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RESUMO

No presente estudo, procuramos fazer uma ponte entre 0s processos mais remotos da
producdo cerdmica e a criagdo artistica contemporanea, privilegiando a relagdo entre
mdo e matéria, no sentido do ‘saber fazer’ artesanal. Evocamos as préaticas pré-
historicas da producdo ceramica, a transformacdo, pelo poder do fogo, da maleavel
argila num duro e estavel material. Nesse sentido, atribuimos a pratica da escultura um

valor cultural primordial.

A terra (argila), pela sua maleabilidade, permite-nos explorar o gesto que, associado a
uma substancialidade terrestre, esta na base da criacdo de esculturas ‘arqueologizantes’,
gérmen da época atual. As esculturas, (re)criadas pela arte do fogo, transmitem algo de
pré-historico. Algo que evoca a arte e a cultura de outros tempos, de outros lugares, algo

gue nos desperta 0s ecos de uma terra antiga.

Propondo um salto entre milénios, o nosso trabalho responde a um fascinio pelos
fragmentos arqueoldgicos vindos de tempos antigos, de sociedades extintas e
enigmaticas. A dualidade de referéncias, entre 0 passado remoto e a
contemporaneidade, funde-se num trabalho de sintese, em que as esculturas funcionam
como metéfora que opera no deslocamento entre o sentido historico das referéncias e o

Nosso imaginario.

Partindo de realidades perdidas, as formas que criamos pdem o tempo presente em
comunicagdo com passados remotos. Pela transfiguragdo surgem modelos primordiais,
reconheciveis, mas carregados de novas simbologias. Artefactos com significados

sempre multiplos, com sentidos construidos e reconstruidos...

PALAVRAS-CHAVE : Ceramica | Pré-historia | Arqueologia | Escultura



ABSTRACT

The aim of our study is to bridge the gap between the most remote processes of
ceramics production and contemporary sculpture. Our main focus is the relationship
between hand and matter, in the artisanal know-how sense. We convoke the power of
fire in the production of ceramic artefacts: transforming soft and malleable clay into
hard and resistant material. In this way we are connecting the art of sculpture with
primeval processes of ceramics production and conferring a primordial cultural value to

the practice of sculpture.

Earth (clay), due to its malleability, allows us to explore the gesture that, associated
with terrestrial substance, is the basis of the creation of objects similar to archeological
pieces, embryos of current times. The sculptures, (re)created by the art of fire, convey
something prehistoric, something that evokes the art and culture of other times, other

places, something that wakens echoes of an ancient land.

By proposing a leap between millenniums, we are responding to our fascination with
archaeological fragments that hail us from ancient times, from enigmatic and extinct
societies. These dual references between a remote past and the contemporary are fused
into a synthesis, in which the sculptures function as a metaphor operating in the

displacement between the historical references and our imagination.

Based on lost realities, the forms created put present time in contact with remote pasts.
Through transfiguration, primordial models arise, recognizable, but charged with new
symbolism. Artefacts with multiple significances with constructed and reconstructed

meanings...

KEYWORDS: Ceramic | Prehistory | Archaeology | Sculpture
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INTRODUCAO

Um doutoramento tedrico-pratico

A presente investigacdo desenvolve e experiencia a tese de que os objetos cerdmicos
ancestrais podem ser entendidos como uma metafora do corpo e que a sua propria
producdo se tornou, em muitas culturas, simbolo privilegiado do proprio homem e da

sua cosmovisao.

Trata-se de um trabalho de carater assumidamente tedrico-pratico, que ambiciona
contribuir para o aprofundamento de duas tematicas inter-relacionadas: o estudo da
producdo ceramica pré-histérica e a investigacdo/experimentacdo do uso das suas

técnicas, tematicas e simbologias no contexto da escultura contemporanea.

Desenvolvemos esta investigacdo, por consequéncia, em duas vertentes distintas e
complementares: uma vertente teodrica, de investigacdo cientifica e pesquisa

bibliografica, e uma vertente pratica, de criacdo e producéo artistica.

E um estudo estruturado neste modelo bipartido, em que as dimensdes tedrica e pratica
assumem valor e impacto equiparados. Propomo-nos, estabelecendo uma interagéo
dindmica entre a investigacdo arqueoldgica e a producdo artistica, criar objetos
escultoricos evocadores de formas da cerdmica pre-historica, autonomizando-se e
afirmando a sua individualidade e originalidade pelas alteracfes de escala praticadas,
por uma manipulacdo original dos esquemas decorativos e pela rutura com a

funcionalidade.



Na linha dos que tém reconhecido um papel de destaque a pratica artistica no debate
arqueoldgico como possivel meio de interpretacdo da cultura material arqueoldgica e da
propria experiéncia humana no passado remoto (Renfrew, 2006), e igualmente adotando
os artefactos e a cultura material como objetos de comunicacao ndo verbal que refletem
a experiéncia humana (Tilley, 1989), enveredamos por um trilhno complexo de procura
de significados através ndo s6 da pesquisa tedrica, mas também da producéo efetiva de
objetos e da sua exposicdo e apresentacdo a um publico especializado e ao publico em

geral.

Pretendemos nestes objetos de terracota, realizados pela técnica da manufatura cerdmica
pré-historica, evidenciar a pratica de uma exploracdo criativa e investigadora da relacdo
entre a mao e a matéria, no sentido do ‘saber fazer’ artesanal e ancestral. Ambicionamos
com a sua criacdo enriquecer o olhar cientifico lancado sobre os objetos arqueologicos,
iluminando-o com uma experiéncia subjetiva de autor e proporcionando a sua
(re)interpretacdo estética, materializada num corpus de esculturas cerdmicas e
documentos fotograficos, que ganham deste modo um peso especifico totalmente

equiparado a producéo teorica.

O olhar do artista, debrucado sobre os vestigios materiais provenientes de sitios
arqueologicos, € naturalmente diferente do olhar do arquedlogo, metodologicamente
mais direcionado para as questdes tipoldgicas e cronoldgicas. O olhar do artista, através
da propria pratica artistica, procura entrar nos gestos dos produtores, recria-los e senti-
los como seus, entrar nos pensamentos e nas motivacdes que estdo por trds de cada

gesto, investigar e experienciar a fungdo simbolica dos artefactos produzidos.

O codigo linguistico, pela sua especificidade, nem sempre tem capacidade para
comunicar a totalidade e complexidade das impressdes sensoriais que constroem a nossa

experiéncia da materialidade.

Trata-se de um olhar que vai além da linguagem escrita utilizada habitualmente nas
abordagens academicas, configurando uma materializacdo das ideias através de um
processo criativo que pode, assim, permitir-nos um envolvimento mais direto com a
cultura material, expandindo a consciéncia dos materiais e explorando novas

abordagens interpretativas.



Fig. 1 O primeiro olhar. Museu Geoldgico de Lisboa. Fotografia R. Soares (2010).
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Fig. 2 Fragmentos de uma historia incompleta. Reservas do Museu Geolégico de Lisboa (2010).



Deste modo, interessamo-nos aqui particularmente pelo papel do artista como
participante ativo nos processos de interpretacdo e de comunicagdo ligados ao
conhecimento cientifico, pela pratica artistica enquanto investigacdo. O artista
metamorfoseia-se em investigador que da corpo as suas proprias visoes e ideias através

das obras criadas.

Por outro lado, esta producdo artistica interpretativa e experimental (a prética artistica
vive da negociacdo constante entre materiais e tecnologias e o mundo imaterial das
ideias e dos significados — Hodder, 2002) permite e incentiva, por sua vez, nos
observadores, uma multiplicidade de perspetivas e interpretac@es, facto este que esta

inteiramente contido no conjunto das nossas motivagoes.

Neste sentido, a organizacao de oficinas e de exposicoes, levada a cabo ao longo deste
percurso, faz também ela parte integrante do corpus do trabalho, conferindo-lhe a
dimensdo de uma partilha de subjetividades que claramente o enriquece e anima, no

sentido de Ihe conferir como que uma vida prépria em cada um dos observadores.

Pensamos que este trabalho artistico suscita entdo novas abordagens no dominio da arte
contemporanea e novos olhares e perspetivas relativamente aos objetos ceramicos
estudados, permitindo que se abram caminhos inovadores de reinterpretacdo e

valorizacdo do patrimonio arqueoldgico.

Procuramos, deste modo, contribuir para uma visdo abrangente sobre a producdo
ceramica preé-historica, encontrar o0 seu espago na teoria da arte e mostrar a potencial
relevancia do seu estudo numa producéo artistica contemporanea. Em termos cientificos
e artisticos, este estudo adquire especial relevancia pela sua multidisciplinaridade, na
medida em que propicia um original encontro de saberes entre a investigacdo
arqueoldgica (abordada num cariz tedrico) e a escultura (mais enfocada na pratica

artistica).

Esta conex&o entre arte e arqueologia parece-nos configurar uma forma de abordagem
extremamente fértil, tanto para uma arqueologia interpretativa como para a arte
contemporanea. A partir desta investigacdo sobre 0s possiveis pensamentos, decisoes,

motivacdes e ideias existentes por tras de cada objeto, envolvendo a reproducdo dos



respetivos processos tecnoldgicos, poderdo ser (re)encontradas e trilhadas novas
linguagens plasticas e novas direcdes para a arte contemporanea, assim como podera ser

enriquecido e investido de uma outra espessura o olhar cientifico do arquedlogo.

Ao longo de todo este processo, e enquadrada na vertente tedrica do trabalho nos
campos da investigacdo em arte e em arqueologia, desenvolvemos ainda ampla
participagcdo em congressos internacionais com comunicacOes e respetivas publicacoes.
Salientamos, neste ambito, a comunicacdo “Shaping the Past: Art and Archaeology,
Archaeology and Art” no Il International Congress of Pottery Studies (Universidade de
Granada, 2013); a comunicagcdo “Encontros: Arte como Arqueologia, Arqueologia
como Arte” no Coléquio Internacional Artes e Ciéncias em Dialogo (Universidade do
Algarve, 2013); a comunicacdo “Arte, Arqueologia e Museus: Correspondéncias e
Mediacdes Contemporaneas” no Vox Musei Congresso Internacional Arte, Patrimonio

e Museus (Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa).

Em suma, as duas vertentes desta nossa investigacao, a tedrica e a pratica, embora tendo
cada uma delas peso especifico préprio, estruturam-se e evoluem dialeticamente,
conduzindo a um almejado reciproco e original enriquecimento que abre novos
horizontes e perspetivas em ambas. Esta é verdadeiramente a intencao Ultima da escolha

do tema. E indubitavelmente a grande ambic&o subjacente ao trabalho realizado.



Arqueologia, porqué?

O cargo exercido, entre 2006 e 2008, como Técnica Superior de Artes Plasticas no
Museu de Portimao, colocou-nos em grande proximidade com o trabalho de uma equipa
de arqueologia, com a qual desenvolvemos uma pratica de colaboracdo, fazendo
emergir questdes relacionadas com a producdo cerdmica pré-historica e, naturalmente,
questdes relacionadas com a técnica, com a possivel relacdo forma/funcdo e com o valor

simbolico, relacionado com aspetos formais e decorativos.

Estes temas suscitaram motivacdo e desenvolvimento de investigacdo tedrica,
propiciando experiéncia pratica dentro da tecnologia no que respeita a criagdo de
réplicas de pecas arqueoldgicas, experimentacdo de pastas ceramicas, técnicas de

modelacéo e de cozedura.

Neste ambito, fomos percebendo todo um campo de investigacdo em que poderiamos
dar um contributo inovador a perspetiva que se foi construindo, no campo da
arqueologia, sobre estes objetos da pré-histdria, associando-lhes um trabalho de
pesquisa na producdo artistica contemporanea, tentando estabelecer pontes entre a

producdo artistica, a ceramica tradicional e as ceramicas pré-historicas.

Assim, a opcdo por este tema prendeu-se com a vontade de aprofundar assuntos de
interesse pessoal e profissional na area da producdo artistica e, a0 mesmo tempo,

contribuir para areas de investigacao académica.

Em termos cientificos e artisticos, este estudo distingue-se, sobretudo, pela sua
transdisciplinaridade, na medida em que propicia um cruzamento de saberes entre a
producdo artistica e a investigacdo arqueoldgica e etnografica, sobretudo nas questdes

técnicas.

Com esta investigacdo, procuramos ndo so contribuir para uma visdo alargada sobre a
producdo ceramica pré-historica, como também encontrar o seu espago na teoria da arte

e mostrar a relevancia do seu estudo numa possivel produgdo artistica contemporanea.



Obijetivos

O grande objetivo desta investigacdo € o estudo e a exploracdo da potencialidade da
criacdo artistica na &rea da escultura a partir do cruzamento de trés areas: a) a
investigacdo arqueoldgica sobre a ceramica pré-histérica; b) a experimentacdo das
técnicas etnograficas de producdo ceramica; c) a investigacdo teorica e pratica no

contexto da escultura contemporanea.

O estudo de ceramicas arqueoldgicas interessa-nos na medida em que, a partir delas, é
possivel recolher um conjunto de aspetos tecnoldgicos, morfoldgicos e simbdélicos que
podem, a nosso ver, ser aplicados, com interesse, a producdo de escultura
contemporanea. Partindo de exemplos concretos de cerdmicas da cole¢do arqueoldgica
do Museu Geoldgico (Lisboa), procuramos explorar alguns dos aspetos e problematicas
relacionados com a producdo, funcionalidade, estilo e dimensdo simbolica das

ceramicas preé-historicas.

E nosso objetivo analisar os processos técnicos (desde a extragdo da matéria-prima até a
cozedura, passando pelo tratamento da pasta, modelacéo, tratamento das superficies e
decoracdo), a morfologia (repertorio de formas e sistemas decorativos) e também a
simbologia (questbes artisticas, rituais, magicas, cosmoldgicas e sociais) do fabrico e
utilizacdo das ceramicas pre-histéricas. Neste sentido, realizdmos, a partir de descri¢oes
historicas e etnograficas da producdo de ceramica, repeticbes experimentais desse
mesmo processo, para o aplicar na producdo de trabalho escultérico contemporéneo, o
nosso principal desafio.

Procuramos contribuir para a promocao de uma ligacao entre a arqueologia e a escultura

no que respeita ao desenvolvimento da teoria, da técnica e da (re)criacéo.

Com uma componente tedrica de investigacdo arqueoldgica na sua relagdo com a
escultura, complementada por uma parte pratica de dominio da tecnologia ceramica, a
presente investigacdo pretende reabilitar a producdo ceramica pré-histérica como préatica

artistica.

10



Fig. 3 O Museu dos museus. Museu Geolégico de Lisboa. Fotografia R. Soares (2010).
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Metodologia

Ao nivel da metodologia, realizdmos diversas visitas a museus da Peninsula Ibérica,
com colecBes arqueoldgicas de referéncia, de entre os quais se destacam, o Museu
Nacional de Arqueologia Lisboa, 0 Museu Geoldgico de Lisboa, 0 Museu Arqueoldgico
do Carmo de Lisboa, o Museu Nacional de Arqueologia de Madrid, o Museu

Arqueoldgico de Sevilha, o0 Museu Arqueoldgico de Cérdoba e o Museu de Cadis.

A pesquisa bibliogréfica centrou-se na caracterizagdo arqueoldgica da cultura material
ceramica e em estudos etnoarqueol6gicos sobre as técnicas tradicionais, as formas e 0s
significados da producéo ceramica. Neste &mbito, recorremos, para além das bibliotecas
nacionais, ao Instituto Arqueoldgico Alemdo de Madrid, uma vez que ai se encontra
sediada a mais completa biblioteca de arqueologia da Peninsula Ibérica. Investigamos,
também, no campo da teoria e da pratica arqueologica e artistica, a forma como alguns
arqueologos e artistas contemporaneos desenvolvem discursos de convergéncia entre

arte e arqueologia.

O trabalho pratico teve como base a observagdo da colegdo de ceramicas do Neolitico
Antigo da Gruta da Furninha (Peniche), presente no acervo arqueoldgico do Museu
Geologico de Lisboa. Adotamos esta colecdo pela sua relevancia museologica, pelo seu
significado do ponto de vista da morfologia, pelo seu bom estado de conservacao e pela
riqueza das suas decoragdes. Fatores que tém feito desta colecdo alvo de estudo por

parte da investigagdo arqueoldgica, uma mais-valia para 0 nosso trabalho.

Ainda em termos metodoldgicos, procurdmos, a partir de descri¢cbes etnogréaficas de
ceramistas tradicionais, realizar repeticGes experimentais dos processos descritos, para
os aplicar na producdo de trabalho escultorico contemporaneo. Consideramos
importantes os paralelos etnograficos e os estudos etnoarqueoldgicos, pois podem
contribuir para uma melhor compreensdo dos processos de fabrico de cerdmica pré-
historica, assim como das representacbes simbdlico-rituais envolvidas tanto na
tecnologia de producdo como na utilizacdo, reutilizacdo e deposicdo votiva das

ceramicas.

12



Fig. 4 Os museus de arqueologia e a sugestao de um fabuloso tempo ancestral.
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Painel de imagens de Museus de Arqueologia Ibéricos. Fotografias R. Soares.

Sintese dos capitulos

O presente estudo estrutura-se em duas partes fundamentais: a primeira apresenta a
investigacao tedrica no &mbito da temética em foco (Enquadramento Teorico e Capitulo
1) e a segunda apresenta o trabalho prético realizado no ambito da pesquisa (Capitulos 2
e 3).

O enquadramento tedrico revé a literatura mais relevante sobre a atual relacdo entre arte
e arqueologia e investiga, no campo da pratica artistica, a forma como artistas
contemporaneos utilizam processos paralelos aos da arqueologia ou desenvolvem

discursos artisticos de convergéncia com a arte pré-historica.

O primeiro capitulo percorre as questdes rituais, magicas e cosmoldgicas associadas a
simbologia do fabrico e da utilizagdo das ceramicas pré-histdricas. E neste capitulo que
se apontam as questdes tedricas consideradas mais relevantes para a pratica artistica,

apresentada na segunda parte da investigacao.

O segundo capitulo, de caracter eminentemente pratico, € dedicado a experimentacao e
tentativa de apropriacdo da tecnologia de produgdo cerdmica pré-historica, com o
objetivo de a aplicar na producédo de escultura contemporanea, um dos nossos principais

desafios.

O terceiro capitulo documenta a componente de préatica artistica da nossa investigacao e
apresenta, também, referéncias a autores e a obras que, no contexto da escultura
contemporanea, utilizam a terra (argila) como matéria-prima, como base de trabalho e
de teorizacdo. Este capitulo documenta ainda as exposi¢cfes Formas de Terra e Fogo
(2012), Ressonancias (2012) e Do Magma as Estrelas (2012), acGes que concorrem

para a aplicacdo e divulgacao da presente investigagéo.

14



O texto encerra com um capitulo dedicado as considera¢des finais, acompanhadas de
sugestdes para desenvolvimentos futuros. Complementando o presente estudo, este
ultimo capitulo faz um breve balanco final, em que enuncia os principios comuns a

pratica artistica e a investigacao tedrica no ambito do presente trabalho.

ENQUADRAMENTO TEORICO

A Pratica Artistica na Investigacdo Arqueologica

Objetividade e Criatividade

Uma Arqueologia Interpretativa

Em termos teoricos, este estudo centra-se nos pressupostos filosoficos da arqueologia
interpretativa e da fenomenologia da percecdo. A partir do exame da interagdo entre
objetos e pessoas, exploramos a potencialidade do investigador enquanto intérprete e
produtor de sentidos. Ao interpretar o lado humano da cultura material arqueoldgica,
procuramos refletir sobre os processos cognitivos das civilizages passadas. A luz dos
desenvolvimentos  filos6ficos do  pensamento  pOs-moderno, interessa-nos
particularmente a nossa visao individual sobre os objetos e sugerimos a experiéncia dos

sentidos como metodologia de investigacao.

