor azul e representados pela letra V” de vertical.Os tragos
horizontais Unicos estdo destacados na cor vermelha e representados pela letra H’ de
horizontal.

il il

e

L il

|

Fonte: O autor (2017).

Entretanto, tal classificacdo ndo pode ser aplicada para os desenhos pintados
da ceramica Guarani, pois esses, aparentemente, representaram suas experiéncias
visuais sem a preocupagao com formas de desenhos que reproduzissem
objetivamente a realidade. Acreditamos na posi¢cdo de observador, que os desenhos
na ceramica Guarani sao do tipo abstrato, mas devemos levar em consideracao que,
para o0s usuarios desses objetos ceramicos, tais desenhos nao seriam
necessariamente considerados abstratos. Eles poderiam representar um
comportamento ou detalhe de um ser concreto, como por exemplo, estilo dos corpos
nas dancas festivas e ritualisticas, fenbmenos que remetem aos mitos Guarani,
desenhos formados pela técnica da cestaria, uma marca presente na pele ou no

casco de um animal, estruturas da natureza como o estilo da disposi¢do dos galhos
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de uma arvore, os rastros de animais deixados no solo, formas de relevo e, ainda,
fendmenos fisicos e meteorolégicos como o arco-iris entre tantos outros.

Desse modo, as pessoas externas a essa cultura ndo conseguem associar 0s
desenhos a sua forma figurativa, pois o individuo é convidado a fazer uma série de
operagdes cognitivas que envolvem tanto a memoaria, como a capacidade de abstrair
e interpretar determinada representacao.

Essa andlise deve identificar os diferentes estilos do esquema de desenho
Guarani, no objetivo de levantar pistas que evidenciem as operagdes cognitivas, tais
como a individualidade, resolu¢cédo de problemas, memoaria, criatividade e tomada de
decisbes da ceramista que, para o observador, sdo classificados em dois tipos: o
associativo e o ndo associativo.

Os associativos nos remetem a uma representagao concreta, ou seja, formas
que reproduzem a aparéncia da realidade de uma experiéncia visual anterior com a
percepcgao e o reconhecimento de objetos e seres existenciais. Essas configuragodes,
geralmente, sdo componentes da paisagem, como animais, plantas e seres
humanos. Além disso, também, podem representar convivios sociais, conjunto de
mitos e ritos.

Os nédo associativos ndo remetem o observador diretamente aos elementos
existenciais da natureza, pois sao representacbes geométricas. Geralmente sao
resultantes de visdes obtidas por meio da pratica espiritual ou da criatividade, e
podem ter sua origem tanto no transe provocado pelas praticas religiosas, como por
meio do uso de substancias alucinégenas. Incluindo a agéncia humana dentro das
estruturas social, politica e econébmica da cultura material (SHANKS; TILLEY, 1994).

Assim, a analise realizada nas vasilhas inteiras tem como objetivo estabelecer
os esquemas utilizados, a correlacédo entre a forma da vasilha e o estilo de desenho,
delimitando as areas pintadas em relagao as suas segmentagdes, para estabelecer
a estrutura cognitiva do desenho e servir como analogia para outros desenhos
encontrados nos fragmentos ceramicos (Figura 9).

Na Figura 9, considero cada area da vasilha Guarani do tipo cambuchi como
uma unidade de estudo. A partir disso, estabelego as segmentagdes da vasilha e os
principios que regem o esquema do desenho.
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Figura 9: llustracdo esquematica das segmentacdes de uma vasilha Guarani do tipo
Cambuchi

Pontode  Gargalo E

o %{%”/ﬁ%ﬂﬁ/ﬂ- 1 do dessnno
e

Zona 1

Corpo
Superior

Ponto de
Inflexdo ~— —

Corpo
Inferior

L Base +——

Fonte: O autor (2017).

As segmentagdes da vasilha apresentada na Figura 9 sdo a base, o corpo
inferior, superior e o gargalo. Os pontos de inflexdo sdo as mudangas de dire¢ao do
contorno da vasilha e o ponto de intersecgao € o cruzamento do contorno do gargalo
com o corpo da vasilha. Em seguida, divido as areas pintadas em zonas de estilos
decorativos, para iniciar o estudo da estrutura do desenho ceramico.

Desse modo identifico o esquema do desenho e como esse foi construido e
disposto pelo corpo e zonas decorativas da vasilha. E nessa etapa que podemos
identificar o uso da memodria, criatividade, planejamento e as provaveis intengdes da
ceramista, fosse a de consertar um trago, fazer pequenas pausas, tomar decisdes e
outras afins.

Nota-se que um mesmo esquema de desenho foi repetido nas duas zonas
decorativas da vasilha, lado a lado por rotacdo e propor¢des simétricas sem,
necessariamente, unir os esquemas de desenho repetidos da zona decorativa 2 com
a zona 3.

Porém, justamente na parte central da vasilha, assinalada pelo circulo
vermelho, evidenciei a intencdo da ceramista de combinar os esquemas de
desenho, pois ha uma jungao dos tragos formando um unico desenho.

Esse desenho, quando analisado num primeiro momento, apresentou-se
como uma configuragcado abstrata, mas quando visto no seu conjunto como um todo

coerente, ou seja, considerando-se as congruéncias entre ideias passadas ao longo
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da tradicdo oral Guarani e os registros etnograficos e histéricos da existéncia dos
ritos e mitos, o estudo da paisagem, a percepg¢ao dos seres e estruturas da natureza
e da cultura, podera levar o pesquisador (a) a fazer associagdes e interpretagdes
que, talvez, estivessem ligadas a reconstrugdo de desenhos figurativos. Dessa
forma, um esquema de desenho pode ser considerado, também, uma espécie de
sintese de uma configuracdo armazenada na memoria da ceramista. O circulo
vermelho na Figura 9 indica essa hipdtese.

Essa maneira de fazer os desenhos na superficie da ceramica Guarani indica
um projeto cognitivo encontrado pelas ceramistas, para promover a constatacio
imediata por parte dos outros individuos daquela sociedade, da totalidade dessa
representacao.

A simetria parece estar sempre presente nos esquemas de desenho ceramico
Guarani. Assim, considero importante explicar essas diferencas simétricas, pois
complementardo a analise, gerando uma classificagdo mais uniforme que, aliada a
outros dados e estudos de longo prazo, podera facilitar na identificagao da estrutura
nao manifestada claramente, ficando encoberto ou implicito o esquema de desenho
e seus possiveis significados. Falo aqui do modo de organizagdo social, da
continuidade histérica, mudanga tecnolégica e cultural, trocas regionais e
intercAmbios culturais da soma de conhecimentos e praticas das ceramistas e dos
atores sociais pretéritos em geral.

Washburn et al (2010) estudaram, agrupados por periodos, 400 anos de
diferentes classes simétricas nas estruturas de desenho ceramico (600 - 1000 A.D.),
entre os Puebloan da regidao conhecida como "os Quatro Grande Cantos" do
Sudoeste Americano (sudoeste do Colorado / sudeste Utah / Arizona do norte / norte
do Novo México) e identificaram uma variedade na simetria dos desenhos ceramicos
no periodo mais tardio de 1300 A.D., correlacionado com uma mudanga de
assentamento em direcdo a grandes agregados Pueblos.

Desse modo, aliando a outros estudos provenientes da etnoarqueologia, das
analises ambientais, como mundangas histéricas no regime das chuvas e na
organizagao social, sugerem que essa diversidade de simetrias reflete a "[...]
dissolucao do estilo de vida em pequenas aldeias estruturadas pela reciprocidade e

0 aparecimento da reorganizagdo da comunidade, na qual as familias nao
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relacionadas foram acomodadas para essas comunidades maiores"* (WASHBURN,
et al, 2010, p. 759).

Segundo Hann; Thomas (2007) da Faculdade de Design da Universidade de
Leeds, Inglaterra, vivemos num mundo cercado por uma materialidade simétrica. Os
desenhos podem ser criados de acordo com regras estruturadas, bem como serem
analisados com referéncias as suas caracteristicas estruturais subjacentes. A
importancia do estudo da simetria geométrica dos desenhos esta no seu potencial
como ferramenta de pesquisa, podendo revelar uma vasta gama de propriedades ou
de caracteristicas culturais, sociais, psicolégicas e filoséficas de grupos humanos,

sociedades e do individuo.

O significado do termo simetria pode ser estendido além do uso
cotidiano para incluir outras agbes geométricas e suas combinagdes;
em todos os casos a esséncia € uma reprodugcdo ou repetigdo
regular de uma unidade, forma, figura ou outro elemento
fundamental. Essas agOes geométricas adicionais s&o conhecidas
como "operacdes de simetria" ou "simetrias". Um motivo simétrico é
compreendido de duas ou mais partes, de tamanho idéntico, forma e
contetido (HANN; THOMAS, 2007, p. 3-4).*'

Para o contexto de desenhos de duas dimensdes, como é o caso dos
desenhos pintados na ceramica Guarani, ha segundo Hann; Thomas (2007), quatro
importantes operagées de simetria: translagéo, rotagao, reflexdo e reflexdo por
deslizamento (Figura 10).

A translagdo permite que um esquema de desenho seja repetido
verticalmente, horizontalmente ou diagonalmente em intervalos regulares, mantendo
a mesma orientacao, conforme mostra o processo 1 da Figura 10. A rotagao permite
que um esquema de desenho passe por repeticdo em intervalos regulares ao redor
de um ponto fixo imaginario, conhecido como centro de rotagdo, como mostra o

processo 2 da Figura 10.

¥ we suggest that this late diversity of symmetries reflects the dissolution of the small- village lifeway
structured by reciprocity and the onset of a period of community reorganization whereby unrelated
households were accommodated into these larger communities (WASHBURN, et al, 2010, p. 759).

*" The meaning of the term symmetry can be extended beyond this every-day use to include other
geometrical actions and their combinations; in all cases the essence is one of regular reproduction or
repetition of a fundamental unit, shape, figure or other element. These further geometric actions are
known as “symmetry operations” or “symmetries” (HANN; THOMAS, 2007, p. 3).
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Figura 10: llustragdo esquematica de quatro operac¢des de simetria

e e T
- reflexdo
translagao rotacdo ) :
reflexao por deslizamento
LEGENDA
——» eixo de translagéo + eixo duplo de rotagdo —— eixo dereflexdo — — - eixo de reflexdo

por deslizamento

Fonte: Hann e Thomas (2007, p.3).

A reflexao permite que um esquema de desenho seja repetido através de uma
linha imaginaria, conhecida como eixo de reflexdo, produzindo uma imagem
espelhada, ou seja, € o fendbmeno conhecido como simetria bilateral apresentado no
processo 3 da Figura 10.

Por fim, a reflexao por deslizamento permite que um determinado esquema
de desenho seja repetido por meio da combinagcdo do fendbmeno de translagao e
reflexdo, associado ao eixo de reflexao por deslizamento, no qual os esquemas de
desenho possuem as mesmas caracteristicas de simetria. Essas quatro classes de
operagdes simétricas, quando combinadas com termos alternativos como banda,
tira, friso, zona, margem ou outros padrées unidimensionais produzirdao 7 possiveis
classes, convencionalmente descritas pelas seguintes letras alfabética: PXYZ
(Figura 11) (HANN; THOMAS, 2007, p.4).

A letra P indica o proceder de cada uma das sete classes de padrbes de
margem ou faixa. A letra X € um simbolo que mostra as operagdes de simetria
perpendicular ao eixo longitudinal da margem ou faixa decorativa. A letra M é
utilizada nessa categoria quando a reflexdo vertical esta presente; quando essa nao
estiver presente, utiliza-se o numero 1 para indicar sua auséncia. O terceiro simbolo
Y indica as operagdes de simetria ocorrendo paralelamente aos lados da margem ou
faixa decorativa. Dessa forma, quando a reflexao longitudinal ou vertical estiver
presente utiliza-se a letra M para indicar esse processo e a letra A para indicar a
reflexdo por deslizamento, ou nimero 1, se nenhuma delas estiver presente. O
quarto simbolo, a letra Z, denota a presenca de dois campos de rotagdo. O numero
2 ¢ utilizado se a rotacido estiver presente e o0 numero 1 se ela estiver ausente
(HANN; THOMAS, 2007).



87

Figura 11: llustracdo esquematica de sete classes de padrées de margem.
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Fonte: Hann e Thomas (2007, p.6).

Sendo assim, utilizo esse sistema de classificacdo para os desenhos
encontrados nas ceramicas Guarani, no intuito de ordenar precisamente os dados,
pois, conforme Hann e Thomas (2007, p.9), essa anadlise possui um forte potencial
para uma classificacdo uniforme, que podera contribuir com "o estudo sistematico
dos dados, a replicacdo dos resultados entre os pesquisadores, a formulagao de
hipéteses e explicagcbes plausiveis, consideracdes e comparagdes de cruzamento

cultural".
3.3 Perspectivismo Amerindio e Animismo
O pensamento amerindio se distingue do pensamento ocidental por seu

carater perspectivista, uma "concepgdo segundo a qual o mundo é habitado por

diferentes espécies de sujeitos ou pessoas, humanas e n&o-humanas, que o
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apreendem segundo pontos de vista distintos" (VIVEIROS DE CASTRO, 1996,
p.115).

No pensamento perspectivista amerindio, ha uma contrastante maneira de
lidar com principios religiosos e miticos, que se ocupam em explicar a origem desses
povos e o principio do universo amerindio. Nesse universo, a diferenciacdo entre
natureza e cultura, como é feita nas cosmologias ocidentais, ndo pode ser utilizada
para entender a extensdo dos predicados e dominios internos as cosmologias
amerindias, haja vista que essas sdo marcadas pela "unidade do espirito e uma
diversidade dos corpos". A cultura seria a forma passivel de ser praticada em
comum ou aproveitada por todos os individuos do grupo, isto é, a "forma do
universal". A natureza "a forma particular" ou propria das pessoas ou seres
(VIVEIROS DE CASTRO, 1996, p. 116).

Dessa forma, o pensamento amerindio aponta para contextos de diferentes
pontos de vista, que estabelecem relagdo ou analogia entre coisas diferentes. Nesse

sentido os contextos sdo:

[..]1 o modo como os humanos veem os animais e outras
subjetividades que povoam o universo - deuses e espiritos, mortos,
habitantes de outros niveis cdsmicos, fendbmenos meteoroldgicos,
vegetais, as vezes mesmo objetos e artefatos - € profundamente
diferente do modo como esses seres veem e se veem (VIVEIROS
DE CASTRO, 1996, p. 117).

