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“De valor desigual, saidas da mestria de um verdadeiro artista
ou da ingenuidade de um simples imaginario, um denominador
comum unia, contudo, as obras diversas: a vontade que as
tornara possiveis.”

Miguel Torga, A Criagdo do Mundo, p. 344

A regido do Vale do Coa relaciona-se hidrologicamente com a bacia do rio Douro (Fig. 1). Este termo
define o curso do Baixo C6a e o espago envolvente a foz deste no rio Douro. Geograficamente a regido
situa-se no norte de Portugal, mais pre-
cisamente no sector mais setentrional da
Beira Alta, igualmente conhecido por
Beira transmontana. Geologicamente sur-
gem aqui representados materiais de
xisto, inseridos no complexo xisto-grauva-
quico, e, para sul, os granitos.

Trata-se de um dos complexos
artisticos mais importantes da arte rupes-
tre europeia. Ao longo dos ultimos 17 km
do rio Cda foram localizadas 28 estagdes,
que se distribuem por ambas as margens

do rio e por ribeiras e pequenas linhas N

de agua, vertendo as suas aguas para o 1 r_,;wv"'@.’;’iﬂ%}_h\

rio Céa e Douro. O conjunto compde-se -t ,;

de mais de 231 rochas com representa- r e

¢bes, que integram um dos mais longos j 4 ﬁ r_,,r—-f" '~J,..->~j,/,._.)l’
ciclos artisticos, iniciado durante o Paleo- A..-.__‘_',L—\) \‘w—-u..ﬁ "_‘jr’i
litico superior e perdurando até a actua- 2 o
lidade, sendo os momentos pré e proto- 1 r""

-historicos (Paleolitico, Pré-histéria Recente S~

e Idade do Ferro) os que se encontram
mais amplamente representados (Baptista
e Gomes, 1997; Baptista, 1999).

O seu caracter de ciclo amplo e continuo abre aqui a possibilidade de se obter uma visdo diacronica-
completa de diferentes aspectos relativos a criagdo grafica. Com o fim de conhecer alguns aspectos concre-

Figura 1 — Localizagdo da zona objecto de estudo.
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tos relativos a criagdo, ao processo técnico, a motivacio, etc., aproveita-se aqui a possibilidade de entrevis-
tar um dos ltimos gravadores do vale (José Alcino Tomé), obtendo assim um registo oral, cujas considera-
¢bes constituem um documento Unico para, no minimo, a compreensdo de um reduzido numero de motivos
decorativos, os seus. As informagbes prestadas dao uma ideia do contexto social, familiar, e econdmico do
gravador, e ajudam a compreender o processo grafico das gravuras. A partir das consideragdes obtidas, inte-
gra-se o corpus grafico de Alcino Tomé dentro do contexto artistico de cronologia histérica documentado na
regido do Vale do Cba, realizando uma apresentagdo sumaria do mesmo. Para além disso, tendo por base o
quadro teérico da etnoarqueologia, a informacg&o recolhida é relacionada com a informagéo relativa ao gra-
fismo paleolitico, observando e valorizando deste modo as diferengas e semelhangas reconhecidas entre as
respectivas cadeias operativas graficas.

1. A ETNOGRAFIA COMO CIENCIA AUXILIAR DA ARQUEOLOGIA: ETNOARQUEOLOGIA
1.1. Objectivos e métodos da etnoarqueologia

Com a aceitagdo do principio do evolucionismo cultural, o método comparativo ou paralelo cultural
surge como um dos métodos fundamentais da Antropologia. Este método consiste em “aproximar factos ou
objectos provenientes de diferentes culturas com o fim de as comparar’ com vista 4 descoberta de “leis e
regras validas para todas as sociedades” (Panoff e Perrin, 1973: 46).

Se, durante o século XIX, o objecto de estudo da Antropologia se centrava sobretudo nas sociedades
primitivas existentes, e o da Arqueologia nas sociedades primitivas extintas, tornou-se natural que as descri-
¢Oes etnograficas dos primeiros exploradores tivessem influenciado os primeiros arqueélogos (Gallay, 1986:
165). Assim, a relagdo entre a Arqueologia e a Etnografia/Antropologia tera surgido da tentagdo de colocar
os objectos que se encontravam nas m&os de homens e mulheres reais. Este modo de pensar parte obriga-
toriamente do pressuposto de que as sociedades evoluem num determinado sentido e de que todas elas pas-
sam por estadios semelhantes.

Numa primeira fase assistimos a um uso da Etnografia de forma indiscriminada que poderemos apeli-
dar de comparativismo etnogréfico. Esta pratica serda mesmo anterior ao século XIX, como o demonstra o
facto de em 1789 o famoso naturalista americano William Bartram, se ter servido das estruturas cerimoniais
dos indios Creek para interpretar vestigios pré-histéricos da regido (Trigger, 1989). Entre os primeiros exem-
plos podemos encontrar ainda a comparagdo que F. Keller fez, em 1854, entre as aldeias pré-histéricas dos
lagos alpinos e as aldeias da Nova Guiné descritas por Durmont d'Urville, ou a teoria da magia simpatica de
Salomon Reinach, ja na passagem para o século XX, sobre a arte paleolitica, baseada numa teoria etnolé-
gica elaborada a partir de dados recolhidos entre os aborigenes australianos (Gallay, 1986: 167).

Nesta primeira fase, as analogias eram feitas de forma empirica, sem qualquer controlo cientifico, o
que levou a que tenham sido fortemente criticadas nos anos 60 pelos pré-historiadores europeus, nomeada-
mente no contexto da interpretagdo da arte rupestre. Entre os criticos contaram-se Annette Laming-Emperaire,
e principalmente André Leroi-Gourhan. No entanto, este investigador acabara por ser fortemente influenciado
por dados da Etnografia, ao utilizar a mitologia esquimé na sua interpretacdo da arte paleolitica, embora
nunca o refira (Gallay, 1986: 168).

Enquanto que na Europa se recusava a comparagdo com a Etnografia e a Antropologia, do outro lado
do Atlantico essa ligagédo estreitava-se cada vez mais. A arqueologia americana, cujo objecto directo de estudo
sao as complexas sociedades indias, algumas delas ainda existentes, apercebeu-se mais facilmente que a
Etnografia poderia ser Util a interpretacao arqueolégica (Renfrew e Bahn, 1991: 166). E neste contexto que
surge a Etnoarqueologia.

O termo etnoarqueologia tera sido forjado por Jesse W. Fewkes em 1900 (Gould, 2000: 181), mas os
estudos arqueolégicos que se baseavam nas tradi¢des orais vinham ja de tras, incidindo sobretudo no sudoeste
americano. Tal como na Europa, estes estudos baseavam-se inicialmente no uso de analogias etnograficas
sem qualquer tipo de controle cientifico, com o objectivo fundamental de identificar e explicar a produgdo e
uso de artefactos e estruturas preé-historicas.

Sera a partir dos anos 60, com o desenvolvimento da corrente da Nova Arqueologia, que a sistemati-
zacdo da etnoarqueologia se comega a fazer. Esta escola americana buscava explicagbes generalizantes, leis
acerca do passado, e para tal era necesséario a constituigdo de um corpo tedrico que fundamentasse a inter-
pretacdo arqueolégica. Esse corpo tedrico foi-se entdo buscar a antropologia. Com a recuperagio do evolucio-
nismo cultural, a antropologia e a arqueologia estudariam o mesmo tipo de sociedades, mas, enquanto que a
primeira as estudaria vivas, a segunda estuda-las-ia ja fossilizadas. O objectivo era fazer com que a arqueo-
logia ultrapassasse a mera descricdo de uma determinada realidade, para atingir a demonstragdo da existén-
cia de leis aplicaveis a essa mesma realidade (Binford, 1972). E nesta perspectiva da arqueologia como um
“paste tense of cultural anthropology’ (Renfrew e Bahn, 1991: 9), que se desenvolve a etnoarqueologia.

Em tragos gerais, o objectivo da etnoarqueologia € fornecer os modelos teéricos de interpretagdo dos
dados recolhidos pelo arquedlogo, estaticos, para que se atinjam os comportamentos humanos subjacentes, a
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dinamica (Binford, 1991: 33). Ela funcionaria como uma “Teoria do Alcance Médio” (Middle Range Theory),
que permite ao arquedlogo estabelecer relages entre a cultura material por ele observada, e o comporta-
mento, que lhe & inacessivel directamente (Trigger, 1989: 362). A etnoarqueologia quer ser assim a “Pedra
de Roseta” (Binford, 1991), a linguagem (Gould, 1978), para a interpretagdo do registo arqueoldgico. Para
isto € necessario o pressuposto de que determinados comportamentos tém uma correlagdo material.
Encontrados esses vestigios materiais, o arquedlogo pode inferir os comportamentos que os originaram (Kramer,
1979: 1). Para isso é necessaria a criagdo de um saber de referéncia (Gallay, 1991), que permite ao arqued-
logo interpretar de forma idéntica vestigios materiais semelhantes. Neste sentido assemelha-se muito & arqueo-
logia experimental.

A etnoarqueologia vai procurar inverter o processo de formagédo do registo arqueolégico, tornando-se
numa espécie de tafonomia cultural, investigando os processos culturais que determinam o modo como a cul-
tura material se apresenta no registo arqueolégico.

A sua base tedrica é o uso de analogias, derivadas de observagdes no tempo presente, com o objec-
tivo de interpretar acontecimentos ou processos passados (Watson, 1979: 277). Mas o que diferencia a utili-
zag&o da analogia, ou do paralelo etnografico, a partir dos anos 60, da sua utilizagdo anterior, é que agora
os paralelos ndo sdo tomados como definitivos, mas como hipdteses de trabalho a ser testadas face ao
registo arqueolégico (Watson, 1979: 277). Assim, em 1961, Robert Acher introduz o conceito da “nova analo-
gia" (new analogy), defendendo que, recorrendo a um controlo ecolégico, os arquedlogos poderiam desenvol-
ver analogias com um maior grau de fiabilidade entre culturas do passado e do presente que se adaptaram
ac mesmo meio ambiente de uma forma semelhante (Gould, 2000: 182). Para além deste controlo ecolégico,
outros cuidados deverdo ser tidos em conta no uso das analogias, como por exemplo a n&o aplicacédo de
observacbes contemporaneas a contextos anteriores ao Paleolitico superior, tendo em conta o condiciona-
mento que as diferengas anatémicas podem trazer aos comportamentos (Kramer, 1979: 2).

Para chegar as conclusdes que permitem o paralelo etnografico, o etnoarquedlogo devera recorrer aos
métodos de campo etnograficos, como sejam a observagio participante ou a entrevista (Kramer, 1979: 4). A
etnoarqueologia ndo devera ser a simples utilizagdo de monografias etnograficas pelo arquedlogo. Ele vai tor-
nar-se num etnologo e estudar o que lhe interessa numa determinada sociedade, a cultura material (Galiay,
1986: 177), ndo contemplada pela maioria da antropologia sociocultural (Kramer, 1979: 5). A etnoarqueologia
compensa ainda outra falta nos estudos etnograficos, fundamental para a arqueologia, a quantificagdo dos
dados observados. Assim, para obter estes dados, o etnoarquedlogo tem muitas vezes de utilizar, para além
dos metodos etnograficos, outros, caracteristicos da arqueologia, como sejam a escavagdo e o desenho de
plantas de estruturas e de distribuigdo de materiais (Gallay, 1986: 177).

O objecto de estudo da etnoarqueologia sdo assim as sociedades que, nos nossos dias, mais se asse-
melham a determinada sociedade féssil, como sejam as sociedades de primitivos actuais e as comunidades
rurais. A isto junta-se muitas vezes uma caracteristica importante, a proximidade geografica entre as socieda-
des fésseis e as sociedades informadoras.

Entre os exemplos classicos de estudos etnoarqueolégicos podemos citar o de Lewis Binford entre os
Nunamiut, um grupo de cagadores-recolectores do Alasca (Binford, 1983), que lhe serviu de base numa acesa
polémica que manteve com Frangois Bordes acerca do Musteriense na Dordonha. Qutros exemplos classicos
entre os cagadores-recolectores foram os trabalhos de Yellen (1977) e Richard Lee (1972) entre os bosqui-
manos !Kung, ou de Richard Gould (1978) entre os aborigenes australianos. Mas se inicialmente os cagado-
res-recolectores foram os mais estudados — porque essas sociedades estdio rapidamente a desaparecer, e
porque durante cerca de 99% da sua histéria as sociedades humanas ndo produziram (Kramer, 1979: 3 e 5)
— depressa os estudos se alargaram para sociedades pré-histéricas mais complexas, e mesmo ao passado
contemporaneo, como é exemplo o “Garbage Project” de William L. Rahtje (1972), que se dedica ao estudo
do lixo da cidade americana de Tucson.

