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INTRODUGAO

Os pensamentos, as ideias, as crengas e os valores dos habitantes do Paleo-
litico Superior, para nosso infortinio, ndo perduraram em suportes materiais e no
permaneceram nos registos a que actualmente temos acesso; € por isso uma tarefa
delicada compreender o seu significado. Contudo, a arte pré-histérica é um dos
poucos legados concretos onde os nossos antepassados deixaram vestigios dos
seus comportamentos, permitindo um vislumbre sobre o seu sistema ideoldgico.
As imagens pintadas e esculpidas relembram-nos os enigmas de um mundo anti-
go. As imagens reproduzidas nas paredes de grutas ou as esculturas em pedra t€ém
sido um alvo constante de disputas e controvérsias, no que concerne a sua inter-
pretacdo e origem, tornando-as num desafio misterioso e até hoje invencivel.

Pretende-se aqui esbocar uma breve sintese da discussdo que envolve a
origem da arte como sendo um dos mistérios da histéria da evolucdo cultural
humana. Num primeiro ponto sera discutido o momento cronolégico onde apare-
ceu o primeiro comportamento artistico. Seguidamente, procurar-se-do os primei-
ros fenémenos artisticos na Europa e Africa e serio apresentadas as discussoes
que envolvem a emergéncia do pensamento simbdlico e da arte. Muitos autores
situam o aparecimento da arte no Paleolitico Superior. Enquanto que para outros
existem manifestacOes artisticas num periodo mais remoto. Apés a discussio desta
questdo, partiremos para a andlise do contexto onde a arte é indubitavelmente
testemunhada.

* Este artigo foi realizado no ambito do Mestrado em Evolugio Humana do Departamento de
Antropologia da Universidade de Coimbra.
*#* Antropdloga, bolseira de Mestrado FCT. anac @condor.ci.uc.pt.
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Uma outra polémica abordada seréd o cardcter gradual ou siibito da arte. Esta
manifestou-se subitamente, ou foi um fenémeno progressive? A arte foi uma
invencéo cultural e social ou foi-nos permitida pela nossa complexidade neurold-
gica? Néo € abrangida no dmbito desta exposic¢éo a pesquisa da arte per se, ja que
o seu propésito € falar de evolucio humana; como tal, o intuito € centralizar a arte
na sua relacdo com quem a produziu e em que periodo o fez, alienando proposi-
tadamente outras questdes que gravitam em torno deste tema.

Independentemente do mecanismo que despoletou a producfio de simbolos e
a complexidade cultural, a arte pré hist6rica é um factor importante para o conhe-
cimento da evolucdo humana.

O QUE E A ARTE?

Antes de iniciar uma tentativa de resposta as questSes referidas na introdu-
¢cdo € necessério perceber o que abrangemos no conceito de arte pré-histérica.

O conceito de arte pré-histérica deveria estar sempre associado a aspas,
sendo aspas efectivas, pelo menos, aspas conceptuais. Margaret Conkey (2000)
utiliza verdadeiramente as aspas quando se refere 2 arte dos cagadores-recolectores
do Paleolitico. De facto, ao falar de arte, lafu sensu, estamos a projectar um
conceito totalmente moderno e muito caracteristico da nossa era, para uma acti-
vidade que se desenrolou hd mais de 30 mil anos, da qual desconhecemos verda-
deiramente o admago. Urge evidenciar uma diferenca conceptual enire o que
designamos “arte” na contemporaneidade, e a imagética que foi executada no
Paleolitico Superior. Quando falamos de arte na contemporaneidade referimo-nos,
por exemplo, “a uma actividade humana, composta 1) da combinacfio coordenada
de processos fisicos e mentais, segundo padrdes e principios socioculturalmente
definidos, 2) de que resulta um produto piblico, o objecto artistico, diferente dos
outros objectos e pensamentos, 3) com um impacto especifico nos espectadores,
também definido socioculturalmente, para além dos outros usos que possa ter”
(Fernandes Dias, 1990, p. 141).

Mas a arte rupestre nfio se enquadra em plenitude neste conceito, uma vez que
pouco se sabe, com certeza, acerca das fungdes veiculadas pelas criacGes do homem
do Paleolitico, mantendo-se a questdo se estas apelariam para um sentido estético
nos individuos que a produziram (Conkey, 2000). Por esse motivo, € necessério
existir um conceito operacional, e uma defini¢o, da concepgio a que nos referimos
quando estamos a falar de objectos esculpidos ou desenhos em paredes de grutas,
e que na actualidade apelam ao nosso sentimento estético, mas que podem nunca
ter apelado ao sentido estético dos seus executores. A defini¢io de arte pré-histdrica
que vamos explorar ao longo desta abordagem, € a mais comum: “Arte na arque-
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ologia € tudo o que foi produzido e ndo tem ou transcende, o aspecto funcional”
(Mithen, 1998). A definicfo de arte pré-histérica € bastante complexa e ténue, sendo
muitas vezes um entrave ao desenvolvimento do conhecimento cientifico, uma vez
que o que para alguns autores € arte, para outros nfo o é.

OS PRIMEIROS ARTISTAS: QUEM, ONDE E QUANDO?

A discussdo da origem da arte exige uma contextualizagio prévia dos indi-
viduos que a produziram e do seu ambiente. Onde encontramos as primeiras
expressGes artisticas?

Tera existido arte no Paleolitico Médio e Inferior na Europa?