“[Phenomenology] is a philosophy for which the world is always ‘already there’
before reflection begins — as an inalienable presence; and all its efforts are
concentrated upon re-achieving a direct and primitive contact with the world, and
endowing that contact with a philosophical status... It also offers an account of
space, time and the world as we ‘live’ them.”

(Merleau-Ponty, 1962: 7)

15



A arqueologia interpretativa caracteriza-se ndo s6 por um incentivo a diversidade de
abordagens teoricas e métodos de investigagdo (entre os quais se inclui a préatica
artistica), como também por uma positiva aceitacdo da falta de consenso e incerteza
sobre uma série de pontos de vista comummente aceites no seio das suas tradicOes

académicas.

No ambito do alargado debate entre os métodos de investigacdo das ciéncias naturais e
das ciéncias sociais, a arqueologia interpretativa vem questionar o alcance da aplicacédo
de métodos positivistas, caracteristicos das ciéncias exatas, ao contexto historico-social
da arqueologia (West, 1996: 82-88).

Rompendo com a cientificidade, por vezes excessiva e limitadora, de algumas correntes
mais positivistas do pensamento arqueoldgico, a arqueologia interpretativa tem vindo a
questionar a propria objetividade e neutralidade da investigacdo sobre o passado
humano. lan Hodder, um dos primeiros proponentes desta abordagem, incentiva ao
debate e a reflexdo critica dentro da prdpria arqueologia e critica o seu conservadorismo
em relacdo a outras disciplinas correlatas, entre elas, em especial, a antropologia
(Hodder, 1986: 3).

“Causes in the form of events, conditions and consequences (intended and
unintended) in the world, cannot have social effects except via human perception
and evaluation of them.”

(Hodder, 1986: 13)

Michael Shanks e Christopher Tilley, dois dos principais defensores da abordagem
interpretativa, salientam que € mais importante para a investigacao colocar questdes do
que chegar a respostas absolutas, no processo de estudo, interpretacdo e comunicagéo
do passado humano. Opondo-se & adogdo de métodos excessivamente cientificos — pela
sua incapacidade de lidar com os aspetos simbolicos da mediacdo entre pessoas e
objetos, entre sociedade e cultura material —, defendem que o questionar das no¢des de
autenticidade cientifica possibilita a arqueologia estudar, a luz da interpretacdo dentro
de um contexto atual, as motivagfes emocionais e 0s comportamentos ndo-racionais das

sociedades passadas.
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“We embrace a contradictory and fluid past which, even if not simple, will be
intelligible.”
(Shanks, 1992: 265)

Com base no conceito de ‘agéncia’ — a capacidade que os objetos materiais tém de
desencadear pensamentos e acdes (Tilley, 2007: 19) — a arqueologia tem procurado
superar a aparente dicotomia entre mente e mundo material. Nas Gltimas decadas, os
arqueologos interpretativos tém alargado a sua metodologia a experiéncia
fenomenoldgica do investigador que, a partir da experimentagdo sensorial dos materiais

e dos contextos arqueoldgicos, perceciona e pensa através do corpo.

Aventurando-se para |4 do registo e da explicagdo dos vestigios da cultura material
deixados por sociedades passadas, a arqueologia interpretativa tenta aproximar-se, cada
vez mais, da componente imaterial ou conceptual das sociedades, das suas formas de

pensamento e dos processos de criagdo de significados.

“(...) remembrance is a process made apparent to the experiencing subject by the
continual and dynamic encounter between the subject and the material world he or
she inhabits rather than an abstract and dispassionate transaction between the
external world and the mind.”

(Jones, 2007: 26)

Pensamos que a maneira como refletimos sobre as sociedades, a partir dos seus
vestigios materiais, deve superar, tanto quanto possivel, as perspetivas exclusivamente
funcionalistas e de estudos quantitativos, para se centrar em questdes de ordem
simbdlica. Situado entre arte e arqueologia, 0 presente estudo debate-se com o conceito
de criatividade e afasta-se de analises estritamente cientificas da cultura material
arqueoldgica. Questionamos a validade do conhecimento generalizavel para, no @mbito
de uma ‘arqueologia dos sentidos’, nos aproximarmos de uma interpretacdo individual

de determinados aspetos com 0s quais procuramos estabelecer uma conexao pessoal.

A partir da constatacdo de que artistas e arquedlogos prestam, atualmente, cada vez
mais atencdo ao respetivo trabalho de uns e de outros, propomos explorar a forma como
a arte contemporanea — e em particular o nosso trabalho — se pode encaixar no projeto

arqueologico de estudo, compreensdo e comunicacgdo do passado humano.
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O diélogo, historico e permanente, entre artistas e arquedlogos e a, cada vez mais
comum, colaboracdo de artistas nos projetos de investigacdo arqueoldgica leva-nos a
questionar a natureza desta relacdo, o status do artista para a arqueologia e o interesse

dos arqueoldgos na prética artistica.

Arte e Arqueologia — uma convergéncia de olhares

Ao longo da histdria, € comum encontrarmos artistas que se inspiraram na arqueologia
ou que encontraram afinidades entre 0s processos criativos e 0s processos de trabalho da
arqueologia. Nos ultimos dez ou quinze anos, tornou-se frequente, especialmente no
Reino Unido, encontrar arquedlogos que procuram no trabalho de artistas

contemporaneos fontes de informacdo interpretativa.

Em Figuring it Out — The Parallel Visions of Artists and Archaeologists (2006), Colin
Renfrew, professor de arqueologia na Universidade de Cambridge e uma das figuras
mais destacadas da arqueologia contemporanea, propde uma convergéncia entre arte e
arqueologia, investigando de que forma podem as questdes levantadas pela pratica

artistica contemporanea fornecer um contributo para a investigacdo arqueologica.

O seu argumento é a existéncia de uma semelhanga entre processos artisticos
contemporaneos de intervencdo no espaco e a interpretacdo de marcas de acOes deste
género na investigacdo arqueologica. Desta forma, Renfrew explora a possibilidade de
uma visdo paralela de artistas e arquedlogos, numa convergéncia rumo a compreensao

do mundo material.

A tese central de Renfrew é que existe uma possivel analogia entre a posi¢cdo do
observador, que vé uma obra de arte contemporanea pela primeira vez, e o arquedlogo
que escava conjuntos de artefactos do passado. Ambos procuram o sentido daquilo que

veem.

“(...) central thesis that there is an apparent analogy between the position of the
observer, the gallery-goer who sees such works for the first time, and the
archaeologist, who has excavated assemblages of artefacts from the past and has to

make some kind of sense out of them.”
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(Renfrew, 2006: 20)

Centrando-se na obra de Richard Long, Renfrew procura uma maior compreensdo da
tendéncia neolitica para alterar a paisagem, construindo grandes monumentos de terra e
de pedra. O sentido da obra de Richard Long reside naquilo que o observador
experiencia. Toda a producdo do autor € o
resultado da sua interacdo com o espaco; a
sua obra pode ser entendida como um
manifesto existencial. Cada uma das suas
criagdes transforma-se, pelo seu efeito sobre
0 observador, numa declaracédo da existéncia
humana. A obra de Long, pela questdo da
‘marca humana’, ecoa ou repete algumas das
mais antigas expressdes conhecidas da

atividade humana.

Através da obra de Long, Renfrew vé mais

claramente 0s objetos pré-histéricos como
trabalhos deliberados e intencionais que
envolviam os direitos sobre a terra, e que tornam a presenca dos seus construtores

reconhecida, aceite e relembrada.

Estes aspetos sdo-nos comunicados através da nossa propria experiéncia, tanto como a
partir daquilo que vemos e sentimos na galeria quando contemplamos o trabalho de
Long, quanto a partir do que vemos e podemos sentir numa colina com presenca pré-

historica.

“I find Richard Long’s work to be very
exciting. It provokes me to think about Fig. 5 Richard Long, A line made by walking, 1967.
time, and time is a very archaeological
concept. In addition, Long’s work is about traces and actions, and these are
similarly archaeological topics of study and contemplation.”

(Bailey, 2008: 4)
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Ainda que ciente das diferencas culturais, intencionais e simbdlicas, Renfrew pensa que
0 encontro entre a arte contempordnea e a arqueologia pode promover novas
especulacdes sobre as funcdes das constru¢des megaliticas: a experiéncia do observador
de arte é, de facto, muito similar a do arqueodlogo, ambas se fundam no encontro com

criagcBes materiais, assumindo através delas um papel ativo de interpretacéo.

Arte e Arqueologia — um encontro com passado

As sobreposicdes entre arte pre-historica e arte contemporanea nao sdo, no ambito da
teoria da arte, uma ideia recente. Em Overlay: Contemporary Art and the Art of
Prehistory (1983), a critica de arte norte-
americana Lucy Lippard chama a atencéo
para algumas ressonancias neste ambito.
Numa estratégia de comparacdo genealdgica,
Lippard enfatiza as semelhancas e traga
conscientes paralelos onde os artefactos e

monumentos pré-historicos sdo sinobnimos de

algumas préticas da arte contemporanea,
nomeadamente da land art e da

performance.

Por exemplo, a partir das séries Rupestrian Sculptures, em que Ana Mendieta demarca o
contorno esquematizado do seu proprio corpo em diferentes suportes naturais (uma
espécie de ‘esculturas rupestres’ ao mesmo

tempo contemporéneas e primitivas no seu Fig. 6 Ana Mendieta, Guanaroca, (First Woman)

. . o ] da série Rupestrian Sculptures, 1981.
feroz simbolismo feminino), Lippard encontra
interessantes conexdes entre a fertilidade e a antropomorfizacdo da terra como corpo

feminino.

Segundo este ponto de vista, a arte contemporanea pode estar a recuar, constituindo-se
em ultima instdncia numa estrutural reversdo das fases mais primitivas do
desenvolvimento humano, que precedem a sublimacao do fazer dos objetos, retornando

diretamente aos Nn0ssos corpos e experiéncias pessoais. Os artistas (qual xamas) podem
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ter o poder de afastar as pessoas dos objetos de sublimagdo (substituicdo) e de as

aproximar das memarias ancestrais do corpo.

“Art itself must have begun as nature — not as a imitation of nature, nor as
formalized representation of it, but simply as the perception of relationships
between humans and the natural world. Visual art, even today, even at its most
ephemeral or neutralized, is rooted in matter. Transformation of and communication
through matter — the primitive connection with the substance of life, or prima
materia — is the rightful domain of all artists.”

(Lippard, 1983: 40)

Na mesma linha de Renfrew, Lippard também defende que, como um arque6logo, o
observador de arte contemporanea deve reunir informacdo residual ndo s6 sobre o
artista como também sobre a sua propria experiéncia pessoal como observador, a fim de

tentar compreender plenamente a obra.

“(...) weaving together ideas and images of very different cultures by making one
metaphor for the other and vice versa.”
(Lippard, 1983: 2)

Num impulso “primitivista’ da modernidade, Lippard procura afinidades formais entre a
obra de arte e o objeto arqueoldgico. Tematicas como o feminismo e o ritual, ou o
tempo, 0s mapas e as viagens, sdo exploradas pela autora como elo de ligagéo entre pré-
historia e arte contemporanea. O texto de Lippard consiste num evidente exemplo de
juncdo de artefactos arqueoldgicos com arte contemporanea, numa espécie de catalogo,
em que o ‘primitivismo’ ndo é apenas uma fonte de experimentagdo, mas talvez um

continuum cognitivo.

“As | wrote this book, | found that the bits and pieces of individual and communal
beliefs 1 was weaving toguether applied unexpectedly often to my own life and
work. Like the artists and perhaps like the ancient peoples | was writing about, |
found the cumulative powers of my myth entered my daily round (...)”

(Lippard, 1983: 7)
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O ‘primitivismo’, na forma de ‘arte etnografica’, surgiu como um dos mitos fundadores
da arte moderna e acabou por ter uma profunda influéncia na relagdo entre arqueologia,
arte e antropologia. Foi marcado pelo encontro, no inicio do século XX, de artistas,
como Pablo Picasso, com as esculturas de Africa, da Asia e das Américas, patentes no
Museu de Antropologia do Trocadero, em Paris. Este encontro culminou com a
exposicdo ‘Primitivism’ in Twentieth Century Art: Affinity of the Tribal and the Modern
no Museum of Modern Art de Nova lorque, em 1984. Esta exposi¢cdo apresentou ao
publico uma série de semelhancas formais entre as obras dos pioneiros modernistas —
entre outros, Pablo Picasso, Georges Braque, Max Ernest e Henry Moore — e pecas de
‘arte etnogréfica’.

Desta exposicdo, assim como da sua precedente Arts Primitifs dans les Ateliers d’Artists
no Musée de I’Homme em Paris (1967), resultou uma vasta critica literaria por parte da
antropologia, em torno da universalidade do conceito de arte, levantando questdes sobre
a classificacdo de ‘arte etnogréfica’ ou antropoldgica e sobre a sua complicada relagdo

com os canones classicos da arte ocidental.

Com algumas semelhancas com a relacdo entre arte e antropologia, iniciada pelos
pioneiros modernistas no inicio do século XX, as fronteiras entre arte contemporanea e
arqueologia tém vindo a tornar-se, nos nossos dias, cada vez mais instaveis e
permeaveis, comecando esta situacdo a estar muito presente na propria teoria

arqueoldgica.

Segundo os prévios desenvolvimentos da relacdo entre arte e antropologia — a imagem
de O Artista como Etndgrafo (1996), de Hal Foster — na presente investigacdo

procuramos explorar o papel do artista como intérprete da cultura material arqueoldgica.

Se, no ensaio Figuring it Out — The Parallel Visions of Artists and Archaeologists
(2006), Renfrew evoca, de forma algo romantica, a figura do artista como génio criativo
gue tenta responder as grandes questdes “What are we? Where do we come from?”,
Lippard, por seu lado, como artista e critica de arte, evoca, numa perspetiva centrada em
aspetos mais formais do que simbdlicos, o “primitivismo’ como argumento principal

para a unido entre arte e arqueologia (Rea, 2011: 21).
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Em Sculpture in the Expanded Field (1985), Rosalind Krauss discute a genealogia
ontoldgica do objeto artistico e critica 0s movimentos da historia da arte que tentam
aproximar escultura e arqueologia segundo a logica do ‘primitivismo’. Na mesma linha
de Krauss, defendemos que ndo deve ser a genealogia milenar a legitimar a escultura
contemporanea. No entanto, ao contrdrio da autora, que coloca em esferas
completamente distintas escultura e arqueologia, consideramos que ambas tém muito a
oferecer uma a outra se associadas de forma correta (Rea, 2011: 19). Sublinhando que
esta relacdo ndo pode simplesmente — ou unicamente — ser reflexo das semelhancas
visuais entre o arcaico e as praticas da escultura contemporanea, sugerimos uma
afinidade que, opondo-se a l6gica ‘primitivista’ de Lippard, ndo atua pela justaposi¢do
formal, antes se manifesta numa continua

interacdo.

Neste sentido, entendemos que, as mais
imediatas relagfes de colaboragcdo e
reciprocidade entre arte e arqueologia,
podem suceder-se interacbes muito mais

complexas, em que ambas as disciplinas

tratam 0S mesmos temas e adotam as e
atitudes e os métodos de trabalho uma da

outra.

Arte e Arqueologia — um cruzamento de
fronteiras

Da galeria ao museu, passando pelo gabinete
de curiosidades, surge na Renascenca a
motivacdo para o colecionismo que, mais
tarde, acaba por dar origem a arqueologia enquanto disciplina sistematica e cientifica.
Os Gabinetes de Curiosidades, que proliferaram em todo o continente europeu do século
XVI ao século XVIII — onde se misturam artefactos de todos os tipos, da Antiguidade e
dos novos mundos, com especies naturais, sem nenhuma distingdo entre ambos -

forneceram o0s acervos dos primeiros museus modernos, onde 0s objetos de
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maravilnamento e de curiosidade ganham um novo estatuto e passam a objetos de
conhecimento, separando-se, a partir do século X1X, as cole¢des entre 0s museus de arte

e antiguidades, e 0s museus de histdria natural.

No projeto Tate Thames Dig (1999), o escultor Mark Dion, assume — ao escavar,
colecionar, classificar e expor — o papel de arquedlogo e musedlogo. Num conjunto de
imponentes vitrinas repletas de artefactos,

. . Fig. 7 Mark Dion, Tate Thames Dig, 1999.
convenientemente selecionados,
processados, classificados e legendados, Dion apresenta, na Tate Gallery, o resultado da

escavacdo arqueologica, conduzida por ele proprio, nas margens do rio Tamisa.

Na primeira fase do projeto Tate Thames Dig podiam ver-se, no espago exterior da Tate
Gallery, trés tendas, abertas a audiéncia, onde grupos de voluntarios, vestidos a rigor
com batas brancas, limpavam e selecionavam os achados (fragmentos de ceramica,
restos de 0ssos, pedagos de vidro) que Mark Dion classificava, a0 mesmo tempo que
procediam aos trabalhos de conservagéo.

Com uma dimensdo performativa — onde o primeiro ato é a escavagdo dos detritos de
um sitio especifico, o segundo é a limpeza e a classificagdo, enquanto o terceiro consiste
na exposicdo dos achados em vitrinas, que lembram os antigos gabinetes de
curiosidades — neste projeto, tal como na generalidade da sua obra, Mark Dion
questiona os tradicionais sistemas cientificos de classificagdo da cultura material.

O primeiro encontro criativo de Dion com a arqueologia deu-se, em 1996, com History
Trash Scan, em que o artista conduziu uma pequena escavacdo em Perugia (lItalia),
classificando os achados. A esta seguiu-se em 1997-98 Raiding Neptune’s Vault, em
que Dion usa vestigios materiais proveniente das dragagens de Veneza, que seleciona e

classifica de forma meticulosa e expde na Bienal de Veneza.

A forma de selecionar e expor de Dion resulta de um meticuloso processo de recolha,
conservagdo, classificacdo e instalacdo. O resultado é coerente, interessante e bom de
observar. No entanto, estes paradoxais trabalhos convidam ao exame e levantam
questdes: serd real, verdadeiro? Parece arqueologia, mas sera? Dion é artista e 0

trabalho € exposto na Tate Gallery, sera arte? Pode ser arte, mas ¢ arqueologia?
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Pensamos que este tipo de apropriacdes artisticas dos conteudos e dos métodos da
arqueologia na arte contemporanea sdo modos de investigacdo tdo legitimos como a

escrita, a fotografia e o desenho, j& reconhecidos academicamente.

Estas apropriacdes sdo um desafio para o projeto da arqueologia enquanto método
privilegiado e académico de tratar os fendmenos culturais passados e propdem
responder-lhe com arqueologias do mundo da arte contemporanea nos limites do seu

potencial para a critica cultural.

A arte caracteriza-se, hoje, pela sua natureza multipla ou expandida, com uma dimenséo
critica e utOpica, cuja pratica se integra noutros dominios mais amplos da vida,
tornando-se cada vez mais cultural e socialmente relevante. A exploragéo das formas de
ver, sentir, perceber, conhecer e finalmente, estar no mundo, caracteristica da arte
contemporanea, expande e altera a nocao de arte para la da representacdo visual e torna-
a uma interessante ferramenta de pesquisa com utilidade para as outras areas do saber
(Fernandes Dias, 2001: 104-106).

A arte contemporanea tem vindo a transformar-se naquilo que podemos descrever como
um vasto programa de investigacdo que olha de forma critica aquilo que somos e, neste
sentido, pode oferecer um recurso fundamental para quem queira refletir sobre 0 mundo

e perceber o processo que fez de nds o que somos hoje.

A condicdo humana, o tempo, o corpo, o lugar, a paisagem e a cultura material s&o
algumas das grandes tematicas que desafiam tanto artistas como arquedlogos. Ambos,
artistas e arqueologos, procuram encontrar respostas para as grandes questdes

intemporais relativas ao ser humano e ao seu papel no mundo.