A concepcgdo perspectivista parte do pressuposto que cada ser possui
sentimento ou conhecimento que permite tanto aos humanos, como aos animais
vivenciar, experimentar ou compreender aspectos e a totalidade de seu mundo
interior. Sendo assim, o pensamento perspectivista amerindio possui a ideia de que
a condicdo humana perpassa todo o universo, todos os seres possuem por tras de
sua pele, na sua esséncia, uma condicdo humana, que nem sempre se manifesta
harmonicamente, possuindo graus diferentes de exceléncia negativa ou positiva
(VIVEIROS DE CASTRO, 1996).

Contudo, essa percepcao dos sistemas sociais humanos, dos animais e dos
outros seres, que povoam o universo € "normalmente visiveis apenas aos olhos da

propria espécie ou de certos seres transespecificos, como o xama", e
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principalmente, determinadas espécies que s&o presas e predadoras dos humanos
(VIVEIROS DE CASTRO, 1996, p. 118).

Por outro lado, segundo Viveiros de Castro (1996), nas mitologias amerindias
as descrigdes gerais dos mitos misturam amplamente as formas e os atributos dos

humanos e animais:

A grande divisdo mitica mostra menos a cultura se distinguindo da
natureza que a natureza se afastando da cultura: os mitos contam
como os animais perderam os atributos herdados ou mantidos pelos
humanos. Os humanos sdo aqueles que continuaram iguais a si
mesmos: 0s animais sao ex-humanos, e ndo os humanos ex-animais
(VIVEIROS DE CASTRO, 1996, p. 119).

O conceito de perspectivismo amerindio dialoga com o conceito de animismo,
pois ressalta os diferentes pontos de vista dos seres humanos e nao-humanos,
dentro dos quais 0 enigma do animismo subverte um ser em outro. Por exemplo,
"animais tornando-se humanos, humanos tornando-se animais, e uma classe de
espiritos transformando-se em outra" (WILLERSLEV, 2015, p. 20).

Contudo, Viveiros de Castro (1996, p.120) evoca o conceito de animismo para
contrasta-lo com a cosmologia ocidental naturalista, que supde uma dicotomia entre
natureza, ou o ("dominio da necessidade"), e cultura ou o ("dominio da
espontaneidade").

O animismo tem como foco os animais utilizados para dar expressdo a uma
nocao abstrata, como o espirito, bem como dar existéncia material a natureza e sua
socializacdo, pois essas sociedades amerindias ndo praticam a dicotomia entre
natureza e sociedade. Pelo contrario, no pensamento amerindio, ha a "continuidade
entre os dominios sociais e naturais", que ocorrem por meio dos processos de
classificagéo, tanto animicos como totémicos (DESCOLA, 1992, p. 114).

Nas cosmologias animistas existe a crenga de que 0s seres possuem seus
proprios principios espirituais, sendo possivel para os humanos instituirem relagdes
pessoais com esses seres, tanto para obter protegdo, seduzir, guerrear, fazer
pactos, como para desempenhar o proprio trabalho ou qualquer atividade
(DESCOLA, 1992).

Nesse sentido, o animismo pode ser definido como:
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Uma ontologia que postula o carater social das relagdes entre as
séries humana e ndo-humana: o intervalo entre natureza e sociedade
€ ele préprio social. O naturalismo esta fundado no axioma inverso:
as relagbes entre sociedade e natureza sdo elas proprias sociais.
Com efeito, se no modo animico a distingdo "natureza/cultura" é
interna ao mundo social, humanos e animais estando imersos no
mesmo meio sociocosmico (e neste sentido a "natureza é parte de
uma sociabilidade englobante), na ontologia naturalista a distingao
"natureza/cultura” € interna a natureza (e neste sentido a sociedade
humana é um fendbmeno natural entre outros) (VIVEIROS DE
CASTRO, 1996, p. 121).

Nos sistemas cosmolégicos totémicos as plantas e animais servem para
estimular a imaginacdo classificatéria e descritiva dos organismos, seja
individualmente ou em grupos. As diferencas e descontinuidades entre o
comportamento social e individual dos animais em seu habitat natural manifestam
suas propriedades contrastantes, que determinam sua esséncia ou a natureza
desses seres ou coisas, que se transformam em sinais expressos por designagao de
um objeto ou qualidade mediante uma palavra que designa outro objeto ou
qualidade que tem com o primeiro uma relagao de semelhanga (DESCOLA, 1992).
Por exemplo, um xama de uma tribo indeterminada tem uma ancestralidade de urso
para designar uma vontade protetora forte, como o urso.

Pode também ser considerado um tipo de transformagcdo da natureza
circundante, que pode ser materializada nos objetos de modo consciente ou

alienante. Deste modo os sistemas animicos:

[...] ndo exploram as relagdes diferenciais entre espécies naturais
para conferir uma ordem conceitual na sociedade, mas ao contrario
disso, utiliza as categorias estruturantes elementares da vida social
para organizar, em termos conceituais as relacdes entre seres
humanos e espécies naturais (DESCOLA, 1992, p.114, tradugéo
nossa).*?

Por fim nos sistemas animicos, "as relagdes entre plantas, animais e

humanos ndo é metaférica, como no totemismo, mas no maximo, € somente em

%2 1] not exploit the differential relations between natural species to confer a conceptual order on
society but rather use the elementary categories structuring social life to organize, in conceptual
terms, the relations between human beings and natural species (DESCOLA, 1992, p. 114).
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certos casos, metonimica" (DESCOLA, 1992, p. 114, traducéo nossa) 3 0ou seja, é
uma relacao onde se utiliza uma palavra fora de seu contexto semantico normal por
ter uma relagédo de significagdo de contiguidade material com o conteudo expresso
na cosmologia referente as plantas, animais, espiritos e objetos, ocasionalmente
pensados. Trocando, por exemplo, a palavra espirito por matéria: "os animais sao
humanos", mas na verdade quer dizer que 0s animais possuem uma esséncia

humana.

3.4 Expressdao da Imagem: Grafismo e Desenho na Ceramica Arqueolégica

Guarani.

No livro "Quimeras em dialogo: grafismo e figuragdo nas artes indigenas"
Severi e Lagrou (2013) apresentam diferentes pontos de vista sobre o papel dos
grafismos e desenhos nas culturas amerindias da regido Ocidental Amazodnica.
"Nesse universo um desenho "abstrato" opera a passagem entre o visivel e o
invisivel num mundo amerindio caracterizado pela intercambialidade das formas,
sendo também marcado pelo "animismo" e perspectivismo" (LAGROU, 2013, p. 68).

Os Guarani pré-coloniais apresentam uma origem territorial, cultural e
linguistica comum na Amazénia brasileira e uma afinidade estilistica e tecnoldgica
com a ceramica de grupos Tupi dessa regido, que também falam uma lingua

pertencente a familia linguistica Tupi-Guarani. Segundo A. Lima (2010):

Apesar das divergéncias ao modelo de Brochado e, por conseguinte,
as idéias de Lathrap, é praticamente consensual a origem amazénica
dos ceramistas tupiguarani, que partilham caracteristicas comuns
com as culturas que ai floresceram, como o sepultamento em urnas,
a pintura policroma e a estruturagdo dos campos graficos na
ceramica pintada. Em torno de 300 A.D., ela aparece no sul e
sudeste do Para com seu estilo ja muito bem definido, apresentando
as mesmas caracteristicas que perduraram de forma notavel até o
século 16, quando foram vistas e descritas pelos colonizadores
europeus (LIMA, 2010, p. 176).

* The relation of plants and animals to humans is not metaphorical, as in totemism, but at the most,
and then only in certain cases, metonymic (DESCOLA, 1992, p.114).



92

Apenas as descrigdes formais genéricas dos grafismos e desenhos da
ceramica arqueolégica Guarani, feitas por arquedlogos podem ocultar a natureza
plena e integral dos mesmos, como particularidades desses objetos destinadas a
provocar a percepgao e estimulos sensoriais, ligados principalmente a visado e a
producao de imagens mentais, e a "uma mesma cosmologia com raizes claramente
amazénicas" (LIMA, 2010, p. 201).

Por isso, sugiro a hipétese de que os grafismos e desenhos ceramicos
Guarani sejam analisados dialogando (mas sem a forgosa comparagao entre lingua,
etnia e cultura material), com as correspondéncias do proprio universo etnohistérico
Guarani e, também, grafico e figurativo dos grupos indigenas aparentados da

Amazonia Ocidental. De acordo com Lima (2010):

Isto significa que os ceramistas tupiguarani foram contemporaneos
de outras culturas amazonicas, inclusive daquelas das quais se
supde terem eles derivado e com as quais decerto interagiram, como
as que produziram as ceramicas inciso-ponteadas e policromas no
baixo Amazonas, de tal forma que eles ndo podem ser ignorados e
muito menos excluidos do complexo mosaico cultural dessa regiéo,
tal como vem ocorrendo (LIMA, 2010, p. 177).

Os grafismos e representagdes produzidos por esses grupos amerindios
amazoénicos, de modo geral, exibem um minimalismo, cuja preocupagao parece ser
muito mais em sugerir significados, que representar formas reconheciveis na
natureza. Isso também ocorre nos grafismos e desenhos da ceramica pintada
Guarani, conforme apresento mais adiante no desenvolvimento textual desta tese.

O conhecimento técnico dos grafismos e desenhos amerindios é registrado
sobre diferentes suportes, como a ceramica, a cestaria e o préprio corpo,
privilegiando a tensdo entre imagem real e a imagem virtual construida na
imaginacéo da artesa e do artesdao (LAGROU, SEVERI, 2013).

A maior parte desses grafismos e desenhos incorpora um conjunto diverso de
linhas, curvas e pinceladas num unico desenho, gerando uma combinagao
heterogénea de elementos visuais diversos, semelhantes a uma representacio
quimérica. Dessa forma, Lagrou e Severi (2013) propdem chamar de representagao
quimérica toda imagem multipla, com duas ou mais unidades ou esquemas de

desenho, que reine em uma so forma indices visuais provindos de seres diferentes,
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gue provoca a projegao por parte do olho humano, fazendo surgir, ao mesmo tempo,
uma unica imagem composta por seres diferentes. Como, por exemplo, elementos
visuais que dao origem a uma representagdo composta por um conjunto de signos
graficos diferentes, como um bico de passaro, membros de um ser humano ou
sobrenatural, um grafismo de casco de jabuti ou tartaruga, manchas da pele de uma
espécie de serpente, da pele de alguns felinos, como a onga, desenhos oriundos
das visdes ritualisticas, causadas tanto pelo transe religioso como pelo uso de
substancias alucinégenas encontradas na natureza, entre outros.

Essas representacdes com elementos visuais®* diversos, necessariamente,
induzem a uma interpretacdo do que nelas esta implicito, pois sdo projetadas na
mente da pessoa que as observa, exigindo delas opera¢cdes mentais que congregam
os grafismos e projetam virtualmente suas partes faltantes.

O livro "Grafismo Indigena" organizado por Lux Vidal, editado em 1992,
enfatiza o0 meio comunicativo dos grafismos e figuragdes. Entretanto, passados mais
de 20 anos da publicacdo desse livro, ha uma mudancga tedrica na abordagem do
tema, procurando entender a etnologia das artes indigenas ndo s6 como um sistema
comunicativo, mas também o papel marcante da agéncia da imagem (LAGROU,
SEVERI, 2013).

Uma correspondéncia inicial entre os estilos graficos etnograficos e
arqueolégicos Guarani € que ambos, em suas caracteristicas agentivas, se revelam
por indicios, sendo muito pouco iconografico. Defendo a necessidade de exercitar as
capacidades cognitivas humanas, utilizando a percepcdo dos elementos visuais
expressos na ceramica, para projetar e produzir um desenho mental. Pois muito do
que esta desenhado nos fragmentos e vasilhas arqueoldgicas ndao pode ser visto,
aparentando ao olhar menos atento, apenas grafismos superficiais abstratos. Ou
seja, minha hipotese parte do pressuposto de que a esséncia desses grafismos e
desenhos é virtual. Necessitando preparacdo para compreender seus elementos
visuais e sinais graficos basicos.

Dessa forma, em conformidade com a classificagdo de Severi e Lagrou

(2013), para que esses grafismos atinjam a condicdo de representagdes é

% Elementos visuais sdo sinais graficos basicos da comunicagéo visual, cujos elementos principais
sdo: o ponto, a linha, a forma, a cor e a textura.
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necessario operagdes mentais para completar virtualmente a imagem, definida como

"quimera abstrata". Desse modo uma "quimera abstrata" é:

A quimera abstrata amerindia se caracteriza por uma tensao
constitutiva entre o que € e o0 que ndo é dado a ver, levando a
economia indicial a tal ponto que o olhar & ativamente engajado
naquilo que € dado a ver, sendo obrigado a completar motivos que
foram apenas esbogados. Outra caracteristica deste estilo cognitivo e
visual é a sultil transi¢gdo entre imagens figurativas e abstratas: o que
parece a primeira vista ser uma imagem abstrata pode se abirir,
sugerindo uma figura. O que pode ser vislumbrado no desenho, sem
nunca ser explicitado, serd completado pelo olho mental, na
experiéncia de examinar um desenho assim como na experiéncia
onirica e visionaria (LAGROU, SEVERI, 2013, p. 14).

As artes figurativas amerindias expressam mais as relagcdes existentes entre
os grafismos e a imagem, que a imagem material de algo, como cenarios
ritualisticos, visbes xamanisticas, mimetismos da natureza e paisagem, mitos,
dancas, animais e transcrigdes comunicativas. E uma dinamica do sistema mental
cognitivo humano, no qual a existéncia central incorpora um conjunto de signos
graficos geométricos, como linhas, circulos, pontos, pinceladas, tridngulos,
retangulos, produzidos, antes mesmo da forma material, a relacdo que conecta e
constitui todos esses fendbmenos culturais (LAGROU, SEVERI, 2013).

A seguir apresento alguns estudos de caso, que propdem analisar a tematica
especifica do grafismo e representacao, e suas relagdes com a esséncia religiosa da
atividade ritual xamanistica amerindia. Esses estudos enfatizam tanto os aspectos
reflexivos e praticos dos grafismos e dos desenhos, aliando uma analise formal dos
mesmos, pela ética do conceito de quimera e da antropologia da percepgao de
imagens, como também para a estética e as habilidades cognitivas que o
desempenho dessa atividade requer. O intuito é construir um quadro teérico de
correlatos e hipoéteses interpretativas para a ceramica Guarani.