A crenga absoluta na etnoarqueologia foi abalada pelas convicgbes de lan Hodder que, ao defender
que a arqueologia e o passado em geral sdo construgdes do presente, ndo existindo uma realidade objectiva
do passado (Hodder, 1991: 246), vai criticd-la duramente, bem como a Teoria de Alcance Médio, como ins-
trumentos independentes e objectivos para a leitura do registo arqueolégico (Hodder, 1991: 249). Hodder
defende que a cultura ndo é s6 adaptagdo, e reconhece a influéncia do contexto histérico no estudo das
sociedades humanas, o que impossibilita qualquer tipo de lei geral a elas respeitante — as generalizacdes
transculturais (Hodder, 1991: 246) —, e torna a etnoarqueologia numa disciplina impossivel. Curiosamente
para provar o seu ponto de vista, lan Hodder vai socorrer-se de estudos etnograficos, como sejam os reali-
zados junto do lago Baringo (Quénia) e entre os lichamus. Mas para ele a etnoarqueologia s6 pode ser
entendida como a arqueologia dos grupos étnicos e tem apenas por objectivo clarificar o presente etnogra-
fico, aliando-se deste modo & etno-histéria (Hodder, 1988: 130).

A Etnoarqueologia tem-se visto assim no centro do debate tedrico sobre a Arqueologia, mas podera
ser reabilitada como saber de referéncia, se ndo se deixar cair naquilo a que poderiamos chamar de um
excesso de confianga, ou de positividade, da Nova Arqueologia, bem como do excesso de relativismo do con-
textualismo. Para isso sera necessario adoptar um esquema logicista e reconhecer a existéncia de determi-
nismos naturais, inerentes aos seres humanos, bem como tecno-econémicos, que levam a que, face a pro-
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blemas semelhantes, grupos distintos tenham encontrado solugdes semelhantes (Gallay, 1986: 170 e 1991). A
isso poderemos chamar regularidades, e ja néo leis.

S6 assim a etnoarqueologia podera ser reabilitada como disciplina, pois, ao contactar com casos indi-
viduais, especificos, ela procura o que é geral, transcultural e transtemporal, funcionando como a ponte entre
duas posicBes extremadas da arqueologia contemporanea, compatibilizando o que de melhor podem ter estas
duas posturas tedricas.

1.2. A cadeia operativa grafica e o uso da etnografia no estudo da arte rupestre

O modo de compreensdo dos objectos artisticos desde uma perspectiva processual (Fiore, 1996) tem-
-se vindo a introduzir de forma progressiva no estudo das séries arqueoldgicas. A sua aplicagéo, ainda escas-
samente difundida, tem-se centrado no estudo de pegas moveis de cronologia paleolitica (Barandiaran, 1984;
Crémades, 1991, 1994; d'Errico, 1995; Fritz, 1999) e mais pontualmente em conjuntos rupestres, onde se
tém estudado aspectos puramente técnicos (Menu e Walter, 1996) ou de composigdo e realizagédo (Barriere,
1982; Muazquiz et alii, 1998: 59-87) das obras gréficas, como os instrumentos liticos relacionados com o pro-
cesso grafico (Fiore, n.p.).

A arte, os elementos gréficos, como qualquer objecto produto da intervengdo humana, ndo se com-
preende na sua totalidade se n&o sobre o entendimento dos agentes e acg¢bes que a geram e em estrita
relagdo com os processos de tomada de decisGes relativos ao conjunto social, meio natural circundante e
motivagbes individuais. Assim, a cadeia operativa grafica (Fig. 2) pode ser definida como um conjunto de
acgbes antropicas estruturadas numa sequéncia operativa técnica e outra plastica, ambas encaminhadas para
a criagcdo de formas artisticas. Entendida a partir de um ponto de vista psicotécnico sdo dois os pressupos-
tos necessarios: a) ter consciéncia do produto/objecto a desenhar e abstrai-lo formalmente na mente e b)
interacgdo dos elementos materiais.

Caplacdo . Mode de gravacao =
i (raspagem, filiforme, percussdo, abrasdo)

‘ Suparte || Meio de gravagio | Processo criativa ‘

] |
B — i . : | R
Directo Indiracto | Directo indirecto | Fungdo

——

| Modo de gravacio
(raspagem, filiforme, percussdo, abrasdo)

| Processo criativo |

=i =

. Fiingao

Fig. 2 — Esquema da cadeia operativa grafica da gravura.

A grafia sera entendida desde a perspectiva do produto final, da consequéncia dos actos. A cadeia
articula-se em diferentes etapas construtivas e interactivas. Parte-se da observagdo e conhecimento do meio
como acgdes prévias. Toda a representagdo € a transcrigdo grafica de um elemento real, ou da sintese do
mesmo. O conhecimento do contexto, a experiéncia individual, a tradigdo histérica e a vivéncia social séo
elementos que limitam o representado, ja que o homem constroi com base no vivido e/ou imaginado. E impos-
sivel imaginar aquilo que ndo se tem consciéncia, isto é, a percep¢do e representacdo artistica dependem
da percepgdo e representagdo empirica (Hildebrand, 1988).

Mas a forma grafica ndo depende apenas da observagdo e conhecimento do meio, ela depende igual-
mente dos materiais. Os instrumentos de gravagdo e os suportes sdo elementos basicos para a plasmagéo
das obras. Do conhecimento das suas propriedades e graus de resolucdo e interacgéo dependera o resul-
tado, tanto na sua vertente puramente formal, como estética.

A materializagdo, propriamente dita, inicia-se com as ac¢des conducentes a captagéo/aprovisionamento
dos materiais necessarios para a execugdo. No caso da gravura rupestre sdo necessarios pelo menos dois
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elementos: o meio de gravagdo e o suporte. Dependendo do grau de transformagdo dos materiais, relacio-
nado com o aproveitamento maximo das capacidades potenciais para o fim desejado, falar-se-a de uso ou
funcionalizagdo directa (quando os materiais n3o sdo objecto de transformacao) ou indirecta (quando se veri-
fica uma alteragdo das suas propriedades naturais). Esta fase apresenta um caracter construtivo.

Um segundo momento corresponde a interacgdo entre os materiais, a partir dos quais se obtém a
representacdo formal, e que depende da relagdo existente entre o suporte e meio e o tipo de gravagao. Ela
sera indirecta, quando, entre o suporte e o instrumento que transporta a energia cinética, isto €, o movimento
do gravador, existe um elemento intermédio; ou directa, quando a relagido entre suporte e instrumento de
gravagado ¢é estreita. De uma ou outra forma de agir dependera, em parte, a delineagdo e delimitagdo dos
contornos.

Nesta fase, de caracter interactivo, desempenhard um papel decisivo a natureza dos gestos que rea-
liza o gravador, dando origem a diferentes modalidades de gravac@o. Elas sdo varias e dependem principal-
mente do tipo de movimento e do grau ou nimero de gestos repetidos. As mais comuns sdo a percusséo,
a raspagem, a incisdo reiterada ou abras@o, e a incisdo fina ou filiforme; delas dependerdo principalmente a
morfologia e profundidade dos sulcos e linhas.

O resultado da interacgdo € a criagdo plastica, formas definidas que respondem a um impulso criador.
Esta fase supde a recriagdo, a representagdo formal, isto &, um complexo conjunto de formas e de relacbes
entre elas, que fazem referéncia a processos de concentragéo e simplificacdo das formas reais em diferentes
graus (Giedion, 1981).

A relag@o existente entre o lugar de captagao/aprovisionamento e as possiveis transformagées dos
materiais leva a duas situagdes diferentes. Trata-se de um espago de transformagdo primario, quando as alte-
ragbes das propriedades naturais se desenvolvem no mesmo lugar da captagdo, e espaco de transformagéo
secundario, quando se verifica uma diferenciagdo dos espagos. A relaggo entre lugar de transformagio e zona
de criagdo pode ser dupla: zona de criagdo primaria, quando todas as ac¢des se desenvolvem no mesmo
lugar, ou zona de criagdo secundaria, quando se produz uma mudanga dos locais.

O impulso criador tem uma, ou vérias fungSes determinadas, que sdo complexas de definir, especial-
mente em sociedades para as quais ndo se possui informagéo escrita e/ou oral. A sua explicagdo pode ser
de caracter material, especialmente ligada ao factor econémico, (captura ou desejo do representado, venda
dentro de uma rede industrial de origem consumista, pratica de intercAmbios, etc.), social (elemento de pres-
tigio e reconhecimento social, demarcagao de territorios, etc.), ou imaterial (arte pela arte, recriagdo visual de
indole individual ou colectiva), etc.

A aplicagdo da etnografia com vista 8 compreens&o do grafismo rupestre é um método de estudo ao
qual se tem recorrido de maneira constante, e que hoje em dia tem uma consideravel aceitagio fora do con-
tinente europeu?. As suas aplicagdes na Europa ocidental centraram-se principalmente na vertente interpreta-
tiva. As teorias da arte pela arte, o chamanismo, a magia simpatica, o totemismo, etc., situam as suas bases
explicativas em aplicagdes de base etnografica, que tiveram nos inicios do século passado uma ampla acei-
tagdo3, centrando em si os temas da discussdo, mas que na actualidade se encontram ultrapassadas por
outro tipo de consideracdes. Este tipo de interpretagdes com base etnografica ndc tem, no entanto, deixado
de surgir pontualmente (Clottes e Lewis-Williams, 1996), embora recebidas com algum cepticismo por parte
da comunidade cientifica.

A preocupagdo quanto ao significado tem contudo levado a prestar-se pouca atencdo & documentagio
e reconhecimento da cadeia operativa do facto grafico. Sem dlvida que o maior nimero de referéncias se
relacionam com as grafias dos povos aborigenes australianos, mais precisamente com a suas criagdes pinta-
das, para algumas das quais se definiu todo o processo (Elkin, 1938; Herberts, 1961, Mac Carthy, 1979;
Chaloupka, 1997). Ao contrario, o estudo da gravura tem-se centrado nas modalidades de execugdo (Davidson
1936; Mountford, 1955; Maynard, 1977; Chaloupka, 1997), deixando de lado a cadeia técnica que os diferen-
tes materiais utilizados na gravagdo pressupdem.

O estudo comparativo levado a cabo por M. Lorblanchet (1988) tratou de forma detalhada os diferen-
tes aspectos de indole tedrica, metodoldgica e de aplicagdo, propondo bases para compreender a arte paleo-
litica a partir da documentagdo e registo etnografico. O seu trabalho nZo se centra exclusivamente no signifi-
cado, na interpretacdo dos temas, mas aborda antes questdes relativas ao significado da técnica, a integragao
das figuras no espago interno (abrigo ou gruta) e externo (meio circundante), ao estilo, etc., chamando sem-
pre a atengdo para os limites do método e defendendo um procedimento de aplicagdo onde se preste espe-
cial atengdo ao contexto préprio das figuras e dos conjuntos, superando visdes normativas.

2 A Associagdo Australiana para o Estudo da Arte Rupestre (AURA) tem vindo a desenvolver diferentes symposia onde s
dedica uma sessdo a aplicagdo da etnografia na arte rupestre (Morwood e Hobbs, 1992).

3 Uma visdo sintética da aplicagdio ao mundo paleolitico pode ser consultada em M. Lorblanchet (1995: 81-96). Também
de destacar a obra ja classica de P. J. Ucko e A. Rosenfeld (1967: 150-223).
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2. JOSE ALCINO TOME: UM DOS ULTIMOS GRAVADORES DO VALE DO COA
2.1. Métodos, pressupostos e condicionalismos da analise

A arte do Vale do Cda possui uma longevidade criativa inigualavel no mundo da arte rupestre. Pelo
facto desta tradi¢do rupestre ter perdurado até ha cerca de cinquenta anos, contamos ainda com a presenca
fisica de dois dos ultimos gravadores do Vale do Cda, Antdnio Seixas e José Alcino Tomé. Tanto um como
o outro foram moleiros, que, com a decadéncia desta actividade artesanal, se viram forcados a emigrar.
Anténio Seixas emigrou para a Franga, onde ainda hoje reside, enquanto que Alcino Tomé emigrou para
Mocambique em 1951, tendo regressado na sequéncia do processo de descolonizagdo portugués.

Este facto torna Alcino Tomé numa personagem cuja experiéncia de vida e conhecimentos se afiguram
fundamentais para o conhecimento da arte rupestre do Vale do Cda. O seu relato pode ser atil ao estudo
da arte rupestre do vale a dois niveis distintos. Por um lado, para a compreensdo da arte rupestre do século
XX, utilizando aquilo a que se chamou de informed method (Tagon e Chippindale, 1988), uma vez que ele
constitui um testemunho directo. Por outro lado, o seu relato pode servir de comparagdo com o passado, uti-
lizando neste caso o método etnoarqueoldgico.

