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RESUMO
Catarse coletiva ou a comunidade em pira

O Enterro do Rico Irmdo na aldeia do Touro

O ritual Enterro do Rico Irmdo tem lugar na terca feira de Carnaval na Aldeia do Touro, em
plena Serra da Nave no centro-norte de Portugal e funciona como pivot desta investigacdo que
aqui se materializa: é objeto de trabalho tedrico e pratico e é matéria-prima para a producado e
reflexdo no dominio do artistico. - Para tal, é produzida descri¢do, analise e reflexao acerca deste
ritual, a partir de trabalho de campo e de revisao bibliografica, possibilitando o seu contraste com
os rituais aproximados e com os rituais de sacrificio e permitindo, assim, entretecer uma linhagem
e um didlogo destas praticas através dos tempos. Had também, neste trabalho desenvolvido, o
desejo de entender e demonstrar uma forma de catarse da comunidade que se efetua nestes
rituais e que pauta, gravando a fogo as ruas da Aldeia do Touro, a noite de Terca-feira de Carnaval
acada ano. A partir deste entendimento e didlogo com o ritual, nele préprio e na sua investigacao,
bem como numa revisdao do estado da arte, cria-se o envolvimento e a esteira para uma produgdo
artistica, a partir do fotografico. Nesta produgdo cria-se, também, uma investigacdo e
experimentac¢do acerca dos meios usados, no trabalho de campo, no atelier e na consecuc¢ao da
obra expositivamente em formato instalagdo. Enquanto resultado, todo o trabalho de
desenvolvimento artistico se transforma num continuo didlogo entre todos os momentos da
investigacdo, permitindo aferir conclusdes tedricas e operativas acerca de todos os estudos e

processos envolvidos.

Palavras-chave: etnografia, Carnaval, ritual, fotografia, arte






ABSTRACT
Collective catharsis or the community in pyre

The ritual Enterro do Rico Irméo in the village of Touro

The Enterro do Rico Irmdo ritual takes place on Tuesday of Carnival in the village of Touro,
at Serra da Nave in the north-central Portugal and works as a pivot for the research that
materializes here: as subject of theoretical and practical work and as subject production and
reflection in the artistic domain. - For such, it is produced description, analysis and reflection
about this ritual, focusing on field work and bibliographical revision, enabling its contrast with
approximate mores and the practice of rituals of sacrifice, permitting to interweave a lineage and
a dialogue of these practices through time. There is also, in this work, the desire to understand
and demonstrate a form of community catharsis that takes place in these rituals and which puts
on motion, etching with fire the streets of Touro, the night of Carnival, each and every year. From
this understanding and dialogue with the ritual, in itself and in its investigation, as well as in a
review of the state of the art, its created the involvement and the wake for an artistic production,
departing from the photographic medium. In this production is also created research and
experimentation on the media that was used, in the field work, in the studio and in carrying out
the work expositively in installation format. As a result, all the artistic development work becomes
a continuous dialogue between all the research moments, allowing to obtain theoretical and

operative conclusions about all studies and processes involved.

Keywords: ethnography, carnival, ritual, photography, art
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Introducgao

Enterro do Rico Irmdo, festividade ciclica de Carnaval que acontece na chamada terca-
feira gorda na aldeia do Touro sita na Serra da Nave, Concelho de Vila Nova de Paiva na Beira Alta.
As celebracdes de Entrudo por terras de Aquilino estruturam-se de uma forma algo diferente do
gue o Carnaval urbano contemporaneo, grosso modo colado a bambochata abrasileirada que é a
referéncia num habitual e genérico corso pelas cidades portuguesas, muito pouco tropicais. No
Enterro do Rico Irmdo, num misto de Saturnalia paga carregada de excessos, duma dramaturgia
em auto popular carregado de critica social e de pura masquerade dionisiaca, aventa um ritual,
gue se quer de passagem, de estrutura tragicdmica em que morte e riso, catarse e ebriedade sdo

as condigOes para a festa.

De 6bvia génese paga como festividade da Saturnalia, com réplicas ndo exatas no Matar
o Galo (Viseu), no Correr o Galo (Lamego e Tarouca) (Correia & Costa, 2015, p. 232), no Enterro
dos Galheiros (Vila do Conde) e genericamente por Portugal inteiro como o Enterro do Jodo
(Oliveira, 1984: p. 17). Tem ainda réplicas ou contrapartes europeus em carnavais franceses e
belgas em que figuras antropomodrficas sdo representadas e tornadas cabeca de cortejo como o
Jean Pansard na regido da Champagne em Franca e o Lent Jonh por toda a Inglaterra do séc. XIX
(Oliveira, 1984: p. 23). No Carnaval contemporaneo talvez o Rei do Carnaval tenha tomado esta

figura, num exercicio de comparacao.

Com trés momentos essenciais, em participacao plena da comunidade, este ritual
desenvolve-se a partir de um ir buscar o irméo, um igual (Correia & Costa, 2015: p. 233) ao meio
do povo e que é apresentado, num palco improvisado, por um juizacompanhado de duas figuras
clericais e um funesto carrasco de embuco. Lé-se-lhe a acusagdo e o testamento, a sentenca de
morte nao tarda, e sem contemplagdes se enforca, esfaqueia, esbofeteia e esquifa o Rico Irmdo
para se levar em procissdo ardente (literalmente), se queimar e atirar ao rio, num continuo pranto
carpideiro entremeado de risos e gracolas, confusdo, brutalidade e embriaguez. O fogo atravessa
o ritual e é parte do que no titulo se chama de pira, num sindonimo de morte, e que funciona como
catarse duma culpa através do ritual. O Rico Irmdo é a figura expiatéria de uma comunidade

inteira.

Para o serrano da Nave, o tecido da vida é, agora e através dos tempos, bastante ligado a
um calenddrio pouco gregoriano. As estacdes e o comprimento dos dias sdo ainda os dispositivos

de arregimentac¢do da vida, do trabalho, do dcio, da folia, até da morte. As condi¢Ges de vida duras
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em terra de fragas e tojo, de sincelo e lajedo granitico, de lobos que ainda uivam e que Aquilino
chamou Terras do Demo fazem este homem um pouco a imagem do seu meio. Um tudo ou nada
rough on the edges, mas altivo e aguerrido, religioso e pagdao ao mesmo tempo, agarrado a terra,
ainda que esta lhe seja fria. Desde cedo romeiro e emigrante, que retorna e espreita a cada
possibilidade, a terra que o viu nascer, os habitos e as festas na contemporanea internet, ligando
o corte circunstancial do Homem da Nave a sua serra. E este serrano que faz a festa e que atras
duma caraca que ja foi de tdbua (Ribeiro, 1968: p. 174), festeja um Carnaval, mais Entrudo, e

acusa, sentencia, mata e atira ao rio o seu Rico Irmdo.

O Enterro do Rico Irmdo relaciona-se com toda a histéria de ritualidade de sacrificio pelos
tempos e tem praticas e funcGes idénticas, pese o facto da festividade ser de Carnaval. A estrutura
é, apesar das amputacdes?, estilizacdes e adaptacbes dramaturgicas, a do ritual de sacrificio que
surge como forma de substituicdo da matanca na caca coletiva e organizada do homem primitivo.
O envolvimento torna-se inevitdvel e hd uma funcdo de pacto entre a comunidade que produz
violéncia, com expressdo de lealdade (Burkert, 1983: p. 35-37). O Entrudo e a festa propdem-se
assim enquanto um cerzir social e comunitdrio em apaziguamento e catarse através da
ritualizacdo de um sacrificio selado a fogo, ora judicial ora sagrado (Pyne, 2012: p. 146). Esta
libertacdo, ora de nojo ora de riso, aparece também no ardente cortejo funebre, num ja post-
mortem, na expressao de higienizacdo do fogo e da dgua, do riso e do choro. Hd também uma
clara relacdo entre o Dionisiaco e o Apolineo, que se fazem numa espécie de inevitabilidade
indissociavel, o dionisiaco, comporta em si, o sonho apolineo, em duas faces da moeda que é esta
dramaturgia popular. O sonho apolineo ndo admite apenas “imagens agradaveis e deliciosas que
o artista descobre dentro de si e estuda com absoluta nitidez,” mas “também o severo, o sombrio,

o triste e o sinistro” (Nietzsche, 1988: p. 37).

Propondo um contexto artistico, tentamos descrever e analisar alguns exemplos, que
consideramos pertinentes, quer para uma revisdo do estado da arte, quer também para a
construgao de um contexto referencial na produgdo artistica, ora mais conceptual e teoricamente,
ora mais visual e formalmente. Esta revisdo teve um efeito mobilizador para a produgédo e também
fez uma ponte entre o que tratamos teoricamente e o que produzimos praticamente. Foram
revistas as propostas seguintes: Farewell to Photography (1972) e Snatched From Fire (2015) de
Daido Moriyama; o trabalho Em torno da exposicéo “Barristas e Imagindrios” de Ernesto de Sousa;

Em busca do sagrado: Nixi pae e a jiboia (2014) e Aru Kuxipa | Sagrado Segredo (2015) de Ernesto

1 O ritual n3o tem uma dramaturgia assente num modelo fixo, e é muitas vezes abreviada pelas condi¢des
climatéricas.
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Neto; Tarantism (2007) de Joachim Koester; o trabalho fotografico de Jonh Brill; Blow up Blow up
(2010) de Joan Fontcuberta; os trabalhos: The origins of table manners (1971) e Fragmento Brazil
(1977) de Lothar Baumgarten; o trabalho reunido na exposicdo Parallel Plot (2010) Matt Saunders;

o trabalho fotografico de Miroslav Tichy; o trabalho fotografico de Wols.

Apds esta revisdo do estado da arte apontamos a uma descri¢cdo e analise do projeto
artistico. E proposta uma descricgdo no sentido logistico, técnico e formal de como foram
concebidas e editadas as imagens e também uma descricdao de como se vai organizar formalmente
a exposicdo. Aponta-se a uma clareza na organizacdo do modus operandi e da ligacdo entre os
varios momentos na execucao e investigacao. Tenta-se clarificar também uma inevitabilidade na
ligacdo entre artista e o ritual que se abraca como origem. Procura-se perceber a rececao da obra
e da exposicdo, na poténcia, quer das imagens que a compdem, quer também na sua organizacao
expositiva. Do artista, pretende-se criar um eco da producdo e da reflexdo acerca da sua
proposicdo num didlogo em que se aponta a uma revisao do fazer, pensar e investigar artistico.
Todo este trabalho de descricdo e enunciagdo ndo acontece sem uma reflexdo critica e também

enquadramento artistico.