Entre outras coisas, a interface entre arte contemporanea e arqueologia pode gerar novas
perspetivas sobre o estatuto do objeto, a partir de um novo olhar sobre a cultura
material. Um olhar estético que, ao contrério do tradicional e mais cientifico olhar
arqueoldgico, ndo esta subjugado ao projeto de explicar o passado, mas sim livre para

apenas o interpretar.
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Centrados no caracter reflexivo e subjetivo da cultura material, propomos o
desenvolvimento de novos métodos, menos positivistas e mais estéticos, em que o olhar
dos artistas pode ser integrado na metodologia arqueoldgica, com vista a desenvolver

novos modos de ver e registar, de pensar e representar.

Rompendo com a objetividade e a cientificidade, por vezes excessivas, de algumas
correntes mais cientificas do pensamento arqueoldgico, o dialogo entre as praticas da
arte e da arqueologia pode levar a introducdo de métodos mais estéticos que afastem a
arqueologia da convencional ideia de gerar uma clara representacdo do passado

subjugada a proposta cientifica de verdades a partir de factos.

A negociacdo entre a objetividade versus afetividade (emocéo estética) é talvez aquela
que ao mesmo tempo pode separar e unir arte e arqueologia num novo paradigma. As
questdes de afeto estético e beleza, que estdo na base da arte, sdo frequentemente
secundarias a objetividade do processo de escavacdo, documentacdo, pesquisa, registo,
reconstrugdo e representacdo arqueologica. No entanto, € compreensivel que 0s
arqueologos, nas suas autorizadas auto-representacdes de mundos materiais objetivos,
considerem atraente a relacdo entre artista e arqueoldgo, na medida em que ela permite
estabelecer, em simultdneo, uma autoridade critica e objetiva, caracteristica da
arqueologia, e incluir a componente acritica do afeto, caracteristica da arte, na
perpetuacdo de uma aura no processo arqueoldgico contemporaneo (Russell, 2011:
174).

Neste sentido, pensamos que ambas as disciplinas podem usar a interpretacdo e o
pensamento criativo, envolvendo-se em atos de intuigdo, reconhecendo padrbes e
relacionando observacOes e ideias previamente ndo associadas, incidindo tanto na
objetividade como na subjetividade, no materialismo como no idealismo (Bonaventura e
Jones, 2011: 3).

O ndo-explicativo, o ndo-representacional e o ndo-temporal, caracteristicos da arte
contemporanea, podem proporcionar & arqueologia uma libertacdo de excessivos
preconceitos tedricos rumo a uma observacédo do passado mais contemporanea. A linha
ndo-temporal e a compreensdo de que os objetos da cultura material arqueoldgica,

apesar de terem existido em diferentes tempos no passado, estdo hoje conectados,
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podem levar a potenciais beneficios resultantes da justaposicdo de objetos, lugares,
pessoas e eventos antes separados. Quer 0s objetos sejam ou ndo evidéncias de um
passado, a nossa ligagdo com eles é decididamente contemporénea, porque estamos

hoje, aqui e agora, juntos, a olhar para eles (Bailey, 2008: 17).

Encontramos no atual interesse da arqueologia pela arte contemporanea algo de
semelhante ao que os arquedlogos fazem, ha mais de cinquenta anos, quando procuram

analogias em grupos etnogréaficos para os ajudar nas suas interpretacoes.

“(...) as an archaeologist, when 1 start thinking about how I can represent the body
of someone who lived 6,000 years ago, Gormley’s work makes me wrestle with the
problem in ways that | had not previously considered. (...) Gormley’s, and many
other contemporary artists is highly engaging for me as an archaeologist. When |
see their work, I pull out my little notebook, I get my pen out, and I start to think in
new ways about the archaeological site in Romania where our team is excavating a
7,000 village.”

(Bailey, 2008: 5-7)

Tal como acontece com a pratica artistica contemporanea, a nosso ver, é crucial que o
trabalho da arqueologia ndo se limite a analise hermética do passado e se envolva na

pluralidade e multivocalidade do pensamento contemporaneo (Bailey, 2008: 17).

O mundo é um palimpsesto de temporalidades em que passado e presente se misturam
na formulacdo de um futuro. A arqueologia ndo se centra num passado objetivo, mas
antes na ideia, no sonho de um passado e, neste sentido, a cientificidade excessiva tem
levado muitos arquedlogos a contarem somente metade da histéria. A narrativa
arqueoldgica deve centrar-se tanto no fascinio de encontrar como na mediacao entre 0s

objetos e 0 mundo atual (Russell, 2008: 2).

A interdisciplinaridade leva, geralmente, a criacdo de pensamento original. Rumo a um
novo territdrio intelectual, a pratica interdisciplinar implica assumir riscos, criar ruturas,
dar saltos, abdicar, quebrar convencdes, renunciar a facilidade de continuar dentro do

que ¢ expectado e, claro, do que € aceite.
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H& muito que os artistas compreenderam que a transgressao das fronteiras disciplinares
e a resisténcia a categorizagOes levam a um desenvolvimento disciplinar, visando o
crescimento e possibilitando uma ontologia transversal. Pensamos que, tal como a arte,
a arqueologia pode beneficiar ao localizar-se num campo expandido, num contexto mais

alargado, que é simultaneamente arqueoldgico, historico e artistico.

Ainda que cientes das diferencas entre as disciplinas, acreditamos que as propostas
culturais da arte contemporanea podem ser um instrumento valioso para a analise
argqueoldgica, assim como o conhecimento de trabalhos arqueoldgicos sobre as culturas

passadas se tem, ao longo da historia, mostrado revelador para a préatica artistica.

N&o esperamos que os artistas se tornem arquedlogos, nem que os arquetlogos se
tornem artistas, cada disciplina tem a sua propria agenda. N&o obstante, defendemos que
se podem aplicar os conhecimentos especificos de cada uma num trabalho comum, em
que as duas disciplinas se justaponham na procura de um espaco e de um dialogo coeso,
num continuo campo de interacdo simbiotica entre praticas, numa experiéncia conjunta

que ultrapasse a simples visita reciproca.

Embora esta seja, em grande parte, uma historia ainda por escrever, esperamos — nos
seguintes capitulos do presente trabalho — evidenciar a relevancia do cruzamento entre o
mundo da arte e da arqueologia, na formacdo, visdo e concecdo da cultura

contemporanea.
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CAPITULO |

Ressonancias

Ecos de uma terra antiga

Ceramica na Arqueologia — uma arte pioneira

A ceramica arqueoldgica pode ser entendida, para além da sua funcdo pratica, como
veiculo de mensagens, como um poderoso meio metaforico através do qual as pessoas
se exprimiram e refletiram o seu mundo. Com um potencial simbélico reconhecido, a
ceramica e tida como simbolo social de expressao cultural, revestindo-se tanto a sua

producdo como a sua utilizagdo de multiplos significados.

Este capitulo parte da observagéo da colecdo de cerdmicas do Neolitico Antigo da Gruta
da Furninha (presente no acervo arqueoldgico do Museu Geoldgico de Lisboa) e

pretende apresentar, numa visao pessoal ligada a pratica artistica, uma perspetiva
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subjetiva sobre as questBes simbolicas associadas a produgdo e utilizagdo da ceramica
pré-historica.

Aberta nas falésias calcarias do rebordo Sul da arriba litoral da peninsula do Cabo de
Carvoeiro (Peniche), num cénico terraco, cerca de quinze metros acima do atual nivel
médio do mar, a Gruta da Furninha é uma das mais importantes estagdes arqueoldgicas
da pré-histéria portuguesa. Foi integralmente escavada em 1865 por Nery Delgado
(Comissdo Geologica), sendo os resultados da sua investigagdo divulgados no
Congresso (arqueoldgico) de Lisboa de 1880. No decurso da escavacdo, Nery Delgado
identificou no depdsito superior materiais neoliticos correspondentes a sucessivas

deposicdes funerérias.
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Fig. 8 Na profundidade do Tempo. Visita exploratoria & Gruta da Furninha, Peniche (2011).

A Gruta da Furninha é uma das mais importantes estacdes arqueoldgicas da pré-histdria portuguesa,
justificando a cria¢do, em 1976, do “Grupo/Horizonte da Furninha”, por Jean Guilaine. Representa um
segundo momento do Neolitico Antigo, onde a tipica decoragdo cardial é substituida por decoragGes
sobretudo incisas.
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Com base em critérios morfolégicos e decorativos, observamos uma selecdo de
cinguenta e trés exemplares cerdmicos enquadraveis no Neolitico Antigo, provenientes
da escavacdo da Gruta da Furninha, atualmente depositados no Museu Geologico de
Lisboa. Assumimos que estas ceramicas terdo sido depositadas na referida gruta na
qualidade de artefactos votivos; porém, desconhecemos se seriam ceramicas
expressamente produzidas como oferendas funerarias ou se terdo sido retiradas do uso

quotidiano, ou ainda se teriam coexistido ambas as praticas (Diniz, 1994: 65).

As mais remotas manifestacbes funerdrias documentadas arqueologicamente tiveram
lugar em cavidades subterraneas. As grutas, enquanto espacos produzidos por acdo da
natureza, foram utilizadas desde a aurora da humanidade, sobretudo enquanto
privilegiadas sedes de depositos votivos. Nestes tempos e nestes espacos, apos a morte,
0s corpos eram devolvidos ao ‘maternal ventre da terra’, acompanhados de reliquias
votivas, designadamente especiais artefactos ceramicos, que os mantinham de certa

forma ligados ao mundo quotidiano e aos vivos.

Primariamente exploradas enquanto abrigos, desde muito cedo e pelas suas proprias
caracteristicas naturais, as grutas passaram a ser sobretudo utilizadas como necropoles e
santuarios naturais. A procura destes locais, ermos e indspitos, para praticas de cariz
magico-simbdlico, converte-os em santuarios subterraneos, nos quais se procurava 0
contacto com o transcendente, presumivelmente com as forgas da fertilidade, recriando

metaforas culturais para a origem da vida e para 0s mistérios da morte.

Neste sentido, estes ocos profundos, escuros e geralmente humidos, poderiam
configurar o submundo uterino da terra fértil como um umbilical espaco de eterno
retorno, onde as aguas subterraneas poderiam simbolizar um transcendente poder de

purificacdo, infiltracdo e comunicagdo com o mundo inferior e com o ‘além’.

A ceramica foi o primeiro material artificial usado pela humanidade, resultante de um
processo irreversivel de transformacgdo da argila. Com a sua invengdo, o ser humano
conseguiu, pela primeira vez, alterar a natureza: a cerdmica obtém-se pela

transformacéo, e ndo pela simples manipulacdo, da matéria-prima.
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Fig. 9 Fragmentos de ceramica, Neolitico Antigo (GFP - Gruta da Furninha, Peniche, Museu Geoldgico de Lishoa).

O poder do fogo para transformar a suave e maleavel argila num duro e estavel material
é conhecido ha pelo menos 25000 anos por sociedades ndmadas da Europa Oriental
gue, em numerosos locais, deixaram como evidéncia pequenas figuras antropomarficas

e zoomorficas em argila cozida, de forma aparentemente intencional.

“O natural, informe e cru — a argila, da lugar ao cultural, com uma forma
determinada e irreversivel — a ceramica.”
(Vilaga, 2006: 10)

No entanto, o grande desenvolvimento desta tecnologia, com a sua associacdo a
producdo de objetos utilitarios, surge bastante mais tarde, com a transicdo dos grupos
humanos para um modo de vida sedentario. A cerdmica, sendo relativamente pesada e

fragil, era pouco adequada ao modo de vida exclusivamente némada.

Nao sabemos ao certo como foi descoberta a ceramica. No entanto, uma coisa € certa:
desde que foi inventada, a ceramica passou definitivamente a fazer parte da vida do
Homem, tornou-se verdadeiro medium global (Vilaga, 2006: 10).
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N&o existe nenhuma evidéncia que sugira que o desenvolvimento da agricultura foi um
pré-requisito para a producdo de ceramica. No entanto, a domesticacdo de plantas e de
animais associa-se a um estilo de vida sedentario que facilitou a producao e a utilizagéo
de ceramica e, neste sentido, o desenvolvimento da agricultura e da cerdmica aparecem

geralmente associados.

Com o processo de sedentarizagdo, 0s grupos humanos inauguram um novo tipo de
relacdo com o meio vegetal e animal, em que a economia de predacao e recolecao vai
sucessivamente dando lugar a uma economia de producdo. O tempo imediato, que
estaria na base da economia das sociedades némadas, deu lugar a um tempo de espera,

de antevisao.

A passagem para um modo de vida mais sedentario e o desenvolvimento da agricultura
foram fatores decisivos para a introducdo e desenvolvimento da producdo ceramica.
Esta torna-se, no Neolitico, um elemento de uso quotidiano e, rapidamente, uma parte

fundamental da parafernalia das primeiras comunidades sedentarias.

Os primeiros agricultores necessitaram de meios de armazenamento de cereais e de
outros produtos, solidos e liquidos. Apesar de a producdo ceramica ter permitido
melhorar a qualidade e a diversidade formal dos recipientes, ndo foi neste aspeto que ela
revolucionou 0 modo de vida neolitico. Outros materiais foram paralelamente usados
com esse objetivo: cabedal, cascas, vime, pedra, madeira. Onde a ceramica teve impacto
revolucionario foi na possibilidade de cozinhar toda uma nova gama de alimentos
(como tubeérculos e algumas carnes), permitindo a cozedura e a confecdo de sopas e de
guisados e todos os desenvolvimentos dai decorrentes. Neste sentido, segundo David
Gaimster (1997: 15), a ceramica acabou por constituir simultaneamente um estimulo ao
sedentarismo, sendo por isso um componente essencial da estratégia de

desenvolvimento das novas comunidades neoliticas.

Por outro lado, as grandes mudancas nos modos de vida relacionadas com a emergéncia
da agricultura também tiveram grandes implica¢cdes no desenvolvimento da identidade
social. No Neolitico, a par do desenvolvimento de novas tecnologias, emergem novos
papeis sociais: em particular o agricultor e o pastor, mas também o oleiro, o polidor de

pedra e, quem sabe, o produtor de cerveja. Estes novos homens co-emergiram com 0S
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novos géneros alimenticios e objetos, tais como a farinha, o pao, a cerveja de cevada e a
cerdmica. Nesta fase, as nocGes de identidade social terdo certamente sido influenciadas
pela vasta gama do novo, desenvolvendo-se novas relacdes de género baseadas em
novas identidades. O valor dos novos produtos anda de méos dadas com o estatuto do

criador. A importancia assumida pelo novo transformou o sistema de valores.

A revolucdo neolitica, talvez a maior revolucdo na histéria da nossa espécie,
caracterizou-se, entre outras coisas, por um maior compromisso entre o0 Homem e o
mundo material (Renfrew, 2006: 136). Com o estratificar das sociedades, desenvolvem-
se novos sistemas de valor, em que os artefactos, entre eles os cerdmicos, passam a
funcionar também como simbolos de poder; emerge o conceito de ‘precioso’, de bens

que servem de ‘moeda’ de troca (Vincentelli, 2004: 11).

Fig. 10 Colagem de fragmentos cerdmicos onde se pode observar elementos de decoragéo incisa e um mamilo.
Neolitico Antigo (GFP 260, 144 e 173 - Museu Geoldgico de Lisboa).
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Em Man Makes Himself, publicado em 1936, Gordon Childe formula a ideia de uma
auto-criacdo do Homem, em que este surge como demiurgo. Somos as criaturas das
instituicbes que criamos, existe uma espiral evolutiva entre 0 Homem e a sua obra,
chegando-se em ultima instancia a impossibilidade de distinguir Homem e obra.
(Renfrew, 2006: 138).

A ceramica, como resultado do dominio de uma nova tecnologia, ndo foi, no Neolitico,
um simbolo passivo, um mero reflexo das novas comunidades que a produziam. O ato
de construir ou modelar, no sentido de dominar uma nova tecnologia, devera ter atuado
como elemento agregador da comunidade, como centro da sociedade, apelando ao

poder, prestigio e valor daqueles que a produzem.

Artefactos ceramicos, carregados de poder mnemonico, de histérias de vida, que num
mundo pre-literato tiveram seguramente um papel central, funcionaram como uma
forma de armazenamento simbdlico na estrutura da memoria partilhada da comunidade
(Renfrew, 2006: 144). Objetos simbodlicos que operam numa esfera cognitiva e que

fazem emergir a relacdo simbolica entre a ideia e 0 objeto, entre signo e significante.

A forma dos objetos ceramicos seria ja, sO por si, uma manifestacdo de criatividade,
carregada de significados e evocacBes. Mas, pelas suas caracteristicas maleaveis, a

ceramica era, ainda, um suporte particularmente apto para receber grafismos.

Este conjunto de caracteristicas Unicas investem a ceramica, tanto a recolhida do terreno
como a preservada nas cole¢es dos museus, de um imenso potencial de comunicagéo
simbolica para a investigacao sobre a tecnologia, a economia e a cultura, das sociedades

passadas (Gaimster, 1997: 9).

A arqueologia tem vindo sucessivamente a reconhecer o potencial simbdlico da cultura
material ceramica, encarando-a como veiculo de mensagens e como um poderoso meio

metaforico através do qual as pessoas se exprimiam e refletiam o seu mundo.

Através do conhecimento da ceramica arqueoldgica, podemos aceder a aspetos
especificos da vida quotidiana de grupos humanos, obtendo uma valiosa informagéo
sobre as suas tecnologias, redes de intercambio, categorias sociais, cultos e rituais

funerarios.
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Fig. 11 O Vaso da Furninha. Um caso de ‘mdo de artista’: o exemplar vaso de suspensdo, encontrado por Nery
Delgado na Gruta da Furninha, uma das maravilhas do Museu Geolégico de Lishoa. (GFP 138 - Museu Geologico de
Lisboa).
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Ao contrario do mundo ocidental contemporaneo, as sociedades do passado ndo
estabeleceriam uma distin¢do absoluta entre 0 mundo das pessoas e 0 mundo das coisas
(Tilley, 1996: 247). Os ciclos de vida e as relacdes das pessoas poderiam ser projetados

e refletidos em determinados objetos, que assim se ‘personificavam’ (Vilaga, 2006: 19).

Alguns autores consideram que os artefactos, tal como as pessoas, também tém uma
vida, uma ‘biografia cultural’ (Kopytoff, 1986): nascem, vivem e morrem, podendo

alterar os seus significados em funcdo do tempo e do espaco onde sdo manipulados.

Apesar de, com a generalizacdo da sua produgdo, ter ganho um carater
progressivamente funcional, a cerdmica caracterizou-se, na sua génese, por uma
dualidade de fungdes — produto utilitario, mas também simbolo social de expressdo
cultural. A sua producéo, tal como a sua utilizacdo, revestiu-se, nesta fase inicial, de

significados fortemente simbdlicos e rituais.

Fig. 12 Pequeno recipiente cerdmico de eminente vocacao ritual.
Neolitico Antigo (GFP 149 - Museu Geol6gico de Lishoa)
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Fig. 13 Colagem de fragmentos de vaso de ceramica com asa.
Neolitico Antigo (GFP 259, 193 e 192 - Museu Geoldgico de Lisboa).

Neste sentido, o estudo dos objetos ceramicos arqueologicos ndo deve dispensar o
conhecimento dos contextos de achado. Se a maioria corresponde ao que designamos
por ‘ceramicas domésticas’, uma vez que provém de areas de habitat, tendo servido
para a preparacdo e consumo de alimentos ou para a sua conservagao e armazenagem, a
verdade é que alguns desses mesmos tipos se encontram igualmente em contextos
rituais e funerarios, portanto com funcbes bem distintas. As ceramicas, tal como outros
aspetos da cultura material, sdo ‘semanticamente promiscuas’, as formas e os fabricos
enganam: ceramicas concebidas para um determinado fim, poderdo ter acabado por
servir outros; “o que pode ter sido um vaso de beber, podera ter acabado por ser usado
para conter restos 6sseos de um individuo” (Vilaca, 2006: 19). Verifica-se ainda a
deposicdo intencional em sitios particulares, envolvendo por vezes a quebra ritual dos

vasos ceramicos e o transporte dos fragmentos do povoado para a necrdpole.
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Se ha algo que caracteriza 0s vestigios arqueoldgicos é a sua frequente natureza
fragmentéaria. A deliberada quebra de objetos e a reutilizagdo dos fragmentos como
novos e independentes objetos ‘depois da quebra’ tera sido uma pratica comum em
muitas sociedades pré-historicas (Chapman, 2000). Admitindo que a fragmentacao
deliberada era uma préatica social, procuramos demonstrar o significado social dos
fragmentos e analisar as implicagdes da fragmentagdo como premissa para o estudo das
relacbes sociais e para a criacdo e desenvolvimento da identidade pessoal na pré-

historia.