Como metodologia, socorremo-nos da entrevista (texto anexo), dirigindo-a sobretudo para a experiéncia
de Alcino Tomé enquanto um dos ultimos gravadores do Vale do Cbda. A entrevista realizou-se a nosso pedido,
no dia 15 de Dezembro de 2000, por volta das 16 horas, em casa do entrevistado, no Bairro da Forfola, n.°
16, em Vila Nova de Foz Cba, e teve a duragdo dé cerca de 40 minutos. Como participantes teve o proprio
Alcino Tomé, a sua esposa, Balbina de Jesus, que foi intervindo durante a conversa, e foi conduzida por um
de nés (L. L.) e registada em video por Carla Pinto, guia do Parque Arqueolégico do Vale do Céa.

Através da entrevista procuramos obter informagdes sobre a histéria de vida de Alcino Tomé, um método
de investigagdo utilizado pela Antropologia Social, que se define como a produgédo oral de um texto.
Normalmente sdo os entrevistados que, de forma livre e espontanea, embora levemente dirigida, relatam a
sua experiéncia de vida. A nés, interessava-nos a experiéncia de José Alcino Tomé num momento especifico
da sua vida. Por isso as questdes foram dirigidas para alguns temas previamente estabelecidos. Esses temas
consistiram no contexto em que Alcino Tomé executou as suas gravuras, as razdes que o motivaram a gra-
var e a escolher determinados temas, a escolha do suporte, a técnica de gravagdo que empregou, 0 conhe-
cimento que possuia das gravuras anteriores as suas, o significado que atribui ao seu trabalho, etc.

A analogia que fazemos a partir daqui devera ser controlada, sob pena de cairmos uma vez mais no
comparitivismo etnografico. No entanto, num mesmo vale, por vezes nos mesmos painéis, homens fisicamente
semelhantes gravaram com técnicas semelhantes. O tempo e o modo de vida afastam-nos, mas sao aproxi-
mados pelo espaco, embora ecologicamente diferente, o suporte e o gesto.

Uma vez que no relato produzido intervém de forma decisiva a memoria, ela funciona como um outro
condicionalismo deste tipo de analise. A memoria pode ser definida como “a expressdo verbal do acto de
recordar’ (Bertaux-Wiame, 1985: 47). Mas, ao contrario do que & comummente aceite, a ligagdo entre a
memoria e a transmissdo concreta do relato, ndo é feita de forma mecanica. Ao recordar-se, o individuo
pensa o seu passado em fungdo do seu presente. Logo, a memoria ndo estd separada de uma sociedade
ou histéria, ela é “largamente determinada pelas condigbes sociolégicas das suas manifestacbes” (Bertaux-
Wiame, 1985: 48). Podemos falar assim de uma falta de objectividade no acto de recordar. A meméria ndo
se mobiliza a propésito de qualquer assunto (Bertaux-Wiame, 1985: 50), e a explicagdo e o significado atri-
buidos aos diferentes eventos relatados revelam falta de objectividade. Uma mesma situagdo vivida por varias
pessoas produz versdes diferentes.

Neste caso concreto pudemos cbservar isso, através da procura de uma valorizagdo dos feitos proé-
prios perante os seus interlocutores, chegando mesmo o entrevistado a sugerir a concessdo de um subsidio
pelo seu trabalho.

Tratando-se de uma pessoa idosa, importa aqui referir ainda os mecanismos de envelhecimento da
memoéria, que funcionam igualmente como condicionantes desta andlise. As faltas de meméria sdo frequente-
mente encaradas como um primeiro sintoma de deterioragdo das faculdades mentais ou como efeito natural
do envelhecimento (Ripon, 1992: 71). No entanto, ndo estd provado que sejam meramente factores biol6gi-
cos, como o envelhecimento celular, que explicam a perda de memdria. Por exemplo, muitas vezes os ido-
sos queixam-se de falhas de memdria de acontecimentos recentes, enquanto se recordam de outros aconte-
cidos ha muitos anos. Albert Ripon explica a meméria como a capacidade de conservar e utilizar informagao
adquirida. Ela pode ser entdo dividida em trés mecanismos distintos: a aquisi¢do, o armazenamento e a res-
tituicdo. Ora, com o envelhecimento, a capacidade de seleccionar, organizar e tratar as informagdes declina.
Isto acontece fundamentalmente com o mecanismo de aquisi¢do, pois com a velhice assiste-se a uma dimi-
nuicdo da capacidade de atengdo, o que provoca uma diminuigdo da meméria (Ripon, 1992: 77).

Por outro lado deveremos entender a memoria como um fenémeno plural, dividida em dois niveis — a
memoria a curto e a longo termo —, e a obrigatoriedade da passagem da informag¢do de um nivel para o
outro. A memoria a curto termo, ou primaria, intervém no tratamento da informagdo “descartavel’. A memdria
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a longo termo divide-se em secundaria, que se aplica & vida quotidiana e aos factos recentes, e terciaria, o
grande contentor de todos os acontecimentos de uma vida (Ripon, 1992: 80). As falhas dos idosos tém a
ver com a memoéria secundaria devido a dificuldade em tratar informagdes novas e em ter atengdo selectiva.

Assim sendo, apesar da diminuigdo das capacidades de memoéria com o avango da idade, os factos
mais afectados sd@o os mais recentes, devido a falhas na aquisicdo e na meméria secundaria, enquanto os
mais antigos ficam armazenados na memoria terciaria.

2.2, José Alcino Tomé, historia de vida de um gravador rupestre

José Alcino Tomé (Fig. 3) nasceu em Vila Nova de Foz Céa a 12 de Margo de 1925. Concluido o
exame da 4.2 classe, foi trabalhar nos moinhos do rio Céa, que a sua familia possuia na Canada do Inferno,
junto ao Régo da Vide. Sé de 14 saiu quando foi chamado para a tropa, com 18 anos. Foi durante estes
anos, em plena etapa de adolescéncia, que José Alcino Tomé gravou no Vale do Céa.

o

Fig. 3 José Alcino Tomé em sua casa, juntamente com a sua mulher (canto superior direito) e empunhando um pico.
(canto inferior direito) — imagens obtidas a partir do registo video da entrevista.

Depois de cumprido o servigo militar, procurou emigrar clandestinamente para Franga, onde ja traba-
lhavam dois irméos seus. A fuga, no entanto, terminou em Madrid, onde ele e os seus quatro companheiros
foram apanhados e estiveram presos durante cinco dias, antes de serem entregues na fronteira a PIDE, que
Ihes deu uma “batida” e os deixou regressar a pé para casa.

Entretanto, casou com Balbina de Jesus, com quem teve 2 filhos e uma filha. Em 1951 conseguiu
finalmente sair de Portugal, tendo partido para Nampula (Mogambigue), onde foi encarregado geral de uma
fabrica de 6leos vegetais. Regressou em 1975, e vive hoje pobremente com a mulher num bairro de casas
modestas e pré-fabricadas, que foi construido para os “retornados” das ex-colénias. Hoje, com 76 anos,
queixa-se que “a vida agora € muito madrasta” e mantém o desejo de partir: “Se eu estivesse novo, eu néo
estava aqui também. Ala! Ala!”.
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2.3. Corpus grafico

O corpus artistico hoje conhecido de José Alcino Tomé é escasso, concretizado em 5 rochas distribui-
das por 2 nucleos rupestres diferentes (Régo da Vide, nomeadamente nas rochas 2, 3, 4 e 5, e Foz do Cda)
separados por cerca de 2,8 km. Os dois nucleos relacionam-se especialmente com a actividade de moagem
que se desenvolvia nas margens do rio Cda. Para além disto, segundo o préprio, tera gravado ainda uma
sereia nas margens do Douro. Todo este conjunto de gravuras encontra-se hoje .submerso, em virtude do
enchimento da barragem do Pocinho em 1983, e sé foram estudadas em Outubro de 1995, aquando do abai-
xamento do nivel dessa barragem para possibilitar o estudo das gravuras paleoliticas do Vale do Céa. E pos-
sivel que futuros abaixamentos do nivel das &guas do Cbda e Douro permitam o reconhecimento de novas
representagdes executadas por Alcino Tomé.

A descricdo das diferentes representagdes realiza-se tomando como base a publicagdo dos levanta-
mentos e notas apresentadas nas primeiras campanhas de estudo da arte rupestre do Vale do Céa.

Régo da Vide 2 (Baptista e Gomes, 1997: 256-257, 299) (Fig. 4). A rocha, que se dispde vertical-
mente, apresenta uma estruturagdo em dois painéis. Na esquerda contém representagdes realizadas por Alcino
Tomé. O dispositivo tematico compbe-se de:

a) duas ancoras gravadas de forma idéntica: uma linha central rematada na parte superior por uma
forma circular, que constitui o orificio que serve para amarrar a corda, e um remate circular na extremidade

25 om

Fig. 4 — Decalque da rocha 2 de Régo da Vide (Baptista e Gomes, 1997: 299).
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inferior; uma linha transversal a linha central, situada na parte superior, rematada nos extremos por duas
pequenas linhas verticais; e um remate, mediante duas pequenas linhas horizontais, nos extremos da forma
cdncava, que constitui o arpdo ou anzol duplo. A modalidade de gravagdo & a percussio;

b) uma representagdo de peixe fusiforme e esbelta, apresenta uma barbatana dorsal central e outra
abdominal, mais pequena, situada aproximadamente abaixo da anterior, olho, colocado numa posi¢do excessi-
vamente alta, e boca; a classificagdo taxonémica do exemplar pode relacionar-se com a inscri¢do situada por
cima, que faz referéncia a “O BARBO”, mais concretamente seria um barbo comum (Barbus bocagei), uma
espécie piscicola endémica da Peninsula Ibérica, que vive preferencialmente nos rios de curso lento. A moda-
lidade de gravagdo é a percusséo;

c) uma inscricdo que faz referéncia a um nome e uma data (ALCINO / TOME / 1944) estruturada em
3 registos, deixando assim a marca do momento da gravagdo e do seu autor. A modalidade de gravacéo é
a percussao;

'd) uma forma trapezoidal dividida interiormente por linhas verticais, horizontais e obliquas em forma de
grelha irregular. A parte superior estd rematada por apéndices lineares laterais, cujos extremos terminam em
forma de cruz. Foi interpretada como peanha (Baptista e Gomes, 1997: 256), se bem que nés préprios tenha-
mos de reconhecer as dificuldades na sua classificagdo, ndo crendo ser possivel adiantar mais do que a sua
descrigdo formal. A modalidade de gravagédo € a percussao;

€) uma inscrigdo numérica fazendo referéncia ao que consideramos uma data, concretamente 18 4 40.
A modalidade de gravagdo é a percussio;

f) uma forma radial composta por quatro linhas rectilineas que se cruzam num ponto central. A moda-
lidade de gravagdo € a incisdo filiforme; e

g) completam a gravacéo picotados soltos e algumas linhas filiformes, distribuidos por diferentes pon-
tos do painel.

E dificil atribuir a execucdo total do painel a Alcino Tomé, especialmente a inscrigdo com a data que
se refere aos anos 40. A priori, consideramos que devido & diferenca da referéncia temporal e a diferengas

formais na execugdo dos numeros, numa comparagdo interna com a gravacdo de 1944, ndo se deve relacio-
nar com o autor aqui tratado.

Régo da Vide 3 (Baptista e Gomes, 1997: 257, 300) (Fig. 5). A rocha, que se dispde subverticalmente,
contém representagdes realizadas por Alcino Tomé. O dispositivo tematico compde-se de:

a) representag@o antropomorfizada do sol. A estrutura basica compde-se de uma forma central circular,
da qual parte um total de 28 linhas, que representam os raios solares, que na parte direita se alternam de

T
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Fig. 56 — Decalque da rocha 3 de Régo da Vide (Baptista e Gomes, 1997: 300).
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forma seriada atendendo ac seu maior ou menor comprimento; o escasso comprimento das linhas inferiores
encontra-se provavelmente condicionado pelo espago grafico, j4 que é possivel que o motivo solar seja pos-
terior as luas descritas adiante. No interior do circulo representou-se uma boca, dois olhos e, mediante uma
linha, duas sobrancelhas e o nariz. A modalidade de gravag&o é a percussao;

b) duas representagbes antropomorfizadas da lua. Sdo formas de lua em quarto minguante, em cujo
interior se desenhou um olho e uma sobrancelha. A modalidade de gravag&o € a percussao;

c) por baixo das representagdes anteriores, existe uma inscrigdo, organizada em trés registos, que faz
referéncia as mesmas: ADEUS / A LUA / E O SOL. A modalidade de gravag&o € a percussao; e

d) completa o repertorio tematico uma ditima inscrigdo estruturada em dois registos, que faz referéncia
a um nome e uma data (1943 / JOSE / ALCINO / TOME), deixando assim a referéncia ao momento e autor
da gravagdo. A modalidade da gravagio € a percuss&o.