Pairam sérias dividas sobre alguns objectos em pedra e em 0sso, com umas
incisdes em forma de linha, descobertos em Bilzingsleben (Alemanha); uma rocha
vulcénica relembrando uma figura feminina; ocre e conchas, do sitio acheulense
de Berekhat Ram em Israel. As ocupacdes destes sitios sdo de aproximadamente
300 mil anos (White, 2000, p. 12).

Num perfodo posterior, a lista de objectos de arte e adorno propostas para
o periodo mousteriense € maior; porém, ainda bastante limitada e a sua integracio
na categoria de arte depende francamente do autor que os analisa (White, 2000,
pp. 12). Alguns destes objectos reportam-se a conchas com um orificio; uma fa-
lange de rena e um canino de raposa perfurados (para usar como pendente) de La
Quina (Franga); algumas falanges de animais de Prolom II (Crimeia); incisivos de
ursos na Bélgica, entre outros (Klein, 1999, p. 440). Em muitos locais do Mous-
teriense foram encontrados também porcSes de pigmentos, que ndo se acumulam
naturalmente, e que podem ter sido utilizados para elaborar pinturas rupestres (das
quais ndo terfio restado vestigios) ou utilizados noutras dimensdes da sua vida,
que nfo a producio de objectos artisticos, como € o caso das pinturas corporais
(Klein, 1999, p. 441), proteccdo do corpo contra o sol, para curtimento das peles,
como desinfectante, ou outras func¢des (D’Errico, 2000, p. 23). Recentemente foi
ainda descoberta uma flauta de osso (Dijve Babe) na Eslovénia, que pode susten-
tar a hipétese de existéncia de arte no Mousteriense (Otte, 2001, p. 10).

Os objectos supracitados promovem uma forte discussdo acerca da sua pro-
cedéncia, e sdo vdrias as interpretagles propostas.

Diversos investigadores consideram que as alteracdes referidas nos objectos
descritos sdo meros produtos da accdo tafonédmica, alegando, por exemplo, que as
perfuragdes poderiam ter sido causadas por acc¢do dos dentes de carnivoros, os
sulcos poderiam resultar da degradac@o quimica produzida por sucos géstricos de
animais, as incises poderiam advir da accfio de raizes, etc. . Estes investigadores
sdo apologistas da ideia de que o simbolismo e a arte ndo nasceram antes do
homem anatomicamente moderno. Este argumento baseia-se na incerteza do carac-
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ter artificial das modificacdes referidas, ou seja, ndo existe certeza de uma producéo
de alteracGes nestas pegas e, muito menos, uma mudanga intencional, por parte dos
habitantes deste local. Deste modo, hé autores que ndo consideram apropriado a sua
classificacdo como expressio artfstica (Mithen, 1998, p. 176; Klein, 1999, p. 441;
D’Errico, 2000, p. 23). D’Errico e Villa (1997) elaboraram estudos recorrendo a
visdo microscépica, na tentativa de reconhecer a origem natural ou humana das
perfuracdes e das linhas descritas. Apesar de ndo terem observado a totalidade dos
objectos em discussio, alegam que a maioria das lesdes que analisaram eram resul-
tado, efectivamente, de accdo tafonémica, em particular no que respeita as perfu-
ragBes. Os autores ressalvam que, com os seus estudos, nfo estdo “a negar a
possibilidade de uma utilizacdo simbdlica ou ndo-utilitdria destes objectos no
Paleolitico Médio e Inferior” (D’Errico e Villa, 1997, p. 27). Contudo, esta pesquisa
demonstra que algumas das pecas foram mal interpretadas e nfo podem ser usadas
como evidéncia em favor da emergéncia do comportamento simbélico, em tempos
mais remotos (D’Errico e Villa, 1997, p. 27).

Indmeros autores possuem uma visdo antagénica, aceitando uma producgéo
humana intencional destes vestigios; porém, divergem na sua interpretacio. Para
uns a producio destes objectos € um acto meramente fortuito ou com uma inten-
¢do puramente utilitdria (como por exemplo o esquartejamento da caca) (D’Errico,
2000, p. 23). Para outros, trata-se dos testemunhos da génese do pensamento
simbdlico, e portanto, os objectos a que nos referimos sfo enquadrdveis no con-
ceito de arte. Para os apologistas desta tltima hip6iese, permanece a divida da
sua compreensdo (D’Errico, 2000, p. 23). Baffier (1999) sugere que expressdes
artisticas tais como os ritmos, os cinticos, as pinturas sobre a pele, as moldagens
de argila, as esculturas em madeira sfo manifestacdes artisticas fugazes; como tal,
delas nfo terdo restado quaisquer vestigios para além de alguns ossos ou conchas
perfuradas (Baffier, 1999, p. 88).

“Apenas se pode concluir, no que respeita a arte, bem como noutros aspec-
tos, que os individuos que produziram o Acheulense € Mousteriense eram qua-
litativamente diferentes dos seus sucessores do Paleolitico Superior” (Klein, 1999,
p. 441), e que, actualmente somos incapazes de compreender o contexto do apa-
recimento e utilizacfo destes objectos.