Numa espécie de ‘morte’ ritual dos objetos, os fragmentos resultantes da sua quebra
deliberada eram enterrados, dispersos como sementes para assegurar a fertilidade.
Através desta pratica da deposicdo ritual em necropole, os fragmentos poderiam
estabelecer uma ligacdo simbdlica entre a terra do recém-morto e a terra dos vivos, tal
como a ligagdo que se mantém entre o individuo e a comunidade ou entre a casa € 0

povoado (Chapman e Gaydarska, 2009).

Referimo-nos as varias formas através das quais cada individuo estabelece relagcdes
sociais com outros refletindo-se estas nos significados simbolicos da cultura material.
Neste sentido, pensamos que os fragmentos possuiam uma carga simbdlica fractal que
justifica a sua utilizacdo nas praticas da troca, deposi¢do ou oferenda.

Sublinhamos a relacgdo fractal entre a estrutura da comunidade (a casa, o povoados e a
sepultura, a necrépole) e os aspetos da personalidade individual. Neste contexto, os
objetos da cultura material assumem um papel fulcral no contexto da casa, do povoado e
da necrépole. A grande variedade da incidéncia de bens em timulos demonstra que 0s
objetos do quotidiano, entre eles a cerdmica, participam na historia (Chapman e
Gaydarska, 2009: 138). Fragmentos de uma histdria incompleta, neles continua, hoje, a

ressoar uma terra antiga, evocando e materializando memorias de passados presentes.

A forma como os humanos utilizaram a cultura material para definir, estruturar e alterar
as relagcfes sociais € um topico de interesse para a recente investigacdo arqueologica. Os
artefactos ndo sdo, neste sentido, vistos como produtos neutros, meramente utilitarios,
mas como produtos ideoldgicos resultantes de producgdes conscientes, codificadoras e

transmissoras de significados sociais especificos.
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Procuramos compreender, no &mbito das relagdes estabelecidas entre cultura material e
sociedade, as escolhas dos individuos ao inventar, desenvolver, replicar e adotar uma
determinada tecnologia. Na pré-historia, uma ampla gama de fatores sociais, do
utilitario ao religioso, influenciaram o design e a tecnologia (Skibo e Schiffer, 2008).
Procurando entender a relacdo entre pessoas e artefactos — cultura, ambiente e mente —,

discutimos o fazer, o usar e o depositar dos objetos.

Relacionada com estruturas sociais e ideoldgicas, a ceramica arqueologica € um produto
histérico que corporiza as ideias, valores e condi¢bes sociais do tempo dos seus
produtores. Em Re-Constructing Archaeology (1992), Michael Shanks e Christopher
Tilley abordam a relagdo entre estilo e ideologia na producdo ceramica. Segundo o0s
autores, as formas ceramicas, pela sua variabilidade estilistica, oferecem aos
arqueologos uma das suas mais abundantes e potencialmente esclarecedoras fontes de

informacgdo sobre o passado (Shanks e Tilley, 1992: 137)

As formas ceramicas representam as escolhas culturais de um contexto historico-social
especifico e a sua decoracdo, definida pela combinacdo de elementos que se organizam
em padrdes, responde a regras ou normas culturais que determinam a localizacéo,
orientagdo e combinacdo dos elementos em configuracdes que devem constituir um

estilo apropriado (Sinopoli, 1991: 9).

Atualmente, o estudo da relagéo entre cerdmica e organizacao social foca-se, em grande
parte, na analise da decoracdo ou estilo ceramico. O reconhecimento dos padrbes
estilisticos presentes nos materiais arqueoldgicos inclui a variacao individual, resultante
da aprendizagem, habilidade e expresséo individual, assim como a variagdo social, o
chamado estilo emblematico relacionado com a identificagdo do grupo social.

A variacdo morfoldgica e a reconstrugdo das regras e gramaticas da decoracéo, assim
como o estudo das semelhancas e diferencas na ornamentacdo transversal a outros
media, é também um interessante fildo para a investigacdo sobre a relacdo entre os
artefactos ceramicos e a organizagdo social. Motivos semelhantes em ceramica,
tecelagem, cestaria e metalurgia, por exemplo, podem ser estudados no sentido da
multiplicidade de niveis e contextos da representacdo e comunicacdo estilistica
(Sinopoli, 1991: 121).
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Neste sentido, pensamos que as ceramicas arqueoldgicas podem, em grande parte pela
sua decoracgdo — tipicamente muito estruturada, facilmente reconhecivel e possivelmente
codificada — ser vistas como transmissoras de informacéo social. A variacdo estilistica
leva-nos a ver a decoracdo ceramica como uma possivel forma de comunicacao visual

que pode exprimir identidades e relagdes sociais ou culturais.

Por um lado, aceitamos que os artefactos ceramicos pré-histéricos se distinguem dos
objetos artisticos porque, alheios aos critérios da estética kantiana, respondem a outras
necessidades, sdo objetos funcionais, com uma utilidade pratica e social. Por outro lado,
no sentido da superacdo desta antinomia fundadora, pensamos que nas expressoes
materiais pré-histdricas esta 0 embrido, o inicio (ou a infancia) das belas artes, enquanto

formas primitivas de artistico.

A universalidade do conceito de arte ocidental desde ha muito que estd posta em causa.
Ainda atualmente, muitas sociedades continuam a ndo ter uma categoria conceptual
equivalente a definicdo ocidental de arte. Do mesmo modo, também muitas das obras de
arte contemporanea subvertem estes critérios. Pensamos poder dizer que os conceitos de
belo, bom e verdadeiro sdo tdo insuficientes para caracterizar os artefactos pré-
histéricos como para caracterizar muitas das obras de arte contemporanea. Assim,
abstendo-nos das teorias da estetica ocidental, procuramos na nossa investigacdo uma
nova forma de olhar os artefactos arqueolégicos. De um s6 golpe, pretendemos afastar-
nos das complexidades categorizantes da arte e, dentro de uma perspetiva mais
alargada, entender os artefactos ceramicos pré-historicos como instanciacdo de
complexas intencionalidades cognitivas. Assim, incluimos neste quadro arte
contemporanea e arte pré-historica. Aplicamos 0s mesmos critérios intelectuais para
analisar a arte ‘primitiva’ e a arte contemporanea, avaliamos as duas no mesmo sentido,

numa igualdade de andlise.

Baseando-nos na capacidade que os objetos e as matérias tém de facilitar ou limitar o
pensamento e a a¢do humana, vemos os artefactos arqueoldgicos como arquivo de
memoria material (Tilley, 2007: 19). Pensamos que estes objetos possuem uma
memoria implicita e sugerimos que podem atuar, a partir das suas qualidades inerentes,
como dispositivos fisicos que fazem a conexdo entre a esfera material e a esfera

conceptual.

42



Fig. 14 Registo fotografico pela técnica de luz rasante para realce dos aspetos decorativos.

De uma forma geral, na amostra selecionada dominam os vasos cerdmicos em forma de ‘saco’,
documentando-se também as formas de tendéncia esférica, os vasos hemisféricos e de paredes retas. As
decoragdes caracterizam-se predominantemente pela técnica da incisdo, com a qual coexistem também as
técnicas impressa e plastica. Os sistemas de preensdo (mamilos) e de suspensdo (asas) sdo os que melhor

parecem individualizar este conjunto ceramico.
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Fig. 15 Conjunto de fragmentos ceramicos. Neolitico Antigo (GFP - Museu Geoldgico de Lisboa).
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Fig. 16 Conjunto de fragmentos ceramicos. Neolitico Antigo (GFP - Museu Geoldgico de Lisboa).
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Fig. 17 Pormenores de fragmentos de ceramica com diversos esquemas e técnicas decorativas.

Neolitico Antigo (GFP - Museu Geolégico de Lisboa).
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Ceramica na Antropologia — uma arte feminina

Na publicacdo Smashing Pots: Feats of Clay from Africa (1994), Nigel Barley mostrou,
no mesmo sentido do que anteriormente foi dito para o ambito arqueoldgico, a
importdncia do estudo da producdo cerdmica para uma reflexdo sobre as proprias

sociedades, em diversos grupos africanos atuais.

Barley realca o vinculo entre a vida biologica e a vida das vasilhas e encontra
interessantes metaforas do corpo nas cerdmicas. As ceramicas enquadram-se
perfeitamente neste mimetismo de relagdo com o corpo humano, podendo ser dotadas
de significado antropomorfico quer ao nivel da prdpria designacdo das suas partes
constituintes — boca, colo, panca, pé —, quer nas formas e atributos relacionados com a
fertilidade e fecundidade presentes em muitas tradi¢fes. Segundo o autor, é impossivel
compreender a producdo ceramica africana sem abordar o seu simbolismo e poder de
representacio. Na Africa Ocidental, ndo faz sentido a distingdo entre simbolismo e
tecnologia: aquilo que os ocidentais veem como duas formas de conhecimento,

integram nesta regido uma estrutura comum.

A producdo de cerdmica na Africa subsaariana é uma atividade desempenhada,
sobretudo, pelo género feminino (Barley, 1997: 140). Segundo o autor, em Africa, a
producdo ceramica é uma pratica rodeada de costumes e tabus. A argila tem poderes
secretos e 0s bancos de argila séo tidos como lugares onde espiritos perigosos podem
provocar esterilidade, aborto, cegueira ou até morte. As oleiras costumam fazer
saudagdes especiais, rezas e oferendas aos espiritos quando a argila € extraida do solo.
Muitas oleiras conceptualizam a matéria-prima, argila, como uma pessoa que merece

respeito e cujas necessidades tém de ser compreendidas.

Pensamos que o poder feminino da olaria, associado a fertilidade, ao ato sexual e ao
nascimento, tem sido vitima de algum esquecimento na etno-arqueologia ocidental, que
tende a sublinhar o papel do ferreiro como a grande figura do poder ritual. Numa longa
tradicdo, a arqueologia ocidental tendeu a classificar o desenvolvimento cultural em
termos das heroicas eras da metalurgia — bronze, ferro, etc. D& primazia ao arsenal de
guerra em detrimento da cerdmica, que aparece como uma marca menor da cultura
domeéstica (Barley, 1997).
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Curiosamente, em Africa, sdo frequentes os casamentos entre oleiras e ferreiros,
associando-se os poderes da mestria na transformacdo da argila e do metal com a
importancia ritual das duas figuras. No Sudédo e na regido do Sahara Ocidental, por
exemplo, as oleiras fazem parte de uma classe cujos maridos séo ferreiros. O seu saber
‘especial’ associa-0s a poderes secretos ou MAgicos que concorrem para estes
casamentos, mantendo-se 0s ‘perigosos’ saberes em grupos fechados (Barley, 1997: 63-
64).

No mesmo sentido, também os potes ceramicos sdo profundamente infundidos de
significados magico-sociais: sdo geralmente objetos chave nas ceriménias de
nascimento, casamento e enterramento (Barley, 1994: 85-96). A morte de alguém — o
fim — envolve frequentemente a quebra propositada de potes, enquanto 0s nascimentos e
0s casamentos — o inicio — implicam o seu fabrico (Barley, 1994: 92). Associados a
praticas religiosas antigas, 0os potes — formas habitadas por espiritos — movimentam-se
entre 0 mundo doméstico e 0 mundo ritual: quando morre um marido, um pote de
cozinhar transforma-se num ‘pote viuva’, que é carregado até ao extremo do povoado e

ritualmente partido, simbolizando o fim do casamento (Vincentelli, 2004: 48).

A reutilizacdo da cerdmica é também um tema especialmente interessante, pelas suas
conotagBes sociais e simbdlicas. Em diversas partes de Africa, tal como ja na pré-
historia, a cerdmica partida é moida e reincorporada na fabricagdo de um novo
recipiente como desengordurante a que é dado o nome de ‘chamota’. E dificil dizer,
com seguranca, por que motivos 0s nossos antepassados integraram ceramica na propria
cerdmica, se por razdes de ordem estritamente técnica, ou outras menos prosaicas. O
certo € que, entre as varias comunidades etnograficas, esta pratica é conhecida, podendo
ser conotada com a ideia de ressurreicdo da matéria, de inversdo do tempo e de
fertilidade.

Também Claude Lévi-Strauss, em A Oleira Ciumenta (1985), sublinha a equivaléncia
entre a mulher, de quem a produgdo cerdmica é uma das atribuigdes, e a terra (ou argila)
que ela utiliza. O autor refere que, no pensamento dos indios, “é a india que compete
fabricar os recipientes de ceramica e servir-se deles, porque a argila de que séo feitos é

feminina, como a terra.” (Lévi-Strauss, 1985: 25).
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Fig. 18 Sara Navarro, Sem titulo, 2010. Fotografia R. Soares.
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Fig. 19 Sara Navarro, Sem titulo, 2011. Fotografia R. Soares.
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Fig. 20 Sara Navarro, Cosmos - Caos, Universo - Fragmentos, 2012. Fotografias R. Soares.
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Fazendo uma anélise do pensamento mitico sobre a significacdo da cerdmica para o
povo da floresta e das savanas da América tropical, Lévi-Strauss (1985) refere a sua
producdo como motivo de um combate cosmico em que a oleira tem um papel de
mediador entre as forcas celestes, por um lado, e as terrestres, aquaticas ou ctonianas,
por outro. A imagem do ferreiro, a oleira arranca o fogo ao céu para o por ao Sservico
dos humanos. Usando o poder do fogo, o trabalho da oleira consiste em impor uma
forma a matéria amorfa, a argila (Lévi-Strauss, 1985: 25). Segundo o autor, a
transformacédo da argila em ceramica resulta da intervencdo de divindades exigentes,
ciumentas e rancorosas que impdem limites e restricbes a uma matéria amorfa,

transformando-a, disciplinando-a (Lévi-Strauss,1985: 27).

Todas as informacdes relativas a arte da producao ceramica na América do Sul indicam
que esta arte, menos simples do que possa parecer, € uma pratica cercada de prescri¢des
e maltiplas proibicGes. A argila associa-se a representacfes magicas e religiosas e existe
toda uma ‘filosofia’ primitiva que subjaz a sua confecdo, ela é objeto de numerosas

praticas rituais, precaucdes e cuidados.

“Os indios dos Pueblos acreditam que todas as suas ceramicas tém uma alma;
também eles veem nelas seres personalizados. Esta esséncia espiritual pertence aos
vasos logo gue foram modelados e antes da cozedura. Colocam, ainda, oferendas no
forno, ao lado do pote posto a cozer. Quando um pote estala no forno, faz um
barulho que sai do ser vivo que escapa.”

(Levi-Strauss, 1985: 39)

Sdo estritas as regras que governam a producédo das decoragdes sagradas ou cerimoniais
da producédo ceramica da bacia do Amazonas. A maioria da ceramica é decorada com
figuras geométricas, uma linguagem visual que reflete, a0 mesmo tempo, 0 mundo
natural do rio e da floresta e 0 mundo dos espiritos que interage com eles. Entre 0s
Shipibo-Conibo, que habitam as margens do rio Ucayali na Amazonia Peruana, 0s
motivos geométricos da decoracdo ceramica estdo também presentes na tecelagem, na
decoracdo das colunas e vigas das casas, nos remos de embarcagdes e na pintura
corporal. As mulheres reportam frequentemente que ‘sonham’ os desenhos e que fazem
abstinéncia ou tomam misturas de ervas para aumentar a imaginacdo. As formas e a

decoracdo das ceramicas sdo um veiculo na personificacdo das visdes do xama, ‘aquele
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que sabe’. Embora os xamas sejam sempre homens, fazem normalmente parceria com
uma oleira, geralmente irmd ou mulher, que trabalha com ele na interpretacdo das
visdes. O xamd, em transe, pinta desenhos em pedacos de roupa e pede a uma mulher
para os reproduzir num pote. O canto do xama € muitas vezes concebido como a
traducdo desses desenhos. A oleira, em conjunto com 0 Xxama, comunica com 0 mundo
dos espiritos, mantendo o equilibrio de poderes entre 0 mundo ancestral e o atual
(Vincentelli, 2004: 162-165).

Este caracter feminino da producéo ceramica tem sido alvo de investigagdo no ambito
da construcdo das categorias de género. Os comportamentos e atributos femininos e
masculinos sdo uma caracteristica de todas as sociedades humanas e foi, muito
provavelmente, também uma caracteristica das sociedades passadas. Mulheres e homens
sdo muitas vezes separados em diferentes contextos com diferentes responsabilidades e
obrigages. Se, etnograficamente, a cerdmica manual é uma atividade doméstica
produzida por mulheres, para quem a modelacéo e cozedura da argila é uma das muitas
tarefas que fazem parte de uma complexa rotina sazonal, é provavel que também a

ceramica pré-historica tenha sido feita por mulheres.

As relacdes entre a cerdmica e o género feminino ligam-se, entre outros aspetos, tanto a
sua producdo como ao seu uso. Pela sua dimensdo doméstica, a cerdmica, como
principal acessorio para armazenar, cozinhar e servir alimentos, €, inevitavelmente,
afetada por muitos dos tabus relacionados com a alimentacao, enquadrando-se nos seus

rituais e significados simbdlicos (Sinopoli, 1991: 123).

Consideramos que a definicdo cultural dos alimentos, a sua preparagao e consumo, tém
um papel central na ordem social. As praticas da culinaria e as regras da comensalidade
sdo altamente ritualizadas e interiorizadas pelos individuos. A comida é um medium
para a discriminacdo do tempo e dos valores. O envolvimento das formas cerdmicas no
altamente ritualizado sistema da alimentacdo contribui tanto para a conservacdo da
morfologia cerdmica como para a atribuigdo de significados simbolicos as formas e usos

das mesmas (Lévi-Strauss, 1985).

Esta ideia € visivel tanto no processo de gestacdo do recipiente como na sua capacidade

de acolher alimento. A argila primeiramente extraida, depois modelada, e finalmente
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cozida, torna-se um contentor destinado a receber um conteldo: a comida. Esta segue 0
mesmo percurso no sentido inverso; primeiramente colocada dentro de um recipiente de

terra, depois cozida, é, em seguida, elaborada no interior do corpo pela digestéo.

Por outro lado, a analogia entre o ventre feminino e o pote € um poderoso e recorrente
simbolo em toda a historia, assim como muitos mitos da criagdo se baseiam na prética
da olaria para ilustrar o inicio da vida humana (Vincentelli, 2004: 10). Os indios das
duas Américas identificam simbolicamente mulher e pote. Esta identificacdo pode,
alids, ser praticamente universal: 0s vasos com mamilos comprovam-no em relacdo a

Europa pré-historica.

“No mito de origem dieguefio, diz-se que o demiurgo (chamado Tuchaipa) escavou
0 solo e retirou dele lama, com que fez os indios; nos mitos cahuilla, que o
demiurgo Mukat criou os primeiros homens trabalhando lentamente e com muito
cuidado o barro, para modelar um belo corpo como hoje os homens tém.”
(Levi-Strauss, 1985: 141)

Em sintese, a producdo ceramica, como obra exclusivamente humana, torna-se, em
muitas culturas, metafora privilegiada do proprio homem e da sua cosmovisdo. Adquire
assim carater simbdlico, que se corporiza na referéncia aos quatro elementos

constituintes da matéria (terra, agua, ar e fogo), assim como a diversos mitos da criag&o.
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CAPITULO Il

Formas de Terra e Fogo

Fogo, Ar, Agua, Terra; Terra, Agua, Ar, Fogo

Contexto Tecnologico

Apesar de poder parecer, a primeira vista, uma atividade simples, a producdo ceramica
faz parte de um processo relativamente extenso e complexo, com uma série de passos e
fases, entre os quais se destacam: 1) a obtencdo e a preparacdo da matéria-prima; 2) a
manufatura (que inclui modelacdo, acabamentos e decoracdo); 3) a secagem; 4) a

cozedura.