Estruturalmente, nesta memodria descritiva, apontamos a: uma definicdo inicial dos
contornos geograficos e de um possivel contexto antropoldgico; um estudo do Carnaval, suas
origens e histdria, uma revisdo das recorréncias, nacionais e internacionais do formato ou
formatos aproximados do Enterro do Rico Irmdo; uma analise e descricdo a partir da revisdo
bibliografica e da observacdo etnografica; estudo do fendmeno ritualistico de sacrificio e seus
entornos pela histéria estabelecendo as possiveis pontes; uma revisdo do estado da arte
apontando a uma contextualizacdo artistica da obra, do seu processo e formalismos; uma
descricdo, analise e apresentacdo da obra tentando tornar claro toda a préatica e reflexdo feita no
decurso do que aqui se apresenta; uma apresentagao de conclusGes tedricas e prdticas com

algumas perspetivas de futuro.

Enquanto objetivos gerais sdo apontados aqui a construcdo de um entendimento maior e

a producdo de conhecimento acerca do ritual. Por tal, sdo aqui trabalhados:
- Um enquadramento geografico-social da aldeia do Touro;
- Um enquadramento tedrico com analise e reflexao critica;

- Uma analise do ritual a luz de bibliografia especifica, tentando perceber a sua linhagem

dentro do que sdo os rituais de sacrificio;
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- Uma analise etnografica em observac3o-participacdo e também algumas entrevistas?;
- Uma revisdo do estado da arte.

E dbvio objetivo geral a producdo artistica acerca do fendmeno e a razdo desta
monografia e apresentacdo. Dadas as metodologias de trabalho, onde a pratica artistica esta

sempre envolta em reflexdo, o trabalho pratico artistico e o trabalho tedrico é duplo indissociavel.
Em termos de objetivos especificos é possivel detalhar ainda:
- Analisar o ritual e as suas relagdes através dos tempos e no espacgo delimitado;
- Perceber singularidades e regionalismos presentes e passados acerca do ritual;
- Observar paralelismos e recorréncias do ritual pelo pais e estrangeiro;
- Perspetivar o ritual em relacdo a morte;
- Analisar o uso do fogo através do ritual;
- Perceber a violéncia no acesso ao sagrado / profano;
- Analisar e estudar criticamente a producdo artistica produzida;
- Debater conceitos e apresentar conclusdes, praticas e tedricas;

Enquanto paradigma da producdo da obra artistica, existem quatro questdes principais

sistematizaveis e dialogantes:

- Na contextualizagdo geografica, antropoldgica, social, tedrica, artistica produzindo

reflexdo para o processo de criagdo artistica.

- Na contextualizagdo artistica em sucessivas revisdes do estado da arte em obra e teoria

critica.

- Na produgdo artistica, na construgdo da obra fotografica no dia de Carnaval e em

continuas sessdes de laboratdrio / atelier.

- Em retorno do artistico ao tedrico, ao etnografico, ao geografico, ao sociolédgico e a

sucessivas revisoes do estado da arte, para consolidagdo, para acerto das e nas imagens, ora no

2 Foram produzidas trés entrevistas com tourenses que estiveram de alguma forma envolvidos com o
ritual e tenham mais conhecimento de causa, foram também consistentemente indicados pelo resto da
populagdo, estdo reproduzidas na integra abaixo, no Apéndice II.
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retorno nos dias de Carnaval a aldeia do Touro, ora na edi¢do, reenquadramento, experimentacao

e confronto das imagens no trabalho de atelier.

- Na ciclicidade destes momentos, também imposta pela festividade fotografada, numa

continua pratica reflexiva, enquanto metodologia.

Este trabalho, portanto, para além de partir de uma pratica de participagdo / observagdo
provinda de um protocolo etnografico (ndo sem quebras) e de um consequente trabalho de
investigacdo e consolidacdo tedrica, sempre dialogantes, é também fruto de reflexao, producao
e enquadramento artistico com sentido critico, percebendo a sua pertinéncia e
contemporaneidade. O trabalho de pratica artistica foi também um trabalho de reflexdao dos
media usados e da sua linguagem na sua adaptacdo a representacao da referida festividade ciclica,

pratica milenar, do seu sitio e da sua gente.

Quanto a estrutura metodolédgica do trabalho e enquadrando-nos no universo das
praticas académicas, o que aqui se propde é a construcdo de uma tese de modelo tedrico-pratico.
Promove-se e afirma-se aqui, ndo so a producdo artistica, mas um entendimento critico da
mesma, através da sua inevitdvel investigacdo conceptual, tedrica, histdrica, formal e técnica.
Tomando forma nesta memdria descritiva, num duplo tedrico-pratico, em criagao de investigacao
e conhecimento na academia. Por tal assumimos um modelo em que a obra e a sua meméria

descritiva funcionam como proposta para tese de doutoramento.

O modelo de Tese de Doutoramento escolhida, previsto no Decreto-Lei 115/2013 de 7 de
agosto, € o de projeto/obra e uma memoria descritiva com uma extensdo entre as 60 e as 100
paginas, na qual seja feito o enquadramento tedrico do trabalho, contributo do mesmo para o

avanco do estado da arte, reflexdo critica sobre o trabalho executado e perspetivas de futuro.

Todo o trabalho de investigacao foi guiado eticamente pelo The European Code of Conduct for
Research Integrity, atendendo especialmente aos seus pontos 1-Principles e 2-Good Research

Practices.

Qualquer citagdo incluida no corpo de texto que provenha de literatura consultada em lingua
estrangeira, foi livremente traduzida para portugués. O sistema usado para todas as referéncias

e citacOes é a norma APA.

S3o ainda anexados nos Apéndices o manancial fotografico em formato de prova por contato

e as entrevistas para consulta e remissao.
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1 O Homem (da Nave) e a Geografia (Sentimental)

A exequibilidade de uma caracterizacdo do homem da Serra da Nave, das terras do alto
Paiva ou até desta delimitacdo como caracteristica de uma personalidade parece-nos um pouco
desajustada nos dias de hoje. No entanto, se recuarmos alguns anos e percebermos as
caracteristicas topograficas, climatéricas e de acesso a este planalto beirdo talvez entrevejamos
que, através de algum isolamento se tenham gerado uma série de caracteristicas que definam um

carater, talvez mesmo um homem, a imagem do seu meio.

Momienm
da Beira
N

Fig. 1 — Localizacdo da aldeia do Touro no mapa de Portugal

A Aldeia do Touro é sede de Freguesia sita no Concelho de Vila Nova de Paiva, Distrito de
Viseu. Tem, de acordo com o censo de 2011, 918 habitantes com caracteristicas etarias variadas,
mas apontando para uma popula¢do envelhecida que constantemente perde os seus filhos para
a emigrag3o. E aldeia da serra da Nave, complexo planaltico formado pelas serras de Leomil e da
Lapa, numa extensdo da cordilheira central ibérica ou macigo Galaico-Duriense com 1011m de
altitude marcado por talefe geodésico. Da malha urbana podemos referir a sua estrutura em “cruz
mutilada” com a Rua Central, de tragca medieval, que desce do Adro da capela de Santo Antdnio
em paralelo com o rio Covo até a Rua da Encosta que da para a Ponte do Rio Covo e a Rua das

7

Lameiras que é saida da povoacdo. A arquitetura é popular e de lavoura onde o granito é
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comumente usado em grandes balcdes, varandas e eiras (Correia & Costa, 2015: p.228-p.230). O

ultimo quartel do séc. XX trouxe menos granito a arquitetura e alguma inspiracao forasteira, fora

do entorno da Rua Central pululam formatos arquitetdnicos alienigenas e menos enquadrados na

paisagem e na referida arquitetura pop

ular.

Estruturando o carater geografico da serra da Nave, conta-nos Aquilino:

“Quanto a serra da Nave, aldeias barbaras e truculentas — palhoga de juncos e tamancos
com testeiras de ferro — vivem nas suas faldas e contrafortes cultivando o centeio, esborrachando
o coelho a mocada e pescando por todos os processos, desde o trovisco aos pardelhos, a boga e a
truta nos regatos e pegos. Para o cume da serra onde o marco geodésico acusa os seus 1011 metros
de altitude, a vegetacdo predominante é a urgueira, de que o indigena extrai o carvdo para as
forjas, e o mato galego, em que entra toda a casta de arbustos, sargaco, fieito, carpanta, bela-luz,
rosmaninho, esteva, etc.” (Ribeiro, 1968: p. 12)

Em laivos de bom portugués, Aquilino fala-nos de uma terra dura, pouco fértil, dada a

uma atenta recolecdo do que a natureza traz e de um intenso contacto e conhecimento dela.

Aquilino continua:

“Aguela sala de bailar dos ventos; coreto tenebroso de lobos; chas surradas onde as lebres
estafam os cdes e a comadre raposa vinha impavidamente derrigar o galinhame surripiado aos
poleiros de Carapito a Alvite; ermos onde aprazia sonhar o avdé dolménico abatendo o urso com o
tanchdo de uma drvore; esplanada onde rezam que se concentrou o exército de Almangor antes
de se desdobrar pelas terras fartas e risonhas do sul.” (Ribeiro, 1968: p. 15)

Terra de lobos e raposas que visualmente Aquilino compara a um coreto. Uma redoma

reservada para os que toleram as agruras climatéricas e topograficas, delimitada por terras mais

fartas. Chamou-lhe Terras do Demo em referéncia direta ao barzebu, que sem delimitar

severamente esta geografia a imputa ao serrano da Nave, onde muitas das suas personagens

acham pé.

Estruturando o homem que a habita e percebendo a sua diferenca: “Esta serra todavia é

bem diferente das demais serras de Portugal. Dai o homem também ser muito outro.” (idem,

1968: p. 15). Este outro homem, onde Aquilino assenta os seus personagens, do Malhadinhas a

Salta-Pocinhas, todos entram dentro do paradigma da serra e se ndo sdo serranos e mais

forasteiros, giram também a volta desta e do seu carater outro.
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Fig. 2 — Imagem ilustrativa do macigo da Serra da Nave com a aldeia do Touro na sua regidao

central.