Perante os argumentos citados, percebemos que a existéncia de uma expres-
sdo artistica generalizada s6 é comummente aceite depois da transicdo Paleolitico
Meédio /Superior, ndo obstante alguns dos objectos talhados do inicio do Paleolitico
Superior terem origens artisticas (por oposicio a naturais ou utilitdrias) contestd-
veis. As dividas, para este periodo, atingem especialmente os produtos dos
Neandertais mais tardios. Existem vestigios de que os dltimos Neandertais, que
viveram ha cerca de 40 mil anos em Franca e em Itdlia, fabricaram e utilizaram
objectos de adorno variados (talhados e esculpidos), um comportamento geral-
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mente interpretado nos homens anatomicamente modermnos como um sintoma da
simbologia do corpo. Isto significard que este grupo de Neandertais ja teria algu-
ma forma de simbologia e de arte? Existem duas linhas de interpretac@o para estes
dados. H4 autores que sugerem que os objectos decorados € os ornamentos des-
cobertos e associados aos ultimos Neandertais, terfio sido resultantes de compor-
tamentos copiados ou adquiridos, através do contacto com os homens anatomi-
camente modernos, seus contemporaneos (D’Errico, 2000, p. 24). Esta linha de
pensamento ndo confere aos Neandertais uma producio artfstica prépria (Bahn,
2000, p. 28). Estes teriam um interesse pela forma e cor, € de certa forma uma
capacidade para o julgamento estético e pensamento simbdlico, mas nfo uma
invencio de arte generalizada (White, 2000, p. 12). Discordantes com esta pers-
pectiva, muitos investigadores alegam que o uso de adornos no Chatelperronense
ndo pode ser interpretado exclusivamente como um fenémeno de aculturacio,
considerando que os Neandertais terdo elaborado, usado e transmitido, cédigos
auténomos que revelam uma cultura prépria e “um comportamento moderno”,
mesmo em termos artisticos (D’Errico et al., 1998, p. 22).

Kuhn (in Gibson, 2001, p. 1726-1729) sugere ainda que apesar da, ou devido
a, competicio, o tempo de contacto entre os dois grupos populacionais (Neandertais
e Homens modernos) estimulou, artisticamente, ambos os lados. Neandertais e ho-
mens modernos alcancaram novos pardmentros de aquisigéo cultural, representados
por novos estilos de instrumentos de pedra; ornamentos corporais ou contas de
marfim. “Ambos os grupos estariam a experimentar novos estilos de instrumentos
e cultura” (Gibbons, 2001, p. 1726). Este autor sugere que este florescimento cul-
tural do Homem moderno foi em parte uma reac¢do a competi¢do que o grupo de
Neandertais comecava a exercer (Gibbons, 2001, p. 1729).

Nizo obstante as propostas, as dividas persistem.

OS PRIMEIROS VESTIGIOS ARTISTICOS EM AFRICA

Quanto a Africa, tal como na Europa, o registo de um pensamento simbélico
anterior aos 40 mil anos é bastante dibio e raro. Para além de algum ocre, 0ssos
com incisSes, algumas conchas perfuradas (nomeadamente em Klasiers River
Mouth e Border Cave), pouco resta como testemunho de tempos mais longinquos
(White, 2000, p. 13). Um dos escassos exemplos crediveis de manifestacdes ar-
tisticas precoces, sdo as pontas de lanca esculpidas em Katanda (Congo); as
datacGes destes objectos apontam para um periodo de 155 a 90 mil anos (tais
objectos oscilarfio entre o conceito de utilitario ou artistico).

As duvidas, relativamente a estes objectos, sdo similares as anteriormente
descritas: funcional ou artistico? Pensamento simbélico ou nfo? Existem autores
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que sugerem ainda que o aparecimento da arte € bastante precoce; porém, as suas
criagOes artisticas teréo sido elaboradas em materiais pereciveis (tais como madei-
ra, peles e outras matérias). Um outro argumento a favor de um aparecimento da
arte anterior ao Paleolitico Superior (ou “Later Stone Age’™), é que estas manifes-
tacGes artisticas poderfio estar presentes em locais ainda nfo investigados e esca-
vados (Klein, 1999, p. 594).

Mas se todas estas estimativas cronoldgicas estiverem correctas e se, de
facto, existiu arte antes do Paleolitico Superior (ou “Later Stone Age”), isso po-
derd implicar que os comportamentos artisticos tero aparecido hd mais de 100
mil anos, e, entdo, seremos forcados a debatermo-nos com a divida: qual o motivo
para que os homens anatomicamente modernos tenham permanecido em Africa
por mais 50 mil anos, ap6s tais alteracdes comportamentais? (Klein, 1999, p.
594). Ninguém consegue esclarecer esta questio.

A ARTE COMO INDISCUTIVELMENTE PRESENTE

Apenas podemos falar em arte, de um modo indubitivel, no Paleolitico
Superior, onde os protagonistas sio os homens modernos. E somente neste peri-
odo que existe consenso na comunidade cientifica quanto a generalizacdo dos
movimentos artisticos.

Mas quem eram estes artistas do Paleolitico Superior? Os dados da arque-
ologia e da paleoantropologia, relativos a origem do homem moderno, sdo escas-
sos e incompletos; no entanto, em tracos muito gerais, o modelo mais comummente
aceite (“Out of Africa 2”) sugere que o homem moderno (Homo sapiens sapiens)
ter4 substituido as populaces que viviam em Africa, Préximo Oriente e Eurésia.
Os homens modernos estariam assim expandidos em Africa por volta dos 100 mil
anos (Klein, 2000, p. 19), vindo depois a ocupar as “terras virgens da Austrélia
e Américas” (White, 2000, p. 12).