Régo da Vide 4 (Baptista e Gomes, 1997: 257, 301) (Fig. 6). A rocha, que se dispde verticalmente,
contém representagdes realizadas por Alcino Tomé. O dispositivo tematico comp&e-se de:

a) inscricdo estruturada em dois registos, que faz referéncia a um nome e uma data (TOMé / 194,47),
deixando assim marcado o momento e o autor da gravagdo. A modalidade de gravacéo é a percusséo;

Fig. 6 Decalque da rocha 4 de Régo da Vide (Baptista e Gomes. 1997: 301).
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b) duas custodias de estrutura compositiva similar, que recordam caracteres antropomorfizantes. A parte
superior esta formada por uma forma circular rematada nas partes superior e laterais por linhas e no interior
da qual se gravou uma cruz latina simples. Seguindo para baixo, criou-se uma forma trapezoidal com uma
marcada tendéncia para o estreitamento na parte superior, em cujos lados figuram duas pequenas linhas de
disposicé@o vertical; a parte inferior estd rematada por uma linha horizontal criando um espago onde se gra-
varam pequenas linhas verticais. A custddia superior completa-se com trés largos tragos verticais paralelos,
rematados na sua parte inferior por outros horizontais mais pequenos, em cujos extremos se gravaram, duas
a duas, pequenas formas circulares. A custédia, situada numa posigdo inferior, completa-se com outros tragos
verticais e horizontais estruturando dois corpos mais. A modalidade de gravagdo & a percussdo e a incis&o
fina, documentada exclusivamente na parte inferior da segunda custédia;

c) cruz latina, cujos extremos do eixo horizontal terminam igualmente em cruz, por intermédio de um
pequeno trago vertical. A modalidade de gravagéo € a percussao;

d) forma geométrica rectangular dividida em dois por uma linha horizontal situada na parte inferior; o
espago interior esta subdividido por duas pequenas linhas verticais. Como ja foi referido (Baptista e Gomes,
1997: 257), esta forma recorda algumas partes das custédias. A modalidade de gravagdo é a percussao;

e) em diferentes zonas do painel observam-se formas fechadas e composigdes lineares de caracter
reticulado, por vezes associadas as anteriores, que podem referir-se a esbogos de composicdes n&o acaba-
das de custodias. A modalidade de gravacdo € a incisdo fina; e

f) completam a gravagdo picotados associados e soltos, bem como linhas filiformes, distribuidos por
diferentes pontos do painel. E de destacar uma pequena linha, da qual nascem radialmente algumas linhas
rectilineas.

A sobreposigdo da data & custddia superior e a diferente espessura dos tragos gravados, faz suspeitar
que as custédias sejam anteriores a assinatura, e provavelmente de um autor distinto.

Régo da Vide 5 (Baptista e Gomes, 1997: 258, 302) (Fig. 7). A rocha, que se dispbe verticalmente,
contém representagdes realizadas por Alcino Tomé. O dispositivo tematico compée-se de:

a) representacéo de ave pernilonga, que, pelas suas caracteristicas, recorda uma cegonha. Associado
ao bico da ave, gravou-se um peixe, do qual se representou o olho, a boca, a barbatana dorsal central e
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Fig. 7 — Decalque da rocha 5 de Régo da Vide (Baptista e Gomes, 1997: 302).
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outra abdominal; a composi¢édo recorda fortemente o desenho do barbo executado na rocha 2 da mesma
estagdo. A associagdo de ambas as representagdes zoomorfas sugere uma composi¢do de caracter estatico:
o momento em que a ave captura uma presa com o bico. A modalidade de gravagdo é a percussao. Por
cima, e associado as representagdes anteriores gravou-se uma inscricdo estruturada em trés registos, que
faz referéncia a um nome e uma data (ALCINO / TOME / 1948), deixando assim registado o momento da
gravagdo e o autor da mesma. A modalidade de gravagdo é a percussao;

b) barco veleiro com mastro central, rematado na parte superior por uma bandeira. A disposicao das
duas velas triangulares organiza uma composi¢do simétrica. O casco do barco encontra-se divido por cinco
pequenos tragos verticais. A modalidade de gravagdo é a percussdo, verificando-se, por baixo dos negativos,
restos de linhas produzidas por incisdo fina, que representam um esbogo prévio da representagao. Por cima
e associado & representagdo anterior localiza-se uma inscricdo (AJN) que provavelmente representa as ini-
ciais do nome do seu autor. A modalidade de gravagdo é a percussao;

c) representacdo de ponte e locomotiva a vapor. A ponte estd composta por dois grandes pilares de
base muito larga e rematados na parte superior por formas em capitel; sobre eles desenvolve-se uma super-
ficie, a via, pela qual transita a locomotiva, trata-se uma forma alargada e trapezoidal dividida interiormente
por duas linhas em zig-zag que se cruzam ortogonalmente. A locomotiva representa um esquema basico de
magquina a vapor, onde se diferencia claramente na sua parte posterior o recinto do maquinista; na parte
anterior destaca-se uma bandeira rectangular, dividida em duas metades simétricas. A associagdo da ponte e
locomotiva e o facto de que esta ultima esta a deitar fumo para tras, sugerindo assim que se encontra em
marcha, representa um instantdneo muito concreto, o momento em que o combdio atravessa a ponte. A moda-
lidade de gravagdo é a percussdo. Associada as representagdes anteriores gravou-se uma inscricdo estrutu-
rada em trés registos, que faz referéncia a um nome e uma data (1944 / ALCINO / TOME), deixando assim
a indicagdo do momento e autor da gravagdo. A modalidade de gravagdo € a percussao;

d) inscricdo (1850 / giraldes) organizada em dois registos que representa uma data e uma palavra,
seguramente um apelido. A modalidade de gravagdo é a percusséo;

e) por debaixo dos anteriores gravou-se uma cruz latina simples com base triangular. A modalidade da
gravagdo é a percussio;

f) composig¢do de dificil interpretagdo que se compde de uma linha vertical central rematada na parte
superior por uma forma oval e na parte inferior por uma forma elipsoidal dividida, simetricamente, pelo trago
vertical central. A modalidade de gravagdo € a percusséo;

g) representacdo do simbolo da morte. Uma caveira em forma circular, onde se destacam duas for-
mas elipsoidais que representam as cavidades oculares. A parte inferior estd rematada por duas linhas cru-
zadas cujos extremos sdo pequenas formas circulares; estas representardo, de acordo com a simbologia,
duas tibias; a modalidade de gravacdo é a percussdo. Associa-se a esta uma inscrigdo, estruturada em trés
registos, que faz referéncia a um nome e uma data (TOME / 1943 / MORTE), marcando assim o momento
da gravagdo, do seu autor e do significado da representagdo; a modalidade de gravagdo € a percussao; e

h) completam a gravagdo picotados soltos e linhas filiformes que por vezes se associam em paralelo
e angularmente. Distribuem-se especialmente no sector direito do painel.

Como no caso da rocha 2 de Régo de Vide, ndo se pode defender uma contemporaneidade total na
gravagdo dos motivos existentes, ja4 que a existéncia da data 1850 e as de 1944 e 1946 apontam para dois
grandes espagos temporais, meados do século XIX e meados do XX. De igual forma, a representagdo do
barco, pelas iniciais gravadas junto, serd igualmente de outro autor.

Foz do Céa 2 (Baptista, 1999: 186). A rocha ndo foi objecto de publicagdo especifica, pelo que se
dispbe apenas de uma fotografia parcial do painel. O dispositivo tematico observavel compde-se de:

a) locomotiva a vapor. Representa um esquema basico de maquina a vapor onde se diferencia, clara-
mente, na parte posterior 0 recinto do maquinista. O autor representou a ideia de movimento da maquina, ja
que esta se encontra a deitar fumo pela chaminé. Representa um esquema muito similar ao da rocha 5 de
Régo da Vide. A modalidade de gravagdo & a percussdo. No interior da locomotiva gravou-se a data de 1946.

b) sobre a base da leitura da fotografia observam-se as iniciais “T" e “J” em registos distintos, realiza-
das mediante a modalidade de gravagdo da percuss&o.

A semelhanga formal entre esta locomotiva e a da rocha 5 do Régo de Vide, bem como a legenda
da fotografia publicada, habilitam-nos a integrar esta gravura no corpus de Alcino Tomé
2.4. A pratica artistica de Alcino Tomé

Foi durante o tempo em que trabalhou nos moinhos da familia, entre o fim da escolaridade basica e

a tropa, que Alcino Tomé terd executado a suas gravuras, com “74, 15, 16 anos”, segundo o préprio. No
entanto, contrariando as informagbes prestadas, verificamos que todas as datas ilustradas junto da sua assi-
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natura apontam para uma idade entre os 18 e os 21 anos (1943, 1944 e 1946). Seja como for, José Alcino
Tomé gravou no Vale do Cda durante a adolescéncia e no momento de passagem para a idade adulta.

Os pais do jovem Alcino tinham um moinho, dos muitos que entdo existiam junto ao “Canado do
Inferno”, mais precisamente onde ha “um riacho que vai desaguar ao Céa”, o Régo da Vide. Alcino Tomé
tera ido para la trabalhar logo apés terminar a escolaridade basica. Ai tinha por fungdo moer o trigo, o cen-
teio, a cevada, a aveia e a arroba, enquanto o pai “andava com os cavalos a levar as farinhas e a trazer o
grdo. Para ca e para /4" A explicagdo para o facto de encontrarmos gravuras da autoria de Alcino Tomé em
dois nucleos distintos, Régo de Vide e Foz Coa, encontra explicagdo no facto de a sua familia possuir um
moinho no Cda e uma azenha no Douro. Este facto radica na pratica local de os moinhos do Céa funciona-
rem apenas entre o Natal e o S. Jodo, altura em que o Cbda “perdia as dguas”, obrigando os moleiros a
mudarem-se para as azenhas do Douro?*. isto significa igualmente que as gravuras dos dois nucleos foram
executadas em diferentes épocas do ano.

Passava grande parte dos dias sozinho, entre as idas e vindas do pai, ou a passagem de algum pas-
tor, cuidando da moagem, fazendo a sua comida e lavando a sua roupa. O trabalho prolongava-se pelas noi-
tes, que eram passadas a luz de lamparinas de azeite, por entre o ladrar da raposa, que ameagava as gali-
nhas.

Foi nesses tempos que realizou as suas gravuras. Mas o trabalho vinha primeiro, “moia os cereais,
punha tudo pronto, e depois é que ia fazer’. O pai nao se importava que ele gravasse, “o que ele queria
era que eu fizesse o trabalho... agora as gravuras...". A principio disse-nos que na altura em que 14 esteve
era o Unico gravador, mas um pouco mais a frente referiu que também “havia /4 um rapaz chamado Seixas”,
cujas gravuras foram identificadas um pouco mais a montante, mas que tera gravado um pouco mais tarde,
entre 1953 e 1954.

Uma questdo que era para noés importante averiguar relacionava-se com a natureza da escolha do
suporte de gravag&o. Foi-nos dito que “era naquelas faces, naquelas testas, naqueles painéis” que gravava,
“porque eram mais lisas e via-se melhor". Foi interessante saber que, apesar de todos os anos, Alcino e os
outros moleiros passarem grande parte do ano nas margens do Douro, ndo haver ai, segundo ele, muitas
gravuras. A raz8o apontada foi “porque ndo havia tantas fragas e nem tantas faces”, “era sé terra. E ali no
Céa ja havia aquelas faces, j& dava mais jeito a gente desenhar’. Daqui pode-se inferir que a natureza do
suporte condicionou Alcino Tomé e os outros gravadores do Cda no seu acto de criagéo.

A tecnica de gravagdo foi um outro assunto que procuramos abordar. Alcino Tomé explicou-nos o seu
processo, que poderemos dividir em trés momentos. O primeiro passo era a elaboragdo mental, “pensava pri-
meiro”, “a gente imagina um cavalo, um avido, ou isto ou aquilo”; a grava¢do era entendida como um pro-
cesso consciente e ndo inato. Antes da execugdo, o artista pensava e abstraia o motivo a desenhar, sendo
assim a plasmacédo grafica o resultado de um processo mental previamente estruturado.