De outro ou de caracteristico, este homem, ainda com tracas de cacador recolector, tem
no seu sui generis uma aproximac3o a terra que aqui, com a ajuda de Aquilino, determinamos. E

também, através da sua etnografia nas suas Arcas Encoiradas, que propomos uma linha:

“O homem de que foi lavrada esta ficha antropoldgica: tipo alto, moreno, de cabega e face
sobre o comprido, mento saliente, prima entre outras qualidades pelo feitio positivo, constancia e
tenacidade. Tenaz é de todos os atributos o que mais lhe convém. Esta virtude implica, além de
génio operoso, firme querer. A sua vida exterior, fortuna, aventuras e heroismos sdo acima de tudo
fruto da vontade. Meditou ter dgua com que regar o seu quartel minusculo de feijoes, e vai com a
mina pelo cerro dentro até sangrar a veia que lhe ha-de encher a pocinha que no topo da fazenda
dormita abaixo de merugens, ao som de duas ras caturreiras, ou espelha um céu de iluminura.
Saibra o morro para plantar dois bacelos. Sacha trés vezes o centeio. Rega quatro vezes o milho.
Debulha, vagem a vagem, a sua colheita de feijoal. No tempo dos ninhos passa a manha a espreita
dum casal de perdizes para lhe roubar os ovos. Percorre trés, quatro aldeias com um pedaco de
pdo no estébmago a bufarinhar a canastra de sardinha.” (Ribeiro, 1962: p. 114)

Um homem de caracteristicas resilientes e feito a imagem da prépria serra, trabalhador e
assertivo de alma positiva e bom senso, “O minhoto consulta a sua Maria, o beirdo os seus bot&es”
(Ribeiro, 1962: p. 115) continua Aquilino e numa volta de comparagdo afirma “Certas inventivas
suas fariam a delicia de um Twain.” (idem, 1962: p. 115). Pode-se também perceber no seu
Romance da Raposa, um ja classico da literatura infantil, que as caracteristicas humanas que

personificam os animais, eles préprios serranos, desde a raposa Salta-Pocinhas ao Teixugo
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Salamurdo, sdo caracteristicas que conferem com as que se encontram no serrano da Nave de

Aquilino3.

Tal caracterizacdo ndo pode mais ter contraparte no serrano contemporaneo, que nao
gosta da alcunha, que esteve emigrado em Franga ou no Luxemburgo, tem internet, vé televisao,
conduz um automodvel e vai ao shopping a cidade e tem WC dentro de casa. Dificilmente as
caracteristicas do humano, ainda que tdo circunscritamente, serdo dados adquiridos. Dadas as
alteracGes da segunda metade do séc. XX em relagdo as comunicagdes, acessos e a sua velocidade,
de corrida (Virilio, 2000: p. 47) que literalmente apagam (idem, 2000: p. 31) os quilémetros que
separam a Nave de Viseu, de Aveiro, do Porto e do mundo. Eternidades dimensionais (Ribeiro,
1962: p. 149) que se obliteram no chegar do alcatrdo e da fibra. As caracteriza¢des deste homem
gue ja ndo é tdo (sentimentalmente) da Nave sdo mais problematicas. Hibrido entre ruralidade
(ou serrania) absoluta e homem contemporaneo portugués: com um olho na paisagem das limpas
aguas do Covo, do Vouga ou do Paiva e o outro nas redes sociais, uma visibilidade do aqui que se
vive no corpo carne e outra do ali que é ligacdo, o longe que se faz perto, mas também que da

lugar a fuga.

Desde os anos sessenta que a emigragdo (e a migragdo antes) assola estas paragens como
o vento frio no inverno. Numa leva de jovens para fora destas paragens que é dbvia no abandono
das escolas primarias: a serra esta desertificada. Ha ainda assim um cardter de permanéncia e
apego que se ndo impede a saida, faz voltar: o emigrante regressa, nem que na reforma, ou

retraite, em estrangeirismo que doura o sotaque grosso destas paragens.

Como afirmado, esta caracterizagdo antropoldgica pode nao fazer total sentido nos dias
de hoje, sob pena de produzir um sujeito étnico, um outro, quase colonial, ndo tendo sido essas
as pretensoes. A proposta foi falar acerca um homem que foi de muitas formas moldado a imagem
do seu meio durante séculos. Por esta transversalidade temporal, em harmonia com o que aqui
se trata, aponta-se para uma facilitacdo para um entendimento mais pleno do que se trabalha e

apresenta em seguida.

3 N3o se pretende com esta tentativa de descri¢do estabelecer uma configuracdo antropoldgica absoluta,
mas estudar apenas a uma caracterizac¢do feita por Aquilino Ribeiro.
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2 Saturnalia

2.1 Sem Pé no Tempo

Tentando tragar as origens do Carnaval teremos que recuar milénios. Estas festividades
estariam inculcadas no calendario agricola e solar inicialmente, que entre o solsticio de inverno e
do equindcio da primavera sdo apontadas a uma celebracdo da fertilidade e da renovacdo vegetal.
Exemplo disso é o culto pré-romano a Atis, deus Frigio da vegetacdo, um pastor pelo qual Cibele
se apaixonou, que, morto por um javali, se transforma num pinheiro. Numa outra versao da sua
morte, morre por automutilacdo sexual debaixo de um pinheiro, que alimenta com o seu sangue
(Frazer, 2000: p. 347-348). Uma renovacdo eterna: ideia da semente que aparentemente é o
resultado da morte vegetativa que se renova na primavera seguinte numa nova planta. Num misto
de tristeza pela morte do deus e de alegria (muitas vezes coincidente com a passagem do dia para
a noite), celebrava-se a magia do renascimento e da fertilidade. Estas festividades tomavam a

|”

forma de um “Carnaval”, um festival de alegria onde havia um sentido de licenga e de liberdade.
O disfarce era ja habitual e o clima era de alguma impunidade “Nao havia dignidade demasiado
elevada ou demasiado sagrada para que o mais humilde dos cidaddos assumir com impunidade”
(idem, 2000: p.350-351). A evidéncia desta procedéncia torna-se dbvia na data e na natureza das
festividades que vemos acontecer. Em Roma, o culto a Saturno embora perdido no tempo, sera
de eventual enxertia nos referidos rituais anteriores ou apropriagdo com neologismo de rituais de
povos circundantes. Representava também o fim de um ciclo e o inicio de outro, uma festividade
da renovacdo numa ode a abundancia. Aludindo a expulsdo de Saturno, deus das sementeiras,
por Jupiter do Olimpo, e da criacdo da cidade de Roma pelo primeiro, estas festividades
promoviam o jogo e o satirico onde havia trocas de papéis entre servos e senhores, em mascaras
excessivas e onde se comia e bebia, sempre em descomedimento. O Rei do Carnaval sucede a
este Saturno expulso e também se |lhe comete a mesma sorte, muitas vezes em expressao
extrema. No desenrolar do ritual de dramatizagao desta expulsdo e morte de Saturno é sugerido
que o ator que o encarna tenha sofrido na prépria pele o seu funesto destino (idem, 2000: p. 586).
Este culto tera sido esquecido durante algum tempo para depois ser renovado em 217 a.C., apds
a batalha de Trasimeno®, onde se presenteou o deus com um sacrificio e um banquete: primeiro
com um carater familiar e posteriormente ja com datacdo fixa anual. O ritual da inversdo era

habitual desde o comeco, nesses dias ninguém vestia toga nem nenhum signo de dignidade,

4 A Batalha do Lago Trasimeno, na provincia de Perugia, Italia foi travada na primavera de 217 a.C,, foi
uma batalha da Segunda Guerra Punica, na qual Anibal destruiu o exército romano de Caio Flaminio numa
emboscada, matando-o (Monteiro, 2015: p.169).
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apenas uma tlnica e um piléus libertatis®. A noite multiddes saiam para a rua gritando de alegria:

Saturnalia! (Heers, 1987: p. 22). Os elementos estruturais desta tradicdo serdo nuvem no

inconsciente coletivo durante o resto do ano, a vitima humana reparadora, o bode expiatério, o

rei das Saturnais, o fantoche — rei do Carnaval, queimado no final duma licenca coletiva de

excessos em formato ritual. O formato / tema era o de um mundo as avessas assente na referida

renovacgao de ciclo de cultivo, onde as normas institucionalizadas eram esquecidas e as reagdes
agressivas e sexuais desbloqueadas (Prandi, 1997: p. 186).

A histéria milendria do Carnaval desde a origindria simbdlica da relagdo entre vida humana

e vida vegetal, através da recuperacdo de valéncias ético-expiatdrias, desenrolou-se ao longo do

fio inconsciente de uma concegdo «pagd» do mundo que hipostasiava o mal fora do individuo em

figuras cuja sorte se articulou desde a tragédia ritual origindria até a farsa funebre da idade

moderna. Ela constitui portanto um possivel paradigma da tradicdo e aparece como uma

instituicdo cuja historicidade era em parte jogada a nivel inconsciente (a festa, a ciclicidade dos

acontecimentos, o «mundo as avessas» ritualizado) e, em determinados momentos (no tempo das

revoltas camponesas na Europa entre os séculos XVI e XVIIl), caracterizada por tomadas de

consciéncia coletivas que tenderam a romper a ciclicidade e a repeti¢cdo para inaugurar, alids sem

resultado apreciavel, um mundo as avessas ndo efémero ou, pelo menos, uma sociedade mais
justa. (idem, 1997: p. 187)

Este mundo as avessas era, na Roma antiga, determinado especialmente no particular da
mesa e do traje, os escravos e criados eram bem vestidos, sentados a mesa e eram servidos pelos
senhores. Um folguedo privado, onde se efetiva momentaneamente uma inversdo de papéis
sociais e até a liberdade de expressdo é ampliada. Uma festa em que a linguagem do servo era
mais desbragada e jocosa com os senhores da casa e onde os jogos de azar e a mascara estavam
sempre presentes. Prefigura-se nesta inversao um simbolismo na festa de Saturno, a de tempos
mais igualitarios dos que os do presente, em que o esbatimento das diferencgas sociais fosse uma
realidade (Furtado, 2016: p. 13-15). Pese embora este simbolismo seja uma interpretagdo
interessante, a patina de igualdade nesta inversao de papéis de servo-senhor, neste misto de festa
e pantomima Carnavalesca, era apenas uma forma de lembrar precisamente o absoluto contrario,
reafirmando o status quo de estratificagdo numa sociedade onde havia e haveria sempre senhores

e servos (idem, 2016: p. 16).