O marco cronoldgico que pretendemos assinalar, € posterior a esta expanso a
partir de Africa, corresponde a um periodo de h4 mais ou menos 50-40 mil anos, no
qual ocorreu uma metamorfose no comportamento humano (Klein, 1999, p. 514).

Os dados arqueoldgicos sugerem a existéncia de novos registos, hd mais ou
menos 50-40 mil anos, onde “a idade média da pedra (“Middle Stone Age”) em

! Estd descrito apenas em tracos gerais um dos modelos da origem do homem moderno, somente
para contextualizar os primeiros artistas, porque néo faz parte do ambito desta pesquisa a exploracio dos
pormenores e das vérias vertentes desta hipétese (ressalvando que dados genéticos recentes estfio a
confrontar este modelo). Pelo mesmo motivo néo foi referido o outro modelo, “multiregional”, da origem
do homem moderno, dado a sua menor validade argumentativa, segundo um ponto de vista pessoal.
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Africa e o largamente similar Paleolitico Médio na Europa, deram lugar 2 idade
tardia da pedra (“Later Stone Age”) e Paleolitico Superior, respectivamente (Klein,
1999, p. 588). E unicamente deste periodo da tltima glaciacio, que obtemos
vestigios que revelam uma maior amplitude dos tracos comportamentais chama-
dos “modernos”, que marcam muitos dos locais de cacadores recolectores da pré-
-histéria (Klein, 2000, p. 18) Este comportainento engloba uma maior complexi-
dade nos artefactos, a organizacdo espacial de acampamentos, a introducio de
cerimoniais, rituais religiosos e a arte (Klein, 2000, p. 18). E deste dltimo registo
que pretendemos tratar em pormenor.

Os dados arqueolégicos relativamente ao periodo de hd mais ou menos 50-40
mil anos, enunciam uma maior complexidade na arte e o seu aparecimento numa
quantidade mais significativa (o que obviamente ndo quer dizer que esta ndo tenha
existido anteriormente, como j4 foi debatido). As fontes arqueolégicas documentam
que os marcadores de comportamento do homem “moderno” e da arte, deverfo ter
aparecido primeiro em Africa, provavelmente entre 50 a 45 mil anos, propagando-
-se para a Asia ocidental e Este da Europa, hi 43-40 mil anos, e finalmente para
a Europa ocidental hd 40 mil anos. Esta sequéncia geogréfica, em termos de arte,
é consistente com a expansdo dos homens modernos a partir de Africa (modelo
“Out of Africa 2 ja referido), logo, a expansdo das formas artisticas € concordante
com este modelo de colonizagio do homem moderno (Klein, 2000, p. 20). Por volta
dos 30 mil anos assistimos j4 a comportamentos mais complexos; a expressdo
artfstica floriu e generalizou-se (Lewin, 1998, p. 470).

As descobertas artisticas mais antigas, totalmente incontestdveis, da Europa,
foram descobertas em Vogelherd (Alemanha). Trata-se do famoso cavalo de
Vogelherd, datado de 32 mil anos (Lewin, 1998, p. 469), assim como da estatueta
de marfim de Hohlenstein-Stadel (Alemanha).

Também notaveis sdo os registos de Lascaux (17 mil anos) a “capela cistina
da pré-histéria” e Chauvet (32 mil anos) (Lewin, 1998, p. 471).

A descoberta da gruta de Chauvet auxiliou a destituir alguns pressupostos
erréneos. Pensava-se que a arte mével teria precedido as pinturas pelo menos 10
mil anos; no entanto, as pinturas em Chauvet sfo tdo antigas como alguns dos
mais antigos objectos das grutas, tal como as figuras de Vogelherd. As datacdes
de radiocarbono sugerem que este “estilo” de arte € bastante mais antigo do que
era considerado inicialmente (Lorblanchet, 1999).

Em paralelo com a Europa existem vérios locais arqueolégicos com registos
artisticos em Africa. Na tabela seguinte estdo sintetizados alguns dos locais e dos
achados de arte mével e parietal mais antigos em Africa, na Europa e na Asia.
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Data Tipo de arte Local
45-38 mil  Arte mével — Contas feitas de conchas Enkapune Ya Muto
(e varios outros locais)
Africa
50 mil Arte mével — Escassos ossos talhados Europa
35 mil Arte mével — Pendentes talhados em osso (?) La Quina (Franga), um
sitio Neandertal
31 mil Gravuras rupestres Longgu cave (China)
32 mil Gravuras rupestres Gruta Chauvet (Franga)
27 mil Gravuras rupestres Gruta Cosquer (Franga)
27.5-19 mil Gravuras rupestres Namibia (Africa)

Tabela I — Sintese de algumas das formas de arte mais antigas [dados baseados em
Lewin (1998); Klein (1999); Jones et al. (1998)].

Estes “artistas” da udltima grande glaciacdo do Pleistoceno viveram numa
época de grandes mudancas climdticas e ecoldgicas, onde o clima frio pode ter
encorajado estes grupos a usarem as cavernas como abrigo e, provavelmente, a
pintarem as suas paredes. Quanto as rochas ao ar livre, estas também deveriam ter
sido decoradas; no entanto, apenas as esculturas nas rochas tiveram uma maior
oportunidade de serem preservadas até hoje (Lewin, 1998, p. 470).