Depois seguia-se o esbogo, “com uma pedrinha fininha” “desenhava” ou “riscava’, nio tendo, no entanto,
ficado clara a natureza da pedra. Finalmente, “por cima do risco, toc, toc, toc...”, “afundava’ ou “picava’, com
um pico. “Conforme estava o risco, assim ia ali a fora”. O pico (Fig. 3 e 8) era um instrumento de ferro uti-
lizado para “picar’ as “mds de cima”", quando estas “cansavam, j& ndo faziam bem a farinha” e perdiam os
“dentes”.® O resultado desta técnica de execugdo & em grande medida semelhante ao da técnica da picota-
gem paleolitica. Ndo houve na nossa conversa qualquer referéncia a pintura.

O componente tematico que representou José Alcino Tomé contém elementos habituais da vivéncia
individual. O sol, a lua, o peixe, a locomotiva, etc, sdo elementos do dia-a-dia. As representa¢des ndo s6
sao entendidas como icones individuais, mas também se associam por vezes, representando cenas comuns
e reais. A este respeito deve assinalar-se a cegonha e o peixe, ou a locomotiva e a ponte, ou, menos expli-
citamente, o sol, a lua e a inscricdo “adeus”, representando a transigdo do dia para a noite, e a mudanga
dos astros, a passagem do tempo, um sentimento intrinsecamente humano. Questionado especificamente
sobre a natureza dos temas e motivos que representou também ndo nos soube responder, dizendo que “era
0 que me vinha a ideia”. Questionado sobre um caso concreto, 0 porqué da representagdo da cena da loco-
motiva da rocha 5 do Régo da Vide, a resposta foi uma vez mais significativa pela sua simplicidade: “Porque
a foz do Cba era debaixo da ponte. E depois eu desenhei a ponte, os pilares e a méaquina do combéio”.

Uma das questSes importantes a definir era a motivagdo que esteve por detras do acto de gravar.
Alcino Tomé teve alguma dificuldade em nos explicar directamente, afirmando que “eram ideias, imaginacgées”.
No entanto, ao longo de toda a entrevista pudemo-nos aperceber de um conjunto de razGes que poderédo ter
estado na origem desse acto. O tempo livre podera ter sido uma dessas razdes, sendo-nos referido varias

4 Esta pratica aparece referida em Guimarses, 2000 e Marques, 2001, onde se distingue igualmente moinhos e azenhas.
Joaquim Gongalves Guimarées refere no entanto, certamente por lapso, que os moinhos do Céa trabalhavam apenas no Verdo, o
que é contrario a realidade.

5 Este facto estd reconhecido etnograficamente, tendo sido definido que apés uma meédia de 400 a 500 kg de grdo moido,
a mé necessitaria de ser picada (Marques, 2001: 8). Neste texto afirma-se, contudo, que seria um especialista a picar a mé, o
que nao é confirmado pelas palavras de Alcino Tomé.
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vezes as “horas vagas”. O trabalho de moleiro ndo era constante, havendo seguramente momentos de pausa,
enquanto o pai ndo chegava com o grdo, ou enquanto as mos iam fazendo o seu trabalho.

Uma outra razdo apontada tera sido a tradigdo do lugar. Relembramos que os nicleos da Canada do
Inferno e do Régo da Vide possuem uma tradigdo de gravagdo que remonta ao Paleolitico superior. De facto,
Alcino Tomé referiu que “via /4 aquelas antigas, e depois entusiasmei-me”, ficando desde ja claro o reconhe-
cimento da perpetuagdo de uma tradigdo no local e a provavel componente de inspiragdo no facto material
da gravagdo.

Fig. 8 — Pico para reavivar os dentes das mos.

Associada a esta ideia parece estar igualmente uma vontade de perpetuagao individual, “Lembrava-me
dos antigos e: Deixa-me ca desenhar, que quando morrer ha-de cé ficar também gravado”. Dai a inscrigo
do nome e da data da gravagdo, reflexo de uma valorizagdo individual seguramente inexistente nos tempos
mais remotos. Curiosa, uma vez mais pela sua simplicidade, € também a explicagdo do porqué da inscri¢ao
do seu nome e data nas suas representagdes: “Os antigos desenhavam, mas ndo sabiam ler, ndo sabiam
escrever. S6 desenhavam e pronto...".

Finalmente, fica a sugestdo da inspiracdo da beleza da paisagem, deixada num desabafo: “aquelas
margens por acaso até sdo bonitas”.

Nao nos ficou totalmente claro se as “antigas” a que se refere Alcino Tomé, sejam as gravuras paleo-
liticas ou ja as histéricas, que abundam naqueles painéis, remontando ao século XVII. Acreditamos que fos-
sem as mais recentes, uma vez que muitas das gravuras paleoliticas ja seriam entdo “invisiveis”, em virtude
da patinagdo e da colonizag¢do por liquenes. Isto ndo quer dizer que fossem de todo desconhecidas, no
entanto Alcino Tomé demonstrou um desconhecimento total da diferenga entre uma custédia ou um cavalo,
patente por exemplo na afirmagado, “em horas vagas iamos desenhando. Agora desenhava isto, aquele dese-
nhava isto ... 0s cavalos....” Ora, os Unicos cavalos gravados tanto na Canada do Inferno como no Régo da
Vide sdo de cronologia paleolitica.

Uma outra expressdo de que ndo havia qualquer consciéncia quanto a antiguidade de algumas das
gravuras, foi quando perguntdmos a Alcino Tomé se fazia ideia de ha quanto tempo teriam sido feitas as
gravuras mais antigas, ele nos ter respondido “tem /4 datas”’. No entanto, noutra situagdo, questionado sobre
a diferen¢a entre as gravuras mais antigas e as recentes soube-nos dizer que as antigas ndo tém nomes
nem datas porque os antigos n&do sabiam ler nem escrever. Quanto as diferengas que ele imagina poderem
existir entre a sua geragdo e as dos primeiros gravadores afirmou: “somos iguais... o trabalho...” %

As gravuras eram conhecidas por poucos -‘quem passava ali, via’-, os moleiros ou algum pastor, mas
“ndo ligavam nada”. Isto significa que a gravacdo ndo implicava nenhum tipo de reconhecimento social. No
entanto, no acto da gravagdo, o passado era respeitado, uma vez que, sobre a pratica da sobreposigdo de
figuras recentes sobre as anteriores, Alcino Tomé nos informou que “ndo, por cima dessas nunca, nunca.”

6 |sto & uma caracteristica comum nos relatos de histérias de vida dos homens, que valorizam acima de tudo a esfera do
trabalho, por oposi¢do a familia, realgada sobretudo nos relatos femininos (Bertaux-Wiame, 1985 52).
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Este facto € comprovado na analise dos painéis, pois sO existem sobreposi¢des nos raros painéis onde a
patinagdo tinha j& impossibilitado a distingdo das gravuras paleoliticas. Alcino Tomé e os artistas modernos
do Cbda respeitavam a obra uns dos outros, concebida para ser observada isoladamente, ao contrario dos
artistas paleoliticos.

Questionado sobre o valor das suas gravuras, Alcino Tomé, uma vez mais singelamente, nos respon-
deu, “aquilo tem valor... sdo recordagbes dos tempos passados”, “recordagbes que a gente tem’.

De toda a entrevista fica-nos uma ideia de que as gravuras serviram para Alcino Tomé, e eventual-
mente para outros gravadores, como uma distracgdo, mas também, a um nivel diferente, como uma busca
de perpetuacgdo, de fixacdo do tempo nas rochas aparentemente imutdveis das margens do Coa, em oposi-
¢do ao fluir das suas aguas correntes, e do tempo.

3. A ARTE RUPESTRE DO VALE DO COA E SEU CICLO ARTISTICO DE CRONOLOGIA HISTORICA

O ciclo artistico de momentos histéricos” do Vale do Céa nao esta muito representado numericamente,
embora os seus motivos e composi¢des sejam de destacar. O grafismo histérico aparece disperso por 12
estacbes (Vale da Casa, Vale de Cabrdes, Vermelhosa, Vale de José Esteves, Canada do Arrobdo, Foz do
Coa, Quinta das Tulhas, Régo da Vide, Canada do Inferno, Namorados, Ribeira de Piscos e Rua dos
Namorados — Fig. 9 —), aparecendo umas vezes integrado em painéis exclusivamente com motivos histéri-
cos e outras partilhando o espago com motivos de cronologia mais antiga. A maior parte das estacdes apre-
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Fig. 9 — Localizagdo das estagBes rupestres com gravuras de época histérica: 1. Vale da Casa; 2. Vale de Cabrdes:
3. Vermelhosa; 4. Vale de José Esteves; 5. Foz do Cda; 6. Quinta das Tulhas; 7. Régo da Vide; 8. Canada do Inferno;
9. Namorados; 10. Ribeira de Piscos; 11. Canada do Arrobdo; 12. Rua dos Namorados.

7 Desta andlise da arte rupestre historica do Vale do Cdéa, excluimos a abundante e relevante arte datada 2.2 Idade do
Ferro, e que introduz de facto a escrita na arte do vale, com a inscrigdo celtibérica da rocha 23 do Vale da Casa (Baptista, 1983).
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senta localizacfes claramente vinculadas aos rios: em alguns casos na margem esquerda (Foz do Cda, Régo
da Vide e Canada do Inferno) ou direita do rio Cba (Quinta das Tulhas), ou na margem esquerda do Douro
(Vale da Casa), junto & Foz do Cda, e noutros, relacionadas com ribeiras ou pequenos vales laterais aos
cursos principais de agua (Vale de Cabrdes, Vermelhosa, Vale de José Esteves, Canada do Arrobao, Namorados
e Ribeira dos Piscos). Somente a estagdo da Rua dos Namorados se desvincula desta tendéncia, situando-
-se estas gravuras, na actualidade, num muro de sustentagdo de terras, que delimita uma propriedade pri-
vada no nucleo populacional de Castelo Melhor.

Os suportes seleccionados, sempre de xisto, constituem painéis de disposicdo vertical ou subvertical,
que permitem adoptar uma posi¢do comoda, geralmente de pé, durante a gravagdo. O xisto, por vezes com
componentes de quartzo, € uma rocha cujo grau de dureza permite uma gravagio ndo excessivamente com-
plexa em termos de trabalho e energia, quando comparado com o quartzo ou o granito. Os processos geo-
morfologicos e tectonicos locais favoreceram a formagdo de planos de fractura éptimos, especialmente pelo
seu caracter liso, para a sua posterior utilizagdo como painéis decorativos.

O dispositivo iconogréfico € muito variado (Fig. 10). Temas religiosos, como cruzes (Canada do Inferno
7, 9, 9B, 22 e 24, Régo da Vide 4, 5 e 8), custddias (Canada do Inferno 24, Régo da Vide 4, Canada do
Arrobao), uma representacdo do Menino Jesus da Cartolinha (Canada do Inferno 24) e inscrigdes (Canada
do Inferno 24); peixes (Canada do Inferno 9A, Régo da Vide 2 e 5, Rua dos Namorados); antropomorfos
esquematicos, por vezes dificeis de discriminar das formas cruciformes (Canada do Inferno 22, Régo da Vide
8), representagdes humanas (Canada do Inferno 9 e 24, Ribeira de Piscos 17, Foz do Cda 3); aves (Canada
do Inferno 7 e 24, Namorados, Régo da Vide 5); coragBes (Canada do Inferno 9B); circulos (Canada do
Inferno 22 e 24); ancoras (Régo da Vide 2); o sol (Régo da Vide 3, Canada do Inferno 9); a lua (Régo da
Vide 3); locomotivas (Régo da Vide 5, Foz do Cda 3); uma ponte (Régo da Vide 5); barcos (Régo da Vide
5, Foz do Coda 3); uma caveira com dois ossos longos cruzados, representado o simbolo da morte (Régo da
Vide 5); um castelo (Canada do Inferno 9); florais (Canada do Inferno 9, Rua dos Namorados); relégios
(Ribeira de Piscos), um cavaleiro (Rua dos Namorados); um claustro (Rua dos Namorados); ziguezagues,
ondulados (Rua dos Namorados) e picotados e linhas que ndo configuram morfologias complexas. Devem
juntar-se referéncias a nomes e datas (Canada do Inferno 7, 9, 9A, 9B, 22 e 24, Régo da Vide 2, 3, 4 e 5,
Foz do Cba 2 e 3), por vezes associados aos motivos anteriores.