1) Obtencéo e preparacdo da matéria-prima

O primeiro passo no fabrico de ceramica €, necessariamente, a obtencdo de matéria-
prima, a argila, e o seu tratamento. As argilas sdo o material basico de toda a producao
cerdmica e podem ser classificadas de varias formas de acordo com o tamanho das
particulas que as constituem, a sua origem, composi¢do quimica e mineraldgica e

comportamento mecanico.

A argila resulta da desagregacdo material das rochas, por acdo quimica ou fisica que
provoque uma fragmentacdo em particulas muito pequenas. A composi¢do mineraldgica
da rocha-mée determina o conteldo mineraldgico da argila. A localizacdo da argila em
relacdo a sua rocha matriz define a sua caracterizagdo como primaria, encontrada perto
da rocha-mae, ou secundaria, transportada pela agua ou pelo vento para longe desta. As

argilas primarias formam-se pela decomposicdo das rochas no lugar da sua formacao.
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Sdo as mais puras, mas também as menos plasticas, possuem particulas mais grossas e
coloracdo mais clara. As argilas secundérias sdo as mais finas e mais plésticas, contendo

geralmente impurezas de origem natural, mineral ou organica.

De uma forma geral, a argila é um sedimento composto de grdos muitos finos, pequenas
particulas que se tornam plasticas quando combinadas com agua. A caracteristica mais
importante a ter em conta na selecdo de uma argila é a sua plasticidade, a sua
capacidade de ser modelada. A agua, adicionada a argila na preparacdo da pasta,
funciona como um lubrificante, que faz com que as particulas da argila deslizem umas
sobre as outras, permitindo assim a sua modelagdo. Tipicamente, as argilas mais
plasticas sdo as mais finas que, por serem compostas por particulas mais pequenas, sdo

mais expostas a lubrificacdo (Sinopoli, 1991: 11).

A preparacdo da pasta comeca normalmente pelo tratamento da argila, que envolve a
remocdo de impurezas, de particulas minerais de grande calibre e de restos de material
orgénico. A remoc¢do de impurezas da argila pode ser feita através da secagem e da
posterior reducdo a po ou pelo processo de derregar, ou demolhar. Este Gltimo consiste
na adicdo de agua a argila, de forma a obter uma pasta semiliquida, que pode ser

passada por um crivo que lhe retira as impurezas.

Fig. 21 Sequéncia de imagens ilustrativas da preparacéo da pasta. Fotografias R. Soares (2011).
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No entanto, as argilas naturais, em particular as secundarias, compostas por uma mistura
grosseira de particulas de argila, fragmentos de rocha e materiais organicos, foram, em
muitos casos, perfeitamente adequadas aos primeiros oleiros da pré-historia, que
prescindiam desta limpeza (Arnold, 1985: 21-32).

Posteriormente, na preparacdo da pasta pode utilizar-se uma Unica argila ou podem
misturar-se qualidades diversas. Geralmente, misturam-se mais arenosas com outras
mais plasticas, de forma a equilibrar plasticidade e resisténcia (a0 empeno e aos
choques téermicos da cozedura). Com o0 mesmo objetivo, podem também ser adicionados
a argila elementos ndo pléasticos, particulas propositadamente adicionadas para reduzir a
sua plasticidade, facilitar a modelagdo e aumentar a resisténcia, prevenindo rachas e
quebras durante a secagem e a cozedura. Os elementos ndo plasticos, ou inclusdes,
podem ser de origem natural, presentes na argila como impurezas, ou intensionalmente

adicionados.

A natureza dos elementos ndo plasticos pode ser mineral (quartzo e feldspato), bioldgica
(plantas, palhas, sementes, excrementos de animal, 0ssos e conchas moidos) e/ou de
fabrico humano (pequenos fragmentos de cerdmica moida — ‘chamote’). A quantidade
relativa de elementos ndo plasticos em relacdo a pasta varia geralmente entre 1/5 e 1/2,
em funcdo do comportamento fisico pretendido para a pega.

Em Africa, por exemplo, ceramica moida, excrementos de animais, cinza, palha, areia e
até conchas podem ser usados como elementos néo plasticos na preparacdo das pastas
(Barley, 1994: 21).

Estas inclusdes corretoras encurtam o tempo de secagem, reduzem a excessiva
plasticidade, facilitam a manipulacdo, ddo maior resisténcia a temperatura de cozedura e

conferem, depois da cozedura, maior dureza a ceramica.

Finalizada esta fase, segue-se 0 amassar da pasta (com agua, quando necessario), que
Ihe da a correta homogeneidade e elimina o0 maximo de bolhas de ar, que poderiam
fazer a peca estalar durante a cozedura. Depois de amassada, a pasta deve ter uma

consisténcia macia, untuosa, plastica e himida.
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Em sintese, a pasta é composta por trés matérias-primas bésicas: 1) Argila, sedimento
de grao fino que se torna plastico quando molhado; 2) Elementos ndo plasticos,
inclusbes minerais ou organicas que ndo fazem parte da matriz ceramica, podendo ser
de origem natural, presentes na argila como impurezas, ou adicionados pelo homem
para reduzir a plasticidade, facilitar a modelagio e aumentar a resisténcia; 3) Agua,
adicionada a pasta de forma a torna-la plastica e que desaparecera durante a secagem e a

cozedura.

Desde a pré-historia até aos nossos dias, oleiros tradicionais acumularam uma enorme
guantidade de saber sobre as matérias-primas disponiveis, sendo as receitas para a

preparacdo das pastas inimeras e passadas de geracdo em geracao.

2) Manufatura

Numa segunda fase do processo, destacamos a manufatura — que inclui a modelacdo, o
acabamento e a decoragdo — dos objetos cerdmicos. No &mbito da producéo de ceramica
manual (modelacéo), as principais formas de manufatura sdo a modelacdo propriamente
dita, a técnica de rolos e a moldagem, que diferem entre si na forma como a argila €

manuseada e como as pecas sdo construidas.

2.1) Modelagéo

A mais simples e intuitiva técnica de elaborar um recipiente é a modelacdo a partir de
um bloco ou bola de argila, que se vai pressionando progressivamente entre as méos, de
modo a configurar uma concavidade a partir da qual sobem as paredes, cuja espessura
vai sendo reduzida pela acdo dos dedos. Esta técnica € usada na producao de recipientes
de pequenas dimensbes ou para modelar as bases de vasos maiores, as quais se

adicionam as paredes, construidas com outras técnicas.

Um outro processo de fabrico é a chamada técnica dos rolos, que se caracteriza pelo
repetido pressionar manual de rolos de argila, com vista a construcao das paredes das
pecas. Neste processo, a pasta € modelada em rolos que se vao sobrepondo sendo
sucessivamente pressionados e alisados, obrigando a uma movimentacédo a volta da peca
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a cada nova seccéo adicionada. Os topos dos rolos devem ser texturados e humedecidos,
de forma a aderirem melhor ao rolo seguinte. Os rolos podem ser acrescentados em anel
ou em espiral. As articulacbes entre os rolos sdo, geralmente, suavizadas com o
pressionar dos dedos ou com a ajuda de uma espatula redonda de madeira. Neste
processo, é muito importante que os rolos fiquem firmemente unidos. As ligagdes entre
os rolos sdo zonas frageis, muito vulneraveis a quebras durante a secagem, cozedura e

utilizac&o.

Uma variacdo desta técnica é a utilizacdo da roda baixa, que pode ser uma taca, um
cesto com folhas molhadas, o fundo ou o pescoco de um pote partido. Esta base serve
para suportar o fundo das pegas e vai sendo rodada & mdo durante a modelacéo, o que
dispensa a movimentacdo em torno da peca durante a sua construcdo. As paredes sdo
construidas por um sucessivo acrescentar de rolos. A técnica dos rolos é a mais comum
de todas as técnicas de modelagdo manual, podendo ser utilizada em toda a construgédo
da peca ou numa fracdo da peca adicionada a uma base anteriormente construida por

outra técnica.

Fig. 22 Conjunto de teques produzidos a partir de cabacas. Fotografia R. Soares (2011).
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Fig. 23 Modelagao pela técnica dos rolos. Fotografia R. Soares (2011).
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Fig. 24 Modelagao pela técnica dos rolos. Fotografia R. Soares (2011).
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Fig. 25 Modelagdo pela técnica dos rolos. Fotografia R. Soares (2011).
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Os rolos podem, ainda, ser aplicados sobre um molde feito de qualquer material
sustentavel, concavo, muitas vezes outro pote, um cesto, uma cabaca ou uma depressdo
em forma de calote esférica no chdo ou numa pedra. O molde pode ser usado para
construir o fundo da peca, que é reservado até adquirir, pela secagem, uma consisténcia
capaz de ser batido, para sobre ele poderem ser construidas as paredes. O lado cdncavo
dos moldes € geralmente revestido com argila em po, areia ou cinzas, evitando que a
pasta de argila pressionada no interior do molde se cole as suas paredes. Dada a
facilidade de produzir potes pela técnica da moldagem, que permite a obtencéo de pecas
de paredes extremamente finas e simétricas, esta &€ uma técnica efetiva para rapidamente
produzir um grande ndmero de pecas com caracteristicas idénticas. Uma variacao deste

processo consiste em unir duas sec¢fes previamente moldadas em separado.

A ceramica pré-historica, a julgar pela ondulacdo das paredes, pela distribuicdo dos
vazios na estrutura e pela forma como muitas se partiram paralelamente ao sentido dos
anéis, apresenta claras evidéncias de ser estruturada por espirais, anéis ou tiras de argila

que, pressionados a méo, dao origem a uma superficie continua.

Um outro processo, menos comum, é a modelacdo pela técnica de placas. Esta € uma
técnica de construgcdo em que duas ou mais placas planas de argila sdo pressionadas em
conjunto na forma desejada. As placas podem ser unidas a mdo ou com uma espatula de
madeira. Esta técnica adequa-se a construgcdo de pecas de forma irregular ou para a

construcdo de pecas de grandes dimensdes.

Depois da modelacédo, as pecas entram na primeira fase da secagem. Quando a argila
atinge o estado da ‘dureza de couro’ — estado particular de resisténcia que permite a
manipulacdo da argila sem que esta se deforme, antes de a argila perder as suas

qualidades plasticas — procede-se ao tratamento e decoracao das superficies.

Com o objetivo de compactar as paredes dos objetos, muitas vezes as pec¢as sao batidas
com o auxilio de uma ‘palmatdria’ de madeira, para bater todo o exterior da peca,
podendo, em alguns casos, 0 impacto deste processo ser amortecido pela utilizacdo de
uma pedra que, colocada no interior das pecas, funciona como bigorna. Esta técnica,
para além de compactar as paredes, pode alterar a forma do objeto, aumentando ou
diminuindo o seu diametro (Rye 1981: 84-89).
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Figs. 26 e 27 Modelacéo pela técnica dos rolos. Fotografia R. Soares (2011).
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2.2) Acabamento

A homogeneizacdo da superficie das pecas — com o objetivo de obliterar ou remover as
irregularidades resultantes da modelagéo e, também, compactar as suas paredes — pode
ser feita com diferentes instrumentos e em diferentes fases da secagem, conforme o
aspeto final pretendido. Pode ir do alisamento, do qual resulta uma superficie uniforme,
mas sem brilho, obtida com uma friccdo pouco intensa da mao ou de um pano, ao
polimento ou brunido, feito com a pasta ja bem seca e com o auxilio de um objeto liso e
duro (um seixo ou um 0sso0), de modo a compactar a argila, criando uma superficie
brilhante. Além do efeito estético, estes acabamentos tém também a finalidade de

reduzir a porosidade, aumentando a impermeabilidade das superficies.

Devemos fazer a distingdo entre o conceito de acabamento primario ou superficial, que
consiste no tratamento béasico das superficies, e a criacdo de decoragdes propriamente
ditas (que se efetuam com diferentes técnicas).

2.3) Decoragéo

As decoracGes podem resultar da criagdo de depressbes na superficie da peca
(decoragd@o impressa, decoracdo incisa e decoracdo excisa), da criacdo de saliéncias
(decoracéo plastica), da perfuracdo, da aplicacdo de engobes e da pintura. Varios tipos

de decoracédo, de qualquer dos grupos referidos, podem surgir combinados numa mesma

peca.

A decoracdo impressa carateriza-se pela impressao de motivos na superficie das pecas
antes da cozedura. Uma diversa gama de objetos pode ser utilizada para este efeito
como, por exemplo, bordos de conchas, caules de herbaceas, espinhos, pedagos de
cabacas, frutos, 0ssos, penas, unhas e, claro, dedos. A repeticdo da impressao pode criar
motivos descontinuos ou padrdes. Estes podem originar padrGes geométricos,
naturalistas e, em alguns casos, até os que sugerem a imitacdo de superficies téxteis ou

de cestaria.

A decoracéo incisa é efetuada pelo uso de um objeto duro, mais ou menos pontiagudo,
que permite, por arrastamento, criar motivos na superficie das pecas. A nitidez e
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regularidade dos motivos resultam do grau de humidade/secagem da pasta, no momento
em que a decoracdo é efetuada. Quanto mais fresca é a pasta, mais nitidas e regulares

sdo as incisodes.

A decoracdo por excisdo caracteriza-se pela extracdo de pasta da superficie das pecas.
Geralmente inicia-se pela delimitagdo dos motivos a excisar, apds 0 que se procede ao
destaque da pasta superficial dentro dos espacos delimitados.

A técnica da decoracdo plastica, também designada como modelada, € normalmente
uma técnica aditiva, ou seja, em que se verifica a aplicacdo de elementos de argila sobre
a superficie das pecas, criando motivos em alto-relevo. No entanto, os elementos em
alto-relevo também podem ser repuxados da pasta ainda mole das pecas. Estes motivos
repuxados tendem a ser mais simples do que os motivos aplicados. Estes ultimos podem

ter formas mais complexas, mas sdo menos resistentes, pois podem descolar.

A perfuracdo resulta da criacdo de furos nas paredes das pecas, realizada numa fase
inicial da secagem. Para este propésito decorativo, podem ser utilizados os dedos, paus

ou agulhas.

A aplicacdo de engobe € feita depois da secagem da peca e antes da sua cozedura. Os
engobes sdo obtidos misturando as argilas com bastante agua, a fim de obter uma
solucdo fluida. Podem ser aplicados em toda ou em parte da superficie das pecas. O
engobe pode ser da mesma argila da pecga, dando-lhe um acabamento mais suave, ou de
uma argila diferente criando contraste. O engobe pode ser aplicado por banho, com as
mé&os, com uma espatula ou com um pincel. Para além do aspeto decorativo aqui em
questdo, é interessante referir que esta aplicacdo pode ter igualmente motivacdes
praticas, uma vez que repara eventuais fissuras na superficie da peca. Tem ainda como
consequéncia uma maior impermeabilizacdo final por preenchimento dos poros
superficiais. Os engobes podem ser apenas uma mistura de argila com agua ou ser-lhes,
ainda, acrescentado um pigmento cerdmico: um Oxido. Esta operacdo tem como
resultado a obtencé@o de uma cor diferente da cor natural da peca. Os engobes podem ser
ainda aplicados como pintura. Preparados numa consisténcia mais pastosa, como se se
tratasse de uma tinta, sdo aplicados a pincel ou com um utensilio similar. Ao contrario

da engobagem, através da pintura podem ser criados motivos com maior detalhe.

66



Figs. 28 e 29 Pormenores de decoragéo plastica ‘mamilar’. Fotografias R. Soares (2011).
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3) Secagem

Depois das etapas anteriores as pecas entram na ultima fase da secagem. A forma como
a argila reage a perda de agua por evaporacdo, durante o processo de secagem, €

também um aspeto importante a ter em conta no processo de fabrico.

A evaporacdo da agua faz com que o objeto modelado diminua de tamanho e perca
plasticidade. As taxas de encolhimento séo determinadas pela estrutura mineralogica da
argila. Quanto menores forem as particulas constituintes da argila, maior quantidade de
agua existe e maior vai ser o encolhimento, assim como mais lento devera ser o
processo de secagem. A secagem deve ser cuidadosamente controlada de forma a
permitir uma perda gradual e uniforme de humidade no objeto, principalmente na sua
primeira fase. Deve ser feita a sombra, e os objetos devem ser regularmente virados de
modo a que 0 aquecimento e a consequente perda de agua sejam uniformes em todos os
lados do objeto. Taxas desiguais de encolhimento dentro de um mesmo objeto resultam

em distorcao da forma e, muitas vezes, em rotura.

4) Cozedura

Depois de bem secas, as pecas podem entéo ser submetidas ao processo de cozedura que
transforma a argila em ceramica, alterando-lhe as propriedades quimicas, tornando-a
dura e estavel. O encolhimento, iniciado na secagem, atinge 0 seu maximo durante a
cozedura, chegando as pegas a perder 15% ou mais da sua massa original, dependendo
do tipo de pasta utilizada. De uma forma geral, podemos dizer que o indice de
encolhimento varia diretamente com o indice de plasticidade da pasta. Antes da
cozedura, os objetos devem estar bem secos. A secagem dura cerca de um més, depende
de fatores ambientais como a temperatura e a humidade do ar. O aquecimento rapido na
cozedura pode resultar em fratura ou explosédo do corpo das pecas, devido a excessiva
rapidez e consequente heterogeneidade do ritmo da contracdo resultante da perda de
agua (Rye, 1981: 110).
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Figs. 30 e 31 Cozedura em fogueira de ar livre ou a céu aberto.

O mais simples sistema de cozedura, certamente utilizado na pré-historia.
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ponto de rubro” na parede interna de uma pega.

Fig. 32 Cozedura em fogueira. Pormenor de “
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No que respeita a estrutura de combustdo, a cozedura em fogueira de ar livre ou a céu
aberto — que continua a praticar-se, até aos nossos dias, sobretudo em Africa — é dos

sistemas mais simples e foi certamente utilizado durante a pré-historia.

A cozedura em fogueira ndo necessita de grandes preparativos, para alem das pecas e do
combustivel, ambos depositados diretamente no solo no inicio do processo. Numa
primeira fase, define-se um espaco, geralmente circular, onde se queima uma camada
fina de combustivel (madeira fina, gravetos ou palha). Este ‘temperar’ do chéo reduz a
humidade do solo, a0 mesmo tempo que permite fazer um primeiro aquecimento das

pecas, colocadas em circulo a volta deste recinto.

Numa segunda fase, € depositada uma primeira camada de combustivel, neste rescaldo,
sobre a qual as pecas sdo colocadas em pilha. Estas sdo, entdo, cobertas por mais
combustivel que, ao ser consumido pelo fogo, vai cozé-las. O fogo acende-se a volta da
pilha, a partir da parte de baixo. Até o fogo atingir a temperatura maxima, entre 600°C e
800°C (reconhecivel pela cor vermelho vivo, caracteristica das pegas ao rubro), vai-se
acrescentando combustivel, que € colocado por cima da fogueira (Caro, 2002: 75). A
partir dai, vai-se nivelando a adi¢cdo de combustivel, na medida do necessario a
manutencdo da temperatura méxima durante algum tempo. A duracdo deste tipo de
cozedura € curta, cerca de duas horas em média, dependendo do tipo e da qualidade do

combustivel.