Mas os registos artisticos nio se resumem a Africa e Europa; também na
Austrdlia existem vestigios destas manifestacdes culturais. Até recentemente,
parecia que os primeiros australianos eram de facto anatomicamente modernos,
que chegaram a este continente hd 40 ou 30 mil anos, trazendo consigo praticas
funerdrias complexas, tecnologia de pesca, arte e outros marcadores comporta-
mentais modernos. Teria sido efectuada uma entrada pelo mar, h4 40 mil anos, o
que € per se uma prova da capacidade inventiva e de inovagZo no transporte
aquatico. Os registos de arte nesta ilha reportam-se, por exemplo, a adornos pes-
soas em Mandu Mandu (Austrélia) com 35 mil anos, ou a gravuras rupestres em
Laura South (Australia), com 25 mil anos (Klein, 1999, p. 593, Bednarik, 2001).
Contudo, parece agora possivel que a Austrilia tenha sido ocupada algum tempo
antes, por volta de 60 mil anos. Esta cronologia foi obtida através de uma nova
metodologia de datacdes de quartzo (que estava préximo dos artefactos) em dois
locais no norte da Australia; todavia, a aceitacfo desta conjectura mantém-se em
suspenso, porque estes novos métodos de datag@o ainda estfio em fase experimen-
tal>. Num desses locais (Nauwalabila I) uma camada com 53 mil anos, datada
através deste método, continha fragmentos de hematite. Os arqueblogos que des-
cobriram estes registos acreditam que estes eram usados para pintar gravuras. Se

2 Mais recentemente algumas cup marks (Covinhas) no sftio de Jinminium poderdo ter entre 58-
75 mil anos; porém a maioria dos arqueblogos australianos rejeitam esta proposta devido 2 aplicacéo
de métodos de datacfio pouco seguros (Bednarik, 2001).
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tal € verosimil, poderd implicar que os primeiros australianos eram mais avanca-
dos comportamentalmente do que os seus contemporaneos europeus € africanos.
No entanto, a hematite poderd ter sido usada para iniimeras outras func¢des. Por
outro lado, os fragmentos de hematite sdo comuns nos locais de Neandertais do
Paleolitico Médio e em alguns locais de Africa, anteriores a 50 mil anos, sem
quaisquer evidéncias de arte associadas (Klein, 1999, p. 593). Esta proposta de
uma colonizac@o da Austrélia anterior a 40 mil anos carece de mais elementos que
a corroborem. Para os apologistas da hipétese “Out of Africa 2”7, o problema de
uma colonizagdo da Austrélia por volta dos 60 mil anos coloca em evidéncia ndo
s6 uma origem ndo africana e precoce da arte, mas edifica também duas questdes
fundamentais acerca do modelo de expansdo do homem moderno: serd possivel
que os homens modernos tenham saido de Africa antes dos 60 mil anos? E par-
tindo do principio de que a resposta € positiva, como é que estes atingiram a
Austrédlia 20 mil anos antes de terem atingido o oeste da Europa (Espanha e
Franca)? (Klein, 1999, p. 593). Uma questdo que serd resolvida quando se com-
provar a cronologia destas evidéncias.

A ORIGEM DA ARTE

Percebe-se, do discurso anterior, que os registos de arte sé aparecem vee-
mentemente no Paleolitico Superior (“Later Stone Age””) com os homens anatomi-
camente modernos, € que algumas evidéncias anteriores a este periodo sio
profundamente dibias, discutiveis e raras, de modo a que nio se possa falar em
arte no seu sentido completo e pleno. Mas o que podera ter acontecido na tran-
si¢do Paleolitico Médio/Superior para a emergéncia da arte?

Existem duas grandes correntes de pensamento antagénicas, acerca da ori-
gem do pensamento simbélico e da arte.

Para muitos investigadores, em arqueologia e paleontologia, “a génese da
arte € um processo longo e lento, desenvolvido em centenas de milhares de anos”
(Bahn, 2000, p. 26). Um fenémeno gradual, quase evolutivo, onde ndo teve lugar
uma ‘“‘major transition”, mas sim, um longo processo de mudan¢a gradual, sem
ruptura com a tradicfo cultural precedente. Estes autores defendem que a aquisi-
¢do de capacidades modernas e de cognicdo artistica, terd sido um processo gra-
dual, pelo que vislumbres de um comportamento simbdlico ji estariam presentes
antes do Paleolitico Superior (D’Errico e Villa, 1997, p. 1). Os preconizadores
desta corrente consideram que a perspectiva que atribui a “inven¢do” da arte em
exclusivo 2 nossa subespécie, é elitista e etnocéntrica (Bahn, 2000, p. 27).

A justificativa desta perspectiva gradual € acalentada com base em vérios
argumentos: 1) na existéncia de ocre; objectos perfurados; objectos de cristais e
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silex, encontrados no Paleolitico Médio e Inferior, que estes autores consideram
como exemplos de manifestacdes artisticas (que ja referimos e discutimos ante-
riormente) (D’Errico e Villa, 1997, p. 1); 2) consideram que os objectos (nome-
adamente a arte) sé se comecaram a descobrir em maior quantidade com datacdes
de 50 mil anos, devido a condic8es diferenciais de preservacio e de recuperagéo
(Mithen, 1998, p. 173); 3) alegam a existéncia de algum sentido estético nos
utensilios. Segundo esta proposta, alguns objectos, para além de funcionais, de-
nunciam um nivel de conotacdo estética. Um exemplo a que recorrem € a forma
(simétrica) e o material de execucdo dos bifaces do Paleolitico Inferior, arguindo
que estes j4 teriam alguma conotac@o e preocupacdo estética, assim como a de-
coracdo de algumas ferramentas (como as armas com incisdes na base e tracos
simétricos que transcendem marcas utilitirias); 4) consideram que existe uma
certa repeti¢@o intencional dos motivos geométricos em alguns objectos liticos do
Mousteriense (Bahn, 2000, p. 27).