Em alguns casos é possivel atingir a sua natureza e motivagio. A representagdo do Menino Jesus da
Cartolinha tem por base uma figura caracteristica das tradi¢Ges religiosas populares de Tras-os-Montes (Baptista
e Gomes, 1997: 243); de igual forma, e dentro do pensamento religioso, concretamente relacionado com o
culto do Santissimo Sacramento, foi interpretado o interessante painel da rocha 24 da Canada do Inferno
(Baptista e Gomes, 1997: 244). Peixes, flores, aves, ponte, locomotivas, sol, lua, barcos, entre outros, res-
pondem a exemplificagdo grafica dos elementos préprios da natureza e do quotidiano, com que conviviam os
seus autores. Esclarecendo um pouco, os relégios da Ribeira de Piscos, ndo muito afastados de um moinho
onde se conservam sobre as rochas gravuras das contas realizadas pelo moleiro, podem indicar o sentimento
da passagem do tempo, e o desejo do registo de um momento concreto, o indicado pelos ponteiros do relo-
gio. O simbolo da morte, assinalado pela caveira sob duas tibias, serve para exemplificar outro dos senti-
mentos proprios ao género humano. Outras representagdes, como o peixe, a ponte, as aves, o sol ou a lua,
representam motivos ligados ao dia-a-dia, a experiéncia de vida dos seus autores.

As gravuras foram executadas mediante duas modalidades técnicas: a percussdo e a incisdo fina ou
filiforme. A primeira era realizada com o recurso a materiais liticos (pedras das redondezas, nas quais se
preparavam zonas activas ad hoc para a gravagdo, geralmente com morfologias em bisel ou triédricas) ou
metalicos, percutindo directa ou indirectamente sobre o suporte. A incisdo fina, escassamente representada,
pode ter sido igualmente realizada tanto por intermédio de objectos metalicos, como liticos. Por vezes conju-
garam-se ambas as modalidades: a incisdo fina para elaborar um esbogo e a percussdo para concluir a
figura. O tipo de sulcos que se obtém mediante percussdo, por oposicdo a incisdo fina, fazem pensar que
este tipo de representagdes foi realizado com o fim intrinseco de captagdo visual. Se a isto se juntar que a
maioria das representagdes correspondem a formatos métricos grandes e medianos, o caracter de atracgao
visual em relagdo ao espectador acentua-se. Deste modo, s&o motivos que ndo exigem, por oposicao aos
filiformes, uma atengdo cuidada para a sua visualizagdo e compreensdo formal. Isto significa que, com base
em critérios técnicos e métricos, a sua fungdo é precisamente para que sejam vistas.

O ambito temporal que descreve o ciclo artistico da regido do Vale do Cda ¢ amplo. As caracteristi-
cas iconograficas das gravuras do Muro dos Namorados, que advogam para uma sincronia na sua execugio,
apontam para um momento ndo anterior ao século XV, e ndo posterior ac XVIIl. Os séculos XVII e XVIII
encontram-se representados, pela existéncia de datas e por caracteres morfologicos de algumas letras, como
na rocha 24 da Canada do Inferno. Bastantes datas fazem referéncia ao século XX, ao qual parece deve-
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Fig. 10 — Selecgdo de motivos decorativos de cronologia histérica (Baptista e Gomes, 1997 e a partir de fotografias de Baptista,
1999): A. Ribeira de Piscos 17; B. Canada do Inferno 24; C. Canada do Inferno 24; D. Foz do Coa 2: E. Régo da Vide 8;
F. Canada do Inferno 9B; G. Canada do Inferno 9; H. Canada do Inferno 9A; I. Foz do Céa 3.
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rem associar-se a maior parte das gravuras relacionadas com a natureza e o quotidiano (barco, peixes, aves,
ponte, locomotivas, etc.).

A margem temporal onde se integram as gravuras realizadas por José Alcino Tomé, corresponde ao
século XX, mais concretamente & década de 40, cerca de uma década mais antigas do que as realizadas
por Anténio Seixas. Ambos os gravadores partilham, entre outros, dois elementos: a) referéncia ao gravador
e momento de execugdo, e b) tematica relativa a motivos do contexto natural e social, que fazem referéncia
a elementos do dia-a-dia, e, em menor medida, a representagdes de caracter religioso. Com os escassos
dados que actualmente dispomos, cabe apontar a hipoétese de que as gravuras realizadas por percussao,
situadas em relagdo directa com o fundo do vale e que apresentam uma componente tematica relativa a acti-
vidade e elementos quotidianos, se realizaram durante o século XX, provavelmente por pessoas cuja activi-
dade laboral se encontrava vinculada ao fundo do vale, a moagem. Assim, & provavel que a realizagdo de
um estudo espacial, onde se coloque em relagdo as gravuras e os moinhos, hoje em dia submersos, mostre
uma vinculagdo estreita entre ambos os tipos de evidéncias.

Em contrapartida, as representacdes religiosas supdem uma continuidade tematica que arranca nos
séculos anteriores, chegando ao século XX ja com uma intensidade menor.

4. UMA COMPARAGAO ENTRE A CADEIA OPERATIVA GRAFICA PALEOLITICA E JOSE ALCINO TOME

Da informagdo retirada da entrevista realizada a Alcino Tomé, observa-se que o processo de gravagao
se realizava em momentos livres, existentes entre a realizagdo da actividade laboral. Assim, o facto grafico
ndo se entende como uma actividade especializada e com reconhecimento social, mas antes como algo indi-
vidual, podendo ser descrita, numa avaliagdo geral da vida do artista, como casual e condicionada em parte
pela actividade laboral. Esta ideia é reforgada pelo facto do numero dos painéis decorados da autoria de
Alcino Tomé ser reduzido e centrando-se numa etapa muito concreta da sua vida (a adolescéncia e a passa-
gem para a idade adulta). Estes elementos chocam com a opinido de alguns autores, dificil de comprovar,
de que nas sociedades do Paleolitico superior existiria uma especializagdo e reconhecimento social do artista.

A implantagdo ou localizagdo dos motivos paleoliticos e dos de Alcino Tomé, e possivelmente de outros
moleiros, & similar, sobretudo se tivermos em conta as gravuras paleoliticas realizadas por percussdo. Em
ambos os casos, optou-se por gravar em zonas situadas no fundo do vale, relacionadas com as margens do
rio Cba, e em painéis destacados dos restantes, que actuam como elementos de atracg¢do visual. Os secto-
res decorados do rio correspondem a espac¢os igualmente utilizados por outro tipo de actividade. Assim, no
caso de Alcino Tomé, espago decorativo e espacgo laboral complementam-se, ja que as rochas se encontram
estreitamente ligadas ao moinho que constituia o local de trabalho e por vezes de habitagdo, se bem que
este se encontrava focalizado na casa que a familia possuia no nlcleo populacional de Vila Nova de Foz
Céa.

Esta complementaridade é dificil de ser comprovada no caso das gravuras paleoliticas, ja que existem
principalmente trés tipos de problemas. Em primeiro lugar, devido a falta de precisdo cronolégica, é dificil
relacionar com seguranga 0 momento da gravagdo com niveis arqueolégicos. Por outro lado, verifica-se uma
conservagao diferencial das jazidas arqueoldgicas, o que implica uma importante falha no conhecimento dos
modos de ocupacgdo e distribui¢do no espacgo. Finalmente, existem dificuldades em estabelecer relagées pre-
cisas entre jazidas que sirvam para compreender o grau, modo e tipo de complementaridade de actividades.
Ainda assim, foi ja realizada uma avaliagdo geral a este respeito (Baptista e Garcia, 2002), defendendo-se
uma diferenciagdo diacrénica na complementaridade ou diferenciagdo entre espago decorativo e espago de
habitacdo. Deste modo, para fases antigas do Paleolitico superior é possivel apontar para uma complementa-
ridade estreita de acg¢des para um mesmo espago, enquanto que, para 0os seus momentos centrais e finais a
relagdo é dual, ja que existem situagdes de complementaridade e outras de divergéncia. Assim, o local de
implantacdo e o uso que dele se faz relaciona-se de forma estreita, tanto no caso da pratica de José Alcino
Tomé, como nas sociedades cagadoras-recolectoras do Paleolitico superior, especialmente no que se refere
as suas fases iniciais, representadas por gravuras realizadas por percussdo. E dificil precisar, pela inexacti-
dao revelada por Alcino Tomé durante a entrevista, se o facto deste conhecer as gravuras paleoliticas o con-
dicionou ou ndo na escolha do local de realizagdo.

Passando do espago ambiental para o espago concreto de gravagdo, observa-se igualmente uma rela-
¢do estreita. A partir do que hoje conhecemos e resta conservado, ja que ndo é possivel avaliar as diferen-
tes condi¢gdes que podem ter introduzido um desvio importante na representagdo actual do conjunto paleoli-
tico, sdo os painéis lisos e de disposicdo vertical ou subvertical, os espagos preferenciais em ambos os
momentos. A selecgdo dos painéis é o resultado prévio da observagdo e eleicdo dos que apresentam melho-
res caracteristicas, rejeitando-se outros, cuja morfologia, textura e provavelmente disposigdo — ja que para
ambos os momentos ndo estdo documentadas superficies horizontais gravadas — ndo sa@o pertinentes. Este
facto de natureza geoldgica condicionou, pelo menos em parte, a implantagdo dos locais para actividade gra-
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fica. Assim, o rio Douro ndo mostrava as condigdes propicias para ela, ja que o que se buscava eram locais
mais préximos do rio, lugar onde se desenvolviam principalmente as actividades laborais e econémicas, e ai
ndo existiiam os amplos painéis caracteristicos das margens do Cba.

Ambos os dispositivos iconogréficos se diferenciam na natureza do objecto representado, ja que cava-
los, auroques, cabras, veados e corgos, os motivos mais representativos do ciclo paleolitico, estdo ausentes
do corpus de Alcino Tomé. Esquecendo a representagdo concreta, para a qual se poderia apontar a existén-
cia de alguns vinculos pontuais, centrados no facto de que Alcino Tomé também representou alguns animais,
pode-se apontar um elemento basico de semelhang¢a: a representagdo de elementos que constituem parte do
contexto, do ambiente quotidiano dos gravadores. No entanto, o significado destes é diferente para ambas as
realidades. Enquanto que, para os grupos paleoliticos, os animais constituem uma das bases do sustento ali-
mentar, os motivos de Alcino Tomé desvinculam-se do caracter econémico, representando figuras que podem
ser descritas como aneddticas e que fazem parte da sua vivéncia pessoal.

Do ponto de vista técnico, é estreito o grau de semelhanga com as gravuras paleoliticas percutidas.
Por um lado aceita-se que, previamente & gravac¢do, o artista retém na sua mente o que pretende desenhar.
Trata-se de um processo mental de exemplificacdo grafica de um referente real, que, na hora de gravar,
pressupde uma interpretagdo com forte vinculagdo entre a forma real ou empirica e a forma grafica ou artis-
tica. O processo de gravagdo em si também é similar. Segundo Alcino Tomé, antes da configuragdo final da
representagdo, realiza-se um esbogo em gravura fina, que serviria para posteriormente realizar uma gravagao
correcta da forma. Consegue-se assim dirigir previamente os golpes, que se realizavam num momento poste-
rior mediante percussdo. No grupo paleolitico das figuras percutidas, a realizagdo em dois momentos, mediante
duas modalidades distintas de gravacdo, foi ja documentada em alguns painéis.

A motivagdo, em primeira e Ultima instancia relacionada com a interpretagdo que na actualidade se
tem do facto grafico, documenta-se através da recolha oral no caso de Alcino Tomé. Segundo ele, os ele-
mentos que o inspiravam, tanto no acto da gravagdoc propriamente dita, como nos elementos através dela
representados, baseavam-se, por um lado, na inspiragdo da natureza, ndo tanto relacionada com os elemen-
tos nela contidos, mas como fonte de inspiragdo, provavelmente advinda do sossego e tranquilidade. Por
outro lado, na recriagdo de elementos conhecidos, sem outra intengao do que deixar a marca de um ele-
mento considerado chamativo e destacavel pelo artista. Finalmente, estéd presente o desejo de perpetuagdo
individual e provavelmente o desejo da continuagdo de uma tradigdo de gravagéo do local, o que implica o
conhecimento por parte de Alcino Tomé de gravuras mais antigas. Do uso ou fungdo que se poderia dar nio
parece depreender-se uma natureza “transcendental’, entendida como o facto de realizar uma coisa para con-
seguir outra. Pelo contrario, as grafias sdo entendidas como préprias do momento. Através delas ndo se pre-
tende mais do que reflectir um estado pessoal, um momento concreto do gravador, que responde a necessi-
dade ou querer da realizacdo grafica, e de um desejo de exemplificar elementos da vivéncia pessoal, deixando
assim a marca dos elementos representados. Uma marca que serviria como elemento de recreagao para
sociedades futuras.