Esta inversdo de papéis, num sistema esclavagista e com a necessidade de o ser para se
manter, tem a funcdo de valvula de escape, um aliviar de tensdes dentro do lar do senhor. O
escravo era algum tempo senhor, sabendo que nao deixava de ser escravo, o contraste das duas

posigcOes apenas reafirmava a estrutura e apontava paradigmas de comportamento, apaziguando

> Boné de escravo libertado.
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tensdes e promovendo equilibrios (Furtado, 2016: p. 17). Os Saturnalia eram, portanto,

promotores de um status quo esclavagista mascarado de esperanca socialista.

Ainda assim as festividades em honra de Saturno traziam a colacdo a ideia da referida
sociedade mais justa, recordando precisamente uma época de prosperidade e igualdade no Lacio®
e também, a imagem da ciclicidade das estacGes, no augurio da primavera. Cozinha-se assim um

alento, que este tempo de ouro de Saturno ha-de voltar, ainda que apenas em formato esperanca.

Ha também a inevitavel ligacdo as Bacanais ou Dionisiacas, ritual intimamente relacionado
com o amadurecimento, prova e intoxicacdo pelo vinho, especialmente nas festividades Lenaia e
Anthesteria, decorrendo nos meses de janeiro e fevereiro, mas também nas Agrionia, Dionysia e
Katagogia, esta, a maior das festas, as Grandes Dionisiacas. Hd um percurso comum a todas as
festividades: de um tempo de licenga para a intoxicacdo alcodlica e para o excesso e desbrague
comportamental e sexual, depois ha alguma variabilidade de forma, dissolucdes e inversdes das
classes sociais, procissoes, sacrificios de cabras ou de touros, e em grupos mais pequenos, as

orgias (Burkert, 1985: p. 163).

Aideia de liberdade estava, portanto, intimamente ligada as festividades de Carnaval que,
num tom intensificado pela extraordinaria ingestao de alcool podia facilmente resvalar para a

libertinagem, também caracteristica do periodo das festividades.

As Lupercais romanas sdo também estruturantes no cimentar destas festividades e do seu
enraizar, especialmente na cultura ibérica mais serrana. Luperco ou Fauno é o deus dos pastores
e protetor dos rebanhos e no sentido de captar a sua simpatia e protecdo eram-lhe realizadas
oferendas em sacrificio de cabras e bodes, havendo também uma inevitdvel ligacdo com a loba

gue amamentou Rémulo e Remo (Barros & Costa, 2002: pp. 59-60).

A presenca do jogo é também uma realidade no Carnaval e nas festividades associadas a
ele, inclusivamente, a expressao jogar o Carnaval ou jogar o Entrudo sao comumente usadas em
Portugal para definir a participagdo numa pantomima Carnavalesca ou uma libertinagem de
acordo com o costume da regido. Mas o sentido original talvez tenha sido estabelecido no préprio
ato de jogar, inclusive jogos de azar, ndo permitidos durante o resto do ano na antiga Roma, como
os jogos de dados com apostas, praticados até pelos escravos (Furtado, 2016: p. 14). O jogo e as

suas voltas sdo talvez uma ideia quase inevitavel neste periodo de concessao:

6 Regido histérica, central da Italia, que circunda Roma.
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Jogar para obedecer a uma ordem ndo é jogar. Quando muito, é uma imitacdo forgada.
Basta esta qualidade de independéncia para que se destaque da técnica natural. E algo que se lhe
associa, com o qual se polvilha, como um floreado, um ornamento, uma roupagem. (Huizinga,
2003: p. 23)

Ha, portanto, no jogo uma ideia que coincide com a liberdade conquistada e até com o
proprio conceito, a vontade prépria, livre do jugo de senhores, é um dos paradigmas que assiste

ao periodo de Carnaval.
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Fig. 3 — O més de Dezembro representando as Saturnalia no Calendario de Filocalo.
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A madscara e o disfarce sao também elementos que caracterizam o periodo, uma
metamorfose proporcionada pelo ocultar da identidade, encarnando um outro, personagem,
elemento ou animal. Mais ou menos miméticas, monstruosas, divinas ou demoniacas, elas tornam
genérico quem a usa, como que tomado pelo espirito da mascara e de alguma forma inculpavel
dos atos perpetrados. (Barbosa, 2016: p. 25). O sentido produzido pela oculta¢do de identidade
permite também um acesso a uma liberdade pouco usual, consistente com o periodo (Barros &
Costa, 2002: p. 63). O carater pagdo das divindades ou demodnios representados nas mascaras e
figurado na atuacdo dos mascarados é consistente com a pratica religiosa e pode ser tracado até
um periodo pré-histdrico, mas mais especificamente a uma cultura que opera a transicao do oral
para o escrito. A forma de expressao simbdlica que os gregos utilizaram para a representagdo dos
seus deuses tem uma sequéncia de formas, pedra bruta, viga, pilar, mascara, figura animal,
monstruosa, representacdao humana em niveis multiplos de figuracdo do divino (Vernant, 1993:
p. 20). A mascara surge, portanto, como uma forma de representar o divino e numa fase posterior,

de o mimetizar e eventualmente de o encarnar (idem, 1993: p. 20).

Vernant propde dois formatos deste mimetizar e encarnar que nos interessam para o

decurso desta investigagao:

- O de que o “Portador de mascara mima e atualiza a Poténcia de Além-Tumulo, como Perséfone,
através da mascara de Gérgona que comanda, preside pessoalmente ao mundo infernal” (idem,
1993: p. 76). Uma proposta que faz do portador da mascara uma espécie de médium, entre o
mundo dos mortos e o mundo dos vivos. Estar com a mascara &, portanto, estar também numa

espécie de transe onde as atuagdes sdo determinadas pela referida “Poténcia Além-Tumulo”;

- No outro, a mascara reflexo,

Na nossa andlise da Gérgona, os olhares cruzados, a reciprocidade ver-se visto, os efeitos
de desdobramento, o confronto com o que chamamos a extrema alteridade ocupavam um lugar
central. No caso do espelho, encontramos como que um eco destes temas. Ver-se ao espelho é
ver-se como cabega, contemplar o rosto, num frente a frente consigo préprio onde o rosto nunca
deixa de nos olhar como nds o olhamos. Num espelho, o que se vé é a prépria pessoa a ver, a
ver-se. Neste confronto com o espelho ha ao mesmo tempo dualidade e unidade, identidade. O
mesmo sdo dois. (...) O espelho, é o préprio que se torna outro na reciprocidade do olhar. Esta
figura objetivada do sujeito, que o espelho devolve, constitui, além disso, no mundo das
realidades quotidianas, como que a intrusdo de um elemento enigmatico: comporta algo de
misterioso do mesmo modo que a sombra, o fantasma ou o duplo.

Reduplicagdo do que é um, objetivagdo do sujeito, alteridade do mesmo: espelho, tal
como a mascara, € ao mesmo tempo menos que pessoa — uma ilusdo, uma aparéncia vazia, um
cenario oco — e mais do que a pessoa — uma realidade do além, uma poténcia demoniaca ou
sobrenatural (idem, p. 99)
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Uma mascara enquanto vazio, oco, passivel de ser preenchido por quem nela se revé, uma
espécie de extracorporeidade, numa existéncia fora do corpo, a mdscara e o mascarado enquanto

uma alteridade, um duplo em experiéncia extracorporal.

As mascaras de Carnaval terdo estas formas de funcionar, encarnando demonios,
divindades, personagens além-tumulo, e personalidades mais ou menos conhecidas ou, entdo,
sendo uma espécie de ecra vazio onde nos projetamos. O latim para mascara era persona, que
origina “pessoa” e “personagem”, mas o francés atribui-lhe também a ambivaléncia do

“personne” que serve para “pessoa” e para “ninguém” (Barbosa, 2016: p. 25).

A mascara teve também as suas condicdes através dos tempos: de reminiscente de
alegoria do mundo natural em pantomimas do mundo animal, ora com pé mais no real ou no mais
imaginario; do mundo vegetal e das suas mutacdes de sazdo; de um imagindrio folcldrico
ancestral; do exético de outras culturas. A sua funcao, no seu tipo Carnavalesco, seria sempre de
incitar o riso e o susto no grotesco da sua forma. Mas, como ja referido, a mdscara toma ainda a
funcdo de produzir a alteridade, um eu-enquanto-outro, habitualmente em imitacdes e
transferéncias sociais, ou inversées, suprindo o desejo de imitar, de macaquear, de satirizar,
muitas vezes produzindo um esboco sintético do ridiculo e do abuso de poder (Heers, 1987: p.

23).

Paradigma da mascara é o Carnaval italiano, ainda nos dias de hoje, especialmente o de
Veneza, onde os bailes e a pompa de outrora se mantém como tradicao. Descendentes diretos
dos bailes de mascaras promovidos entre a nobreza e especialmente entre a alta burguesia, onde

o luxo e a ostentagdo eram o ponto de ordem, tém réplica pelas cidades burguesas italianas.
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Fig. 4 — Pietro Longhi — Il Ridotto a Venezia (1750 — Veneza)

De Florenca chega-nos talvez a referéncia para o maior luxo nas propostas de Carnaval,
dos carros alegoéricos, das mascaras sumptuosas, dos figurinos elaborados. Num mostruario de
luxo e em formato de grande espetaculo para impressionar a populacdo, em cortejos de carros
alegdricos, por vezes com varios andares, mascaradas, quadros vivos, gigantones. Vasari atribui
esta pompa dos primeiros éxitos de Carnaval ao pintor Piero di Cosimo e que pela sua idade,
irreveréncia e capricho se propunha com frequéncia a promover o Carnaval (Heers, 1987: p. 202).
Importante no financiar estas promog¢des do Carnaval florentino foi a familia Médici,
especialmente nas celebragdes Carnavalescas da elei¢do de Jodo de Médici ao assento pontifical
como Ledo X e nas suas habituais visitas ao Carnaval de Florenca. O sentido do engrandecer a
magnificéncia e as conquistas da Roma antiga e também os grandes éxitos da familia eram o mote
de dramatizagGes em quadros vivos, habitualmente em desfiles pela cidade. Formaram-se
inclusive companhias dentro da familia, por Juliano (irmdo do papa), e Lourengo (sobrinho do

papa) que promoviam decoragdes e figurinos elaborados com a colaboragdo de artistas como:
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Andrea del Sarto e Andrea di Cosimo, nos figurinos e mascaras Pedro da Vinci, pai de Leonardo e
Bernardino de Giordano e na pintura dos carros, com efeitos de chiaro-scuro e de perspetiva, o

Mestre Pontormo (Heers, 1987: p. 203).