Cada um destes argumentos da perspectiva gradualista é profundamente po-
Iémico.

As vozes mais criticas relativamente ao ponto 1) apontam para a inexisténcia
de provas irrefutdveis da natureza intencional desses objectos (como ji foi refe-
rido anteriormente) e referem-se também a sua heterogeneidade e parca existéncia
(D’Errico e Villa, 1997, p. 1).

Quanto ao ponto niimero 3) despoleta a questfio: Serd que os utensilios
teriam uma componente estética? Serd o utensilio em si um objecto de arte?
Recorrendo ao mesmo exemplo dos bifaces, esta ideia pode ser descontruida. O
biface é um utensilio de referéncia e muito caracterizador do Paleolitico, tendo
um enorme valor cronoldgico, técnico e cognitivo. Mas serd que a sua simetria ou
assimetria é reveladora de uma exigéncia estética? Esta nocdo parece um pouco
abusiva, porque nos carece discernir, e precisar com exactiddo, a natureza dessa
mesma simetria. O biface € em si mesmo um utensilio; assim, deve concentrar em
si um conjunto de critérios técnicos necessirios a realizacio dos objectivos para
que foi concebido. Deste modo, um desses critérios podera exigir uma maior ou
menor simetria. Binat e Boeda (2000) analisaram vérios bifaces e conclufram que
a assimetria (a desproporcdo entre os lados) permite um melhor cumprimento da
finalidade do biface. A desproporcio permite uma melhor ac¢io de corte, a seme-
Ihanga de uma faca, mais do que o faria se fosse completamente proporcional.
Entdo, a falta de simetria de alguns bifaces nfio sugere uma menor preocupacio
estética ou uma ferramenta menos “evoluida”; muito pelo contrario, a simetria ou
assimetria pode estar associada 2 sua diferente funcionalidade. E exactamente esta
auséncia de conhecimento total da fabricacéo, e dos objectivos técnicos dos biface,
que impede a afirmacéio de que estes poderiam ter intuito estético, e, acima de
tudo, ndo o podemos afirmar s6 porque na actualidade eles exaltam sentimentos
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de admiracdo estética (Binat e Boeda, 2000, p. 53).

Conclui-se que a perspectiva “gradualista” ndo é comummente aceite por
todos os investigadores.

Richard Klein (1999) propde uma hipétese alternativa. Defende acerrima-
mente que o comportamento do homem moderno, que aparece depois dos 50 mil
anos, implica uma capacidade cognitiva totalmente moderna e nova, que veicula
uma inovagio subjacente também a cultura (Klein, 1999, p. 588). A transi¢do do
Paleolitico Médio para o Superior pressupde uma transformacio, uma mudanga,
sob a forma de ruptura nos comportamentos (que incluem inovacdes culturais tais
como a arte). “Concebendo a emergéncia da arte como um fenémeno sibito que
apareceu no inicio do Paleolitico Superior, com os homens anatomicamente mo-
dernos” (Bahn, 2000, p. 26). Anteriormente a este periodo, a evolugdo da morfo-
logia e comportamento manteve-se com um ritmo relativamente lento; apds este
periodo transitério, a morfologia terd permanecido relativamente estdvel, no en-
tanto, metamorfoses comportamentais e culturais obedeceram a um ritmo bastante
acelerado (Klein, 1999, p. 514).

Esta transicdo € justificada pelo vasto registo de arte encontrado neste pe-
riodo, que os autores, apologistas desta corrente, denominam como uma “explo-
sdo cultural” (Klein, 1999, p. 588), um “big bang cultural” (Mithen, 1998, p. 172)
ou mesmo “uma explosdo simbdlica” (D’Errico e Villa, 1997, p. 1).

Dentro desta corrente de pensamento, que teoriza uma metamorfose cultural,
existem duas propostas explicativas para a mutacdo fundamental que terd contri-
buido para o aparecimento siibito da arte.

A primeira proposta indica que os humanos desde hd muito teriam a capa-
cidade neurolégica e cognitiva para elaborar um comportamento completamente
moderno; contudo, essas capacidades apenas se expressaram devido a uma mu-
danca pontual no ambito social ou cultural. Passaremos a designar (apenas neste
texto e com o intuito de simplificar a referéncia a estas ideias) esta proposta por
“hipétese social”. Uma segunda proposta, indica que o desenvolvimento de um
comportamento moderno dependeu intimamente de mudancas bioldgicas (neuro-
nais) que ocorreram naquele perfodo (Klein, 1999, p. 514), e passard a ser desi-
gnada neste trabalho por “hipétese bioldgica”.