Conforme os estudos de Severi (2013) entre os Wayana do Alto Xingu -
familia linguistica Karib um unico desenho iconografico pode se remeter a varios
seres do mundo sobrenatural e do mundo familiar cotidiano, bem como uma série de
desenhos representam um unico ser, definido como ser "predador ancestral". Esse

se apresenta graficamente combinando séries coletivas nos diferentes suportes, seja
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por meio de uma mudanga completa da sua estrutura, forma ou natureza, como na
cestaria, nas rodas de teto das casas de rituais e nas pinturas.

Na iconografia dessa etnia, um ser ancestral néo é representado diretamente,
mas por meio da relacdo que sua representagdo mantém com outros seres
sobrenaturais, sendo dessa forma associado ao seu "duplo sobrenatural", como
acontece com o tema da cegonha (SEVERI, 2013).

O tema da cegonha maguari reproduzido na Figura 12 acima representa os
animais que picam, como por exemplo, as serpentes e, também, os artefatos que
possuem pontas que ferem, como a flecha (SEVERI, 2013).

O quatipuru, por exemplo, uma espécie de esquilo roedor da Amazbnia, &
associado apenas com uma unica alteracdo na direcdo da sua calda, a uma
representacao figurativa de felino, como a ongca. Esse tema é denominado pelos

Wayana como o "quatipuru enquanto ong¢a" (Figura 13).

Figura 12: O tema da cegonha maguari representado na cestaria Wayana.
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Fonte: redesenhado a partir de Severi (2013).
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Figura 13: O quatipuru (2) e o "quantipuru enquanto onga" (3). Temas graficos
representados na cestaria Wayana.

b B

3

Fonte: O quatipuru e o tema do quatipuru e seu "duplo sobrenatural" (onga). Cestaria
wayana, Severi (2013).

o sistema de representacdo dos Wayana, existe outro tema, denominado
"largarta de duas cabecas", que também serve de exemplo ilustrativo dessa tematica
quimérica proposta por Severi e Lagrou (2013). Essa figura apresenta o corpo muito
semelhante ao desenho do quatipuru e da oncga, detalhes duplicados na posicdo do
desenho o transformam em outro tema. Mudancgas simples no desenho da cauda do
animal da origem a outra cabeca, e as pernas sado voltadas para fora, indicando
movimento rastejante e posicio caracteristica de larvas das borboletas e mariposas
(Figura 14).

Dessa forma, na replicagdo dos temas da cestaria Wayana, um mesmo
desenho geométrico pode fazer referéncia ou representar tanto um animal inofensivo
(o quatipuru e a cegonha) como sua versdao ofensiva, normalmente invisivel,
predadora (a onga e a serpente).

Ou seja, nesse universo observado pelos sentidos, cercado por diferentes
manifestacdes dos seres, povoado por agencias e materialidade, "muito do que é
pode estar oculto para a visdo". Por exemplo, o tema da cegonha maguari apresenta
aspectos cognitivos de repeticao e reflexdo, tem o bico expresso por meio da seta
duplicada, representando também, de "maneira indeterminada tudo aquilo que pica"
e fere, como a flecha enquanto artefato, como qualquer animal predador. Além

disso, a silhueta desse desenho agencia o olhar de quem o observa, induzindo a
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pessoa a construir mentalmente a imagem da "posicdo de vigilancia propria desse
animal". Saindo, assim, do principio da "representacdo individual para a
representacao da série". Ou seja, na iconografia Wayana "um ser nunca € pensado
apenas em sua singularidade. Ele é sempre definido pela “pele pintada” que ele
veste, enquanto membro de uma classe ou de uma sequéncia de “modos de
existéncia” possiveis" (SEVERI, 2013, p.12; 52; 55; 60).

Figura 14: Cesto Wayana com desenhos replicados por translagéo, representando a
"lagarta de duas cabegas".

Fonte: landé-Casa das Culturas indigenas (2017).

Dessa forma, as representag¢des quiméricas dos Wayana sdo mais agentivas
que comunicativas, pois nao transmitem claramente a figuragao e o significado de

um desenho. Além disso, conforme explica Severi (2013):

[...] os artefatos e, notadamente, os artefatos de uso ritual usam a
mesma pele que os seres predadores ancestrais - cujos modelos s&o
a anaconda, o urubu e a onga -, eles sdo sempre pensados como
"réplica" ou "imitacdo". Por conta dessa "identidade do desenho", os
artefatos podem "dancar", "falar" ou mesmo "atacar", como fazem os
predadores. De fato, os Wayana nao se limitam a afirmar, como os
Yekuana, que a cestaria é "objeto-corpo". Posto que seu criador
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fabricou a primeira mulher humana utilizando precisamente a técnica
do trangado, segundo acreditam, um Unico processo "engendra",
inclusive em termos sexuais, os artefatos e os humanos. Diz-se nao
apenas que a cestaria, como outros seres vivos, € dotada de palavra,
de movimento ou de sexo, mas também que os humanos e os
animais, precisamente porque eles podem portar os mesmos
grafismos sobre a pele, sdo compostos da mesma matéria dos
artefatos (VENTHEM, 2003, apud SEVERI, 2013, p. 52).

No sistema grafico Wajapi do Amapa, as cobras jiboia e anaconda sao
consideradas seres poderosos "donos do mundo aquatico e de todos os peixes, e
que também controla as serras e formagdes rochosas". Possuem um repertério
variado que remete aos tempos miticos das grandes cobras constritoras. Nesse
universo grafico também ocorre o fendbmeno agentivo da imagem e sua
representacdo em série, pois os padrées decorativos nunca sdo representados
isoladamente, mas na sua relacdo com partes constituintes do animal, como marcas
da pele, a espinha, dorso e a prépria forma figurativa dessas cobras (DOSSIE
IPHAN WAJAPI, 2002, p. 21).

Nota-se nesses grafismos apresentados abaixo que as serpentes séao
representadas tanto por meio da sua forma geométrica abstrata, como figurativa.
Essas diferentes formas geométricas sdo as representagbes da "espinha" das
cobras, que é representada pelas linhas diagonais repetidas, preenchendo os
espacos entre as linhas geométricas, que dao forma ao grafismo. As linhas
diagonais no sistema decorativo Wajapi significam "espinhas", tanto dos peixes
como das cobras. Os Wajapi também representam as cobras, fazendo uso do
recurso minimalista, ou seja, representam sua forma figurativa apenas com as
marcas de suas peles, pois os Wajapi consideram que os animais e seres da floresta
sdo0 humanos, "que precisam decorar seus corpos como os Wajapi" (DOSSIE IPHAN
WAJAPI, 2002, p. 22) (Quadro 5).

Essa mesma conjectura de agenciar o olhar das pessoas para compor
mentalmente os grafismos e desenhos parece, também, ocorrer na ceramica
arqueoldégica Guarani. Esses elementos graficos sao caracterizados como
operagoes de projecao, reflexao e indugado, que dao origem a repeticdo padronizada
das formas dos grafismos ou unidades de desenho.

A estética desses desenhos exige da pessoa que os observa um jogo do

olhar e operagdes mentais para isolar os desenhos em unidades ou esquemas de
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figuragdo. Como por exemplo, identificar a maneira que esses desenhos se repetem,
arranjados, combinados e movimentados na superficie da ceradmica, seja por
simetria, rotagdo, reflexdo, translagdo, reflexdo por deslizamento, entre outras

maneiras

Quadro 5: Padrées graficos para as cobras jiboias e anacondas dos Wajapi do Amapa.
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Fonte: Grafismos e desenhos realizados por Siro e Nekuia Wajapi, disponibilizados em
Dossié Wajapi - IPHAN, 2002.

Essa imagem possui duas zonas com desenhos, a Zona 2 e 3, nelas estao
estruturadas unidades de desenho diferentes, que sdo combinadas para preencher
toda as zonas decorativas na parte superior da vasilha. Quando focamos o olhar
nessas duas zonas decorativas, as linhas retas verticais e horizontais duplas se
estendem e se encurtam, adquirindo um tipo de movimento virtual.

Esse jogo do olhar através das linhas retas dos grafismos nos permite simular
e completar mentalmente o que esta invisivel no desenho, como na técnica artistica

ocidental de perspectiva, possibilitando a ilusdo de espessura, profundidade,
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movimento e hipoteticamente criar a representacdo do desenho, no caso o tema

figurativo da serpente.
A seguir apresento um desenho Guarani extraido da superficie externa de um

fragmento cerdmico arqueoldgico para ilustrar esse fenébmeno (Figura 15).

Figura 15: Interpretagao da percepgao e projecao no ato de olhar: possivel hipotese para a
presenga do tema da serpente, na ceramica arqueoldgica Guarani do Baixo Paranapanema
Paulista.

‘—
Zona 4

Zona 3

Zona 2

e

T
I

L RN -----L-------------* Imagem mental

Fonte: O autor (2017).

O exercicio do olhar e de operagdes mentais indica o potencial da esséncia
da imagem, remetendo-nos a estudar o contexto mitolégico Guarani, onde a
serpente € um animal sagrado, relacionado a diferentes tipos de protegdo ou a um

emaranhado de caminhos que revelam segundo a artesd Alexandrina da Silva,
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representante da comunidade Guarani Linha Gengibre, SC, "a trajetéria que os
Guarani fazem, pois para os Guarani ndo existem fronteiras e eles sao livres,
quando saem de uma aldeia para outra, podem voltar a hora que quiserem" (DA
SILVA, 2015, p. 26).

A unido das unidades de desenho, por projecédo, concebe na imaginagao de
guem as observam uma ou mais interpretacoes da sua forma estética, demarcando
assim seu carater quimérico.

Por exemplo, o grafismo do Quadro 6 esta presente em quase todos os
temas graficos encontrados na ceramica arqueoldgica Guarani do Baixo
Paranapanema, seja em composicdo com outras unidades de desenho, como
repetidos isoladamente nas zonas decorativas das vasilhas cerémicas, possuindo
correspondéncias com elementos e formas da natureza. Nessa figura podemos ver
as semelhancgas formais com o padrao de desenho no casco de jabuti.

De acordo com os estudos de Baptista da Silva (2010, p. 142) esse grafismo
€ denominado quanto a forma, atualmente por "Turibio Karai da Tekoa Itapua e
Valdeci Kuaray Mirim da Tekoa Jataity, quanto a forma, de ipara karé i, sendo a

representacao grafica do jabuti (casco): karumbé ipara".

Quadro 6: Casco de Jabuti (Chelonoidis carbonaria) e grafismo arqueolégico Guarani
denominado ypara karé i.

e

Fonte: Foto de Rita Barreto (2012) e desenho de Faccio (2010).

Assim, os grafismos e desenhos agem sobre as pessoas que os observam,
exigindo delas um exercicio mental ligado a mobilizagdo da forma e da inferéncia

que as imagens implicam, sendo capaz de servir para desenvolver e facilitar a
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memorizac¢do, a consolidacdo do saber, além de veicular e de preservar sentidos
(SEVERI, 2013).

Para o entendimento das representagcdes quiméricas indigenas é necessario
uma mudanga de perspectiva, que vai além da definigdo das tipologias das
representacdes. Essa modificacdo deve condensar o pensamento cientifico para
identificar a légica encoberta ou implicita que ha nas relagbes representadas pela
imagem, no amago da tradicdo das sociedades. Para exemplificar essa mudanga,
ele propéem inicialmente a definicdo precisa da nogcdo de quimera, investigando
possiveis desenvolvimentos, a partir dos pontos de vista morfolégico, légico e
estético dessas representacdes (SEVERI, 2013).

Dessa forma, os primeiros passos para a identificacdo e entendimento de
uma representacao quimérica exigem as seguintes "operagdes de pensamento": 1) o
ato de olhar da pessoa diante de uma forma estética de representagao, resultante da
reciprocidade no didlogo entre o que é exibido pela imagem ou desenho e sua
interpretacdo. Na qual quem observa desempenha um papel paralelo ao do
individuo criador das representagdes, ou seja, € necessario identificar as técnicas e
a logica que regem essas figuras. 2) A associagao, percepgao e a projecdo de
saberes adquiridos culturalmente na relacao entre o pesquisador e a pesquisadora e
os estudos dessas tradicoes, que nem sempre se estabelecem dentro das mesmas
convengdes visuais, na verdade elas sdo instaveis e variam "ndo somente de um
individuo a outro, mas também conforme o tipo de didlogo que uma convengao
visual ou o conjunto de uma tradicdo iconografica propde ao olhar de um
observador" (SEVERI, 2013, p.31).

Para conseguirmos compreender o que é essencial numa representacdo
quimérica, € necessario entender todos os processos cognitivos gerativos dos
desenhos, identificando e situando a imagem ou desenho dentro desse quadro
virtualmente fixo, existente apenas em poténcia ou como faculdade, sem efeito real,
que depende do ato de olhar. Como ocorre, por exemplo, no exercicio mental
ocidental da identificacdo da perspectiva, técnica artistica de representagao
tridimensional que possibilita a ilusdo de espessura e profundidade das figuras.

O conceito de representacdo quimérica nao se refere apenas a representacao
de seres isolados, mas principalmente as relagdes entre esses seres e o ato de

projeta-las. Nesse sentido, Severi (2013) afirma que
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[...] projetar significa tornar-se capaz de traduzir indicagdes estaticas
dispostas sobre uma superficie, em indicacbes de profundidade
dotadas de um movimento implicito, antes mesmo de comecar a se
decifrar o significado de uma imagem.

[...] A ideia de representacdo quimérica ndo se inscreve em uma
tipologia das iconografias, mas em uma logica das relacdes iconicas,
que se desdobra tanto nas imagens, como nos atos do olhar que elas
implicam (SEVERI, 2013, p.31; 48).

Entre os Wayana, cada ser mitoldgico encontra-se associado graficamente na
cestaria, a sua parte invisivel. Isso quer dizer que um mesmo grafismo da origem a
toda série de outros personagens miticos, mediante as modificagdes geométricas
simples. Esses personagens sao macacos, morcegos, sapos, ongas e serpentes,
que mantém uma relagao instavel entre o tema iconografico, "a percepcédo e as
operacoes de projecao". Dessa maneira o essencial nos grafismos e desenhos nao
€ uma determinada figuragdo ou grafismo, mas a relacdo de transformacéo de um
motivo em outro (SEVERI, 2013).

Essa inconstante aparéncia dos seres do mundo Wayana, onde tudo que é
representado por meio de grafismos e desenhos esta em constante transformacgéo,
podendo todo ser adquirir formas de outro ou de varios outros simultaneamente,
pode ter existido no universo grafico arqueolégico Guarani.