Tracando também um percurso etimoldgico acerca do Carnaval: carrus navalis, era uma
barcaca que, em honra da deusa de origem egipcia da fecundidade e da abundancia Isis louvada
por Gregos e Romanos, se langava ao mar, repleta de oferendas. A multiddo mascarava-se e
assistia ao cortejo, crente na generosidade de [sis. Podemos também citar uma proposta da
Europa central que entende “Carn” como as hastes de veado ou corno e “Val” como cair,
remetendo para as celebracdes da perda das hastes (chifres) dos veados, festividades celtas
dedicadas ao deus Cernunnos, o deus cornudo, coincidentes com fevereiro (Laflamme, 2013: p.
8). Noutra hipdtese temos também a palavra “Carnestolendas” do castelhano antigo, indicando
uma espécie de pedagio ou portagem a carne (Baroja, 2006: p.40-41), indicando uma barreira ou
interdicdo, mas talvez s6 para os que ndo conseguissem pagar a bula. Enquanto proposta mais
comum, agregadora e provavel: Carnaval, no cristianismo, sucede na palavra Carnisvalerium:
carnis, de carne, valerium, de adeus, ou seja, um “adeus a carne” em funcdo da quadra seguinte,
a Quaresma, onde a carne estd interdita. Como a palavra Carnaval, também a palavra Entrudo é
de uso, do latim introitos, mais utilizada nos meios rurais e religiosos, significa dar entrada,
comecgar ou anunciar a Quaresma. Numa entrada num periodo que é de jejum, de privagdo, de
castidade. Cada civilizagcdo criou os seus préprios calenddrios de festas, que muitas vezes
coincidiam com periodos de inversdo ou mudanga, em usos e costumes, publicos e privados,

intimamente ligados aos primérdios de varias tradicoes em diferentes culturas e lugares.

Na Europa, ja na idade média e inevitavelmente persistindo e cimentando as festividades
passadas referidas e também os seus sentidos, aparece-nos um Carnaval musical de folia e
também de inversdo da ordem social. Era marcado por um periodo de imersdo num caos
purificador e revigorante, ainda que de forma codificada e controlada, para que depois do caos e
da inversao social, saisse favorecida a ordem e as usuais determinacGes sociais. Ainda assim,
durante trés dias havia igualdade e liberdade no discurso. A igreja teve neste particular um papel
regrador e de intransigéncia com as referidas codificacdes e controlo, mas que foi tolerando,
dadas as austeridades do periodo contrastante seguinte, o jejuar da quaresma (Barbosa, 2016: p.
23-24).

Estes miseraveis cristdos, de espirito e corpo embrutecidos, que durante trés dias se
enchem de comida, e se abandonam ao deboche, a embriaguez e outras bestialidades, acreditam

que ndo conseguem fazer regularmente o jejum da Quaresma a n3do ser que estejam
empanturrados até a meia noite de terga-feira gorda. (Maillard apud Barbosa, 2016: p. 25)
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Haverd também relacdo de contiguidade ou substituicdo das medievais Festas dos
Inocentes, também chamadas de Festas dos Burros e dos Loucos, com as anteriores festividades
Saturnais e posteriores festas de Carnaval (Barros & Costa, 2002: p. 63). Numa chamada de
atencdo para a igreja, ao promover um ritual de excesso em substituicao do ritual pagao, fazia
com que este Ultimo pudesse cair em desuso. Cabia as criancas, pelo natal, as celebracdes da
Missa de Vésperas, sendo-lhes permitida a critica e a imitacdo dos professores eclesiasticos, numa
brincadeira de meninos de coro. Mas o costume em breve é usurpado pelos clérigos de ordens e
posicdes mais abaixo na hierarquia, que o tomaram para si e o fizeram degenerar em excessos.
De uma brincadeira de criangas até a Festa dos Burros e dos Loucos onde se ironizava com o
paroco, substituindo-o por um outro com orelhas de burro e promovendo canticos e
maledicéncias, caricaturas e criticas de eminentes clérigos e personalidades. Na Europa central

sdo também conhecidas pelas Sotias e pelas Libertinas Decembrinas (Barros & Costa, 2002: p. 64).

No seu Notre Dame de Paris, Vitor Hugo, logo no inicio do Livro Um descreve as Festas

dos Loucos:

O povo afluia sobretudo pelas avenidas do Paldcio da Justica, pois espalhara-se a noticia
de que os embaixadores flamengos, chegados na antevéspera, assistiriam a representa¢do do
mistério e a eleicdo do papa dos bufos, que igualmente aconteceria no saldo.

N3do era coisa simples penetrar naguele dia no saldo, conhecido, entretanto, como o maior
recinto coberto do mundo (é verdade que Sauval ndo havia ainda medido o grande saldo do castelo
de Montargis). A praga do paldcio, abarrotada de gente, oferecia aos curiosos as janelas o aspeto
de um mar, no qual cinco ou seis ruas desembocavam como se fossem rios, vertendo constantes
e renovados fluxos de cabegas. Vagas dessa multiddo, incessantemente avolumadas, iam de
encontro as casas, cujas esquinas se projetavam aqui e acold como promontdrios, na bacia
irregular da praca. No centro da alta fachada gotica do palacio, a grande escadaria se apresentava
continuamente percorrida por uma dupla corrente nos dois sentidos, mas se quebrando no
patamar intermedidrio e se espalhando em ondas mais largas pelas duas vertentes laterais. O fluxo
dessa grande escadaria desaguava ininterruptamente, entdo, na praga, como uma cascata num
lago. Gritos, risos, desordem de mil pés criavam enorme tumulto e imenso clamor. (Hugo, 2013: p.
24)
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Fig. 5 — Bruegel, o Velho - O combate entre o Carnaval e a Quaresma (1559).

Na atualidade e pela Europa fora, o Carnaval ndo assume apenas esse nome, e temos o
Mardi-Gras e o Caramantran franceses, as referidas Carnestolendas e Antruejo castelhanos, o
IAauteria basco, o Entroido galego, os Fous e os “ursos” da Alemanha e ainda varias “queimas”.
Estas incineragbes e muitas vezes enterros de reis do Carnaval em tradugdes varias, desde o Jean
Pansard, Pére Joséph, Lent Jonh, Zampanzar, Entierro de la Sardina até aos nacionais Manda do
Galo, Queima do JoGo e como é claro o Enterro do Rico Irmdo tomam a parte pelo todo e ddo o
nome aos festejos de Carnaval. S3o consistentes com o paradigma das Saturnais: a folia, o excesso,
a liberdade e libertinagem, a mdscara, a inversao de papéis, a valvula de escape de condensagbes
de tensdo social e o carater simbdlico de um ritual de passagem. A paraferndlia, logistica e
dramdtica, embora sempre genérica e consistente com o referido paradigma, é a especifica de
cada zona, regido ou pais, muitas vezes passando por um desfile ou procissdo, um eventual
julgamento, seguidos de uma queima e/ou um enterro (Oliveira, 1984: p. 25-26). A recapitulacio
é uma espécie de inevitabilidade, e pesem embora pausas ou oblitera¢des por desertificagdo de
determinadas zonas, estas festividades parecem ndo desistir, resistindo um pouco por toda a

Europa.

30



O Carnaval de Nice é talvez o Carnaval em formato processional ou de corso Carnavalesco
mais antigo da Europa e vai dar o mote para muitos outros carnavais europeus e mundiais,
inclusive na cronologia, nos eventos e espacos que ocupam nas cidades e também nas suas
finalidades de ato de animacao e promocao turistica. Observada a sua clara rela¢do de inspiracao
com o Carnaval Florentino e alguns outros carnavais italianos do pds-renascimento, o Carnaval de
Nice fixa um modelo para o século XX. O Carnaval de Nice, vai, portanto, fornecer o modelo e a
imagem do Carnaval em Portugal, um pouco por todo o pais, atualmente e desde a viragem de
século, (XIX-XX) em Lisboa e no Porto. Um desfile ou corso percorrendo as principais artérias da
cidade e que tem um ou mais atos, dos mais importantes, na mais importante e normalmente
maior praca da cidade. O Carnaval nicoise tem talvez uma caracteristica que o afasta do que é
normalmente o espirito Carnavalesco por defini¢do, de critica social, satira ou parddia e abraga
um estilo mais comemorativo. Os organizadores, foram, durante a depuragdo e fundacdo do estilo
do seu Carnaval, eliminando tudo o que achavam bdrbaro ou menos préprio a uma sociedade
progressista, abracando a elegancia e o luxo e também gerindo os seus eventos de forma lucrativa
(Ralha, 2016: p. 140-141). Este é o Carnaval que a burguesia portuguesa do inicio do séc. XX deseja

para si e que faz inveja a todo os corsos, que se desejam “civilizados” como em Nice.