A explicagdo de Alcino Tomé n&o encontra reflexo na maioria das teorias explicativas utilizadas na arte
paleolitica, j& que nem o conceito de magia simpatica, chamanismo, etc. encontram aqui correspondéncia. A
Unica teoria explicativa comparavel é a que defende a arte pela arte, dando assim uma valorizagédo exclusi-
vamente artistica/estética a criagdo grafica. Uma fungdo ou interpretagcdo cuja dimenséo social é dificil de
avaliar. Para Alcino Tomé, a criagdo artistica é entendida como uma vivéncia momentanea, individual, que
ndo pretendia ser objecto social, j4 que apenas era vista por algum outro moleiro, pelo seu pai e algum pas-
tor. Pelo contrario defendeu-se ja (Baptista e Garcia Diez, 2002), com base na complementaridade entre local
de decoragdo e de habitagdo, que as gravuras paleoliticas percutidas foram realizadas, em oposigdo as fili-
formes, com um objectivo social definido, que fossem observadas pelo grupo social.

Da presente andlise ressaltam assim algumas semelhangas, dentro das muitas diferencas, entre duas
formas de produgdo artistica rupestre. Distantes cultural e cronologicamente, seres humanos fisicamente seme-
Ihantes desenvolveram o mesmo processo de elaboragio mental, a mesma escolha de suportes € um pro-
cesso grafico semelhante na realizagdo de arte rupestre. Para além da clara distingdo dos motivos, uma das
diferengas mais notérias tem a ver com o objectivo que motivou essa producdo artistica. Certamente que o
pensamento dos cagadores paleoliticos era distinto do de Alcino Tomé, num tempo em que a afirmagéo indi-
vidual seria menos evidente. Mas seguramente que nas suas motivagdes esteve também subjacente o mesmo
desejo de imortalizagdo, no seu caso ndo enquanto individuos, mas enquanto toda uma sociedade e um
modo de vida. Esse seu desejo foi claramente conseguido.
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RESUMO

Na regido mais setentrional da Beira desenvolveu-se um dos mais longos ciclos artisticos do mundo em volta do
trogo final do rio Cda. Esse ciclo teve origem durante o Paleolitico superior, mas estendeu-se até tempos historicos, termi-
nando por volta de meados do século XX. A partir desta caracteristica Gnica, examina-se a pratica artistica de um dos
ultimos gravadores do Vale do Céa — José Alcino Tomé —, analisam-se as potencialidades e limites do método etnoar-
queoldgico e aplicam-se os resultados ao estudo da arte paleolitica do Vale do Céa, fundamentalmente no dominio do pro-
cesso criativo grafico.

RESUMEN

En el sector mas septentrional de la Beira, y mas concretamente en el Bajo Coa, se documenta uno de los ciclos
artisticos mas largos del mundo, que iniciandose en el Paleolitico superior alcanza hasta tiempos histéricos (terminando
hacia mediados del siglo XX). Partiendo de la excepcionalidad de estudio que ofrece la region, se estudia la practica artis-
tica de uno de los ultimos gravadores del Valle de Coa, José Alcino Tomé, se analizan las potencialidades y limites del
método etnoarqueolégico y se aplican los resultados al estudio del arte paleolitico del Valle de Cda, fundamentalmente en
lo que se refiere al proceso creativo gréfico.

SUMMARY

In the northernmost part of the Portuguese region Beira, one of the longest rock art cycles in the world was deve-
loped around the final course of the Cda River. This rock art cycle began during the Upper Palaeolithic, but continued until
historic times, ending in the middle of the XX century. From this unique characteristic, we examine in this paper the artis-
tic practice of one of the last engravers in the Céa Valley, José Alcino Tomé, we analyse the potential and the limits of
the ethnoarchaeologic method, and apply its results to the study of the Cba Valley Upper Palaeolithic rock art, especially in
the area of the graphic creative process.
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Anexo

Transcri¢do da entrevista com José Alcino Tomé

A entrevista que a seguir se transcreve teve lugar em casa de José Alcino Tomé, no Bairro da Forfola, n.° 16,
em Vila Nova de Foz Cbda, no dia 15 de Dezembro de 2000, por volta das 16.00, e teve uma duragio de cerca de

40 minutos.

Os intervenientes foram José Alcino Tomé, a sua mulher, Balbina de Jesus, Carla Pinto, que se encarregou da gra-
vagdo video, e Luis Luis, na condugdo da conversa. Mais do que uma verdadeira entrevista tratou-se antes de uma con-
versa, dirigida para determinados assuntos que nos interessava esclarecer, relacionados com a actividade de gravador do
entrevistado. Como adiante se comprovara, foi uma conversa solta e por vezes redundante, em virtude do nosso esforgo
em esclarecer determinados pontos, onde a propria esposa do entrevistado participou ocasionalmente.

Na transcricdo da gravagdo procurou respeitar-se a oralidade, tendo-se optado por suprimir as partes em que a
conversa se desviou do seu propodsito principal, embora se tenham mantido algumas referéncias a vida de Alcino Tomé e
da sua familia, apenas na medida em que nos podem ajudar a contextualizar a sua actividade gréafica.

Como se chama?

José Alcino Tomé.

Que idade tem?

Fiz 75... Agora no dia 12 de Margo de 2001 vou fazer
76.

Vive agora em Vila Nova de Foz Cda. Onde é que nas-
ceu?

Foi agui em Foz Cda.

E sempre viveu aqui?

N3o, fui para Africa. Estive 14 25 anos. Nem uma reforma
me deram...

Em Africa, onde?

Em Nampula, Mogambique.

O que é que la fazia?

Era encarregado geral de uma fabrica de oleos vegetais.

Com que idade foi para 147

Era novo... 1951, mais ou menos.

As gravuras que fez... Fé-las quando? Antes de ir?

Era rapaz.

Entédo, que idade tinha?

Tinha uns 14, 15, 16 anos.

E o que fazia nessa altura?

Os meus pais tinham la um moinho. O rio corria... tinham
la uns moinhos, e moiamos la uns cereais para fornecer
aqui as padeiras.

Esses moinhos eram onde?

Eram ao pé do Canado do Inferno.

Ao fundo da Canada?

Ao fundo da Canada. Ha la muitos moinhos. Agora estio
enterrados de agua.

Entdo, foi quando o Sr. estava a tomar conta dos moi-
nhos, é que comegou a fazer as gravuras, ngo é?

Olhe, via la aquelas antigas, e depois entusiasmei-me.
Comecei a riscar, e depois com o pico, toc, toc, toc... E
olhe la estdo.

O Sr. foi buscar inspiragdo nas gravuras que la estavam?
Foi, foi, foi. Em horas vagas...

Enquanto estava & espera que viesse alguém, ou enquanto
estava a moer, ia fazendo, era?

O meu pai andava com os cavalos a levar as farinhas e
a trazer o grdo. Para ca e para la. E depois entusias-
mei-me e fiz aquelas gravuras.

Entdo foi por inspiragdo do que la via...

...do que la via.

E diga-me uma coisa. Havia 14 mais gente a gravar na
altura?

Naquela altura era sé eu.

Néo conheceu mais ninguém que tlivesse gravado...

N&o, mais ninguém... Havia 14 um rapaz chamado Seixas,
que estd em Franga.

Esse também gravou.

Também gravou. Eu tenho ali um livro ...

(...)

(Vai buscar a revista Atlantis (Tavares, 1999) para mos-
trar a Carla)

(...)

Ja agora diga-me, lembra-se de ter feito esta gravura?
Lembro, entdo ndo lembro. Era rapaz...

E esta aqui? "Adeus...” Porque é que escreveu aqui
adeus?

Fui eu. Estava ali a...

Mas porqué?

Balbina de Jesus (BJ): Ele sempre teve imaginagdo.
Eram ideias, imaginagdes...

Mas esta a dizer adeus a alguém?

O sol, a lua...

BJ: O sol esta-se a por e ele diz adeus ao sol.
(voltando-se para o livro) 1943. Foi isto feito.

(mostrando o livro) Esta aqui. A maquina do combdio, esta
a ver, um barbo, esta a ver, a cegonha. Esta aqui tudo,
olhe.

(lendo) José Alcino Tomé (...) Ja viu?

Uma balanga, um barbo, uma ancora. Esta aqui, olhe, esta
a ver?

Carla Pinto: Abilio Mouro, 1924

BJ: Aquele que era teu colega ia nas moagens.

O tal Seixas que estd na Franga...

(.)

O Sr. entdo s6 gravava na Canada do Inferno, ou gra-
vava noutros sitios também?

S6 foi... No Canado do Inferno havia 1d& uns moinhos.
Onde eu desenhei ha um riacho que vai desaguar ao Céda.
E um afluente do Cba. E o Rego da Vide.

Ah. O Sr. desenhou no Rego da Vide...

Onde estdo agora a fazer a barragem. Agora parou. Esta
parada.

Quando se punha a gravar... Apetecia-lhe de repente gra-
var? Era? Como é que isso acontecia? Pensava primeiro
no que havia de gravar ou ...?

Pensava primeiro.

Escolhia qualquer uma das rochas para gravar?

Era naquelas faces, naquelas testas, naqueles painéis. Nas
rochas.
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E porque é que escolhia essas?

Porque eram mais lisas e via-se melhor. E la estdo, o que
€& que estdo submersas.

E diga-me uma coisa. Cobria as outras? Sabia que havia
14 outras. J& me estava a dizer ha bocadinho que as viu...
Aquelas antigas. Nao tem |a nome porque os antigos néao
sabiam ler, ndo sabiam escrever. Sé desenhavam... E |a
estéo.

E nunca gravava por cima dessas...ou desenhava?

N&o, por cima dessas nunca, nunca.

Entdo o que é que costumava desenhar, diga-me 14. O
que é que lhe apetecia gravar?

E o que esta aqui...(apontando para o livro)

Mas o qué? Va. Diga-me o Sr., que eu quero ouvi-lo dizer.
Maquina do combdbio...

Essa gravou-a porqué?

Porque a foz do Cda era debaixo da ponte. E depois eu
desenhei a ponte, os pilares e a maquina do combodio. Ela
esta aqui.

O que é que desenhou mais? Desenhou um barbo... Era
um peixe que havia ali no rio?

Era, era...

E mais? Né&o foi o Sr. que desenhou o castelo de
Guimardes?

N&do, ndo ja estava.

E essa balanga que ai aparece? Porque é que desenhou
a balanga?

ideias...

Mas ndo é capaz assim de explicar?

()

BJ: Ele sempre teve assim um bocado de imaginagao.
Esta a ver, esta a ver aqui a ancora?

Mas o que eu gostava de saber era se me sabia expli-
car porque é que desenhava isso. Porque é que se lem-
brava?

Ideias que tinha. Lembrava-me dos antigos e: “Deixa-me
ca desenhar, que quando morrer ha-de ca ficar também
gravado”.

E era por causa disso que assinava...

Pois.

Costumava assinar e por a data, ndo era?

Pois, pois, pois.

Porqué? Para saberem que tinha sido o Sr. a ...

Os antigos desenhavam, mas ndo sabiam ler, ndo sabiam
escrever. S6 desenhavam e pronto... E depois com o pico
é que picava.

Ah! Diga-me |4 entdo como é que fazia isso? Como é qu
fez o combdio? :
Com uma pedrinha fininha desenhei, e depois com um
pico, com que picavamos as mos, tau, tau, tau... A cego-
nha, tau, tau, tau...

Ah, entdo era assim. Primeiro fazia... :
Primeiro fazia o desenho, com o pico afundava, que era
para...

Entdo o Sr. diz que fez isso porque viu que as antigas
eram assim feitas?

Pois, pois...

E o que é que as pessoas pensavam dessas gravuras
mais antigas?

Oh... Entusiasmos da gente.

Mas o Sr. conhecia aquelas mais antigas? Os cavalos que
14 estavam...

Sim.

Mas as pessoas das redondezas conheciam?

Pois, pois, exactamente.

(...)

O Sr. diz que havia & outras antigas que o Sr. conhe-
cia...

Pois...

E havia mais pessoas a conhecé-las?

Havia, quem passava ali, via.

Mas davam valor, ou nao ligavam?

Néao ligavam nada, nédo ligavam nada. Agora sabe o que
é que diz aqui o povo de Foz Cda? “Por causa das gra-
vuras deixaram de fazer a barragem’.

Entdo e qual é a sua opinido? O que é que o Sr. pensa
disso?

Neste mundo é preciso tudo para a vida. Para a vida tudo
€ pouco, para a morte nada é preciso. Porque a nossa
casa sdo dois metros de terra. Ouviu? Ainda esta semana
passada morreu-me um filho ali em Lega da Palmeira. (...)
Quantos filhos tem o Sr.?

Com aquele eram trés. Tenho uma que é a mais velha,
e que estd em Lisboa. E tenho outro que é professor num
centro de deficientes. Esta a dar cursos aos deficientes
de electricidade também.

Onde?

No Porto.

(.-2)

E o mais novo que era electricista de guindastes no porto
de Leixdes. Esse € que morreu.

Entdo e o Sr. acha que vai ficar na histéria por ter feito
as gravuras?

Oh... na histdria...

Deixou 14 o seu nome néo foi?