Palha, madeira e carvdo vegetal sdo os combustiveis basicos, podendo, por vezes, ser
também utilizadas cascas de arvore para aumentar a temperatura da combustdo, ou
vegetacdo verde para a reduzir e criar um ambiente de cozedura pobre em oxigénio. Em
algumas regides, nomeadamente em Africa, a bosta de vaca seca ¢ um dos principais
combustiveis. Estes excrementos produzem uma combustdo gradual e com alto poder

calorifico, tendo, ainda, a vantagem de manterem o calor por muito tempo.

A temperatura da cozedura pode também ser controlada pela alternancia entre
combustiveis rapidos e lentos. Em alguns casos, as pecas podem ser cozidas em duas
etapas: uma primeira, com baixa temperatura, de modo a completar a secagem; uma

segunda, atingindo a temperatura suficiente para a transformacao em ceramica.
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Figs. 33 e 34 Cozedura em fogueira. Alimentando a chama, Fotografias R. Soares (2011).
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Fig. 35 Cozedura em fogueira. Obra ao rubro, Fotografias R. Soares (2011).
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Fragmentos de cerdamica podem ser usados para assentar, separar e até cobrir as pegas
durante a cozedura, evitando a sua exposi¢do as zonas menos quentes da superficie

exterior da pilha e facilitando o fluxo de ar no interior da estrutura.

A cozedura em cova é uma variante da cozedura em fogueira. Escava-se na terra um
recetaculo concavo, geralmente com cerca de 30 centimetros de profundidade, podendo
em alguns casos atingir um metro. A terra resultante da escavacao pode ser colocada ao
redor da cova, poupando esforco e limitando a acdo molestadora do vento. Mais
eficiente do que a cozedura em fogueira, a cozedura em cova conserva uma temperatura
homogénea durante um periodo mais longo, devido a protecdo dada pelas paredes da
cova e as propriedades isolantes da terra, podendo alcangar igualmente temperaturas
mais elevadas. Este processo apresenta ainda a vantagem de permitir um arrefecimento
mais lento, o que reduz consideravelmente o risco de roturas. Ao contrario da cozedura
em fogueira, que pode ser feita em qualquer lugar, as covas, por implicarem a realizagédo
de trabalho humano, sdo geralmente reutilizados em sucessivas cozeduras. Devido a sua
eficacia, a cozedura em cova, que podera também ter sido utilizada durante os primeiros

milénios de producéo de ceramica, continua hoje a utilizar-se em muitas regides.

Uma desvantagem desta variante é o facto de a ceramica da parte central do buraco, em
particular a da base, apresentar muitas vezes uma cozedura defeituosa, por ser mais
dificil a circulagdo do ar. Para resolver este problema colocam-se cacos de ceramica no
chéo, de forma a fazer o ar circular, resultando uma cozedura mais regular, mais rapida
e também mais eficaz. No mesmo sentido, também se podem colocar fragmentos de

pecas quebradas sobre a pilha de pegas, evitando-se a fuga de calor.

Tal como o aquecimento repentino, anteriormente referido, o rapido arrefecimento pode
provocar quebras resultantes do choque térmico. Geralmente, as pecas repousam sob as
cinzas até ao dia seguinte. Depois de frias, sdo removidas da instalagdo de queima e
limpas, por escovagem ou lavagem, das cinzas resultantes do processo de cozedura.
Depois disto, as pegas podem, ainda, receber diferentes tratamentos; por exemplo,
podem ser decoradas com grafite ou ser revestidas com diferentes matérias de origem
lipidica, entre elas ceras biogénicas (vegetal ou animal), com o objetivo de aumentar a

sua impermeabilidade, dadas as suas propriedades hidrofobas.
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A cozedura é a etapa mais decisiva de todo o processo de fabricacdo cerdmica e é, sem
duvida, determinante para o seu aspeto final. A aparéncia final das pecas é determinada
por trés fatores principais: a temperatura maxima atingida, a duracdo da cozedura e a
atmosfera da queima (Rice, 1987: 81). As cozeduras em fogueira ou em cova Sdo pouco
homogeéneas, com oscilagbes ndo controladas de temperatura. A cor das cerdmicas
cozidas em atmosferas instveis ndo € homogénea, devido a distribuicdo desigual de
oxigénio e ao contacto direto de alguns recipientes, ou partes de recipientes, com o
combustivel (Rice, 1987: 81). Isto provoca uma coloracdo desigual nas pecas, com areas
castanhas mais escuras, outras quase pretas e outras ainda castanhas claras ou

avermelhadas.

Numa atmosfera oxidante, a quantidade de oxigénio é superior a necessaria para a
combustdo, permitindo que a matéria organica que se encontra na argila seja
completamente queimada, resultando uma coloragdo clara, geralmente alaranjada ou
avermelhada, das ceramicas. A cor avermelhada depende ndo s6 de uma atmosfera
oxidante, mas também da percentagem de ferro existente na argila. A combinacao de
ferro com oxigénio esta na origem dos oOxidos de ferro que ddo a argila uma cor
vermelho/laranja. Uma atmosfera redutora, sem oxigénio e rica em carbono, tem como
resultado final cerdmicas de cor negra ou cinzenta. Uma forma de obter uma atmosfera
redutora em fogueira, como referido anteriormente, é cobri-la com terra ou vegetagdo
verde. A coloracdo da ceramica pré-historica resulta das subtis gradacbGes de cor
provocadas pelas alteracdes das condi¢cdes de cozedura, que variam entre atmosferas

oxidantes e redutoras.

Para sermos mais exatos, convém salientar que em ambas as cozeduras existe uma
primeira fase de cozedura oxidante, de modo a permitir que a argila se transforme em
ceramica. A partir daqui € que as duas cozeduras divergem: enquanto na oxidante o
processo estd terminado, na cozedura redutora é necessario interromper a combustao.
Interrompe-se a conducdo do ar cobrindo-se toda a estrutura com um material ndo

combustivel: terra, areia, estrume, erva verde ou folhas molhadas, entre outros.

De uma forma geral, o proposito da cozedura é converter 0s minerais que compdem a
argila num novo material sintético, a ceramica. O fogo é o elemento chave deste

processo: ele produz uma série de transformacBes fisico-quimicas de carécter
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irreversivel. Estas transformac@es da argila dependem ndo s6 da temperatura da queima
como também da sua constituicdo mineraldgica, da percentagem de agua que contém e

dos elementos néo plasticos incluidos.

A selecdo das argilas e dos elementos ndo plasticos tem como base a aparéncia e a
resisténcia mecanica que se pretendem para o resultado final. Como ja anteriormente foi
introduzido, a coloracdo da ceramica é determinada por um certo nimero de fatores que
incluem a composicdo quimica da argila e a atmosfera da cozedura. Em particular, a
distribuicdo dos minerais de ferro e dos materiais organicos na argila sdo aspetos
determinantes para a sua coloracdo depois de cozida. As argilas que ndo contém estes
elementos presentes na sua constituicdo sdo brancas ou cremes apds a cozedura. A cor
das argilas que contém materiais organicos e ferro varia de acordo com as temperaturas
atingidas e com o ambiente da cozedura, rico em oxigénio (oxidante) ou pobre em
oxigénio (redutor). A presenca de ferro resulta em cores vermelhas e castanhas em
cozeduras oxidantes e em preto ou cinzento em cozeduras redutoras (Rice, 1987: 333).
As inclusbes organicas, quando ndo sdo totalmente oxidadas, resultam em castanho
escuro, preto ou cinza. Nos contextos tradicionais de cozedura em fogueira, a atmosfera
ndo é constante nem uniforme e as cerdmicas exibem variagdes de cor ao longo das suas

superficies.

Em sintese, a producdo cerdmica €, no minimo, uma operacdo delicada: existem
literalmente centenas de hipdteses de ocorrerem variagdes minimas que, afetando a
matéria ou a técnica, podem ter um efeito desastroso na producdo. Este aspeto justifica
0 espirito conservador e a fidelidade as tradi¢Ges, caracteristicas da producdo ceramica.
Uma alteracdo aparentemente insignificante nas matérias-primas ou na temperatura de
cozedura pode reduzir a nada a obra de semanas ou meses de trabalho. Neste sentido, a
experiéncia induz os produtores a reproduzirem fielmente o ‘saber-fazer’ tradicional de

forma a evitar desastres.

“Quando aprende a fazer ceramica, a crianca imita o instrutor tdo rigorosamente que
sua obra apresentard as mesmas caracteristicas (...) Jovem ou velho, o ceramista
deve o seu estilo e sua técnica a familia em que vive. Assim, 0 conhecimento das
técnicas ceramicas é considerado um assunto privado. So se fala dele em familia”.
(Levi-Strauss,1985: 176)

76



Figs. 36 e 37 Cozedura em fogueira — a enforna das pecas.
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Figs. 38 e 39 Cozedura em fogueira — a queima.
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Figs. 40 e 41 Cozedura em fogueira — a desenforna.
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Fig. 42 Ceramicas cozidas em ambiente redutor.
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Contexto Pedagogico

A nossa curiosidade pela tecnologia de fabrico de ceramica pré-historica levou-nos, em
2007, ainda antes de iniciar a presente investigacdo de doutoramento, a participar na Il
Oficina de Ceramica Etnografica, organizada pelas Oficinas do Convento: Associacao
Cultural de Arte e Comunicagdo, em Montemor-o-Novo. Nesta oficina, pudemos
observar o ‘saber-fazer’ de duas oleiras, Isabel Semedo e Saturnina Tavares, da
localidade de Trés di Munti (Tarrafal de Santiago, Cabo Verde) e tentdmos estabelecer,
pela primeira vez, pontes entre a criacdo artistica, as técnicas ancestrais de producao de

cerdmica e a morfologia das ceramicas pré-histdricas.

A olaria em Tréas di Munti, Cabo Verde

A olaria tradicional de Cabo Verde desenvolve-se desde o povoamento das ilhas e segue
técnicas ancestrais de origem africana: € modelada sem recurso a torno e cozida em
fogueira. Produzida por mulheres em contexto doméstico, a olaria cabo-verdiana
continua, atualmente, a definir-se como uma atividade doméstica sazonal, alternativa ou

complementar a atividade agricola (Fréis, 2012: 71-72).

A pasta ceramica utilizada pelas oleiras de Tras di Munti resulta da mistura de duas
argilas sedimentares, uma mais plastica, proveniente do Barreiro da Fontinha e outra
menos plastica e mais refrataria, proveniente do Barreiro da Riba de La. Apesar de o
conhecimento cientifico das oleiras sobre a mineralogia das argilas ser nulo, a partir da
experiéncia empirica, elas atestam que da mistura das duas argilas resulta uma pasta de

melhor qualidade plastica, com maior resisténcia na secagem e na cozedura.

A recolha da argila é efetuada em pequenas quantidades, cerca de 20 kg, que séo
transportadas & cabeca até a casa da oleira. Ai, a argila é estendida ao sol para secar
completamente, antes de ser pilada até ficar reduzida a p6. Uma vez pilada a argila, o pé
(ou a farinha de barro, como Ihe chamam as oleiras) € misturado com agua e amassado

até formar uma pasta homogénea (mondonda di barro) suscetivel de ser modelada.
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Entre as vérias pecas ceramicas cabo-verdianas que ainda mantém as suas funcGes
domésticas (moringos, bandejas, pratos, tigelas, potinhos e potes de tingir), salienta-se

0 pote de &gua, cujo processo de manufatura passamos a descrever.

O primeiro passo na modelacdo de um pote de dgua € a execucdo da sua base (centro),
um plano circular de argila, sobre o qual vao ser aplicados os rolos (filh6s) de argila que
compdem o seu corpo. Em Tras di Munti, as oleiras formam os rolos a partir de
pequenas porcdes de barro que sdo roladas com as palmas da mao sobre uma superficie
plana. Os rolos sao diretamente aplicados, em anéis ou em espirais, sobre a base da peca
e, depois, sucessivamente uns sobre 0s outros. Seguros em suspensdo, o0s rolos séo
aplicados com a pressdo dos dedos, descrevendo a oleira movimentos circulares em
torno da peca. Este processo de fazer e aplicar os rolos repete-se sucessivamente até o
corpo da peca estar concluido. Para aumentar o diametro da peca, os rolos sdo

pressionados por dentro e para o reduzir passam a ser pressionados por fora.

Ao longo deste processo, com o auxilio de fragmentos de cabaca (cavacos), o interior
da peca vai sendo homogeneizado, ao mesmo tempo que a forma pode ser puxada ou
alargada a partir de movimentos ascendentes que acabam por determinar a espessura
final da parede. Este gesto é acompanhado com 0 movimento da méo, que, no exterior
da peca, descreve movimentos paralelos aos do fragmento de cabaca no seu interior. A
parede externa, por sua vez, € homogeneizada com o auxilio dos dedos e de um carolo
de milho (inganha). Estas duas acdes vao sendo executadas sucessivamente, a medida
que se acrescentam os rolos, até o corpo da peca estar concluido. Geralmente, as pecas
sdo ainda cintadas com uma fibra vegetal (carrapato) proveniente de piteiras,
bananeiras ou coqueiros, de forma a evitar que desabem pela acéo do seu préprio peso.

Com uma faca feita de cana de carri¢o (cortadeira), define-se a boca da peca que é, no
final, alisada com um pedaco de pano molhado (ordidja), num movimento circular,
aplicado com o polegar nas superficies interna e externa da boca da pega. Por fim, faz-
se uma ultima homogeneizagdo da parte externa da pe¢a, com recurso a um pedaco de
cana (canela) e procede-se a decoragdo, com recurso a aplicacao plastica de corddes e a
incisdo de motivos geométricos. Entretanto, depois de um primeiro periodo de secagem

de dois ou trés dias, o fundo da peca pode ser desbastado com o auxilio de uma chapa
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de metal (legre) e, passados mais dois ou trés dias, a peca pode, entdo, ser brunida com

0 auxilio de um seixo rolado de énix (onca).

Em Tras di Munti, passado cerca de um més do inicio da producéo, as pecas sdo cozidas
em fogueira (soenga), caracterizada por uma pequena depressdo circular no solo (com
didametro ndo superior a dois metros e com cerca de vinte centimetros de profundidade)
onde s&o empilhadas as pecas, cobertas com o material combustivel, de origem animal
(bosta seca de vaca) e vegetal (lenha fina de acacia e palha de milho). O primeiro passo
da enforna é a colocagdo da bosta seca de vaca na base da depressdo. Seguidamente, as
pecas de grande volume sdo dispostas no centro do campo do lume. Em torno e por
cima destas pecas vao sendo colocadas as outras de dimensdo mais pequena. Podem ser
usados fragmentos de cerdmica que ajudam a segurar as pecas, a0 mesmo tempo que
permitem a circulacdo de ar durante a cozedura. Depois de acondicionadas as pegas,
estas sdo cobertas com uma camada de bosta e sobre esta o combustivel de origem
vegetal, proveniente da poda das acécias e, por fim, a palha do milho.

A partir do momento em que € aceso, o fogo é alimentado até se elevar a temperatura ao
seu maximo, entre 600° e 800°C. Segundo as oleiras, quando o forno *‘assobiar’ ou
‘cheirar a louca’, significa que as pecas atingiram o rubro e que a duragdo da cozedura
serd ainda de aproximadamente trés horas. Durante este periodo, vdo-se abrindo, com
auxilio de um pau, pequenos orificios na camada de combustivel, permitindo assim a
circulacdo do ar, criando uma atmosfera oxidante. As pecas ndao devem ficar destapadas
porque seriam submetidas a um choque térmico que poderia provocar a rutura das
mesmas. A desenforna ocorre no dia seguinte & cozedura, de modo a permitir o lento e
gradual arrefecimento das pecas, protegidas pela camada de cinzas resultantes da

combustao.
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Fig. 43 Olaria cabo-verdiana — uma olaria de mulheres. Fotografia V. Frois (2006).
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Fig. 44 11 Oficina de Ceramica Etnografica. Oficinas do Convento, Montemor-o-Novo (2007).
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Fig. 45 Sara Navarro, Colo, 2007.
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Oficinas

O nosso contacto direto com a olaria tradicional cabo-verdiana teve ndo so influéncia
em toda a nossa criacdo artistica subsequente, como também na componente pedagdgica
desta investigacdo de doutoramento. No ambito pedagdgico, salientamos a residéncia
artistica no Museu de Portimdo onde, desde 2011, desenvolvemos trabalho pratico na
area da producgéo cerdmica e onde organizdmos, em 2012, a Oficina de Cerémica Pré-
historica, que teve lugar no Centro de Interpretacdo dos Monumentos Megaliticos de

Alcalar e na qual participaram, alem do publico geral, artistas plasticos e arquedlogos.

O Centro de Interpretacdo dos Monumentos Megaliticos de Alcalar, no dmbito da
comemoracdo das Jornadas Europeias do Patrimonio (2013), acolheu a instalagdo
Mercurio, Vénus, Terra, Marte, Jupiter, Saturno, Urano, Neptuno, Plutdo onde foram
apresentadas pecas criadas ao longo da referida residéncia artistica no Museu de

Portimao.

A organizacdo da Oficina de Ceramica Pré-historica permitiu-nos observar a interacéo
dos participantes com a morfologia e com os motivos decorativos de fragmentos de
ceramica arqueologica, numa reinvencdo artistica da tecnologia de producdo de
ceramica pré-histérica. Com base num cruzamento de saberes entre arte e arqueologia e
numa experiéncia profundamente comprometida com a memoria pré-historica do
préprio sitio, foi-nos possivel avaliar a potencialidade dos centros interpretativos como
sitios ideais para a criagdo de novos modelos de dinamizagdo de publicos, onde a

experimentacao de tecnologias ancestrais permite uma interacdo com o passado.

Salientamos, ainda, a oficina intitulada O Sentido dos Potes nas Origens: Hoje, que
coordenamos, em 2010, no Telheiro da Encosta do Castelo de Montemor-0-Novo e que
contou com a participacdo dos alunos do Laboratorio de Ceramica da Faculdade de

Belas Artes da Universidade de Lisboa.

Nestas oficinas, procurdmos — ndo s a partir da nossa experimentacdo e do contacto
com as matérias-primas, mas também a partir da observacéo da experiéncia dos outros
participantes — compreender as escolhas dos individuos ao desenvolver, replicar e

adotar uma determinada tecnologia.
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Fig. 46 Oficina O Sentido dos Potes nas Origens: Hoje.

Telheiro da Encosta do Castelo. Montemor-o-Novo (2010).
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Fig. 47 Oficina O Sentido dos Potes nas Origens: Hoje.

Telheiro da Encosta do Castelo. Montemor-o0-Novo (2010).
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Fig. 48 Painel com imagens da Oficina de Ceramica Pré-historica.

Centro de Interpretacdo dos Monumentos Megaliticos de Alcalar (2012).
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Fig. 49
Centro de Interpretacdo dos Monumentos Megaliticos de Alcalar. Jornadas Europeias do Patriménio (2013).

Sara Navarro. Instalacdo: Mercurio, Vénus, Terra, Marte, JUpiter, Saturno, Urano, Neptuno, Plutdo, 2013.
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Fig. 50

Sara Navarro. Instalacdo: Mercurio, Vénus, Terra, Marte, JUpiter, Saturno, Urano, Neptuno, Plutdo, 2013.
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CAPITULO Il

Do Magma as Estrelas

Elogio das coisas simples e antigas

Ceramica na Arte — objetos do passado, objetos de hoje

Com o presente trabalho, recudmos 7000 anos até ao tempo em que a ceramica era uma
tecnologia de ponta, uma conquista tecnoldgica. A ceramica, enquanto primeiro
material sintético usado pela humanidade, representa o dominio da matéria pelo espirito.
O seu processo de fabrico, ligado a transmutacdo dos elementos, € uma forma eficaz de

magia, uma tecnologia de encantamento.

Situado num ‘tempo fora do tempo’, 0 nosso trabalho responde a um fascinio pelos
fragmentos arqueoldgicos vindos de tempos antigos, de sociedades extintas e
enigmaticas. Num salto entre milénios, que parte de uma atracdo pelas origens, pela arte
antes da arte, o trabalho faz uma conex&o entre 0s processos criativos dos objetos mais

‘arcaicos’ ou remotos e a criacdo contemporanea.