Quando esses grafismos e desenhos aparecem em composigdo com outros,
esses podem hipoteticamente assumir outra identidade, multipla e derivada de um
mesmo tema grafico original, que pode remeter a diferentes animais e seres
mitoldgicos, cuja forma geométrica basica traduz uma multiplicidade de elementos e
formas apreendidas a partir da observacdo da natureza e pela transmissao
tradicional, por meio do ensino das técnicas. Assim um sistema plural de
representagcées quiméricas, dentro do universo de formas graficas "permite
representar ndo apenas seres bem identificados, mas também suas possiveis
relacdes", que estdo sempre escondidas ou invisiveis (SEVERI, 2013, p. 50).

Vejamos por exemplo as caracteristicas dos seguintes desenhos da ceramica
arqueolégica Guarani. A unidade de desenho ou tema grafico identificado com o
numero 1 do Quadro 7 esta presente em quase todas as composi¢cdes graficas
encontradas nos fragmentos cerdmicos arqueoldogicos Guarani do Baixo

Paranaparema e tanto em conjunto, como nas representagdes identificadas com os
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numeros 3 e 4 do Quadro 7, como nas composigdes identificadas com os numeros

2, 5 e 6, que aparecem no Quadro 7.

Quadro 7: Repeticdo e composi¢cado dos desenhos cerdmicos arqueoldgicos Guarani. Motivo
grafico ipara karé i (representagao do casco do jabuti).
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Fonte: O autor, 2017.

3.5. Etnohistoria Guarani: Principios Fundamentais para a Interpretagdo do

Universo Grafico Guarani.

Neste subitem mobilizo os componentes fundamentais da cultura Guarani
registrados pelos estudos antropoldgicos de Egon Shaden (1962) e Curt Nimuendaju
Unkel (1987) entre as familias dos subgrupos Guarani Nandéva, aos quais
pertencem os Apapokuva, e os Guarani do Brasil Meridional Mbiia e os Kayova,
para a interpretagao dos registros arqueoldgicos graficos da ceramica Guarani.

Assim, iniciei esse estudo pelos principais aspectos do sistema religioso
Guarani, pois suponho ser a religido o poder principal, que age por meio de
doutrinas ligadas ao sobrenatural, sobre a humanidade.

Essa crencga na existéncia de um principio superior torna o ser humano e seu
destino dependente desse sistema de crengas e praticas rituais, aos quais se deve

respeito e obediéncia. Sendo um elemento fundamental para se investigar e
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procurar pistas que sirvam para embasar e auxiliar na interpretacdo do conteudo
existente no comportamento, na arte, na técnica, na economia, no sistema politico,
na comunicagao dos sistemas graficos e muitos outros aspectos culturais existentes
nas comunidades. Portanto, o que se nota é que a religido pode estar presente em
todas as esferas e em todos os aspectos da cultura de um povo.

A ideia sobre religidao é predominantemente referente ao "dominio do
sagrado", que nao se confunde com magia e com moral. Ela é transmitida entre os
Guarani como um conjunto de atividades imanentes a vida, como o pensamento, os
sentimentos de amor, 6dio, raiva e medo; a sensibilidade para sentir compaixao,
piedade e empatia. Ou seja, a ideia principal é sobre principios da alma Guarani,
como a parte imaterial que apresenta manifestagbes de autonomia em relagdo a
materialidade do corpo. A crenca na existéncia da alma, portanto, € inerente aos
individuos Guarani; bastando para se tonarem aptos tanto a "vivéncia religiosa",
como também para leva-los ao destino que lhes cabem, sendo "a chave
indispensavel & compreensdo de todo o sistema religioso"*® (SCHADEN, 1962, p.
11).

Assim na vida religiosa do individuo Guarani as pessoas sao boas ou mas por

natureza, sem intromissao da consciente reflexdo humana:

O destino humano ndo depende - a ndo ser em casos mais ou
menos manifestos de aculturacdo - de atributos morais; ndo ha, no
sentido rigoroso do termo, sangbes, castigo ou condenagéo, prémio
ou recompensa - o que pode haver € infelicidade, especialmente do
"espirito" ou anguéry dos que morrem de feitico - mas no fim de tudo,
todos se encontrardo no Além, salvo em situagbes especialissimas.
E se ha os que depois da morte ndo alcangam a bem-aventuranca do
céu, em virtude de seu procedimento anti-social ou "reprovavel", nao
€ deles a culpa, mas do génio de que s&o portadores. [...] O Guarani
nao precisa merecer o céu, pois todos sado destinados a felicidade
eterna [...] Mas alcancarao se a sorte nido lhes for demasiado
adversa e se, no caminho para o Além, a alma nao se tornar vitima

% "Os Guarani Apapocuva chamam a alma de ayvucué. Ayvu significa no dialeto Apapocuva, como
ja me referi, "lingua", e em Guarani antigo "ruido". Ayvucué significaria algo como "o sopro brotado
(da boca)". Ela também pode ser interpretada da maneira seguinte: ang - alma (Guarani antigo) que
muda fonéticamente em &y no Apapocuva; vu - surgir; cué - pretérito. Portanto, alma surgida (do
corpo) (NIMUENDAJU, 1914, tradugdo de EMMERICH e VIVEIROS DE CASTRO, 1987, p. 29 ).
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dos multiplos perigos que a espreitam na jornada (SCHADEN, 1962,
p. 108).

A religido Guarani possui um carater individualista, pois cada um pode ter
suas proprias concepgdes de mundo e experiéncias nas diferentes situacbes e
vivéncias. A pessoa pode se conectar com o sobrenatural, recebendo plenitude na
alma para compensar o resultado frustrado de alguma acéao e obter clareza de ideias
por meio de conselhos e revelagbes dos espiritos protetores. Entretanto, ha uma
regularidade no conjunto das doutrinas e no modo de agir dos "médicos-feiticeiros,
ao passo que as representacdes religiosas publicas estdo sujeitas a grande
variacao", razdo pela qual pode ser uma das explicacbes para a formagao de
diferentes subgrupos Guarani, como 0s Nandéva37, Mbua, Apapocha38, e "aldeias
em que se reunem, em uma mesma comunidade de vida e culto", familias de dois ou
mais subgrupos (SCHADEN, 1962, p. 111).

As criangas estao intimamente ligadas com a concepgao que os Guarani tem
do elemento alma. Poucos dias depois que nasce uma crianc¢a na aldeia, é costume
reunir muitas pessoas para que o pajé dé inicio a cerimbnia que determina que "a
alma veio ter conosco", que pode vir tanto do zenite, "onde vive o herdi nacional
Nanderyquey, ou da "Nossa Mae", no Oriente, ou entdo dos dominios do deus do
trovdo Tupa no ocidente" (NIMUENDAJU, 1914, traducdo de EMMERICH e
VIVEIROS DE CASTRO, 1987, p. 29).

Assim, segundo Nimuendaju (1987) a alma existe pronta e acabada ha muito

tempo no lado leste do horizonte onde "nasce" o Sol:

3 Nimuendaju (1914, (NIMUENDAJU, 1914, traduzido por EMMERICH e VIVEIROS DE CASTRO,
1987), utiliza o termo "pajé" ao invés de "médico-feiticeiro. O que parece ser sindbnimos.

¥ "Os Guarani ao falarem de si na sua lingua, para designar nagédo ou horda, empregam o termo
"Nandéva", quando a pessoa com quem se fala pertence ao mesmo grupo, e "Oréva" quando
pertence a uma outra tribo. Ambos os termos significam "nossa gente", o Ultimo excluido a pessoa
com quem se fala, o primeiro a incluindo" (NIMUENDAJU, 1914, tradugdo de EMMERICH e
VIVEIROS DE CASTRO, 1987, p. 7).

% "0 habitat original dos Apapocuva situa-se na margem direita do baixo Iguatemi no extremo sul do
Estado do Mato Grosso. Nao ha tradicao que afirme ter a horda estar submetida com as outras ao
dominio do jesuitas, nos século XVII e XVIII" (NIMUENDAJU, 1914, traducdo de EMMERICH e
VIVEIROS DE CASTRO, 1987, p. 7).
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[...] a Unica tarefa do pajé consiste em sua correta identificagdo, no
momento e lugar de sua chegada a terra. Ele o faz dirigindo-se as
diversas poténcias celestiais mediante cantos apropriados a cada
uma delas, indagando-lhes da procedéncia da alma e seu nome. Isto
exige sempre um tremendo esforgo da parte do pajé, até que consiga
entrar em contato com os seres celestes, coisa alias que so é
possivel em estado de éxtase (NIMUENDAJU, 1914, tradugéo de
EMMERICH; VIVEIROS DE CASTRO, 1987, p. 29).

Isso aponta para uma pratica que pode ter sido explorada pelos pajés e os
Guarani no passado: a leitura celeste. Os pontos cardeais estao relacionados com o
lugar dos deuses, indicando também que provavelmente se orientavam e se
influenciavam pelos seres e corpos celestes, como as estrelas, planetas, cometas e
galaxias, como por exemplo, a Via Lactea.

As cerimbnias de nominacao das crian(,‘as39 ocorriam dentro das cabanas dos
pais, também, estdo envoltas de dancas marcadas pelo alinhamento com os seres
celestes. O pajé comanda a cerimbnia e o0 pai da crianga segura nas maos uma
vasilha contendo velas nas bordas e agua perfumada com cascas de arvores, que &
colocada sobre uma espécie de estrutura sagrada, composta por uma armagao de

forquilhas recobertas com cascas de cipé (SCHADEN, 1962).

Figura 16: llustragédo de um Tembirti ou Naembé reconstituido.

I .
0 3 6 9cm
Fonte: Di Baco (2012).

39 [..] a crenga antiga é que sdo mandadas por Nanderuvutsu e Nanderykey. [..] A crianga &, pois,

enviada pelos deuses (SCHADEN, 1962, p. 111).



108

Estad vasilha citada na descricdo acima pode no passado pré-colonial ter
correspondéncias arqueoldgicas com os tembiru (Figura 16), encontrados em sitios
arqueolégicos Guarani do Baixo Paranapanema Paulista.

Vejamos, a seguir, a descricdo dessa cerimdnia com mais detalhes no texto

de Nimuendaju (1987) citado logo abaixo:

[...] defronte ao pajé com a crianga no colo, enquanto o padrinho
(tuvyanga) segura com ambas as maos uma gamela em forma de
canoa com cerca de 50 cm de comprimento, 12 cm de largura e 5 cm
de profundidade. Em sua borda estdo colocadas duas ou quatro
velas de cera silvestre (tataendy); ela contém agua perfumada com
tiras de entrecasca de cedro (yearai). Para esta vasilha ergue-se na
parte oriental de cabana, onde tem lugar o batizado, uma armagéao
de forquilhas recobertas com a casca negra do cipd uembé;
dispostos a sua direita e esquerda estdo alguns bastdes alinhados na
direcdo norte-sul, com cerca de 1 m de comprimento e grossura de
2-3 dedos, descascados em sua metade superior, sustentando velas
nas extremidades (yvyrai) (NIMUENDAJU, 1914, traducdo de
EMMERICH e VIVEIROS DE CASTRO, 1987, p. 31).

Essa cerimbnia descrita por Nimuendaju (1987) pode também ter deixado
pistas de sua presenca nos sitios arqueoldgicos, como nas manchas pretas, que séo
consideradas marcas de antigas habita¢cdes preservadas no solo.

Segundo Panachuk et al. (2010), uma escavagéo foi realizada por Kneip,
Monteiro e Seyferth (1980) na base de uma dessas habitagdes, numa area total de

100 m?, ou seja, 10 metros de largura por 10 de comprimento, acabou:

[...] evidenciando acumulagdes distintas de material litico (trabalhado
ou nao), de ceramica (sobretudo vasilhas pintadas), bem como uma
concentragao de argila amarela. Foram também registradas algumas
marcas de postes (com didmetro maior) e de estacas (didmetro
menor). A populagéo desta aldeia pré-histoérica € avaliada entre 140 e
150 pessoas (PANACHUK et al., 2010, p. 86).

Embora a Figura 17 seja confusa, pois ndo é possivel identificar claramente,
entre os elementos visuais presentes na legenda, onde esta sendo representada a
"fogueira" e nem quantas vezes a base dessa habitagdo teve de ser reduzida para
que pudesse ser representada no papel, trata-se de um registro importante para

agucar o olhar e alimentar a imaginagao arqueoldgica do processo interpretativo do
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registro arqueoldgico. Isto porque, atualmente € raro encontrar sitios arqueoldgicos
no Estado de Sdo Paulo com estruturas de habitacao preservadas.

Nota-se, por exemplo, nessa planta da escavacgéao (Figura 17) a presenca de
marcas de estacas dentro da estrutura de habitagdo, inclusive muito proximas umas
das outras, como uma base para sustentar ou erguer algo, que podem ter sido o
lugar onde foi fixado o provavel "altar de forquilhas recobertas por cascas de cipo"
descrito por (NIMUENDAJU, 1987).

Figura 17: Planta de uma escavacéo realizada dentro de uma estrutura de habitagcao
Tupiguarani.

cﬁ;.

@ Concentracdo de argila amarela D Concentracdo de carvoes

Concentragio de material litico Sancan 50 de fragmentos
® Marcas de postelestaca e patarCh

@ fogueira

Fonte: Kneip, Monteiro e Seyferth (1980) apud Panachuk
et al. (2010, p. 84).




110

Essa cerimbnia de nominacao levanta outra hipotese intrigante. Por exemplo,
se esse conjunto de atos formais solenes, de carater religioso, era tdo importante
para os antigos Guarani, por que as cenas desses cantos de pajelanga nao
poderiam ter sido representadas também na arte grafica, por meio de desenhos nas
ceramicas classificadas como pintadas?

As cerimbnias de nominacdo das criangas encerram com um canto de
pajelangca com "todos os presentes, dispostos em linha, com as méaos levantadas,
inclinam-se perante o sol nascente, enquanto dobram levemente os joelhos"
(NIMUENDAJU, 1914, tradugédo de EMMERICH; VIVEIROS DE CASTRO, 1987, p.
31). Uma vasilha Guarani inteira, encontrada num contexto de enterramento do Sitio
Arqueoldgico Lagoa Sao Paulo, situado junto a margem esquerda do Rio Parana, no
Municipio de Presidente Epitacio, SP, apresenta desenhos que podem ser
representacdes dessa cena cerimonial.