Pelo mundo fora, numa exportacdo cultural de fendmenos europeus temos as
festividades carnavalescas que se viram misturadas com culturas e rituais pré-estabelecidos e com
tradicGes, calendarios e estéticas bem definidos. Especialmente na América do Sul, confluéncias
culturais através dos séculos, da cultura Africana trazida pelos escravos e a cultura indigena,
enxertadas nos Entrudos portugués e espanhol, conferem a estes carnavais sul-americanos uma
identidade de mesticagem da mesticagem, numa catarse social, disfarce coletivo numa reunido
de alegria e desenfado (Cordero apud Feliciano, 2016: p. 70). O carater triplice da filiacdo cultural
e étnica destes carnavais estd particularmente bem representado no programa do cenario
Carnavalesco da cidade andina de San Juan de Pasto’: dia 1 Carnavalito y Canto a la tierra; dia 2
Llegada de la Familia Castafieda; dia 3 Juego de negritos; dia 4 Juego de Blancos; dia 5 Desfile
Magno de Carrozas, murgas, disfarces individuales, comparsas (Cordero, 2016: p. 64). Notério e
amplamente difundido é também o Carnaval brasileiro, que nao se deve confundir com o Carnaval
do Rio de Janeiro. A diversidade dos carnavais brasileiros é extensa e pese embora a festa, a folia
e o desbrague sejam transversais, as caracteristicas sdo diversas. A maioria pauta-se por uma
organizacdo em desfiles por diversas escolas de samba, presentes especialmente no Rio de

Janeiro, mas também em S. Paulo e muitas cidades brasileiras. O samba e a riqueza visual em

7 Cidade do sul da Colémbia, junto da fronteira com o Equador.
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definidas coreografias apontam a um Carnaval com uma organizacdao de espetaculo para uma
assisténcia. As origens sdao as do Entrudo portugués, mas também do Carnaval italiano e do
Carnaval de Nice, especialmente no carater espetacular e nos desfiles (Ralha, 2016: p.142). No
entanto hd outras influéncias, os “corddes” ou “ranchos” que dao origem aos desfiles que eram
ja praticados pelos escravos e seus descendentes, com uma influéncia ébvia nos ritmos e na

Ill

danca, Carnaval “(...) crescentemente vivo e despido. Coisas dos calores tropicais (...)” (Fonseca
apud Ralha, 2016: p. 143). Mas o Carnaval brasileiro estende-se por outras paragens em
confirmacdes mais ébvias das suas origens, ora portuguesas, ora africanas, ora indigenas, nos
muito portugueses desfiles de cabegudos no Recife, nos velhos ranchos “maracatus” de tradicdo
afro-brasileira de Pernambuco, ou nos bailes de Carnaval, agora concertos de “Trio Elétrico” da

Bahia (Ralha, 2016: p. 143).

2.2 Aproximagoes

Em formato de aproximacao ao territdrio de estudo definido, a vizinha Espanha pauta-se
por algumas tradigdes que se podem aproximar ao ritual aqui investigado, por evolucdo préoxima
ou por convergéncia, através da afinidade territorial e cultural. As tradicbes com raizes mais
profundas aparentam proximidades consistentes com a origem dos povos, numa ibéria pré
fronteiras administrativas onde: Zoelas, Vaceus, Vetdes, Astures, Galaicos e Lusitanos habitavam
todos regides, delimitadas apenas pela recolegdo, pela pastoricia e pelas zaragatas eventuais
entre povos. Como exemplo, Viriato tem lugares diversos, é um quase multiplo, quer viseenses
quer zamoranos o partilham, bem como os lusitanos enquanto antepassados (Tiza, 2013: p. 121).
As tradigdes mais antigas talvez se consigam tracar de uma forma mais direta através da
observacgdo de registos etnograficos de alturas de um Carnaval pré “civilizado” (Ralha, 2016: p.
136). Especialmente no virar de século XIX — XX, quando os bons costumes de uma sociedade
moderna comegaram a ser protegidos das brincadeiras de mau gosto carnavalescas, através de
editais, proibicdes e regulamentac¢des, numa toada de sociedade mais organizada, de inspiracao
predominantemente francesa, o Carnaval tornou-se moderno. Torna-se moderno propondo um
povo mais espectador, menos participativo, ja que: o povo ndo sabe divertir-se, pois o padrao
mais habitual é o de achar piada a brutalidades e violéncias varias. Este paradigma novo é mais
Obvio nas cidades, o que leva a um afrancesamento (desfiles do Carnaval de Nice) e posterior
abrasileiramento ou acaribefiamiento dos carnavais urbanitas da peninsula. Na ruralidade e no

seu maior isolamento, o Entrudo de antanho oferece maior resisténcia a mudanca. Caro Baroja,
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no seu livro El Carnaval (2006) assinala varias tradicGes anteriores a esta modernizacdo do
Carnaval. As tradi¢Oes de atirar, ovos, farelo, cinza as mogas, as guerras de laranjas, o sacrificio do
galo de carnestolendas, os guirrios das Asturias, as mascaradas vascas, o entierro de la sardina
madrileno, o entroido Galego. Os atos prdprios de Carnaval com os agravios, as injurias, a satira,
os roubos, a crueldade com determinadas pessoas, as inversdes, sdao, embora com algumas
diferencas regionais, parte destas festividades. A modernizacdo e a ndo permissividade mais
urbana, levaram a que alguns destes carnavais com atos de maior libertinagem, caracteristicos
deste periodo, ficassem mais acantonados em lugares menos povoados e de alguma forma mais
periféricos. As caracteristicas urbanas de uma sociedade mais regrada e conforme, e também os
periodos de guerra e de organizacdo politica mais severa, levaram a esta quase proscri¢cdo. As
propostas vilds e aldeds intramuros tém um maior carater de intemporalidade e de ancora no
passado. Destes carnavais menos modernos e espalhados por toda a Espanha, parecem existir ou
coexistir alguns atos tipicos de Carnaval: proferir injdrias aos viandantes; tornar publicos feitos
escandalosos privados; fazer satira publica; espalhar objetos, tira-los do seu sitio normal, rouba-
los; atacar determinadas pessoas; atirar objetos injuriosos; mascaradas e inversdes (Baroja, 2006:
p. 95). Todas estes atos, juntos ou separados terdo réplica um pouco por toda a Espanha, ainda
gue tenham contornos regionais caracteristicos com maior ou menor organizacado,

acompanhados ou ndo por um carater de espetaculo ou de dramaturgia.

Alguns textos do séc. XIX referem algum sentido dramaturgico e de encenacgdo até de uma
batalha entre a Quaresma e o Carnaval®, terminando sempre com o aprisionamento, morte e
enterro da personagem Carnaval, muitas vezes com nomes alternativos ou em formato de jogo
de palavras entre a terga-feira gorda, Entrudo e Carnaval. Tais textos tém uma eventual inspiracdo
comum, mas “O carater internacional (ou acaso “anacional”) da Idade Média faz com que na
Espanha, Franga, Alemanha, etc., os gostos e os estilos se paregam muito.” (idem, 2006: p: 113),
estes textos vdo ecoando por toda a Espanha com maior ou menor adesdo e hibridagao das
festividades de Carnaval pré-existentes. Também numa espécie de santo burlesco se configura o
Carnaval em Espanha, o Sant Antruejo, Sancto Panga, Santo Entroido, San Traganton, o Saint
Pansart (idem, 2006: p. 115-119) e o Zampantzar (Larrafiaga, 1973: p. 34) santo gordo e guloso
(literalmente santo panga), que normalmente é levado em cortejo pelas ruas da localidade,
julgado e morto no final dos festejos, e que surge em substituicdo de uma ou outra personificacdo

do Carnaval.

8 \er acima a Fig. 5 — Bruegel, o Velho - O combate entre o Carnaval e a Quaresma (1559).
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O madrileno Entierro de la Sardina tera o seu nome ligado ao costume de enterrar uma
carcacga de porco, a que se dava o nome de sardinha, antes da quaresma, periodo de abstinéncia
da carne (Madoz apud Baroja, 2006: p. 123). Estas festividades e o periodo de licenga ficaram
imortalizados na pintura de Goya, Entierro de la Sardina (Fig. 6), que reencenam este enterro de
uma outra personificacdo do Carnaval, hoje em dia ja com com a imagem de uma sardinha (peixe).
Da Catalunha chegam-nos as personificacdes Pau Pi e Peirote e de lbiza o Entierro del Gat ou
enterro do gato, numa referéncia ao estado de ebriedade da personagem. O Carnaval galego, foi
no passado relacionado com uma personagem lenddria chamada Meco que viveria no Grove e
gue era de uma luxduria tal que ndo respeitava nem solteiras nem casadas, por tal foi aprisionado
e enforcado numa figueira. Ainda hoje se representa um casal amarrado e dependurado enquanto
Entroidos, também chamados de “velho e a velha”, atualmente, na maior parte da Galiza, estas
tradicGes de personificacdo do Carnaval foi ja substituida pelo madrileno Entierro de la Sardina

(Baroja, p. 125-130).

Fig. 6 — Francisco de Goya - El Entierro de la Sardina (1812-1819 Madrid)
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Particular para o sentido desta investigacdo é o caso da regido basca, se bem que o
Carnaval espanhol seja muito variado, é talvez nesta regido, onde se encontram mais paralelos

com as delimitagdes aqui propostas.

Geograficamente a regidao basca é talvez uma das zonas com maior propensdo ao
isolamento na peninsula ibérica, dadas as condicionantes: montanha ou planalto com clima
agreste, acessos dificultados até ao séc. XX pelo acidentado do terreno e terras de agricultura algo
problematica. Em termos de subsisténcia, a pastoricia é a pratica comum e, mais no passado, a
caca e a recolecdo. Este isolamento, atestado até pela prdpria lingua, de origens ainda pouco
claras, com raizes diferentes de todas as outras linguas da Europa, é também patente nas
caracteristicas do povo, das suas gentes e cultura. O sentido particular da regido para a
investigacdo encontra-se no paralelo das caracteristicas geograficas isolacionistas, na
subsisténcia, eventualmente no temperamento do homem da delimitagdo geografica proposta.
De notar um pormenor: a palavra “nave” que da origem ao nome da serra da Nave, podera ter

origem basca, ja que designa (também) planalto ou mesio em euskera.

O Carnaval basco ou lfiauteria, tem obviamente variagGes pelas suas aldeias, mas poder-
se-ia estabelecer uma diferenca dbvia entre os carnavais rurais e os carnavais urbanos. As
diferencas sdo as ja mencionadas entre um Carnaval de raizes mais antigas, o da ruralidade, e um
Carnaval mais moderno e adepto de influéncias externas, normalmente mais comedido, da

urbanidade.