Na linha da obra de Jorge Vieira, que temos como referéncia constante no decorrer do
nosso trabalho, os objetos que criamos procuram transmitir algo de pré-histérico ou
arqueoldgico. Algo que evoca a arte e a cultura de outros lugares e de outros tempos,
algo que desperta 0s ecos de uma terra antiga: o espirito das formas — que permanece,
de civilizagdo para civilizagdo, em alguns elementos ou valores constantes — que
corresponde & profunda experiéncia de muitas geragdes. Numa linguagem que € ao

mesmo tempo arrancada a memdria das civilizagdes mortas e ao poder da imaginacao,
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as pecas captam algo que nos surge como
primitivo e entretanto, ‘transhistoricamente’
presente, no ser historico e contemporaneo

que somos nds (Gusmao, 1998, p.28).

O material de trabalho eleito por Jorge
Vieira foi o barro, mais quente e mais
sensual, vivo e agradavel, como ele préprio

dizia.

“A sua mao ndo esculpia, acariciava o
barro como se acaricia o corpo de uma

mulher, tudo o que ele fez esta ligado a

terra, pés fincados no chao (geralmente
trés), o resto virado para o céu, para a Fig. 51 Casa Jorge Vieira.
esperanca, para a liberdade.” Fotografia V. Fréis, 2010.

(Castello Lopes, 1998, p.70)

O prdprio Jorge Vieira fala da sua admiracdo pelos tempos antigos, do Mediterraneo, da

cultura ibérica, das artes primitivas, da escultura africana, grega, etrusca, micenica.

“A sua escultura inscreve na modernidade radical, que consubstancia a metafora de
uma dimensdo arqueoldgica do inconsciente na deriva de um fundo mitico
imemorial ao encontro de uma corporalidade modernista.”

(Lapa, 1995, p.17)

Ha no trabalho de Jorge Vieira uma série de personagens ou figuras a que o autor
ciclicamente retorna: os casais de amantes, as ilustracfes alegoricas, 0s nus eroticos, as
personagens dos mitos pagdos mediterrénicos, o touro, o cavalo. Em termos formais,
sobressaem as pecas assentes em tripés, os jogos de cheios e vazios, a associagdo livre e
automatica de formas e o absurdo de algumas associacbes anatomicas: “0S COrpos
fundem-se, derivam uns dos outros, geram uma nova anatomia” (Pinharanda, 1998,
p.17).
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“A fantasia é posta ao servigo de um propdsito escultorico, diretamente relacionado

com o tratamento da forma e a sua intervengdo no espago. Os volumes sdo pesados,

permanecem firmes sobre a terra e as formas sujeitas a um processo

esquematizador, de acordo com a essencialidade que o artista teve sempre presente

como objectivo, mas agora reformuladas de pressupostos figurativos, deixando de

lado conceitos abstractos e adoptando um novo sentido de modernidade, baseado na

construcdo, ruptura, deformacdo e adicdo de anatomias. Ou seja, de volumes

escultoricos e de sentidos semanticos subversivos do orgénico onde a modernidade

constréi uma desregulada retorica da essencialidade e da recriacdo, da depuragédo e

da sensualidade, do poético e do popular.”

(Lapa, 1995, p.96)

As referéncias mais antigas fundem-se, na nossa investigagdo, com outras mais

recentes, entre as quais salientamos os trabalhos em terracota de Gabriel Orozco, o

projeto Field de Antony Gormley e a peca Soffio de Giuseppe Penone.

O trabalho em terracota de Gabriel Orozco anuncia
um retorno da escultura a producdo artesanal.
Invoca as préaticas primitivas da produgdo de
objetos utilitarios e conota a pratica da escultura
com um valor cultural arcaico, quase arquetipico
(Buchloh, 2006: 190-207).

My Hands Are My Heart, o primeiro trabalho em
terracota de Orozco, mostra, numa primeira
imagem, o torso nu do escultor enquanto as méos
apertam uma porcdo de barro, abrindo-se estas,
numa segunda imagem, revelando uma forma que
traz consigo a imagem de um esvaziamento.
Sugere, na forma de um coragdo, uma coluna

vertebral de onde irradiam as costelas. Imagem de

Fig. 52 Gabriel Orozco, My hands are my
heart, 1991.

perfeitissima simetria, tdo pungente como singela. A fisicalidade encontra-se nessa

passagem de um corpo humano para o seu sinal, para uma presenca manifesta, simbolo
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de uma limpida mas também obscura profundidade. Conceito universal de matéria e de

corpo, obra de arte como continuidade fisica.

O interesse de Orozco pela tradicional olaria feminina africana leva-o, em 2002, ao
Mali, em Africa, onde faz a série fotografica Cemetery, em que regista um antigo
cemitério de Timbuktu: uma encosta de areia ponteada por potes esféricos de terracota
gue marcavam as sepulturas. Os potes, feitos de terra, desintegram-se gradualmente no
terreno, combinando ao longo do seu ciclo de vida a sua origem e o seu destino
(Temkin, 2009: 170). Apesar de Orozco nédo ter produzido escultura durante a sua
estadia no Mali, a sua experiéncia e o contacto com a producédo oleira teve certamente
influéncia nos seus projetos seguintes. Ainda em 2002, Orozco apresenta, na
Documenta 11, em Kassel, Cazuelas (Beginnings), um conjunto de contentores em
terracota, produzidos numa antiga fabrica de tijolo em Franca atualmente transformada

em atelier.

A espacialidade circular dos potes, a sua fungcdo de armazenamento e transporte, a par
da ideia de eroséo, de efemeridade e de acidente, sdo conceitos fundamentais na obra do
artista. Para Orozco, é importante a carga cultural das matérias e dos objetos, a ideia de

tempo e a escala do corpo em relagdo aos mesmos.

Em Cazuelas (Beginnings), Orozco explora a ideia de pote primordial, expondo uma
série de formas derivadas do pote ou da taca que, originalmente manufaturadas por
oleiros, foram alvo da intervencdo do artista. Como num jogo, em gestos aleatorios,
Orozco ‘catapulta’ esferas de argila contra as paredes dos vasos ainda frescos colocados
a girar num torno. Semelhantes a planetas ou discos, as pecas funcionaram como

plataformas circulares cuja forma original ia sendo alterada pelos ‘meteoritos’ de argila.

No final do processo de producdo, a cozedura pelo fogo produziu uma serie de outros
acidentes como rachas e manchas, que acentuam o aspeto artesanal dos objetos. O
resultado final do processo caracteriza-se por um certo hibridismo entre os materiais de
producdo tradicionais, a producédo artesanal e a contemporaneidade da morfologia final,
marcada pelas intervencdes do artista que, de forma mais ou menos aleatdria, provocou

uma certa destruicdo ou fragmentacdo da forma.

97



Num projeto seguinte, Orozco cria uma nova série de esculturas em que o seu interesse
se centra na forma como o seu corpo se relaciona com uma massa de argila. Desta vez,
sem recorrer ao torno, Orozco ndo se centra na espacialidade e no vazio das formas
ceramicas utilitarias mas na argila enquanto massa. Neste projeto, Orozco explora a
manipulacdo de uma informe massa de argila contra o plano da mesa e contra a pressao
geométrica de duas ou trés esferas de madeira. A argila torna-se, aqui, uma massa em
movimento que vai absorvendo um duplo impulso: organico (o peso das maos) e
geométrico (a pressdo da mesa e das esferas), que Orozco acentua com titulos

alternadamente animalistas (Double Tail) e matematicos (Pi).

O corpo funciona aqui como uma méaquina de movimentos quase constantes que agem
sobre o bloco de argila, que vai ganhando forma. O trabalho termina quando a argila
representa a acdo: 0 movimento que gerou a forma. O bloco de argila €, neste sentido,
um destinatario, ele recebe e representa as acdes ou pressdes que sofreu durante a
manipulacdo. Orozco ndo separa o fazer e o resultado final das pecas. Procura o
equilibrio entre o processo e o0 objeto final, uma instalacdo ou uma imagem que reflete a

acao, que assim faz parte do resultado final do trabalho.

Ainda no ambito das nossas referéncias no que

respeita a ceramica contemporanea, da obra de il mE = E n

Antony Gormley, é de relevar Field, um projeto

global, em que o autor trabalha com toneladas de
argila cozida pelo fogo. Field é baseado numa
ideia simples: junta-se um grupo de pessoas para
trabalhar com terra e criar uma obra coletiva. Os Fig. 53 Antony Gormley, Field, 1993,
parametros pelos quais as figuras séo criadas s@o

precisos mas ndo restritivos: cada uma com o tamanho da mao e numa proporcao
similar, mas cada uma com o0 seu proprio carater. Corpos que ocupam a totalidade do
espaco onde sdo instalados, adquirindo a sua forma e excluindo a presenca do
observador, mas permitindo o acesso visual. Corpos que sdo a celebragdo da
comunidade, do quotidiano humano; e quando juntos numa massa, com 0s seus olhos

virados para o limiar do espaco no qual eles sdo apresentados, transportam o observador
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para dentro da sua configuragdo. Gormley encontrou a sua expressdao completa nesta

massa de figuras de terracota, feita por muitas méos.

Outra referéncia importante no ambito da nossa
investigacdo € a peca Soffio de Giuseppe Penone.
Penone trabalha sobre o tempo, sobre os ritmos

vitais, sobre a meméria do tempo e a memoria do

vivido, tentando tornar visiveis processos

impercetiveis, como a inércia do crescimento de

uma arvore ou a respiragdo humana. Na peca
Soffio, Penone materializa aquilo que a partida ndo
poderia ser materializado: o sopro, a respiracéo.

Na sua busca de uma forma apropriada, inspirou-

se nos sopradores de vidro, e toma como base da
sua escultura a forma da anfora. Utiliza uma massa Fig. 54 Giuseppe Penone, Soffio, 1978.

de argila de tamanho humano e aperta todo o seu

corpo contra 0 material suave, imprimindo no topo a sua cara com a boca aberta. O
resultado assemelha-se a um grande recipiente, com a impressdo do negativo do seu
corpo e da cara com a boca aberta na parte superior. Com Soffio, Penone materializa a

respiracdo, o sopro humano, numa forma antropomorfica que ‘fossiliza’ a respiracao.

E pois esta dualidade de referéncias, de um passado remoto (primitivo ou pré-histérico)
e da contemporaneidade, que transforma a nossa investigacdo num fértil campo de
experimentacGes formais ou simbolicas, num trabalho de sintese, em que 0s objetos
funcionam como metéafora que opera no deslocamento entre o sentido historico das
nossas referéncias e o imaginario contemporaneo, que possibilita novas relaces formais

e simbdlicas.

Numa pré-histéria revisitada, desenterrada sob um novo olhar, procuramos, com esta
investigacdo, criar formas que recuperam uma ligacdo quase perdida as matérias
primordiais e as perdidas emocdes do protagonismo da terra. A partir de uma linguagem
que €, a0 mesmo tempo, arrancada a memoria de civilizagdes mortas e ao poder da
imaginacdo contemporénea, buscamos uma esséncia criativa em que procuramos

desenterrar um ideal de autenticidade e pureza criativa.
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Caracterizadas pela morfologia, simbologia e processo de producdo, as pe¢as podem ser
entendidas como testemunhos de uma origem, de um espago-tempo ancestral, para o
qual parecem querer transportar o observador que com elas se relaciona. O dialogo entre
0 antigo e primordial e a arte contemporanea é o resultado esperado da nossa
investigacdo, onde os museus de arqueologia, com a sugestdo de magia de um fabuloso
tempo ancestral, estdo na base da criacdo, em ‘estilo adaptado’ ou ‘a maneira antiga’, de
esculturas que evocam a arte e a cultura de outros lugares e de outros tempos. Pela

transfiguracdo, repensam-se e reinventam-se as velhas novidades neoliticas.

Nesta mimese de uma simbolica situada entre o imaginario e o histérico, ha algo que
mantém os objetos no territorio do sagrado, algo que garante o seu valor de substituicéo.
As nossas pecas, ou esculturas, funcionam como arquétipos que, modernamente,

sugerem os idolos das antigas civilizagoes.

“Aceito mal o que em arte se designa por inovador (...) toda a obra de arte que
pretenda atingir os mais altos designios deve (...) recuar milénios e juntar-se, se
possivel, a imemorial noite povoada pelos mortos que irdo reconhecer-se nessa
obra. Nunca, nunca, a obra de arte se destina as novas geracoes. Ela é oferenda ao
inimero povo dos mortos.”

(Genet, 1999: 19)
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Fig. 55 Sara Navarro, Sem titulo, 2012.

A ceramica foi o primeiro material sintético usado pela humanidade. A transmutacao dos elementos tera sido uma
forma eficaz de magia que certamente representou o dominio da matéria pelo espirito.*

! As legendas das Figuras 55 — 70 s&o excertos do texto produzido por Manuel Calado para o cartaz da exposigdo Do Magma as Estrelas, escultura de
Sara Navarro, villa romana de Milreu, 2012 (Anexo 3).
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Fig. 56 Sara Navarro, Sem titulo, 2012.

Os primeiros potes foram os arquétipos dos caldeirfes magicos do nosso velho imaginario, os potes onde eram
manipuladas as ‘potiones’; nos seus ventres bojudos, gravidos, os alimentos eram transmutados pelo fogo, pelo ar,
pela agua e pelo tempo.
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Fig. 57 Sara Navarro, Sem titulo, 2012.

Nos caldeir6es magicos nasciam as bebidas sagradas, catalisadores privilegiados das viagens extaticas aos mundos
dos deuses e dos antepassados.

103



Fig. 58 Sara Navarro, Sem titulo, 2012.

Os potes, como obras exclusivamente humanas, tornaram-se, em muitas culturas, metéforas privilegiadas do proprio

homem. O Homem cria ‘arte-factos’. Eles recriam o Homem.
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Fig. 59 Sara Navarro, Sem titulo, 2012.

Materiais transformados pelo Homem e que serviam para transformar os alimentos, preparando-os para, no corpo

humano, participarem nessa misteriosa alquimia de transformar a matéria no fogo dos sonhos.
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Fig. 60 Sara Navarro, Sem titulo, 2012.

Foram, mais tarde, as matrizes dos crisois.
O metal nasce na terra e manifesta-se através do fogo, em pecas de ceramica. Hierofanias.
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Fig. 61 Sara Navarro, Sem titulo, 2012.

As primeiras ceramicas foram uma ferramenta de magia criada por artes magicas. Eram, por isso, certamente, um
meio de expressao artistica.
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Fig. 62 Sara Navarro, Sem titulo, 2012.

A forma dos objetos era ja, so por si, uma manifestacdo de criatividade, carregada de significados e evocagdes. Mas,
além disso, devido a sua plasticidade, a ceramica era um suporte particularmente apto para receber grafismos.
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Fig. 63 Sara Navarro, Sem titulo, 2012.

E a ceramica ndo é s6 escultura: desde as suas origens mais remotas, a gravura e a pintura fazem parte dela. A

cerdmica, nesse sentido, era equivalente & arte rupestre.
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Fig. 64 Sara Navarro, Sem titulo, 2012.

Percorremos um longo caminho: recudmos 7000 anos até ao tempo em que a ceramica era uma tecnologia de ponta.

Uma conquista tecnolégica.
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Fig. 65 Sara Navarro, Sem titulo, 2012.

Partindo de uma realidade perdida, de que apenas podemos suspeitar 0s contornos, propusemo-nos transfigurar os
potes, reencontrando, nesse processo, em que o presente e 0 passado se interpenetram, as emocoes perdidas do

protagonismo da terra.
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Fig. 66 Sara Navarro, Sem titulo, 2012.

Criando corpos inusitados, repensados, reinventando, num quadro novo, as velhas novidades neoliticas.
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Fig. 67 Sara Navarro, Sem titulo, 2012.

Recuperando essa ligagdo quase perdida as matérias primordiais e eternas.
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Fig. 68 Sara Navarro, Sem titulo, 2012.

Corpos adamicos, sensuais. Objetos femininos. Redondos como o Sol e a Lua. Maternais. Mamilados. Umbilicados.
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Fig. 69 Sara Navarro, Sem titulo, 2012.

Objetos arquetipicos, reconheciveis, mas depurados das antigas funcionalidades e simbologias.
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Fig. 70 Sara Navarro, Sem titulo, 2012.

Artefactos. Com significados sempre multiplos, com sentidos construidos e reconstruidos...
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Contexto Expositivo

Expor € suspender, é separar 0s objetos do respetivo contexto de origem. As
consequéncias de expor variam, mas podemos encontrar uma constante — destaca 0s
objetos do fluxo geral da vida, colocando-as a disposicao para a contemplagéo e para o
pensamento. No nosso trabalho, a ficcdo € posta, no ato da exposi¢édo, ao servico do
propdsito escultorico, diretamente relacionado com a morfologia das pecas criadas e
com a sua intervencao no espaco expositivo, onde os volumes, apesar do seu peso, ndo
permanecem firmes sobre a terra. As formas sujeitas a um processo esquematizador
reformulam os pressupostos utilitarios originais, deixando de lado os conceitos mais
funcionais e adotando um novo sentido mais contemporaneo, baseado na construcao,
rutura, deformacéo e adicdo de significados. Ou seja, de volumes escultoricos e de
sentidos semanticos subversivos das formas originais, onde a contemporaneidade da
exposicdo constréi uma desregulada retorica da essencialidade, da recriacdo, da

depuracéo, da sensualidade e do poético.

Formas de Terra e Fogo

Na exposicdo Formas de Terra e Fogo (Museu de Portimédo, 2012), as pecas, que
exprimem claramente a sua prépria massa inerente as propriedades fisicas do material
ceramico, aparentam, pela técnica de instalacdo, estar em suspensao, livres do proprio
peso. Esta extrema leveza aparente, ou visual, permite que as esculturas saiam da
condigdo de objeto, ultrapassem a sua materialidade e ganhem novos significados
simbolicos. Suspensas no espaco da exposicdo, as pecas, dotadas de um investimento de
energia que as impele contra a gravidade, vencem a resisténcia do seu préprio peso e

pairam como corpos animados ou planetas num espago cosmico.

E no museu, ou no espaco da exposicio, que, através da emocio estética, o observador
pode metamorfosear as pecas, ou 0s objetos, em ideia. As pecas aproximam-se de uma
‘corporizacdo abstrata’, isto &, se por um lado assumem a forma enquanto tal, por outro,
a maneira como séo colocadas no espago expositivo contribui para uma superacéo da

sua ‘objetualidade’ formal. As pecas colocam o observador num dominio da escultura
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que pressupde uma envolvéncia conceptual, sem a qual as pecas ndo se distinguiriam de
objetos vulgares, utilitarios.

No ato de expor, interessam-nos 0 conceito de transubstanciacdo e a nocao de
consubstancialidade associados as matérias e aos objetos. Pela via da
consubstancialidade, podemos encontrar nos objetos uma série de links entre matéria e
vida. Para além das propriedades fisicas dos objetos, a no¢do de consubstancialidade
refere-se as ligacOes entre a matéria e outros elementos vivos ou espirituais do universo.
Neste sentido, objetos que nos parecem inanimados podem ter vida interior criada
através de conexdes que configuram a sua consubstancialidade com outros elementos do
mundo. A cor, a textura, o tamanho e a forma podem ligar um objeto a uma pessoa, a

um animal ou ao mundo espiritual.

Fig. 71 Exposicdo Formas de Terra e Fogo, escultura de Sara Navarro, Museu de Portimdo, 2012.