Esse sitio arqueoldgico segundo o Portal do IPHAN:

[...] tem sido estudado desde o ano de 1998 pela equipe coordenada
pela professora Dra. Ruth Kiinzli, da Universidade Estadual Paulista
(Unesp), e revelou a existéncia de um cemitério indigena com pelo
menos trés padrées distintos de enterramento, além de uma grande
variedade de vestigios que testemunham o afluxo de distintos grupos
e sucessivas ocupagdes, em um longo periodo de tempo. (PORTAL
IPHAN, 2017).

A vasilha apresentou uma replicagdo de um desenho geométrico composto
por um conjunto linhas vermelhas duplicadas no sentido vertical e horizontal, que
pode ter relacdo com essa cena de cerimonial de nominag¢ao, na qual as "pessoas"
ou seres sobrenaturais, num ato formal solene, estariam sendo representadas em
formas geométricas elementares, reduzindo ao minimo os elementos, como
membros levantados e dobrados, simulando um ser impessoal sentado sobre um
tipo de assento cerimonial (Foto 13).

Pode estar, também, enfatizando "a transformabilidade das formas, a troca de
perspectivas entre humanos, animais e espiritos" (GOMES, 2016, p. 686). Esse
desenho geométrico remete também a um padrdo de desenho denominado
tayngava; pertencente aos Asurini do Xingu, povo Tupi do tronco linguistico Tupi-

Guarani.
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Foto 13: Desenho Guarani sobre engobo branco presente numa vasilha inteira, Sitio
Arqueoldgico Lagoa Sao Paulo.

e

Fonte: Faccio (2001).

O padrao tayngava esta presente em quase todo universo grafico Asurini; ele
representa o ser humano, boneco antropomorfico utilizado em rituais xamanisticos,
cujos bragos e pernas sao representados por meio de linhas verticais. Além disso,
"s&o imagens que todos Asurini reconhecem", sendo uma linguagem visual, ou seja,
um esquema de desenho, que também é manipulado pelas pessoas da comunidade
em conjunto com outros elementos graficos, para dar origem a novos padrdes de
desenhos, que estdo "associados a cosmologia e as no¢des fundamentais da viséo
de mundo deste povo" (MULLER, 1992, p. 231).

De acordo com Muiller (1992):
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[...] os padrdes sdo nocbes abastratas e sua realizagdo concreta se
da por intermédio dos desenhos na cer&mica, no corpo € nas cuias.
O motivo a que se refere cada desenho, isto é, seu conteudo
semantico, esta relacionado aos dominios da natureza e da produgao
cultural (do padrao taynguava, tem-se por exemplo o motivo "pata de
jabuti", ou enfeite labial). Esses motivos sdo variagbes da "grega",
forma basica da maioria dos desenhos Asurini (MULLER, 1992, p.
241).

ni do Xingu.

3

Quadro 8: Tayngava arte grafica dos Assuri

Fonte: Muller (1992, p. 235- 242).

Identifiquei nos desenhos arqueoldgicos da cerdmica Guarani essa mesma
caracteristica da linguagem visual dos desenhos Asurini (Quadro 8), em que um
motivo ou esquema de desenho, denominado ypara karé i ja citado, é a configuracéo
fisica elementar da maioria dos desenhos Guarani.

A Foto 14 pertence ao Sitio Arqueoldgico Pernilongo, lepé, SP. A Foto 15
pertence ao Sitio Arqueoldgico Lagoa Sao Paulo, Presidente Epitacio, SP. A figura
demarcada com o numero 3 sdo os detalhes do desenho realgcado no préprio
fragmento, para poder visualizar as semelhangas com o desenho do fragmento
cerdmico do outro sitio. Trata-se dos mesmos desenhos, porem sido de sitios
arqueoldgicos Guarani diferentes, distando um do outro aproximadamente 150
quildmetros. Os desenhos sao replicados pela operagcao de simetria denominada
rotacdo e apresentam os tracos reforcados nas extremidades e entre um desenho e

outro. Nao consegui identificar nenhum significado subjacente, talvez esteja
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relacionado a "categorias genéricas da forma, sem expressar sentido" (BAPTISTA
DA SILVA, 2010, p. 123).

Fotos 14 e 15: Semelhancgas entre motivos graficos presentes em fragmentos de vasilhas
ceramicas arqueoldgicas dos Sitios Pernilongos e Lagoa Sao Paulo, respectivamente.

Outro relato Guarani relacionado ao nome e a alma dos individuos reforca a
ideia de que eles davam grande importancia para a leitura do céu e dos corpos
celestes, a fim de se situarem no espago e no tempo, na origem dos deuses, da
alma e do movimento dos individuos.

Segundo Nimuendaju (1987):

Os pajés sao capazes de reconhecer, pelo nome, se a alma de seu
portador veio do oriente, do zénite ou do ocidente; eu s6 o posso
fazer nos pouquissimos casos em que O nome se relaciona
diretamente com coisas préprias as divindades ali residentes. Tapeju
se refere ao caminho para leste (cf. I. XLIV.). Napyca vem do oeste,
pois apyca € o banco em forma de canoa em que o deus ocidental
do trovao Tupéa viaja pelos céus provocando trovoadas (l. XLIIL.).[...]
As criangas de Tupa se distinguem ainda por seu cabelo menos liso
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que o usual, tendendo a ser ondulado. A alma de tais criangas esta
tdo habituiada ao uso do apyca que se deve, aqui na terra, fabricar-
Ihes um o quanto antes, no qual possam sentar; ndo o fazendo, é
impossivel que a alma se acostume aqui: ela retorna a Tupa e a
crianga morre (NIMUENDAJU, 1914, tradugdo de EMMERICH e
VIVEIROS DE CASTRO, 1987, p. 33).

Isso demonstra que 0 nome para os Guarani ndo € um simples conjunto de
palavras utilizadas para chamar seu possuidor, mas € significantemente importante
e pode até mesmo causar graves prejuizos e sofrimentos na vida da pessoa, caso
utilizem o nome desmedidamente e com menosprezo (NIMUENDAJU, 1987).

Além disso, esses relatos podem servir como pistas para a analise do
contexto dos enterramentos Guarani, concentrando-se cuidadosamente no modo
como as provaveis estruturas funerarias estdo dispostas nos sitios arqueoldgicos.
Como mostra o registro da area de escavagao do sitio arqueoldgico Aguinha, em
lepé, SP, disponibilizada por Faccio (2011).

Essa ordenacao no espaco dos enterramentos pode estar relacionada com a
concepcgao espiritual pluralista da alma, uma caracteristica da doutrina dos Guarani
do subgrupo Nandéva. Desse modo, os enterramentos registrados na Figura 18
podem simbolizar o enterro de um unico individuo acompanhado de outros objetos
cerimoniais, como vasilhas ceramicas menores, tembetas e laminas de machados
para cerimonial de trés almas diferentes ou individuos em "comunicagao inter-
humana, em consonancia, alidas, com a filosofia da vida, caracteristica das
sociedades tribais, que encara o ser humano antes de tudo como animal social,
como fragmento do grupo" (SCHADEN, 1962, p. 115).

Com relagdo ao modo como os Guarani enfrentam a morte, Nimuendaju

(1987) explica que:

O Guarani ndo teme nenhum purgatério e nenhum inferno, e esta
absolutamente seguro quanto ao destino postumo de sua alma. O
moribundo da aos seus as Ultimas ordens, com a maxima
objetividade, que sao rigorosamente executadas. [...] Ele ndo s6 tem
que morrer, como também quer morrer - 0 mais depressa possivel. A
separacgao de seus entes queridos tampouco lhe pesa muito, pois a
fé no renascimento abre a perspectiva de em breve estar de novo
entre eles (NIMUENDAJU, 1914, tradugao de EMMERICH e
VIVEIROS DE CASTRO, 1987, p. 36).
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Figura 18: Planta de escavacgéao. Sitio arqueolégico Aguinha.
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Fonte: Adaptado de Faccio (2011).

.

A economia entre os Guarani também parece estar unida em torno da
religido; as atividades agricolas seguem o "ciclo da vida religiosa, que segue as
diferentes atividades de subsisténcia, em especial as diferentes fases da cultura do
milho de grdo mole e branco". Essa espécie vegetal € a variedade preferida para

fazer a bebida fermentada denominada "chicha"°. Além dessas atividades incluem-

" Ou caguijy (caiuim), cerveja de milho (NIMUENDAJU, 1914, traducdo de EMMERICH e
VIVEIROS DE CASTRO, 1987, p. 38).
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se, também, as coletas extensivas secundarias pela paisagem onde fazem
acampamentos a céu aberto (SCHADEN, 1962, p. 46).

A lavoura do milho e o proprio alimento em si estavam envolvidos num tipo de
cerimonial antigo Guarani, que era acompanhado por uma sequéncia de rituais,
como a invocagao de deuses para beneficiar a terra e, por conseguinte, a produgao
obtida do trabalho coletivo realizado nessa porg¢éo do terreno.

Segundo Schaden (1962):

Tudo o que diz respeito ao milho se associa ao mundo sobrenatural.
E verdade que se fala em cerimonias correspondentes também para
as outras plantas de cultivo - mandioca, batata-doce, feijao, abdbora,
moranga, fumo, algodao - mas estas parecem limitar-se ao "batismo"
dos primeiros frutos, espécie de exorcismo da "primeira cestada".
Diante da cruz que se encontra defronte a casa do pai, cada mulher
deposita a sua canastra, 0 mynaku, para se "batizar" e "para n&o dar
colica". Isto vale para todos os produtos da roga, dos quais o milho
se distingue por fornecer os marcos de um genuino calendario
econOmico-religioso, a ponto de, como vimos, se poder quase falar
numa "religido do milho" (SCHADEN, 1962, p. 50).

O costume institucionalizado entre os antigos Guarani, referente aos
casamentos era a matrilocalidade, ou seja, apdés o matrimdnio, a filha continua perto
da mae, os cbnjuges vao morar com a mae da mulher, ou na mesma povoacgao.

As familias-grandes constituiam o estado anterior ao contato com os
europeus. As relacdes econdmicas na aldeia estavam vinculadas pelas atividades e
interesses comuns nas "diferentes unidades de produgcdo e consumo", ou seja, a
familia-grande era "a unidade econémica propriamente dita" (SCHADEN, 1962, p.
80).

Dessa forma, segundo Schaden (1962, p. 80) as familias-grandes uniam
parentelas constituidas pelo "casal, as filhas casadas, os genros e a geragao

seguinte":

O congragamento das diferentes familias-grandes - ou parentelas-
para a constituicdo de unidade mais ampla, seja a aldeia ou parte
dela (como grupo local, geograficamente destacado), se da bem
mais acentuadamente sobre base religiosa, pois assim como o grupo
de parentesco é a unidade elementar de produgdo e consumo, a
aldeia constitui a unidade religiosa, pelo menos por ocasido das
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grandes festas, de transcendental importancia (SCHADEN, 1962, p.
80).

Com relacado ao ordenamento espacial de morada e as relacdes econbémicas
no grupo familiar Kayova e Nandéva existentes atualmente no Brasil, os quais Egon
Schaden pesquisou e desenvolveu seu estudo antropolégico da cultura e da
aculturacdo, cada casal tinha sua prépria cozinha, "mas quando uma das outras
familias elementares tem na panela algo especial, € costume mandar pedacinhos a
todas as outras" (SCHADEN, 1962, p. 80-82).

E provavel que esse costume, ndo de forma idéntica, tenha sido praticado no
passado pré-colonial, assim como o papel simbdlico da panela como uma espécie

de "unidade de consumo distinta", que Schaden (1962) descreve da seguinte forma:

E interessante, a este respeito, a significagdo simbdlica da panela.
Disseram-me os Kayova de Benjamim Constant que o mogo pode
casar s6 quando esteja em condigbes econbmicas de comprar
panela. As ideias ligadas a panela correspondem, em certo sentido,
as que na civilizagdo ocidental as vezes se ligam a lareira. De
qualquer forma, também para o Guarani - no caso, para o Kayova - o
problema da economia doméstica € um problema de panela. Com o
tempo, acentua-se a autonomia econdmica da familia nova, que apos
alguns meses trata de construir a sua propria casa, primeiro nas
imediagbes da morada do sogro e depois, como me disseram, "cada
vez mais longe" (SCHADEN, 1962, p. 82-83).

A esse relato sobre a panela soma-se um mais antigo, que remete ao mito de
criacdo da mulher. Segundo o relato sobre esse mito o deus Nanderuvugtd, "o
grande pai", teria criado a mulher na panela. Ele confecciona uma panela e a tampa,
"passado algum tempo, ordena Mbaecuaa (outro deus de poder inferior), que va
verificar. Este encontra de fato uma mulher e a traz consigo, é a mulher Nandecy
(Nossa Mae)", mas ela ndo é uma divindade de fato, "e sim uma mulher
completamente terrena" (NIMUENDAJU, 1914, tradu¢cao de EMMERICH; VIVEIROS
DE CASTRO, 1987, p. 48).

Nandecy é a mae dos gémeos semi-deuses Nanderyquei (filho de
Nanderuvugt) e Tyvyryi (filno de Mbaecuad). Tupa é irmao de Nanderyquei, filho de

Nandecy com Nanderuvugt, que foi concebido apds Nanderuvugt se restabelecer
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com sua mulher Nandecy. O relato sobre o abandono de Nandecy é descrito da

seguinte forma:

Mbaecuaé a desflora por ordem de Nanderuvugt, mas ela é esposa
de ambos: sempre que um se ocupava da criagao, ela ficava com o
outro, "assim como ainda hoje as vezes acontece" [...] Ainda que
ambos possuam uma s6 esposa em comum, querem ter pelo menos
um filho proprio: por isso Nandecy fica gravida de gémeos. [...]
Nanderuvugti mandou que Nandecy fosse buscar milho & roga, mas
esta, ndo querendo crer que ja houvesse frutos, e irritada por uma
solicitagdo que |he parecia insensata, acrescentou maldosamente:
Nao estou gravida de ti, mas de Mbaecuaa (NIMUENDAJU, 1914,
traducdo de EMMERICH; VIVEIROS DE CASTRO, 1987, p. 48-49).

Nanderuvugt reage a desobediéncia de Nandecy abandonando-a, ele pega
seus ornamentos, 0 maraca e a cruz e vai embora para nunca mais voltar de "modo
duradouro”. No caminho do céu, que se separa do caminho para a morada do
"Jaguar*' Originario", Nanderuvugt crava a cruz no chao, torcendo as extremidades
de suas hastes no intuito de fechar o caminho que se apossou e a deixar livre o
caminho que leva ao Jaguar (NIMUENDAJU, 1987).