A) Hipétese “social”

Nesta hipétese, estd subjacente a ideia da primazia do desenvolvimento
social, sugerindo que o comportamento do homem anatomicamente moderno teve
origem entre pessoas que desde hd muito teriam essa capacidade, mas que apenas
expressaram o seu potencial perante mudancas tecnoldgicas ou sociais. Pressu-
pdem que a mudanca social (independente da mudanca bioldgica) poderd ter
ocorrido devido a mudangas como: a reestruturacio de ligacdes sociais, o apare-
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cimento de uma economia especializada, a inovacio tecnolégica, com o desenvol-
vimento inicial da familia nuclear como a unidade produtiva fundamental, com as
no¢des modernas de parentesco e descendéncia entre individuos relacionados
(Klein, 1999, p. 514). White (2000) sugere que “se a capacidade de representacio
revela bem uma aptiddo neurolégica, a sua realizacfo € cultural e ambientalmente
produzida, (White, 2000, p. 11). Este autor sugere ainda que o homem do
Paleolitico j4 teria as capacidades cerebrais para cultivar vegetais, domesticar
animais, ou mesmo ir a Lua; porém, essas realizacdes apenas se expressam num
contexto social, econémico, cultural e ambiental particular (White, 2000, p. 11).

Tal mudanca social ou tecnolégica poderd ter estimulado um crescimento
populacional rdpido, e populacdes maiores € mais densas poderdo explicar o passo
acelerado da inovagdo tecnoldgica, a proliferacdo de simbolos e da arte, assim
como outras novidades que marcam o registo arqueolégico relativo ao periodo
que se inicia ha c. de 50 mil anos (White, 2000).

O argumento de apoio para esta corrente, sugere que € exactamenie a existéncia
rara de objectos de arte hd mais de 50 mil anos, separados uns dos outros por grandes
intervalos de tempo e por milhdes de kildmetros, que corroboram a inexisténcia de
comportamentos modernos precoces no tempo (White, 2000, p. 14).

Esta posicdo ndo permanece incélume a criticas. O problema 6bvio desta
tomada de posicdo, € que nio oferece quaisquer provas ou argumentos explicativos
para o motivo pelo qual as relacBes sociais terio mudado nesse momento em
particular (Klein, 1999, p. 514).

B) Hipétese “bioldgica”

A segunda hipétese, que segundo Klein (2000; 1999) € uma teoria mais
simples e mais vantajosamente “econdmica”, associa a mudanca comportamental
bédsica (que pode ter incluido algumas mudancas na organizacio social) a uma
mudanca neuronal (uma mutacdo genética proveitosa) que despoletou a total ca-
pacidade nos homens anatomicamente modernos para manipularem a cultura, no-
meadamente a arte, como um mecanismo adaptativo (Klein, 2000, p. 18). O que
quer dizer que ocorreram mutagdes neuronais, que consequentemente produziram
variagOes comportamentais e naturalmente uma maior complexidade social e cul-
tural, que se tornaram obviamente vantajosas. Estes autores nio consideram a
existéncia de uma grande modificacdo cerebral, mas sim peguenas mutacdes.

A vantagem desta proposta é que uma mudanca neuronal nfo necessita de
grandes explicacdes para que ocorra (ao contrario da mudanca exclusivamente
social, referida no pardgrafo anterior); basta referirmos a selecgdio natural. A
hipétese neuronal segue a nocio de que a selecclio de cérebros maiores e mais
sofisticados terd sido vital ao longo evolucdo humana. “As evidéncias fésseis e
genéticas sugerem que 2 Gltima e a mais fulcral complexizagio neuronal ocorreu,
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provavelmente, em Africa, neste periodo” (Klein, 1999, p. 515).

Um dos outros suportes desta teoria € a ligagfo entre a composi¢do neurolé-
gica e a arte. Estudos recentes, no campo da neuroestética, pretendem conhecer a
relacdo da funcdo do cértex visual e a fungio cerebral relacionada com a arte. A
destruicdo de determinadas regides do cérebro humano, promove uma total auséncia
de uma experiéncia estética, ou seja, os individuos deixam de conseguir avaliar a
componente estética dos objectos, apesar do seu cértex visual estar intacto. Para a
neuroestética, esta correlag@o entre a composicdo e organizagdo cerebral, e a ava-
liagdo da beleza de um quadro, apoia a base biol6gica e neuronal da arte. Contudo
os investigadores em neuroestética ndo pretendem afirmar que o sentimento estético
¢ unicamente derivado da actividade das células corticais obviamente; que a nossa
componente cultural € essencial; mas asseguram que nio podemos procurar algum
sentimento estético na auséncia dessas células (Zeki, 2000).

Mithen (1998) sugere que a mudanca, para além de uma mutagio neuronal,
tem um caricter estrutural e mental, ou seja, a sua explicacio para a “expansio
cultural” insinua que neste periodo ocorreu a grande reestruturacdo e um °
design” final do cérebro e da “mente”, que permitiu uma ligacio entre varios
dominios cognitivos. Para ilustrar a sua posigio, Mithen (1998) proporciona-nos
metéforas interessantes. O autor explica que, se considerdssemos a mente humana
como uma catedral, esta estaria quase completa desde hd mais ou menos 100 mil
anos e teria quatro capelas: a capela técnica (capacidade de manipulacio de ob-
jectos) a capela da histéria natural (compreensdo do mundo natural), a capela da
inteligéncia social (usada na interacgio entre os individuos) e a capela da inteli-
géncia lingufstica. Mas hd 100 mil anos existiam paredes entre estas capelas que
ndo deixavam fluir os seus contetdos. Contudo, foi na transicdo Paleolitico Médio/
Superior, que se comecaram a enquadrar janelas e portas entre as paredes das
diferentes capelas ou, possivelmente, quando uma super capela ampla foi cons-
trufda. Com estas novas caracteristicas de design, as inteligéncias especializadas
deixaram de funcionar em isolado e permitiram avancos comportamentais, tais
como as capacidades artisticas (Mithen, 1998, p. 174).