Pois, o que esta aqui esta la. Isto foi tirado de la. Foi
fotografado de la aqui para o livro. E depois se me desse
alguma coisa para a sobrevivéncia. Agora, a conta disto
ndao me ddo nada.

O Sr. imagina que as mais antigas j& foram feitas assim
héa quantos anos?

Tem la datas.

Né&o, ndo. Mas eu estou a dizer as outras, essas dos cava-
los, das cabras... que foram feitas antes do Sr.

Ah foram, foram. Algumas ndo sei se tém |a datas nem
se ndo. Mas...foi por ali...e depois vém os arquedlogos,
e as véem.

O Sr. imagina que essas pessoas seriam muito diferentes
do que nés somos hoje?

Sim, somos iguais... O trabalho... A gente fazia aquilo por-
que tinhamos ali uns moinhos. Eu, os meus pais, aquele
e o outro. E depois, & claro, em horas vagas iamos dese-
nhando. Agora desenhava isto, aquele desenhava isto...
Os cavalos... E esta 1a tudo. As gravuras estdo 14 ao
fundo do Rego da Vide, onde estdo a fazer a barragem.
Mas a barragem parou...

Hoje em dia estdo debaixo de agua, ndo é?

Esta tudo submerso.

Acha que hoje em dia devemos dar valor a essas gravu-
ras?

Aquilo tem valor... Sao recordagdes dos tempos passa-
dos. Eu era rapazote, € que moia os cereais, € 0 meu
pai andava com os cavalos a levar e a trazer.

Entdo, enquanto o seu pai ia e vinha, ia fazendo os dese-
nhos.

Pois. Moia os cereais, punha tudo pronto, e depois é que
ia fazer. Eu é que fazia o comer, é que tinha de lavar a
roupa. Trabalhava de dia e noite, ah?

Néo andava por ali muita gente nessa altura!?

Algum pastor que passava por ali...

()
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E o Sr. ndo tinha pena que a barragem destruisse as suas
gravuras?

Tinha. Entdo sdo recordagdes que a gente tem. Mas as
minhas gravuras e as outras estdo la ainda. O que é que
estdo tapadas com agua.

E o que é que achava se Ihes retirassem a &gua e fos-
sem vistas por muitas pessoas? Sentia-se feliz por isso?
Entdo ndo sentia? Eu era um rapazote naquela altura. A
nossa luz...sabe o que era? Era uma lamparina de petro-
leo ou azeite... Esta a perceber? E depois as mos can-
savam, ja nao faziam bem a farinha. Tinha que levantar
a moé de cima, pica-la. Tornar a baixar. Toca... De manha
tinha que estar tudo pronto. Se ndo o meu pai... Ainda
apanhei muitas... tumba, tumba... “Ai ladrdo, pdes-te a
dormir” ... tumba, tumba. Levei muitas.

E o seu pai, sabia que fazia as gravuras?

Sabia, entdo ele estava ali...

E néo se importava?

N&o se importava. O que ele queria era que eu fizesse o
trabalho... Agora as gravuras...

E depois era com esse pico de picar as més é que fazia...
E que picava. Riscava com uma pedrinha fininha, e depois
com o pico... tau, tau, atu, tau, tau... E o que esta aqui.
Isto foi fotografado la.

Um dia destes se a gente convidar o Sr. para ir fazer
uma, o Sr. ainda era capaz de fazer uma?

E claro...

Acha que ainda é capaz de se lembrar como é que se
fazia?

Entdo, aquilo ndo custa nada. A gente imagina um cavalo,
uma avido, ou isto ou aquilo, risca, e depois com o pico,
tau, tau, tau, tau...

(...)

(folheando a brochura) Isto sdo paisagens das margens...
De noite, as raposas chegavam ali a porta. Auu, auu,
auu... A gente tinhamos |4 umas galinhas. De noite fecha-
vamo-las, se ndo comiam-nas. E depois auu, auu, auu...
Hoje a raposa la anda...

Aquelas margens por acaso até sdo bonitas.

S8o bonitas, ndo sdo? O Sr. inspirava-se na beleza daque-
las margens e desatava a desenhar...

Era a vida... Qual era o rapaz daquela idade que se assu-
jeitava a passar ali dia e noite. A trabalhar, ha? Dia e
noite. Qual era o rapaz que fazia isso?

Olhe. Do Natal até ao S, Jodo trabalhdvamos ali, e depois
o Coba, no Verdo, perdia as aguas, os moinhos j4 nio
tinham forca, e iamos para o Douro.

Ah! lam para o Douro!

Mesmo ali proximo a estagdo do Coda, que 14 esta. Agora
esta tudo parado. Tinhamos ali umas azenhas, trabalha-
vamos ali até ao Natal. Do Natal ao S. Jodo era no Coda.
No S. Jodo, o rio perdia as aguas, voltavamos a virar para
o Douro.

E no Douro, também fez gravuras?

Esta la uma sereia. Agora esta tudo submerso.

E ai no Douro também havia das outras gravuras, daque-
las com os cavalos e com as cabras? Ou ndo se recorda?
Pouco, pouco. Havia pouco.

Ah, ai ndo havia tantas quanto na Canada do Infemo!
Porque ndo havia tantas fragas e nem tantas faces.

Ah nédo?

Nao havia ndo. Era so terra. E ali no Cda ja havia aque-
las faces, j& dava mais jeito a gente desenhar. E fazia
aquilo tudo. Esta aqui. Como vé.

(...)

Em Castelo Melhor também havia la moinhos... E onde
vao agora os carros... porque a agua chega até Castelo

Melhor, ali proximo de Castelo Melhor. E onde vdo agora
0s carros aqui dos arqueélogos.

Ai também havia moinhos?!

Também havia moinhos.

E na Penascosa, ndo é?

E, e

Mas ai ndo hg muitas destas gravuras mais modemnas...
N&o, ndo, ndo. Ai ja ndo ha.

O Sr. quando representava animais, que animais é que
representava? Era o qué? Era a cegonha...

Era o que me vinha a ideia. Desenhei a cegonha, a lua,
o sol, a maquina do combdio, a balanga...

Coisas que o Sr. conhecia e que via...

Que eu me lembrava. Era rapazote. Depois que fiz o
exame da 4.2 classe, 0 meu pai espetou ali comigo. “Va,
aguenta ai!” Tumba. Para a gente comer um bocado de
péo tinha que o amargar bem amargado. Qual era o rapa-
zote que se assujeitava aquilo? O Inverno inteiro lal

E durante quantos anos é que o Sr. l4 esteve?

Até ir para a tropa. E depois fui para a tropa, comecei a
crescer, comecei a namorar a minha mulher. E depois
casemos, e depois de casar é que fui para Africa.

E s6 voltou em 741?

Em 75 é que viemos embora. Fomos corridos.

(...)

Quando esteve ali no moinho ndo imaginava que ia para
Africa, e que tinha essa vida toda, ndo é?

Uma pessoa vai crescendo, e depois fiz a tropa. Depois
na altura da tropa é que comecei a... Olhe, quem pds
este Portugal de pé, sabe quem foi? Eu antes de ir para
a Africa ainda fui para a Franga. Eu e mais quatro cava-
lheiros.

Tinha na altura 18 anos. Ainda ndo estava casado. E
depois fui preso em Madrid. Meteram-nos numa cadeia
subterrdnea. Sabe a comida que nos davam? Cinco dias
e cinco noites numa cadeia subterranea? Agua fervida com
colorau e alho. Era a comida que nos davam.

Esteve 14 quanto tempo?

Cinco dias. Ainda fomos ao cénsul de Portugal: “O Sr.
consul, veja la o que...”, “Entdo vocés...” Naquela altura
era preciso passaporte, era preciso documentos. Quem é
que passava passaporte? Ninguém passava passaporte a
ninguém. “Va, vocés tém que se assujeitar. Ndo tém docu-
mentos legais, e tal, e tal...”. Vieram-nos a trazer debaixo
de prisdo a Vilar Formoso. Em Vilar Formoso fomos entre-
gues a nossa policia internacional. Olhe, deram-nos 14 uma
batida, até caes nos chamaram... “Vocés sdo uns cédes.
Andam a incomodar as altas autoridades estrangeiras escu-
sadamente!” Eu ainda me veio ao pensamento: “Eu um
dia hei-de passar sem ser preciso coisa nenhuma...” E
chegou o dia. Hoje vai a gente a pé, vai de carro... che-
gou o dia. Conforme eu pensei, assim aconteceu.(...)
Quem pds este Portugal em pé foi os imigrantes (...)

O animal mais selvagem que em cima da terra é o ser
humano. Eu sei, eu penso. Conforme penso, assim sio
as coisas.

(Balbina interrompe para refrear Alcino Tomé)

(.-.)

Eu naquela altura estava solteiro, quando fizemos a tra-
vessia... lamos a pé, tudo a pé.

Tinham algum passador para vos levar, ou iam sozinhos?
Em Madrid havia la um passador. E depois, ndés quando
fomos, levdmos uma encomenda aqui de umas freiras que
estavam aqui. E depois, quando chegamos ali a entrada
de Madrid e demos a encomenda... tinha 14 o nome...
“Vocés agora ficam aqui, escondam-se e ndo se deixem
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ver.” E entdo foi la dentro de Madrid, e nés entdo la nos
emburaquemos numas fabricas que tinham tombado,
quando foi aquela guerra do Franco. E depois metemos
la. Os outros comegaram a dormir. E eu estava sempre
a coca. Veio um carro e o chofer parou e levantou o capot,
a fingir que estava avariado. Eu fui la... “Entdo o que é
que se passa?”’, “Olhe vocés tém que ter paciéncia. Os
donos da encomenda ndo estdo ia. Agora eu tenho que
la ir. Agora esperem mais um bocadinho, que eu ja venho.”
Ele foi, e eu fui-me emburacar. Passado um pouco apa-
rece um tipo a paisana. Até pensei que fosse algum tro-
lha... “Entdo, o que é que anda aqui a fazer?”, “Trabajo,
trabajo”, “Aqui nao tem frabajo”. Olhe, passado um quarto
de hora vém uns jipes com a policia, com a Guarda Civil.
Entdo o outro denunciou-0s, ou qué?

Foi. Era secreto. Aquele tipo era secreto. Estava vestido
com o fato macaco, a trolha, ele é que foi entdo buscar
a guarda. “Va", e entremos todos para o carro. E la fomos
entdo para o posto deles. Perguntaram: “ia, la... conver-
saciones...”. Nada. Trouxeram-nos entdo debaixo de pri-
sdo até Vilar Formoso.

E aqui em Vilar Formoso libertaram-nos, ndo?
Entregaram-nos a nossa policia internacional...

Mas depois de vos interrogarem, deixaram-vos ir embora,
ou qué?

Depois a nossa policia deu-nos uma batida. “Vao-se la
embora seus cdes. Vocés sdo uns cdes”. Ah? “Estdo aqui
a passar. Pagam-nas todas. Levam aqui com este cavalo
marinho...”. E depois viemos de Vilar Formoso até aqui a
Foz Cba, a pé. Sempre a pé. Dormiamos aqui, dormia-
mos além, nos palheiros, no meio da palha. E cheguemos

aqui, cheguei a casa € o meu pai: “Entdo ndo passaste?”.
Eu tinha la dois irmaos.

E eles tinham conseguido passar...

Também as passaram la... Mas |la conseguiram. (...)

Mal da para comer. Com esta idade o que € que pode-
mos fazer?. Olhe, eu se estivesse novo, eu ndo estava
aqui também. Ala! Ala! Eu tenho la cunhados, tenho 1a pri-
mos, tenho la parentes (...)

BJ: A vida agora é muito madrasta.

Olhe, eu ainda tenho ai os picos com que fazia... Eu vou
buscar um pico.

(levanta-se e vai buscar)

Olhe, viu? Era com isto. A gente picava ... toc, toc, toc...
agucadinhos. E depois a gente, conforme estava o risco,
assim ia ali a fora. Era assim, viu?

Segundo o risco, sempre...

A maquina do combodio, os pilares, a ponte, tudo, tudo.
Quanto 14 estd desenhado era picado com isto. (...)
Primeiro desenhava com a coisa, e depois por cima do
risco, toc, toc, toc... Aqui estd. Aqui esta a ferramenta com
que picavamos as moés, para moer os cereais. O trigo, o
centeio, a cevada, a aveia, arrobas...

Na altura em que se produzia aqui muito cereal, ndo é?

Nés dizemos arrobas, mas aquilo séo... lentilhas. Como
vé aqui esta.

Isso usava-se quando as més comegavam a ficar muito
lisas, ndo é? Tinham que ser picadas...

E. Era para as més terem dentes, para derreter melhor
os cereais. Como vé, esta aqui.

(..
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