Nandecy ao perceber que foi abandonada sai a procura do marido
Nanderuvugt, mas no caminho se descuida e é devorada pelo Jaguar. O filho
Nanderyquei tenta reconstituir o corpo da mae, mas nido obtém é&xito; seu pai
Nanderuvugt entdo toma para si a aima de Nandecy e a "torna forte de novo".
Assim, ela vive no remoto lado do horizonte onde nasce o sol (leste), "além do mar,
na Terra sem mal". Nanderyquei cria a danga da pajelanca para se comunicar com o
pai. Nanderuvugt aparece e leva consigo o filho que pede para que o pai devolva
suas armas e "objetos de pajelanca". Nanderuvugt cumpre com o pedido do filho,
mas ao fazer isso, transfere para Nanderyquei o dever de cuidar da terra. Este toma
seu lugar no zénite, ou seja, ponto celeste que se situa na vertical do observador,

sobre sua cabeca.

4 "Tiger" no original trata-se evidentemente da onga-pintada (NIMUENDAJU, 1914, tradugéo de
EMMERICH e VIVEIROS DE CASTRO, 1987, p. 34).
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Nanderuvugt, por sua vez, retira-se para as mais distantes lonjuras,
onde reinam as trevas eternas, "para deter a perdigcdo" - como
Joguyrovyju me ditou. Isto quer dizer que ele ndo governa sobre a
terra, mas que, assim como foi seu criador, sera também seu
destruidor; os meios para aniquilagdo, as varias desgragas
(mbaemegua), estdo em suas maos: basta que assim decida, e tudo
terminara (NIMUENDAJU, 1914, tradugcdo de EMMERICH e
VIVEIROS DE CASTRO, 1987, p. 49).

A casa do grande deus Guarani Nanderuvugt é rodeada pela escuriddo da
noite eterna, mas ele deitado na rede guarda a luz resplandecente da criagdo no seu
peito, que ilumina as coisas ao seu redor. E com ele moram todos os animais
miticos. O Morcego Originario ou Morcego Eterno, Mbopi recoypy, devorador da luz,
vive na parte externa mais alta da cobertura da casa; o Jaguar Azul esta deitado
debaixo da rede; e a grande serpente guarda a entrada da casa de Nanderuvugt
(NIMUENDAJU, 1914, tradugédo de EMMERICH; VIVEIROS DE CASTRO, 1987, p.
50).

Assim segundo Nimuendaju (1987):

Como as trevas, é provavel que esses morcegos-demoénios tenham
existido antes de Nanderuvugd. Enquanto animais noturnos,séo
inimigos dos astros luminosos, e os devorariam se Nanderuvugu
nao os detivesse mantendo-os em sua casa (cf. acima). Ainda assim,
as vezes, eles se atiram sobre o sol ou a lua, causando os eclipses.
Até hoje, Nanderuvugti os tém chamado de volta gragas a
apresentacdo dos pajés; no entanto, quando ele tiver decidido a
"aniquilagdo do mundo, ele proprio despachara os morcegos-
demonios, dando inicio a perdigdo pela destruicdo do sol e a "queda
da noite" (pyta oa) (NIMUENDAJU, 1914, tradugdo de EMMERICH,;
VIVEIROS DE CASTRO, 1987, p. 49).

A serpente desempenha um papel fundamental na mitologia Guarani e dos

povos amerindios em geral. Segundo Baptista da Silva (2010) foi através delas que:

[..] o eixo da terra se firmou e o plano material, terreno, se
estabeleceu. Sua performance é considerada fundamental para a
sustentagdo da terra através das cinco palmeiras sagradas (pindo
ovy), que espacialmente estdo dispostas de forma a marcar os
“quatro cantos do mundo” ou as “moradas sagradas” de divindades
guarani, estando uma palmeira posicionada no centro (BAPTISTA
DA SILVA, 2010, p. 124).
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Destaquei o relato mitico sobre a criacdo da mulher, da danca e dos objetos
de pajelanca; a presenca dos animais miticos como a onga-pintada, 0 morcego e a
serpente, ja citados, pois alguns desses elementos presentes nessa fabulosa
jornada de Nanderuvuct até sua morada na "escuriddo da noite eterna", apresentam
elementos visuais graficos que possivelmente podem estar, também, presentes na
superficie interna de uma vasilha ceramica encontrada pela arquedloga Dra. Neide
Barroca Faccio, no Sitio Arqueoldgico Aguinha, da area do Baixo Paranapanema,
SP. Além disso, esse desenho decorativo supostamente seria a prépria
representacao dessa historia mitoldgica sobre a vida do grande deus Guarani.

Na sequéncia de imagens (Foto 16 e Figura 19), apresento o registro
arqueolégico e os desenhos produzidos a partir dele. Tomei o cuidado de
desmembrar esse desenho, ndo para criar "unidades minimas", pois como ja mostrei
aqui, isso exclui a representacdo do todo e ainda pode gerar confusao sobre os
elementos visuais de um sistema inteiro de decoragao, ndo ajudando a entender o
processo de confecgao dos estilos graficos, nem como ele é construido. Assim, uma
repeticdo simples desenhos ou grafismos em varias outras vasilhas, sem a adigcéo
de qualquer componente novo, passa despercebido (JERNIGAN, 1986). Podendo
até mesmo, induzir a interpretagdes errébneas do universo grafico, que nao condizem
com a realidade.

Essa silhueta de desenho, esta erodida e em parte apagada, restando apenas
o perfil do que um dia foi os contornos de um desenho, foi reproduzido inicialmente
por Henrique Erdei, ex-estagiario do Laboratério de Arqueologia Guarani e Estudos
da Paisagem, numa folha de papel Canson para desenho, utilizando o método de
ampliagdo de desenho denominado "grade", que consiste em quadricular a folha de
desenho utilizando uma régua e um lapis do tipo HB para construir um sistema de
escala de referéncia, que mantém as proporcdes e os elementos visuais do desenho
idénticas as originais. Posteriormente, dei continuidade ao desenho, terminando-o
num programa de designer grafico para computador.

As partes do desenho que nao puderam ser desenhadas, pois estao
completamente apagadas, foram projetadas por reflexao, ou seja, operagcdo que
consiste em transformar um desenho ou grafismo no seu simétrico em relagao a

outro desenho, um ponto, a uma linha, ou a um plano. Essas partes ausentes do
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desenho foram delineadas na cor vermelha; as partes presentes na silhueta do
desenho real estdo na cor preta.

Na Figura 19 a seta com a marcagao de numero 1 indica o motivo iparé karé
i, representacdo grafica do casco do jabuti em composigdo com outros elementos
visuais geométricos em simetria com os quatro lados do desenho. As setas
demarcadas com numero 2 indicam o desenvolvimento de elementos visuais, como
as linhas curvas e retas horizontais e verticais em simulacdo de movimento,
conduzindo o olhar para a identificagcdo formal da cruz ou Kurust Guarani, na

posicao de intersecao perpendicular, da seguinte forma: +.

Foto 16: Desenho que se encontra atualmente na parte interna da vasilha do tipo cambuchi
caguaba Guarani

Fonte: Faccio (2011).

E a seta assinalada com o numero 3, também indica a formagao de uma cruz,
s6 que ao contrario da cruz formada por retas verticais e horizontais ja explicitada,
essa forma uma cruz em formato de x é mais conhecida como cruz de "santo
André".
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A Figura 20 apresenta a cruz na parte central do desenho em destaque na
cor vermelha. A cruz em formato de X é projetada virtualmente pelo ato de olhar,
que cria a ilusdo de wunir as extremidades do desenho cruzando-as

perpendicularmente.

Figura 19: Reconstituicdo de desenho prlesente no interior de um cambuchi caguaba

Fonte: Arquivo do Museu de Arqueologia Regonal José Luiz de Morais da FCT/UNESP
(2017). Adaptado pelo autor (2017
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Figura 21: Reconstituicdo de desenho presente no interior de um cambuchi caguaba, com
os elementos visuais presentes na parte central do desenho, na posigao vertical e divididos
ao meio

o il

Fonte: Arquivo do Museu de Arqueologia Regional José Luiz de Morais da FCT/UNESP
(2017). Adaptado pelo autor (2017) respectivamente.
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Na Figura 22 separei os elementos visuais localizados no centro da vasilha,
para ressaltar os desenhos que chamam a atengéo visual durante o ato de olhar,
que constréi formas geométricas minimalistas, ou seja, reduz ao minimo os
elementos visuais do desenho. Esse recurso consolida um sistema composicional,
que simula volume, movimento e profundidade no desenho bidimensional,
remetendo a construgao final da forma de um morcego. No caso, seria a figuragao
do lendario animal mitico Guarani: o Morcego Originario ou "Morcego Eterno, Mbopi
recoypy, devorador da luz e representam as trevas". "Os Guarani Apapocuva
atribuem os eclipses ao Morcego" (NIMUENDAJU, 1914, tradugcdo de EMMERICH,;
VIVEIROS DE CASTRO, 1987, p. 50-55).

Tratarei agora sobre as controvérsias envolvidas em torno da cruz ou kurusu
dos Guarani, pois ela aparece nos enterramentos, nos cerimoniais e representada
no padrdo decorativo de uma grande vasilha do tipo cambuchi guagu e de outra
vasilha cambuchi caguaba média (ja citada), encontradas em contextos de
enterramentos de um dos sitios arqueoldgicos do Baixo Paranapanema (Sitio

Arqueoldgico Aguinha) (Figura 23).

Figura 23: Cambuchi guagu, utilizado como urna funeraria apresentando desenho de cruz
ou kurust Guarani. Sitio Arqueolégico Aguinha

Fonte: Faccio (2011); o Autor (2017).
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Outra constatagcédo justifica a escolha de vasilhas Guarani com pinturas
decoradas de outro sitio arqueoldgico distando 151 quildmetros dos sitios da area do
Baixo Paranapanema. Trata-se do Sitio Lagoa S&o Paulo, localizado na margem
esquerda do Alto Rio Parana, Municipio de Presidente Epitacio, SP. E que esse sitio
apresenta padrées decorativos com elementos visuais muito semelhantes, ou até
mesmo idénticos aos de lepé.

A cruz aparece nos relatos sobre os enterramentos Guarani registrados por
Nimuendaju (1987). O morto é velado o dia e a noite pelos amigos e parentes, o
corpo é colocado numa espécie de caixado esculpido num tronco de cedro na medida
do corpo morto. Deita-se 0 corpo nessa concavidade da madeira esculpida, vestem-
no com suas melhores roupas e colares e tampa o "caixao" com um pedaco de
casca de arvore previamente preparado, em seguida amarra-o com cipos
(NIMUENDAJU, 1987).

O morto é velado, entre prantos, pelo resto dia e da noite seguinte;
no outro dia é enterrado no cemitério proximo, com o rosto voltado
para o leste. Ao lado do tumulo fechado, o pajé canta e faz com o
maraca ou com as maos movimentos ascendentes em espiral. Sobre
o tdmulo, os Guarani plantam em geral uma pequena cruz de
madeira, que nos bandos do litoral muitas vezes & belamente
entalhada e enfeitada nas extremidades, com borlas de penas
(NIMUENDAJU, 1914, tradugdao de EMMERICH; VIVEIROS DE
CASTRO, 1987, p. 49).

Esse trecho do texto citado me faz pensar novamente nos antigos lugares do
terreno destinados a enterrar os mortos Guarani.

Na arqueologia realizada a area do Baixo Paranapanema encontrou-se cerca
de uma dezena de provaveis urnas funerarias. As datagdes por termoluminescéncia
alcangadas por Faccio (2011) para os sitios arqueolégicos de lepé variam entre os
anos de 1150 e 1250 antes do presente; era de se esperar encontrar mais outros
enterramentos, haja vista que, até o contato com os europeus no Século XVI,
passaram-se mais de 300 anos. Isso nos faz duvidar que todos os mortos eram
enterrados de forma secundaria, em grandes vasilhas ceramicas decoradas. Talves
apenas os lideres religiosos como os pajes, as ceramistas mais experientes e 0s

guerreiros mais valentes.
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Em Schaden (1962) ha recordagdes colhidas entre os Guarani Nandéva, do
Mato Grosso do Sul, do enterramento dos mortos no interior das habitagdes.
Segundo tais relatos, em seguida "abandonavam a casa, sem queima-la, e iam
morar a alguma distancia". Mas, na época de publicagdo de seu livro "Aspectos
Fundamentais da Cultura Guarani", isso ja ndo acontecia mais. Entretanto, entre os
Guarani Kayova "muitos abandonam ou queimam a habitagdo em que tenha morrido
alguém da familia, quer adulto, quer crianca". E assim ha diversos relatos sobre
enterramentos Guarani nesse livro, todos com a presenga da cruz (kurusu), do
maraca (mbaraka), acompanhamentos junto a sepultura ao morto, como por
exemplo, pertences do morto, roupas e adornos entre outros na Foto 17
apresentamos um chefe religioso da Aldeia de dourados, com idumentaria e

apetrechos cerimoniais.

Foto 17: Pai Vitalino, chefe religioso da aldeia de Dourados, com indumentaria e apetrechos
cerimoniais. 1- Instrumento musical religioso — maraca (mbaraca); 2- Altar de madeira
sustentando a cruz; 3- Manchas circulares — que remetem as manchas presentes em

jaguares, oncgas pintadas e serpentes; 4- Tembeta

Ry

Fonte: Schaden (1962, p. 128).

Nessa foto tirada por Schaden (1962) podemos ver um pajé. Na marcagéo de

numero 1- um instrumento musical e religioso utilizado nos cerimoniais e nas
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dancgas, o maraca (mbaraca); 2- O altar de madeira, sustentando a cruz (Kurusu),
decorado com linhas verticais e horizontais em formato de cruz e 3- manchas
circulares que remetem as manchas presentes sobre a pele dos Jaguares ou ongas-
pintadas, e serpentes, animais miticos Guarani. E na marcagao de numero 4 um
tembeta sendo usado como adorno labial. O tembeta seria uma referéncia ao
"reluzente ornamento labial de Tupa, que brilha como raio" (NIMUENDAJU, 1914,
tradugdo de EMMERICH; VIVEIROS DE CASTRO, 1987, p. 116).