Mas o que € que foi exigido ao cagador recolector do Paleolitico Superior,
em termos de capacidade cognitiva, para elaborar objectos artisticos?

Mithen (1998) considera que s3o necessdrios trés atributos mentais essenci-
ais para construir um objecto de arte: 1) capacidade de planeamento e execugfo
de um modelo preconcebido mentalmente; 2) comunicacdo intencional com refe-
réncia a um objecto ou evento relacionado com outros momentos, ou seja, capa-
cidade de descontextualizar eventos; 3) a atribuicfio de um sentido e de significado
a uma imagem visual ndo associada com o seu referente (Mithen, 1998, p. 181).

Parece que apenas os homens anatomicamente modernos corresponderiam
completamente a estes requisitos (Mithen, 1998, p. 181). “A criacdo e uso dos

‘re-
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simbolos visuais requer que os diferentes dominios funcionem suavemente jun-
tos” (Mithen, 1998, p. 184). O argumento a que Mithen recorre para provar a sua
teoria, € precisamente a grande habilidade técnica e simultinea emotividade do
homem moderno (Mithen, 1998, p. 184).

Estas perspectivas “bioldgicas”, quer se trate de uma mutagfio neuronal
pontual, como a defendida por Klein (1999) e muitos outros autores, ou uma
reorganizaco mais gradual do cérebro, como foi proposto por Mithen (1998), sdo
fundamentalmente adaptacionistas, porque encontram fundamentos biolégicos,
neuronais, cognitivos, para o aparecimento da arte e para a sua perpetuagéo,
considerando que na evolugfo nada se retém que nfo confira vantagens selectivas
(Mithen, 1998). Ou seja, independentemente da sua génese, a arte nfo poderia ter
sido perpetuada ou aparecido se no conferisse vantagens adaptativas aos grupos
que a praticaram, tendo sempre subjacente uma caracteristica biolégica. Os auto-
res referidos consideram que n#o existe muita coeréncia para uma visdo da arte
como uma lufada de inspiracdo divina, que visa simplesmente criar elementos
belos e formas novas (White, 2000, p. 11).

O problema central da hipétese neuronal é que esta nfo €, actualmente,
testavel nos fésseis. Uma ligacio entre as mudangas neuronais € comportamentais
pode ser assegurada pelo aumento do tamanho do cérebro nas fases evolutivas
iniciais; contudo, o tamanho cerebral nfio variou muito depois dos 200 mil anos;
qualquer mudanca neuronal surgida hd 50 mil anos devera ter ocorrido em termos
de organizacdo, e os cranios dos fésseis promovem apenas especulacdes sobre a
estrutura cerebral (Klein, 1999, p. 592).

D’Errico, um defensor da hipétese “social” supracitada, critica a hipdtese
biolégica, alegando que, se a abordagem bioldgica estivesse correcta, deveriamos
encontrar as primeiras manifestacdes simbdlicas, em particular as primeiras for-
mas de arte, associadas aos primeiros homens modernos africanos, nos sitios
arqueolégicos de hd 100 mil anos. Se, pelo contririo, o simbolismo nasceu de
uma “pressdo histérica”, devemos encontrar o primeiro testemunho de um pensa-
mento simbdlico em contextos geograficos e cronolégicos diferentes, como de
facto acontece (D’Errico, 2000, p. 22).

Na contemporaneidade, ambas as hipdteses sfio tio veementiemente apoiadas
como contestadas.

COMENTARIOS FINAIS

A arte do Paleolitico Superior parece representar um conjunto de motivacdes
e um conjunto de relagBes sociais activamente negociadas no quotidiano. “Ao
libertar a arte de uma posicio de sevicia intelectual, conseguimo-nos libertar
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também da tendéncia evolutiva e antropocéntrica no modo de ver a cognicio e a
arte” (Dowson, 1998, p. 75).

Ao longo desta exposicdo, compreendemos a posi¢do de investigadores que
defendem uma evolucdo gradual da capacidade artistica, e que consideram o
cendrio de uma misteriosa explosdo estética, de origem cultural ou cognitiva, na
transicdo do Paleolitico Médio/Superior, como algo sem propdsito, e que deve ser
abandonado. Virios autores propdem que o cendrio gradualista tem a vantagem de
explicar o que observamos nos registos fésseis, tendo em conta pequenas lacunas
e desvios nos seus arquivos. Esta visdo tem ainda a vantagem de evitar concep-
¢Oes elitistas e etnocentristas que atribuem uma superioridade intrinseca a nossa
subespécie (Bahn, 2000, p. 28)

Mas parece igualmente sedutora a proposta de um “big bang” cultural que
por motivos sociais ou neuronais fez emergir registos que hoje nos fazem sentir
o desejo de conhecer mais acerca do nosso passado.

Investigacdes futuras, com a descoberta de novas gravuras e fésseis, permitirdo
resolver os enigmas que gravitam em torno da arte do cagador-recolector do Paleolitico
Superior, porque a arte estd € esteve presente em vérios locais e em miltiplas formas,
tendo sido uma componente importante da vida dos nossos ancestrais.
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