Comegando por este ultimo, e tomando como exemplo o Carnaval de Tolosa, ou o lAauti
Tolosarro. Percebemos que, embora as tradicdes se mantenham até ao dealbar do séc. XX, as
influéncias francesas dos cortejos e também um sentido de decéncia, decoro e ordem que se vém
a agregar a sociedade, reorganizam o Carnaval. Podemos entdo assistir a uma transformacao: de
um Carnaval participativo onde o povo se pode integrar, alids é parte, para um Carnaval num
espetaculo que o povo pode ver (Baroja, 2006: p. 234). Autos dirigidos ao povo e aos donos de
estabelecimentos noturnos sdo emitidos, no sentido da preservacdo da decéncia, evitar
escandalos, a embriaguez e a ofensa da moral publica, pela Alcaldia logo em 1902 (Arruabarrena
apud Baroja, p. 242-243). O Carnaval de Tolosa moderniza-se, portanto, e perde o carater original
de maior desbrague e de licenca. A caracteristica mdscara é também substituida, por vezes por
roupa feminina ou roupas antigas, ou entdao por trupes trajadas de igual, organizadas e muitas
vezes musicais. A cara descoberta e o cortejo, na Plaza Vieja, substituem os bailes, as mascaradas

e também parte da embriaguez e do excesso.
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Serd na ruralidade basca onde se pode encontrar o bastido de um Carnaval mais
originario, mas também mais bruto e ébrio. E também na nesta ruralidade que podemos
encontrar enterros de Carnaval com dramaturgias aproximadas, quase especulares, do ritual aqui
investigado e trabalhado.

Em vdrias povoagdes do Labourd (como Ainhoa, por exemplo) e na Basse-Navarre

(Alduldes ou Alduides), Zampanzar era um boneco com uma grande panga. Ao terceiro dia de

Carnaval, depois de ser passeado pelas ruas, julgava-se, e depois da condenag¢do queimava-se no

meio da praga publica, para que se expiassem as suas culpas. Em Ustaritz era queimado com a sua

mulher, e uns homens, vestidos de carpideiras, assistiam ao suplicio, atirando-se ao chdo e

berrando grandes gritos de dor. Em Bayonne, as suas cinzas eram atiradas ao rio, e no Béarn era

julgado pela Quaresma ela prépria. (...) Em Uztaruz um boneco gigantesco pendurava-se das
varandas, a que se chamava Aitandi Txarko ou Avo Txarko. (Baroja, 2006: p. 119).

Os personagens / bonecos sdo variados por todo o Pais Basco, francés e espanhol: o Aittun
Aundiya (grande av0) e a Amifi Txikia (pequena avo) de Arbizu; o Lasta-Gizona ou o Gizatxarra, o
homem de palha de Ocdriz; o Marquitos de Zalduendo, a Amona Zarra de San Roman de San
Millan (Larrafaga, 1973: p. 108-132) e também o referido Aitandi Txarko de Uztaruz. Diferentes,
mas iguais, a personagem é atribuida a mesma missao. A pantomima, em formato mais ou menos
elaborado, ensaiado e bem representado, tem as suas variantes. Genericamente temos uma
espécie de julgamento, atribuicdo de culpas e sentenca de morte, sempre com func¢do expiadora
de culpas e de catarse do povo. Das mais violentas chega-nos a referida tradicdo de Zalduendo,
onde Marquitos, um antropomorfo, depois de ser culpado, de forma mais ou menos disparatada
por excessos e desregras é recheado com um cartucho de dinamite no ventre para ser depois feito

explodir violentamente (idem, 1973: p. 125-126).

Uma variante, particularmente elaborada e com personagens fixas numa dramaturgia
planeada, tem lugar em Lanz. Tem Miel-Otxin como personagem pivot e depois algumas
personagens, uma delas um centauro chamado de Xaldiko, que representa a violéncia, a
brutalidade, o Ziripot, representando o humano, ainda que apontando ao ridiculo, os ferradores,
que irdo domesticar o centauro, ferrando-o, e ainda os mozorrotuak que serdo a maioria e
funcionardo como servos de Ziripot e também ajudantes da encenagdo. Numa espécie de luta
entre os dominios de animal e humano numa encenacdo que decorre na Rua de Santa Cruz. No
meio de ataques entre Ziripot e Xaldiko, que se vao desenrolando durante os dias de Carnaval,
Xaldiko é domesticado enquanto que Miel-Otxin observa com sarcasmo toda a farsa, manietado
dancando por um jovem. Na terca-feira gorda, ainda que a organizacdo da pantomima tenha um
carater diferente das demais, na disposi¢cdo e na dramaturgia, Miel-Otxin tem o mesmo fim que
todos os Zampantzar e é executado com dois tiros de cagadeira e, acompanhando a cremagdo

que se segue, toca-se musica e danga-se a zortziko (idem, 1973: p. 88-100). Esta tradi¢cdo de Lanz
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terd paralelos com as Mascaradas Suletinas da vizinha Zuberhoa que terd, talvez, a dramaturgia
mais intrincada, complexa e refinada de todos os carnavais, ainda que com um carater rude e
bruto. Assemelha-se a uma peca de teatro que decorre durante todo o Carnaval, representado
por elementos do povo, e que também no final queima um boneco antropomorfo, talvez esta
tradicdo, de morte e passagem, nos pareca mais distante do que aqui se esta a investigar do que
nos demais carnavais bascos. Naturalmente, o etndgrafo Larrafiaga (1973) afirma que este ritual
de passagem, de fertilidade e o tentar dar uma forma e nome, mais ou menos metafdricos, a
mecanismos naturais pouco compreensiveis sdo talvez a origem destas praticas e ritos (Larranaga,
1973: p. 100). A ancora destas tradi¢des, ainda que talvez mais impregnada de uma bestialidade
pré-humana, como vimos, assenta num passado mistificador e mitificador dos acontecimentos

naturais.

Particular e aproximado, parece-nos também o uso do fogo pelos Ifiauteriak bascos e, em
geral pelos carnavais espanhdis: o uso do fogo na incineracao dos antropomorfos; a morte por
armas de fogo e explosdes por dinamite; a presenca de personagens como o carvoeiro, o ferrador.
Fatores que nos encaminham para que o entendimento do fogo e do seu carater terminador, de
mudanca, de limpeza, de tabua rasa, até de higienizacdo promovem o sentido de passagem do

ritual e também do seu sentido catartico.

2.3 Em Portugal

Em Portugal, encontramos referéncias ao Entrudo, num documento de 1252, no reinado
de D. Afonso lll, apesar de ndo estar relacionado com as festividades Carnavalescas no seu sentido
mais especifico, mas sim com o calendario religioso (Barros & Costa, 2002: p. 60). Confirma-se ja
uma alteragao de paradigma do paganismo para um regime catélico, apostando numa mimese de
funcionamento e fung¢do do rito, catolicizando-o. Tal apropriacdo esta em linha com a necessidade
da Igreja catdlica, especialmente no pds reforma®, enquadrar algumas préticas populares que n3o
controlava, dando-lhe reconhecimento e lugar, controlando e limitando. Para tal a Igreja aponta
a: gozo da carne como exemplo de abundéancia, mas ndo de fertilidade; reduz o tempo do Carnaval
e fixa-o no calenddrio; numa proposta dicotdmica de antes e depois, bom e mau, coloca-o

imediatamente antes do periodo de jejum da Quaresma; nas propostas lutas entre o Carnaval e a

° A referéncia é a da reforma de Martinho Lutero de 1517.
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guaresma, o Carnaval perde sempre (Monteiro, 2012: p. 47). Desta forma a proposta de um

periodo Carnavalesco acontece dentro dos limites propostos, sendo regrado pelo clero.

Enquanto pratica, muito baseado em manifestacdes espontaneas, havia partidas e
lancamentos de liquidos (Gomes, 2016: p. 205) e na época de D. Sebastido, lancamento de farelos,
brincadeiras que nem sempre acabavam bem (Barros & Costa, 2002: p. 60). Observando o
fendmeno na sua variedade de atividades, partidas, satiras, brincadeiras ha ainda uma variedade
muito grande de formas e feitios, de terra para terra, que tera tido o mais variado tipo de festejos
e praticas pelos tempos. Ainda que com pontuais espartilhos ora religiosos ora legais ele foi sendo
celebrado por todo o pais com tradicGes e adaptagGes varias, com uma variedade em formato de

tradicdo ritual ciclica perdida no tempo.

O Carnaval/Entrudo em Portugal continua a ser comemorado todos os anos, de norte a
sul do Pais, embora ndo seja com o mesmo intuito do passado distante (Rosario, 2008: p. 25-27).
Esta mudanca de paradigma tera que ver com a referida modernizacdo do Carnaval por toda a
Europa, o que faz com que a regra, a lei e os bons costumes de uma sociedade moderna produzam
uma transformacao no ritual e na tradicdo. Esta alteragdo de paradigma é essencialmente uma
alteracdo urbanita, ainda que com o passar dos anos, a afecdo aos demais carnavais se verifique.
Nas vilas e aldeias, especialmente as do interior mais remoto, esta modernizagdo leva a que se
considerem, as tradi¢cGes mais antigas, disparatadas e anacrdnicas e talvez por isso se venham a
perder, especialmente pelo séc. XX. Esta ambivaléncia no ritual do Carnaval, ora mais moderno e
ordenado: de cortejos ordenados e serpentinas, ora mais tradicional e cadtico: participativo, de
caraga de tabua e esguichador, é de nota nas publicagdes do inicio do séc. XX:
Talvez haja alguém que suponha que das selvagerias e imoralidades grosseiras das
saturnaes e das bacanaes nds chegamos ao Carnaval inofensivo de hoje por meio de leis,
regulamentos e posturas. Engano! Se bem observarmos, concluiremos que tudo o que pelos

séculos adiante aparece legislado sobre ele tem-no sido, insensivelmente, ao sabor de todos os
outros factores da evolugdo dos costumes.

O legislador inteligente, que ndo deseja vér a sua obra iludida ou desfeiteada, ha de
pautal-a pela sondagem discreta que fizer no espirito publico. Nunca houve postura que resistisse,
langada ex-abrupto no meio de uma verdadeira fervura Carnavalesca. Que o digam os nossos avés
ainda no século passado que ferravam doidamente com ovos, laranjas cortadas, cebolas, etc.,
contra os préprios executores que lh’a queriam impor e que acabavam também por Ihes retorquir
com os mesmos projéteis imundos.