E a cruz (kurusu) seria orientada, de acordo com o mito de criacédo da terra e
das "moradas sagradas" Guarani (BAPTISTA DA SILVA, 2010, p. 124), pelos pontos
cardeais. Portanto, ela existe como instrumento cerimonial Guarani muito antes do

contato com os cristdos europeus:

A cruz eterna de madeira (yvyra joaca reco ypy), orientada pelos
pontos cardeias, que Nanderuvugti emprega como base da terra
parece compartilhar apenas a forma e o material com a cruz dos
cristdos. Ela corresponde a cruz que nos ornamentos norte-
americanos se encontra como simbolo frequente das quatro diregbes
celestes (NIMUENDAJU, 1914, tradugdo de EMMERICH; VIVEIROS
DE CASTRO, 1987, p. 49).

E importante ressaltar que as decoracdes presentes na superficie do altar de
madeira, as manchas e as linhas em formato de cruz também aparecem nas
ceramicas arqueolégicas Guarani. As linhas verticais e horizontais, no formato de
cruz estao presentes junto ao labio de um fragmento de borda de uma vasilha e as
manchas circulares ou pontos sobre ou entre os tracos de desenhos nas superficies
externas das vasilhas. A seguir apresento as Figuras de 24 a 36, extraidas das
vasilhas arqueolégicas Guarani do Baixo Paranapanema paulista, que exemplificam
a presenga desses elementos graficos também na ceramica arqueoldgica.

Nessa peca, estd a decoragao junto ao labio da borda de um fragmento
cerdmico, com linhas verticais e horizontais na forma de cruz, semelhante ao
desenho registrado na foto de Schaden (1962), presente no altar de madeira para a

sustentacao da cruz ou kurusu Guarani.
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Figura 24: fragmento de ceramica com desenho junto ao labio.

Fonte: Faccio (2011). Sitio Arqueologico Lagoa Seca, lepé, SP, peca 2221.

Na Figura 25 apresento uma decoracdo em que os pontos ou manchas
circulares estado presentes sobre os tragos de um desenho geométrico, composto
por linhas verticais e horizontais denominado ipara karé i, representagao grafica do

casco do jabuti.

Foto 18: Representacao do arco-iris (kagua giy) presente numa vasilha do tipo cambuchi

2 & . = =
Fonte: Baptista da Silva (2010, p. 142)

il e
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A Foto 18 apresenta as linhas curvilineas de um desenho na ceramica
arqueoldgica, que segundo as informagbes de Turibio Karai da Tekoa ltapué e
Valdeci Kuaray Mirim da Tekoa Jataity, localizadas na regiao sul do Brasil, trata-se
de um desenho que representa o arco-iris (BAPTISTA DA SILVA, 2010, p. 142).

A Figura 26 é uma reconstru¢cao de esquema de desenho que ocorre junto
ao gargalo da vasilha encontrada no Sitio Arqueoldgico Aguinha, construido pelas
operacdes de simetria denominadas como reflexdo por rotacdo e pode estar

relacionado com a representagao do arco-iris (kagua giy).

Figura 25: Reconstituicdo do desenho presente na borda de um fragmento ceramico do sitio
arqueolégico Alvim, denominado a partir de pesquisa etnoarqueolégica como "iparé karé i,
representacéo grafica do casco do jabuti" (BAPTISTA DA SILVA 2010, p. 142).

Fonte: Sitio Arqueoldgico Alvim. Desenho confeccionado por Eduardo
Matheus.

A seguir na Figura 26 apresento a reconstrugdo do desenho presente na
superficie de um fragmento ceramico arqueolégico. Segundo Baptista da Silva
(2010, p. 142), esse desenho foi reconhecido pelos Guarani da regiao sul e sudeste
do Brasil, como sendo a representacdo do arco-iris (kagua giy). Ha, também, um
remanescente de grafismo abaixo da borda relacionado a forma, denominado ypara
ryty (desenho reto). Esse exemplo demonstra que alguns desses antigos desenhos
do universo grafico Guarani parecem ainda estar presentes na memoria desse povo,

pressupondo sua continuidade historica.
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Figura 26: Reconstrugcédo do padrao de repeticao do esquema presente no gargalo de uma

Gargalo

Pontos de
Inflexdes ;

vasilha Guarani.

ESQUEMA

Zona 3| Estrutura
do Desenho

ey

h 2
e . .
Composigédo do Esquema\// —— grafismo relacionado

a forma ypara ryty

Fonte: Faccio (2011). Sitio Arqueoldgico Aguinha.

Nessa mesma vasilha cambuchi este desenho aparece em composi¢gdo com

o desenho ipara karé i, representagao grafica do casco do jabuti (Foto 19). Podemos

ver, também, o motivo ipara karé, que os Guarani atuais das Tekoa ltapuéa e Jataity

classificam como desenho reto, em fileira, e trés desenhos representativos: o kagua

giy, representacdo do arco-iris, o ipard karé i, representacdo do casco de jabuti e

esse mesmo motivo replicado da origem a outro motivo: a kurusu (cruz) (BAPTISTA

DA SILVA, 2010).

Assim, pelo sistema classificatorio quanto a sua forma, os grafismos
podem ser denominados de, por exemplo: ipara ryty (desenho reto,
em fileira), ipara kora (desenho fechado, podendo ser quadrado,
losango, redondo), ipara joaca (desenho cruzado), ipara karé
(desenho em zigue-zague simples — “‘com uma dobra”), ipara karé
karé (desenho em duplo zigue-zague ou mais “com duas ou mais
dobras”), ipara kora puku ryty (desenho fechado, comprido,
enfileirado), etc. [...] O segundo sistema de classificagéo, por sua
vez, estabelece categorias de sentido dos grafismos, apontando
para os significados subjacentes aos padrdes graficos. Deste
modo, dois “desenhos” que poderiam ser denominados pelo primeiro
sistema, indistintamente, de ipara kora, sdo denominados de maneira
distinta quando se quer atribuir sentido a eles (BAPTISTA DA SILVA,
2010, p. 123).
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E importante deixar claro que sistemas classificatérios ndo sdo registros
congelados no tempo, a cultura esta viva. As mudangas ocorreram com relagado aos
suportes onde esses desenhos eram aplicados. A ceramica, por exemplo, ndo existe
mais entre os Guarani. A visdo de mundo desse povo também mudou,
consequentemente, a leitura e a interpretagao dos mitos e ritos, do ambiente e suas
paisagens ndo é a mesma, sendo potencializada por meio do contato com os "jurua"
(ndo-indios) e outras religides, como o cristianismo.

Ha, por exemplo, incorporacdes de outros significados para os grafismos e
desenhos, no intuito de inserir esses artefatos decorados no comércio local, € uma
maneira de complementar a renda e garantir a subsisténcia dos Guarani.

Segundo o relato do senhor Hélio Fernandes, lider espiritual da aldeia

Gengibre, RS, registrado pela Guarani Mbya Alexandrina da Silva (2015):

Como a sociedade vem sofrendo mudangas, nés guarani também
somos assim. SO que nds ndo mudamos o que ja esta nds criamos
novos desenhos e isso € muito bom por que, as criangas aprenderéo
mais sobre a natureza e terdao mais respeito com ela. [...] Simbolos,
que foram sagrados para nossos ancestrais, nunca serao
modificados, apenas esta sendo recriada ou reproduzida (DA SILVA,
2015, p. 20).

A andlise dos grafismos e desenhos da ceramica arqueoldégica Guarani do
Baixo Paranapanema demonstrou semelhangas formais tanto com a de outros
povos amerindios como com os grafismos presentes na cestaria e artesanatos das
aldeias estudadas por Baptista da Silva (2010) e Alexandrina da Silva (2015), que é
integrante da comunidade Guarani da linha Gengibre Mby&a, em Santa Catarina.

Essa classificacdo atual dos grafismos e desenhos Guarani demonstra
continuidade histérica. Alguns de seus significados passados tradicionalmente
permaneceram na cultura. Dessa forma, pode ter existido no universo grafico e
figurativo Guarani pré-colonial um sistema classificatério de natureza semelhante,
voltada para conjuntos de significados graficos que se inter-relacionam: um dentro
do contexto mito - cosmoldgico, com o propodsito de expressar e dar sentido
figurativo - e outro para classificar os elementos visuais graficos quanto as suas
caracteristicas formais e técnicas, ou seja, desenho reto, em zigue-zague e varios

outros ligados as suas especificagdes e qualidades.
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Desse modo, os Guarani pré-coloniais podem ter utilizado e aplicado esses
grafismos e desenhos n&o sé na ceramica, mas também em diferentes suportes,
inclusive no proprio corpo.

Segundo Da Silva (2015) os Guarani e outros povos indigenas valorizam
tanto as especificidades formais estéticas dos artefatos como as simbdlicas, e
utilizam esses objetos materiais para transmitir informagdes relacionadas a "visdes
de mundo, valores tradicionais e identidade." Além disso, os desenhos feitos nos
artesanatos Guarani Mbya sao inspirados na observagcdo da natureza e possuem
"dois nomes e significados distintos: 1) ypara: significados mitolégicos, simbdlicos e
sagrados. 2) ta anga: significados fisicos e estéticos, ou seja, desenhos comuns".

Na Foto 19 apresento exemplos em que essas semelhancas classificatorias
formais e figurativas acontecem.

Foto 19: Grafismo ipara ryty e o grafismo ipara karé i, representagao grafica do casco do
jabuti em composicao replicada que também da a forma da cruz (kurusu)

gl . grafismo ipara ryty

ipara karé i

cruz (kurusu)

Fonte: Baptista da Silva (2010, p. 142).
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Fotos 20 e 21: Grafismo do tipo ipara ryty karé karé, possivelmente relacionado a "arte da
cobra" presente na cestaria Mbya Guarani da Tekoa Inhakapetun-RS

e T T e,

- i

A hipotese é que tal desenho, em zigue-zague enfileirado, representa tanto

aspectos formais estéticos como os figurativos das serpentes.

[...] um tipo de serpente pode ser representada de formas diferentes,
conforme a perspectiva de seu observador. Assim, uma jararaca, por
exemplo, conforme Karai lapua, da Tekoa Anhetengua - RS, pode
ser desenhada de, pelo menos, duas maneiras: se vista desde cima
ou lateralmente (BAPTISTA DA SILVA, 2010, p. 125-126).

Figura 27: Reconstrugdo do padréo de repetigdo do esquema presente no corpo superior de
uma vasilha Guarani, denominado "ipara ryty karé karé", possivel representacéo de
serpente, de acordo com Baptista da Silva (2010, p. 126) Sitio Arqueoldgico Aguinha

Ponto de < >
Intersecgao P %
%f ESQUEMA — Zona 3
Gargalo b T
ENISYSSY
S~/ —/
Corpo
Superior m 7—— > Zona 2
Ponto de /
Inflexdo g N
ST

Esquema U

Translagao

Fonte: Faccio (2011).

Vejamos como esse mesmo padrao grafico ocorre na ceramica arqueolégica
Guarani do Baixo Paranapanema. A configuracdo apresentada na Figura 27 é

formada por um uUnico esquema de desenho, repetido no corpo superior da vasilha
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pela operacdo de simetria denominada translacdo, seguindo um tragado na cor
vermelha que lembra um tipo de costura em zigue-zague.

Convencionalmente foi classificada na classe esquematica P111. A parte em
cores € o fragmento encontrado no Sitio Aguinha catalogado por Faccio (2011), o
restante na cor preta foi reconstruido.

A pesquisa de Baptista da Silva (2010) revelou também que a maioria dos
Guarani Mbyé e Nandeva, do Rio Grande do Sul, ndo reconhecem mais o
significado dos grafismos com elementos visuais curvilineos, exceto aqueles que
representam o "arco-iris (kagua giy)", e outro associados a forma de linhas curvas
duplicadas ao padréao grafico que representa uma cobra (mboi ipara), que estaria
ligado a urutu ou a anaconda. Isso acontece porque os Guarani atuais nao
confeccionam e, portanto, nao utilizam mais as vasilhas cerdmica como suporte para
os desenhos e grafismos, sendo reconhecidos apenas os grafismos em linhas retas
e angulares (Figura 28), que permaneceram na pratica de confecgéo da cestaria.

Os Guarani Mbya e Nandeva das Tekoa Anhetengué e Tekoa Inhakapetun,
RS, reconhecem esses grafismos acima. Eles classificam e denominam quanto a
forma os desenhos de numero 1, 2 e 3 de "ypara ryty (desenho reto, em fileira)". Os
desenhos 4 e 5 de "pira piréa (representagao figurativo do peixe), quanto a forma, é
iparé kora" (BAPTISTA DA SILVA, 2010, p. 126-128).

Ainda segundo Baptista da Silva (2010), os desenhos ipara ryty como o
apresentado no fragmento cerdamico marcado com o numero 1, podem adquirir

sentido figurativo:

Alguns interlocutores interpretaram o ipara ryty grafismo como sendo
a representacdo ou da marca deixada pelo lagarto, animal que
desempenha importante papel na mitologia guarani, ao se deslocar
sobre a areia, ou as fezes do macaco (ka'i repoti ipara), que ficam
depositadas no chao, lado a lado, em fileira (BAPTISTA DA SILVA,
2010, p. 127).

Os cinco fragmentos apresentados na Figura 28 possuem as mesmas
unidades ou esquemas de desenho. A partir deles, fiz a reconstrugao do desenho

registrado por Faccio (2011), completando suas partes ausentes. O desenho original
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presente na superficie do fragmento ceramico esta destacado na cor vermelha. A
parte do desenho na cor preta € a reconstrugao.
A partir disso, inferi 0o padrdo de repeticdo do esquema na zona da vasilha,

cuja ilustracédo é apresentada na Figura 29 30 e 31.

Figura 28: Formas retas e angulares presentes nos fragmentos ceramicos arqueologicos

W«

Fonte: Faccio (2011).

Figura 29: llustragdo de fragmentos de vasilhas pintadas na face externa, pegas n°® 1925; n°®
1366; n° 1951; n° 1967 e n° 1950.

Fonte: Faccio( 2011). Sitio Arqueoldgico Lagoa Seca.
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Figura 30: Reconstrucéo do padrdao do esquema de desenho a partir da anélise de

fragmentos apresentando os mesmos desenhos.
Gargalo

Ponto de
Intersecgao
ESQUEMA
Estrutura
do desenho

Corpo
Superior

Ponto de
Inflexdo

~ -

Transla;?ao Reflexdo por deslizamento

Fonte: O autor (2017). Sitio Arqueolégico Lagoa Seca.

Figura 31: llustracdo do estilo de desenho Guarani composto por dois esquemas, que
formam um estilo repetido diversas vezes, na zona junto a borda da vasilha.