118



O conceito de consubstancialidade pode ser ainda complementado com a ideia de
transubstanciagdo. A transubstanciacdo refere-se ndo s6 a transformacdo de uma
substancia noutra, mas também a ligacdo entre diferentes tipos de matérias, ou
substancias, que formam um campo de conexfes entre objetos de um determinado
género. No que se refere ao material cerdmico, o conceito de transubstancia¢do pode ter
varias implicagdes, umas mais Obvias, outras ndo tanto. Por exemplo, podemos falar da
transubstanciacéo da argila em ceramica através do processo da exposic¢éo ao fogo, mas
podemos também, de forma mais abstrata, sublinhar a relacdo entre as primeiras
ceramicas, a cestaria e a tecelagem. Neste contexto, por exemplo, a semelhanga da
decoracdo entre os varios media deve ter formado um amplo campo semantico e
sensorial, que criou uma nova ldgica de valéncias especificas entre estas formas
materiais, associando-as dentro de um mesmo campo. No mesmo sentido, a
transubstanciacdo pode ainda ocorrer quando uma substancia se transforma noutra, mas
leva consigo o eco da primeira. Assim, as coisas afiguram-se ndo s6 como elas mesmas,
mas também através de um campo de ressonancias que existe para alem da sua
materialidade. Podemos ainda, mais abstratamente, conceber, nas sociedades mais
ancestrais, uma realidade em que os objetos e as pessoas poderiam ndo ser entidades tdo
separadas como hoje tendemos a crer.

Configurando uma ontologia animica, em diferentes tempos e diferentes culturas,
determinados objetos tornam-se animados e passam a ser entendidos como corpos
vivos. Lembrando os idolos das antigas civilizacbes, podemos entrever nas pecas,
através da transfiguracdo e do movimento de ascensdo, um sentido xamanico da arte, no
gual estas, enquanto instrumentos de poder, se veem carregadas de significados

simbolico-rituais que ultrapassam a sua materialidade.
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Figs. 72 e 73 Exposicdo Formas de Terra e Fogo, escultura de Sara Navarro, Museu de Portimdo, 2012.
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Figs. 74 e 75 Exposicdo Formas de Terra e Fogo, escultura de Sara Navarro, Museu de Portimdo, 2012.
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Fig. 76 Exposicdo Formas de Terra e Fogo, escultura de Sara Navarro, Museu de Portiméo, 2012.
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Fig. 77 Exposi¢do Formas de Terra e Fogo, escultura de Sara Navarro, Museu de Portiméo, 2012.
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Fig. 78 Exposi¢do Formas de Terra e Fogo, escultura de Sara Navarro, Museu de Portiméo, 2012.
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Ressonancias

Na exposicdo Ressonancias (Convento dos Capuchos — Almada, 2012), as pecas Em
Fragmentos 1 e Em Fragmentos 2 estabelecem uma relacdo entre a arte contemporanea,
a arqueologia e o restauro. Construidos, em primeira instancia, num processo que aplica
as técnicas, temaéticas e simbolicas da producdo cerdmica pré-historica, eles sdo, num
segundo momento, fragmentados para, no final, no aqui e no agora, se apresentarem
como colecionados, arquivados, restaurados.

Os fragmentos, resultantes de um ato performativo de destruicdo orquestrada, que
remete para as quebras rituais da pré-historia, revelam-se, aqui, mais como coisa feita
ou criada do que herdada ou nostalgica. Resultantes de uma quebra deliberada, estes
fragmentos podem produzir novos ecos, novas ressonancias da sua carga simbdlica

fractal caracteristica da natureza fragmentaria dos vestigios arqueoldgicos.

Fig. 79 Exposicéo Ressonancias, escultura de Sara Navarro, Convento dos Capuchos (Almada), 2012.
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O fragmento, como parte incompleta de um todo outrora perdido, define-se, em termos
formais, tanto em termos de presenca como de auséncia. Como simbolo, reliquia ou
vestigio, ele é reverberador da forma como o passado persiste no presente. Tal como na
eucaristia, o fragmento € index de algo perdido, incorpora o poder do todo ausente,

presentifica-o.

As pegas entram em reverberagdo com o cariz sagrado do convento, investindo-o de
novos sentidos e de novas possibilidades de leitura. Produzidas especificamente para o
lugar, elas geram ressonancias simbolicas, possibilitam novas significacdes: produzem

um novo eco na experiéncia do observador, potenciando a sua relacdo com o espago.

)
Vi

Fig. 80 Sara Navarro, Em fragmentos 2, 2012.
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Fig. 81 Sara Navarro, Em fragmentos 1, 2012.
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Fig. 82 Sara Navarro, Padr@es, tramas e outros dramas, 2012.
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Do Magma as Estrelas

De forma diferente, mas com o0 mesmo sentido, as mesmas pegas da exposi¢cdo Formas
de Terra e Fogo, na exposicdo Do Magma as Estrelas (ruinas romanas de Milreu —
Faro, 2012), utilizam o caréater arqueoldgico do espaco expositivo para se relacionarem
ou dialogarem com o observador. Mais uma vez, a suspenséo de algumas das pecas, no
espaco das ruinas, imprime as esculturas um carater transcendental, cosmico ou

cosmoldgico, neste caso, também, acentuado pelo proprio titulo da exposicéo.

Colocadas de forma mais ou menos dissimulada nos estratos arqueoldgicos das ruinas, a
sua exposicdo pressupde o transporte ou a deslocacdo do observador entre diferentes
tempos, espacos ou mundos. Articulando um inovador didlogo entre arte e arqueologia,
esta exposicdo propiciou uma nova experiéncia visual em que se sublinham as
semelhangas tateis e cromaticas entre a terracota das pecas e a estratigrafia do sitio.
Com uma poderosa significancia de interpretagdo do passado no contemporaneo, a
ligacdo entre arte e arqueologia permite ao observador comprometer-se mais ativamente
com o passado. Aqui, a exposicdo surge como um ‘laboratorio experimental’ onde,
numa escavacgao imagindria, o observador € levado a usar a imaginagdo visual para dar
vida ao passado que ecoa nas pegas. Se, por um lado, a partir da exposi¢cdo podemos
questionar a forma como a cultura material permanece, ao longo do tempo, como
heranca patrimonial, por outro, podemos, numa equacao oposta, pensar sobre a natureza

do impacto do sitio arqueoldgico sobre as pecas.

A exposicdo de obras de arte contemporanea em sitios arqueoldgicos pode ser, para
além de boa-de-olhar, boa-para-pensar, na medida em que transforma o lugar e desafia o
observador, redirecionando-o para uma inovadora posi¢cdo de compromisso entre o
contemporaneo e a envolvéncia arqueoldgica do espaco. Caracterizadas pela
morfologia, simbologia e pelo processo de produgédo, as pecas podem ser entendidas
como testemunhos de uma origem, de um espago-tempo ancestral, para o qual parecem
querer transportar o observador que com elas se relaciona. A exposic¢do configura uma
passagem do mundo da matéria, do mundo da terra, para o universo das ideias, dos
significados simbodlicos da memoria. Mais do que um objeto estatico, encerrado nas sua
limitacGes materiais e conotagBes utilitarias, as pegas representam um caminho, um

destino, um movimento entre a matéria e a memdaria que as habita.
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Fig. 83 Exposicdo Do Magma as Estrelas, escultura de Sara Navarro, villa romana de Milreu, 2012.
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Fig. 84 Exposicdo Do Magma as Estrelas, escultura de Sara Navarro, villa romana de Milreu, 2012.
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Fig. 85 Exposicdo Do Magma as Estrelas, escultura de Sara Navarro, villa romana de Milreu, 2012.
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Fig. 86 Exposicdo Do Magma as Estrelas, escultura de Sara Navarro, villa romana de Milreu, 2012.
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Em sintese, sabendo nos que a arte € indissociavel da sequéncia de objetos historicos
que Ihe servem de enquadramento, o conceito de heranca e continuidade no dominio da
arte é central para o trabalho que realizdamos no ambito da presente investigagéo.
Pensamos que cada obra humana se coloca, de forma mais ou menos consciente, no
interior de uma cadeia de obras similares, ou de ‘sequéncias formais’, que atravessam 0s
tempos. Neste sentido, uma sequéncia formal, ainda que esteja inativa durante milénios,
pode sempre ser reativada pelo estimulo de novas técnicas ou de novos acontecimentos.
Independentemente dos ciclos historicos, podemos verificar a ocorréncia de sequéncias
formais numa historia aberta onde ndo existe nada que ndo possa voltar a ser atual
(Kubler, 1962).

“A arte que desempenha o seu papel tradicional de antecipacdo tem também a
capacidade de se relacionar com modos de agir e de pensar que ressoam muito
profundamente no imaginéario dos homens e 0s enviam as raizes mesmas da sua
civilizacdo.”

(Tiberghien, 2009)

Deste modo, a nossa atencéo nao se dirige para o original, mas para a copia, reproducao
ou repeticdo, que conferem sentido as cria¢fes artisticas a0 mesmo tempo que as tornam
reconheciveis. Na realidade, pensamos que as grandes transformacdes sdo mais
aparentes do que reais: mediante uma analise rigorosa, essas mudancas revelam-se
como uma repeticdo de pequenas variagcOes. Entendemos o comportamento humano
como manifestacdo essencialmente ritual e ndo situamos a esséncia da experiéncia

estética na originalidade, que pretensamente criaria a partir do nada.

Nesta linha, julgamos que a procura das raizes da arte pode permitir-nos compreender a
grande diversidade estética e cultural da humanidade, apreciar a relatividade das
concegdes homogeéneas e lineares da historia e, em Gltima analise, aprender a ver. Pode
permitir-nos ampliar as nossas fronteiras de compreensdo das formas artisticas e a

multiplicidade de normas ou critérios de representacdo existentes (Jiménez, 1996).
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Fig. 87 Exposicdo Do Magma as Estrelas, escultura de Sara Navarro, villa romana de Milreu, 2012.
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Fig. 88 Sara Navarro, Do fragmento & cosmovisdo, 2012. Fotografia R Soares.

“As coisas possuem uma ‘idade sistémica’ que pouca relacdo tem com a idade
cronolodgica: as obras humanas sdo como as estrelas cuja luz partiu em dire¢do ao

observador muito antes de lhe aparecer.”
(Perniola, 2003)
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CONSIDERAGCOES FINAIS

Pratica Artistica — uma forma de investigacao

De carater teorico-pratico, a presente investigacdo propfe uma justaposicdo ou um
cruzamento entre duas vertentes distintas: por um lado, a arqueologia, abordada numa
perspetiva teorica; por outro, a escultura, numa perspetiva mais enfocada na préatica e na

criacéo artistica.

Partindo de um enquadramento tedrico em que, com especial enfoque no papel da arte,
se descreve e analisa a natureza da atual relacdo entre esta e a arqueologia, 0 nosso
estudo ndo teve como objetivo generalizar a partir de descri¢fes tedricas, mas antes
investigar o possivel papel da prética artistica na interpretacdo da cultura material

arqueoldgica.

Sendo este 0 seu objetivo prioritario, é ele que fundamenta a importancia assumida
simultaneamente pelo ato da criagcdo artistica e pelo seu registo visual, tornando-se as
pecas criadas, assim como 0 processo da sua criacdo e da sua exposicdo, elemento

nuclear no corpus deste trabalho.

No ambito da revisdo da literatura, verificamos que, apesar do interesse da arte pelos
vestigios da cultura material arqueoldgica ser evidente pelo menos desde a Renascenca,
0 debate interdisciplinar entre as duas areas tem sido, atualmente, maioritariamente
regido por tedricos da arqueologia, perdendo-se assim, na maioria dos casos, o beneficio

que o olhar da arte poderia trazer a este dialogo.

A atual relacdo entre arte e arqueologia caracteriza-se, ainda, por alguma falta de
interacdo direta entre as duas disciplinas, verificando-se concretamente uma evidente
escassez da participacdo de artistas no ambito do discurso académico interdisciplinar.

Em contraponto, pensamos que a investigagdo em arte pode vir a assumir, neste
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contexto, um papel mais ativo. Com esta convicgao, e com a consciéncia de que se trata
de uma abordagem simultaneamente deficitaria e proficua, procuramos, através do
carater tedrico-pratico do nosso estudo, produzir um contributo para o incremento da

presenca e do peso da arte e dos artistas nesta interacao.

Ao longo do trabalho, a pratica artistica foi usada, ao mesmo tempo, como metodologia
de pesquisa (que sublinha e identifica questdes) e como meta-discurso (que gera e
transmite conhecimento) em simbiose com o texto. Nao procurando fazer uma exegese
da nossa prépria pratica artistica, o corpo teorico do trabalho ndo se centrou na escrita
sobre o conteldo e significado da producdo artistica. Neste sentido, o discurso visual e 0
corpo de texto foram aqui usados, numa exploracdo em aberto, como ferramentas de
equiparavel valia com vista a construcao de um possivel argumento sobre a tematica em

questéo.

Na interpenetracdo entre os campos da teoria e da préatica, procuramos salvaguardar a
independéncia destas duas vertentes autbnomas, em que a producao artistica, seguindo o
seu rumo, ndo pretendeu de forma nenhuma assumir um papel de ilustracdo da analise
tedrica. Do mesmo modo, também esta ndo pretendeu tornar-se a simples legenda do
texto visual, seguindo antes o seu caminho préprio, entrosado mas auténomo. Dois

universos distintos com inimeras pontes de contacto, de dialogo e de interacao.

Embora fundado num modelo de investigacdo tradicional (cientifico-acadéemico), o
resultado desta investigacdo pressup6s uma visao subjetiva em que é apresentada uma
perspetiva pessoal sobre as questdes simbolicas associadas a cultura material
arqueoldgica. Estas questfes estdo estreitamente ligadas a pratica artistica, refletindo as

motivagdes e ideias que nos moveram.

O contexto académico do trabalho encorajou-nos, assim, tanto ao desenvolvimento de
conhecimento tedrico e a reflexdo como a pratica artistica. Acompanhada pelo exercicio
tedrico e em articulagio com o texto, a pratica artistica foi, neste ambito, uma
experiéncia que propiciou o emergir de questdes, um processo de pensamento em que 0

fazer assumiu importancia equiparada a do resultado final.
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Fig. 89 Exposicdo Do Magma as Estrelas, escultura de Sara Navarro, villa romana de Milreu, 2012.
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Fig. 90 Sara Navarro, Sem titulo, 2010.
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Fig. 91 Exposicdo Do Magma as Estrelas, escultura de Sara Navarro, villa romana de Milreu, 2012.

A fim de tentar sublinhar o valor da préatica artistica como metodologia de estudo,
defendemos o conceito da ‘arte-enquanto-processo’ e, nesse sentido, exploramos e
investigamos as fases criativas, que precedem a realizacdo dos objetos de natureza
artistica, como fontes privilegiadas de informacéo. Mais ainda do que o resultado final
da produgdo artistica, interessaram-nos as atividades que geraram novas ideias

facilitadoras das interacdes entre arte, arqueologia e publico.

A relacdo que propomos entre arte e arqueologia tem vindo a revelar-se um vastissimo
territorio de partilha. Olhando retrospetivamente para o decurso do trabalho,
apercebemo-nos hoje de uma consciéncia de que algo verdadeiramente essencial
emergiu durante o periodo de intensa gestacdo e consolidacédo de ideias em que fomos

refletindo e trabalhando nas duas areas paralelas desta investigacao.

A forma como a pratica artistica pode questionar e, de certa forma, representar o

pensamento de outras disciplinas interessa-nos particularmente, assim como a
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contribuicdo que pode dar no campo da sua divulgagéo e da relagdo interpessoal entre
diferentes areas do saber.

Com este objetivo de avancar com conhecimento, tanto na arte como na arqueologia,
procurdmos capacitar a pratica artistica como uma ferramenta eficaz e inovadora para a
interpretagdo e comunicacdo de questbes que estdo geralmente associadas a cultura
material arqueoldgica, ligadas quer ao estudo das colecdes de artefactos quer a

dinamizacdo dos museus ou sitios arqueoldgicos.

Como uma contribuicdo efetiva no ambito das comunicacOes e publicacdes de carater
cientifico e na realizacdo de exposi¢cbes e de atividades pedagdgicas ligadas a
dinamizagdo de publicos, procurdmos expor o nosso trabalho a uma vasta audiéncia de
arqueologos e alargar o conceito de pratica artistica em arqueologia, contribuindo assim
para uma maior compreensdo e um maior reconhecimento do seu valor e do seu

potencial.

Esperamos, assim, concorrer para uma maior valorizacdo da potencialidade da
‘investigacdo-pela-pratica’ artistica, fornecer um enquadramento tedrico para a tematica
em questdo e apresentar um exemplo metodoldgico de investigacdo em arte que possa
ser aplicado a outras futuras investigacOes de colaboracgéo interdisciplinar. O nosso
principal argumento, neste ambito, é que devemos praticar a interdisciplinaridade como
metodologia de trabalho totalmente reconhecida e valorizada e adoté-la, na sua grande
variedade de inter-relacbes possiveis, como linha de orientacdo para futuros

cruzamentos entre arte e arqueologia ou entre arte e outras disciplinas cognatas.

O objetivo mais ambicioso do presente estudo foi a contribuicdo para a construcdo de
um modelo para projetos futuros, em que a preocupacdo com a interpretacdo da cultura
material arqueoldgica se desenvolva a partir de um link entre arte e arqueologia.
Projetos em que se venham igualmente a desenvolver atividades de experimentacao
criativa que continuem a contribuir para os dois campos de conhecimento, o
arqueoldgico e o artistico. Atividades que, fugindo aos canones disciplinares, encontrem
deste modo uma verdadeira transdisciplinaridade e explorem a interacdo pessoal ndo so

entre artistas e arquedlogos como também entre artefactos, museus e publicos.
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Esperamos que 0 nosso trabalho possa ser visto como um catalisador deste inovador
modus operandi no &mbito da investigacdo tedrico-pratica. Esperamos que ele se integre
enriquecedoramente nas recentes correntes que procuram O COMPromisso
interdisciplinar em contexto académico, produzindo nelas impacto positivo e,

idealmente, tornando-se gerador e inspirador de novos estudos e novas praticas.
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MUSEU DE PORTIMAO
exposicao | exhibition

FORMAS
oe TERRA
EFOGO

EARTH AND FIRE SHAPES
4 AGO - 28 OUT 2012

SARA NAVARRO

Anexo 1

Poster da exposicdo Formas de Terra e Fogo, escultura de Sara Navarro, Museu de Portiméo, 2012.
Design R. Nicolau e Fotografia R. Soares
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16 JUNHO A 22 JULHO 2012

VILLA ROMANA DE MILREU - ESTOI
TERCA A DOMINGO 10h30 - 13h | 14h - 18h30

Anexo 2

Poster da exposicdo Do Magma as Estrelas, escultura de Sara Navarro, villa romana de Milreu, 2012.
Design T. Coelho e Fotografia R. Soares.
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DO MAGMA
AS ESTRELAS:
ELOGIO

DAS COISAS
SIMPLES

E ANTIGAS

Sara Navarro percorreu
SARA um longo caminho: recuou
NAVARR 7000 anos até ao tempo
em gue a cerdmica era uma
tecnologia de ponta. Uma
conquista tecnoldgica. Partindo de uma realidade perdida,
de que apenas podemos suspeitar os contornos, ela
propds-se transfigurar os potes, reencontrando, nesse
processo, em que o presente e o passado se
interpenetram, as emocdes perdidas do protagonismo
da terra.
Criando corpos inusitados, repensados, reinventando,
num quadro novo, as velhas novidades neoliticas. Objetos
arquetipicos, reconheciveis, mas depurados das antigas
funcionalidades e simbologias.
Corpos adamicos, sensuais. Recuperando essa ligacdo
quase perdida as matérias primordiais e eternas. Objetos
femininos, ventres budicos. Redondos como o Sol e a Lua.
Erdticos. Maternais, Mamilados. Umbilicados. Objetos
de desejo. Macios. Lembrando um tempo de presumida
inocéncia. Ludico.
'Arte-factos'. Com significados sempre multiplos,
com sentidos construidos e reconstruidos...
O Homem cria artefactos. Eles recriam o Homem.

Anexo 3

Cartaz da exposi¢do Do Magma as Estrelas, escultura de Sara Navarro, villa romana de Milreu, 2012.
Texto M. Calado, Design T. Coelho e Fotografia R. Soares.
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