ESQUEMA1 — — — = . ESQUEMA2
Ny

(Tl ) enraina
Il

translacao
Fonte: O autor (2017). Sitio Arqueoldgico Lagoa Seca.

Esse padrdo esquematico de desenho, quando analisado na sua repeticao
dentro da zona de desenho, € composto pelas operagdes combinadas de simetria,
denominadas como translacdo, reflexao vertical ou longitudinal e reflexao por
deslizamento, ou seja, possui a classificagdo esquematica convencionalmente
descritas por Hann e Thomas (2010) como PMM1.

Dessa forma, o esquema 1, de desenho, apresentado na Figura 31 foi
repetido horizontalmente seguindo o mesmo sentido e intervalos regulares. O
esquema 2 foi duplicado tanto no interior do nucleo do esquema 1, bem como por
reflexdo longitudinal ou vertical entre o intervalo regular da operagao de translagao,

conforme indica a flecha na cor azul.
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E importante ressaltar que o esquema 2 de desenho apresentado, na Figura
31, anteriormente citado, esta presente em quase todos esquemas de desenho
Guarani do Baixo Paranapanema Paulista. E como se fosse um radical que esta na
composicao dos diferentes estilos de desenho Guarani identificados por Faccio
(2011) no Municipio de lepé, SP.

Na Figura 32 notam-se partes provaveis desse estilo de desenho, presentes
em diferentes sitios arqueoldgicos, na regidao do Baixo Paranapanema Paulista.

Essa reconstrucao hipotética foi realizada a partir de um fragmento de borda e
parede de uma vasilha ceramica pintada, encontrada no Sitio Arqueoldgico Aguinha,
no municipio de lepé, SP. Nota-se, que esse remanescente arqueoldgico apresenta
um esquema de desenho composto, no qual o estilo de desenho exemplificado pelo
esquema 2, da Figura 31, € repetido esquematicamente nas duas zonas

decorativas da vasilha representada na Figura 33.

Figura 32: llustragédo de diferentes fragmentos indicando a presenga de um mesmo
esquema de desenho. A é um fragmento pintado encontrado no Sitio Lagoa Seca; B Sitio
Pernilongo; C e D Sitio Alvim, E, F e G. Sitio Aguinha.

\ , 1\ L,
C D

E F G

Fonte: Desenhos extraidos do catalogo presente no trabalho de Faccio (2011).

A estrutura desse desenho é composta por dois esquemas, denominados
esquema 1 e o0 esquema 2, repetidos pelas duas zonas ou faixas decorativas da
vasilha.

Na Zona 3, ocorre a repeticdo das operacdes de translagdo, mas nao ha
reflexdo vertical e reflexao por deslizamento, sendo classificada convencionalmente

na classe esquematica P111. A Zona 2 é composta pelas operacdes de simetrias
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convencionalmente conhecidas como reflexdo vertical, translacédo e reflexao por
deslizamento. A reflexdo vertical ocorre perpendicularmente ao eixo da zona
decorativa, bem como paralelamente aos lados da zona decorativa e, a rotagéo, esta
presente tanto no sentido direito como no esquerdo, sendo classificada como PMM1.

A unido e a duplicagdo desses esquemas dao origem, por sua vez, a dois
outros esquemas de desenhos compostos, que sdo reproduzidos em duas zonas

decorativas da vasilha, a Zona 2 e Zona 3.

Figura 33: Reconstrugao, a partir de um fragmento ceramico, do padréo de repeticéo de
esquemas compostos presentes nas duas zonas decorativas da vasilha Guarani. Sitio
Arqueoldgico Aguinha, lepé, SP

Zona 4

Ponto deGﬂ;
Interseccéo

Zona 3
Corpo

Superior
Estrutura
Ponto de do desenho

Inflexdo < >

Corpo
Inferior|

Ponto d#
Inflexdo -

—

Composigao v;io Esquelma naZona3 Esquema 1

e
Reflexao por deslizamento

Translacao =

Fonte: O Autor (2017).

Na Figura 34, apresento a hipotese de reconstrugdo da forma da vasilha, pois
o fragmento de borda, além de apresentar o esquema de desenho repetido, tem um
pedaco da base indicando sua forma. O desenho é formado por linhas curvas
vermelhas proporcionalmente espacadas, apresentando também pequenos pontos
sobrepostos que, da mesma forma seguem o espagamento relativamente
proporcional. Esse esquema de desenho é duplicado no corpo superior da vasilha
por meio da operacdo simétrica de translagdo. E delimitado por duas faixas estreitas

na cor marrom — que ocorre antes da base junto ao ponto de inflexdo, e na cor
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vermelha, junto ao ponto de interseccdo da vasilha, ou seja, no encontro dos dois

planos decorativos que se cruzam — o gargalo e o corpo superior da vasilha.

Figura 34: Reconstrucdo do padréo de repetigdo do esquema presente no corpo superior de
uma vasilha Guarani. Sitio Arqueoldgico Pernilongo, lepé, SP.

g
\,
Por?tzrizlo A ESQUEMA } Zoha 2
Intersecgdo — &-\‘..k "::

Ponto de
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come | ZRN - = R

Translagao

Fonte:O Autor (2017).

Figura 35: Reconstrucao do padréo de repeticdo do esquema presente no gargalo de uma

vasilha Guarani.
o -«

ESQUEMA

Zona Estrutura do

Gargalo decorativa| Desenho

-

Esquema

Rotacao

Fonte: Sitio Arqueoldgico Lagoa Seca.

A Figura 35 apresenta um esquema de desenho que ocorre junto ao gargalo

da vasilha; foi construido pelas operacdes de simetria denominada como rotacao e é
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classificado como pertencente a classe P111, ou seja, ndo ha reflexdo vertical
ocorrendo perpendicularmente ao eixo longitudinal da zona decorativa, nem mesmo
operacdes de simetria ocorrendo paralelamente aos lados da zona decorativa,
apenas um campo de rotacao.

Minha hipotese é que a pessoa que confeccionou essa decoracgao,
provavelmente, tinha a intencéo de reforgar simetricamente os cantos do desenho, e
esse procedimento da a impressdao de que o desenho possui uma
tridimensionalidade. Além disso, € mais um exemplo que reforca 0 modo como o
Esquema 2 apresentado na Figura 33, foi comumente compartilhado pelo “Sistema
Regional de Povoamento Guarani”*® do Baixo Paranapanema proposto por
(MORAIS, 1999; 2000; 2006).

Na Figura 36, apresento a reconstrucdo de um esquema de desenho
presente no interior de numa vasilha inteira encontrada no contexto de
enterramento, e que serviu como tampa de uma urna funeraria, porém a metade dos
desenhos esta apagada. O remanescente do esquema de desenho reconstruido
esta na face interna da Zona1 da vasilha e, provavelmente era da cor vermelha. Foi
construido por meio das operagdes simétricas de translacdo. Dessa forma, foi
classificada convencionalmente na classe esquematica P111.

A parte assinalada pelo numero 1, na Figura 36, € a reconstrugdo do
esquema de desenho, os tracos na cor vermelha sdo os que estdo presentes na
vasilha, o restante foi reconstruido seguindo sentido dos tragos, do esquema de
desenho e sua repeticdo evidenciada na analise. A ilustracdo indicada pelo numero
2 é o desenho da forma da vasilha, ou seja, uma tigela, sua estrutura, cada uma de
suas partes e zonas decorativas. O numero 3 da figura indica a composi¢do do
desenho presente na tigela. O desenho em vermelho é a unidade ou esquema de
desenho que foi repetido por translagao pela area interna da tigela.

Essa unidade ou esquema de desenho possui uma suposta relagao estrutural

de elementos opostos definidos pela urna, recipiente que recebe e ou que possa

2 "0 conceito de sistema regional de povoamento tem sua melhor sustentagdo na Geografia, pois
refere-se a dispersdo das populagdes pelo ecumeno terrestre e a consequente produgdo de
paisagens, com a construgdo de cenarios que se sucedem. [...] Os guaranis constituem um sistema
que produziu recortes paisagisticos com forte identidade regional, organizando-se em sistema
regional de povoamento, com design, plenamente adaptado as condigbes ambientais da transicao
entre zonas tropical e temperada do quadrante sudeste do subcontinente” (MORAIS, 2006, p. 207).
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conter algo; e tampa, pega mével com que se tapa, cobre ou veda a peca. O estilo
de decoracao pintada esta na face interna do corpo inferior e na base da vasilha

utilizada como tampa, que é voltada para o interior da urna.

Figura 36: llustracdo com os detalhes de uma possivel interpretacdo para o esquema de
desenho presente no interior de uma tampa de urna funeraria Guarani. Sitio Arqueolégico
Aguinha, lepé, SP.
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Fonte: O autor (2017). Sitio Arqueolégico Aguinha, lepé, SP.
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Essa analise da estrutura funeraria pode induzir a pessoa que observa esse
desenho a construir uma imagem mental na qual esses esquemas de desenhos
representam configuragdes de seres antropomorfos deitados em decubito lateral ou
dorsal, cujos membros superiores e inferiores se unem e protegem as outras
configuragdes de seres antropomorfos, que sao repetidos por translagdo na face
interna da vasilha. Dessa forma, essa suposta interpretacao da estrutura funeraria é
composta por configuragdes que estdo tanto em oposicdo, como o interior e o
exterior, 0 que recebe e o que protege, como em conformidade, relagdo simétrica,
como a semelhanca entre os seres antropomorfos em posi¢coes de igualdade e

proporcdes equilibradas.

CONCLUSOES

Nesse estudo, procurei construir uma base tedrica fundamentada na analise
estrutural, contextual e simétrica dos desenhos e da propria cerdmica. Quando
possivel, utilizei para a reconstrugao dos desenhos, vasilhas inteiras com decoracao
pintada e os fragmentos que apresentaram claramente a repeticdo de unidades ou
esquemas de desenhos.

E importante ressaltar que as criadoras de estilos decorativos ceramicos
viviam em intima relagdo com o ambiente e, essa natureza inerente ao ser humano
teria influenciado seus sentimentos, pensamentos e desejos. Contudo, essas
pessoas teriam feito, no passado, adaptacbes perante as limitagcbes materiais da
ceramica, modificando as formas realisticas percebidas da natureza, das atividades
socioculturais e expressando esses fendbmenos por meio de desenhos simbdlicos
com padrdoes minimalistas e formas geométricas. Essas experiéncias e impressoes,
em presenca dos fendmenos naturais e sociais, teriam dado origem a uma
necessidade de preservar essas manifestagdes por meio de alguma forma artistica
(MONG, 1942).

Dessa forma, apds a reconstrucao dos esquemas de desenho presentes na
ceramica Guarani, elaborei hipéteses interpretativas, nas quais estudei os elementos
visuais basicos, a estrutura geométrica, a simetria, as proporgdes, e a relagao
estrutural de elementos opostos nesses remanescentes arqueoldgicos. Como por

exemplo, a suposta preocupacao dos Guarani em proteger e abrigar os restos
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mortais das pessoas. O enfoque foi para os possiveis processos técnicos e
cognitivos que originaram as configuracbes decorativas na ceramica, fazendo
analogias com a mitologia, a religido, algumas formas da natureza e do ambiente
sociocultural dos Guarani. Assim, apresentei uma possivel interpretacao para esses
desenhos, cujos significados sdo subjacentes.

A metodologia de analise desenvolvida nessa pesquisa pode ir além da
descricdo da forma, da exposicao dos tracos, das cores e o estado de sua matéria-
prima, pois destaca os processos de criagdo dos desenhos e propde uma
interpretacéo para as variaveis subjacentes, que estdo misturadas e associadas a
estrutura desses fragmentos ceramicos. Servindo como mais uma ferramenta para
complementar a reconstru¢ao da forma das vasilhas e explicitar o contexto estrutural
no qual essas unidades de desenho ou esquemas foram dispostas.

Além disso demonstra, também, que a identificacdo das operagcbes de
simetria dos desenhos geométricos pode servir como ferramenta de pesquisa, pois
esse procedimento avalia e identifica as diversas feicbes de variaveis presentes nos
desenhos ceramicos dos sitios arqueoldgicos, bem como tem potencial para
identificar quais dessas configuragdes foram compartilhadas entre os sitios da
regiao do Baixo Paranapanema e, consequentemente, das outras regides do
ProjPar. Embora os sitios sejam muito impactados, podera contribuir na pesquisa de
identificacao das possiveis mudancas nos estilos decorativos.

Entretanto, ha limites para o estudo interpretativo de desenhos presentes na
ceramica arqueoldgica. As analises e experimentos ndo devem deixar de considerar
as ceramicas inteiras, demonstrar como os elementos visuais dos desenhos
funcionam e identificar procedimentos técnicos como a escala de proporgao entre os
motivos graficos. Bem como, avaliar a existéncia da constante reproducéo de uma
mesma unidade de desenho, como esse esta organizado na estrutura da vasilha e,
principalmente, o contexto em que esses remanescentes foram encontrados.
Também se os dados provenientes dos estudos etnograficos e etnoarqueoldgicos
correspondem com os dados provenientes dos contextos arqueoldgicos.

Concluo ressaltando que ha a necessidade de aprofundar os estudos sobre a
pintura denominada engobo branco que ha por traz dos desenhos, da mesma
maneira que a linguagem académica deve ser adequada para que as comunidades

de descendentes Guarani se sintam contempladas. Dando inicio a um processo de
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interlocucdo que estimule o interesse para as propriedades dessas antigas técnicas,
que nao é mais praticada atualmente dentro das aldeias Guarani.

Como proposta de continuidade dessa pesquisa, sugiro que os desenhos e as
pinturas dessas cole¢des arqueoldgicas Guarani, presentes em fragmentos e nas
vasilhas inteiras da area do Baixo Paranapanema, necessitam de estudos no campo
da arqueologia experimental, da antropologia da imagem e da histéria da arte, que
poem em foco as proporcdes harmobnicas, a beleza artistica da ceramica e dos
desenhos Guarani na técnica e n&do na estética.

Assim como aprofunde os estudos sobre a relagédo entre a pintura (engobo) e
o desenho, o ritmo e 0 movimento das linhas. Do mesmo modo que a hipétese inicial
da pesquisa deve investigar e buscar se aproximar da elucidacido do sentido dessas
praticas dentro da cultura Guarani e se essas experiéncias seriam adquiridas de
maneira espontanea, durante a vida e a pratica ou rigorosamente apreendidas a
partir da relagéo entre a cognigdo, o corpo humano e componentes cosmolégicos

expressos nas narrativas miticas.
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