O Carnaval tem vindo acabando sem esfor¢o. Olhem como ele ai anda indeciso, sem saber
se hda de envergar o fato flamante de Arlequim, se o burel severo do ermita. Ria-se e divirta-se o
povo, se sente ainda vontade para isso no meio de tantas pregacdes de tristeza que lhe fazem e
decerto que, se o fizer fal-o-hd de maneira que ndo pareca buscar na folia o atordoamento
grosseiro dos sentidos para desprezar todas essas pregacdes, mas um pouco de alivio e de
descanso para o seu espirito atormentado. (llustracdo Portuguesa, 1915: p. 197-198).
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A modernizacdo ou adaptacdao de um Carnaval “civilizado” e o surgimento de novas
figuras e também de novos paradigmas legislativos, de imposi¢do de alguma ordem, criam, pese
embora o impeto fervoroso do Carnaval, a referida indecisdo. Indecisdo que, na opinidao do editor
da llustracdo Portuguesa leva a um abaixamento na poténcia do Carnaval. Um versus entre
arlequim e mascaréu, que ainda terd eco no Carnaval dos dias de hoje, passados mais de 100 anos.
De notar sera a nostalgia pelo divertimento do passado em comparacdao com a sensaboria do

presente, observada em todas as épocas.

Este velho, imponente e altivo Carnaval,

Cheio de p6 d’arroz, um nadinha brutal,

Que viamos passar na rua, a rir sem fim,

Com gestos de histrido, de bobo ou de arlequim,
Foi perdendo o furor, toda a graca e alegria,

Até que se tornou: - atroz sensaborial...

E eu que nunca amei o Carnaval d’outr’ora,
Aborreco, detesto o Carnaval d’agoral...

(...)

Com razdo direi pois: - sem ter sequer folia,

O Carnaval d’agora é s6 hipocrisial

Se nem ja consente o jogo dos tremogos

Entre as damas gentis e os garbosos mogos!

Se proibiram mesmo o milho e o feijdo,

Quando na guerra, horror! Sé se joga ao canhao!
Por isso as restrigdes no Carnaval detesto,

E fica aqui gravado em verso o meu protesto!...
(Santiago, 1916: p. 296)

De referir também que o Carnaval, nesta ambivaléncia é também vitima de uma relacao

amor-édio quase bipolar, escreve Julio Dantas:

Para todos nés, criaturas modernas, neurastenizadas, aborrecidas, encarando a vida sob
o triplice aspeto da utilidade, da comodidade e do menor esfor¢o, o Carnaval é uma abje¢do, uma
ignominia, alguma coisa de atentatério do bom senso e da dignidade humana. Ndo o
compreendemos ja, nem na sua expressdo catdlica, nem no seu significado pagdo. Na névoa
espessa que nos separa do passado, mal distinguimos Didnisos agitando o seu terco de ouro, ou a
tiara faulhante de Urbano IV entre capelos vermelhos de cardeaes. Do Carnaval de hoje, reliquia
ignobil de velhas praticas religiosas, o nosso critério facil e simplista da vida s6 apreende a torpeza,
aimundicie, o tumulto, - tudo quanto de ha de exterior, de epidérmico, de grosseiro, de superficial.
E, entretanto, o Carnaval é alguma coisa mais do que uma simples abjecdo. O Carnaval é a
expressdao anedotica do passado. O Carnaval é a histéria. O Carnaval é o cabide onde os séculos
que passam deixam os farrapos gloriosos das suas modas, dos seus costumes, do seu esplendor.
Podem as épocas, as idades, as civilizages suceder-se: o Carnaval fixara sempre, na poeira distante
e luminosa do tempo, alguma coisa da alma desse passado, - um tipo, uma anedota, um aspeto,
uma scintilagdo. (Dantas, 1916: p. 289)

Pesem as ressalvas de Dantas para um funcionamento do velho Carnaval ou melhor, do

velho Entrudo, o certo é que a pratica ora tem vindo a extinguir-se, especialmente nas suas

39



tradi¢cGes mais enraizadas deste antigo Entrudo, ora vindo a modernizar-se (durante todo o Séc.
XX), metamorfoseando-se primeiro nos cortejos afrancesados e posteriormente, nos

abrasileirados.

No final do séc. XIX ainda tinhamos, enquanto Carnaval tradicional, um Carnaval
participativo onde a licenciosidade, embora de alguma forma incdmoda, era autorizada, ainda
que, talvez, apenas e so, pela tradicdo ciclica das praticas. A sdtira da vida quotidiana era
habitualmente encenada, ora de forma improvisada, ora com quadras brejeiras, muitas vezes por
trds de uma madscara e em grupos pequenos, as chamadas quadrilhas. Promoviam o chasco e a

troca, muitas vezes com alguma violéncia (Ralha, 2016: p. 130).

Enquanto referéncia para a satira, encontramos toda a tradicdo europeia das cantigas de
escarnio e maldizer, com o seu apogeu pela idade média e que tem, em Portugal, exemplo maior
em Gil Vicente. Este formato de poesia, foi particularmente desenvolvido em Portugal e na Galiza
entre os trovadores e jograis e chegam até nds através dos cancioneiros, de 1200 a 1350 grosso
modo, entre os reinados de D. Sancho | e D. Afonso IV (Teixeira, 2017: p. 80-81). E especialmente
de notar o formato de quadra com punch-line, é tdo habitual nalguns autores portugueses, como
Antdnio Aleixo, e muito também pela poesia popular, onde sdo as preferidas. Exemplo atual, mais
presente no norte do pais, especialmente no Minho, s3o os cantares ao desafio ou a desgarrada®®,
desenvolvidas em contextos de festas, com referéncias escatoldgicas ou sexuais e com diversas

adaptacdes ao quotidiano.

Tradicionais eram também as partidas de Entrudo, as parddias, as pulhas e as cegadas. As
partidas sdao habitualmente jogos de engano com remetente incégnito, pasteis de imitagdo em
gesso distribuidos a porta, finos embrulhos em que os presentes eram ratos ou conteudos
malcheirosos, convites para saraus imagindrios, batizados ou até enterros. Depois havia os
esguichos de dgua que saiam de sitios inusitados, os pds de varias origens, os trugues e 0os enganos
em geral. Ja as parddias sdo encenagdes burlescas em grupos chamados de batalhGes, muitas
vezes com indumentaria igual e com dramaturgias curtas e brutas, e normalmente de improviso.
Nas cegadas tinhamos estas encena¢des em maior desenvolvimento, em dramatizagées com
guido, habitualmente acompanhadas musicalmente e com um cardter satirico. Nas pulhas
tinhamos situagdes que podiam envolver maior violéncia, ora fisica ora verbal. Era sempre

suscitada uma pergunta que tinha uma contrarresposta preparada e muitas vezes desonrosa e

10 Desgarrada, é uma cantiga popular em que os cantadores vio improvisando, desafiando e respondendo
um ao outro, normalmente ao som de concertina em parada-resposta.
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violenta, atentando até contra a honra e os bons costumes (Ralha, 2016: p. 131). Como ja referido,
este cardter atentatério faz com que, numa viragem também da urbanidade a um sentido
moderno e mais respeitador da ordem, da honra e dos bons costumes, as situacdes menos
ordeiras sejam proibidas. As municipalidades urbanitas, a partir do virar do século (XIX-XX) e em

par com as forcas da autoridade, emitem os autos de preservacao da ordem.

Estas tentativas de regrar o Carnaval coincidem mais ou menos com uma alteracdo geral
de toponimia referente a este periodo. Até aos finais do séc. XIX tinhamos por todo o pais,
maioritariamente, este periodo conhecido como o Entrudo, a partir desta altura teremos, por
maior habito chamar-lhe, o mais europeu, Carnaval. Por referéncia temos o acima mencionado
Carnaval de Nice que vai ser a inspiracdo de muitos carnavais mundiais, europeus e

consequentemente o portugués.

Lisboa atendeu a esta modernizacdo logo no inicio do séc. XX. Os cortejos e a organizacao
por diversas associagdes e comissoes faziam com que o Carnaval perdesse o seu carater mais
rude, sujo e bruto e, por tal, fosse aclamada pela franja mais “elevada” da sociedade e pelos
jornais e revistas (idem, 2016: p. 133). A proposta de modernizacdo passa por um comité
organizador, uma comissdo ou associacdo, um cortejo planeado e uma série de substituicGes de
personagens e de materiais. As questdes simbdlicas nos personagens e nos temas sdo uma forma
de conseguir a adesdo do povo, através de imagens ou tematicas habituais, neste caso com um
novo sentido. O processo de substitui¢cdo era, ele proprio, motivo do cortejo, onde muitas vezes
se ligava o velho Entrudo também ao velho regime, com a figura do cheché, decrépito solitario
andrajoso e a do novo Carnaval, a um Rei do Carnaval flamejante e moderno, em cortejo e carro
alegérico. A figura do cheché torna-se tradicional do Entrudo lisboeta pelo inicio do séc. XX,
imagem satirica do antigo regime e aderec¢ada de diversos simbolismos, o rabicho com lago, o
chapéu de dois bicos (com a inscricdo “merda para mim”), o facalhdo, a luneta, a barriga e a anca
protuberante, o sapato de fivela, o chéché era a sintese ridicula, comicamente vingativa, do tempo
do Intendente, da inquisicdo e da forca (/lustragcdo Portuguesa, 1907: p. 180 apud Ralha, 2016: p.
131).
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Fig. 7 — O Chéché (llustracdo Portuguesa, Margo, 1916)

Este Rei do Carnaval ou El Rei Carnaval era acompanhado com os chamados batalhées e
que, do Terreiro do Pago a recentemente inaugurada (1886) Avenida da Liberdade, passando pelo
Rossio e alargando ao Chiado, Bairro Alto e Trindade, desfilavam mais ou menos ordenadamente.
Durante este desfile em cortejo, as batalhas de flores, confetti e serpentinas substituem
completamente os tremocos, a cinza, a farinha, os ovos e afins, numa volta de ordem e refreio na
malandrice. Até mesmo Sua Majestade, a Rainha D. Maria Pia tomou parte na batalha de flores e

confetti no Carnaval lisboeta de 1905 (O Ocidente n2943, 1905: p. 51).

No Porto, o Carnaval tardou um pouco mais a ser “civilizado”, pelo menos no que diz
respeito a organizacdo associada e talvez a imagem do que é tradicional no Carnaval de Nice. A
razdo talvez advenha da natureza menos urbana ou cosmopolita da prépria cidade, ainda que os
cortejos organizados tenham comecado pela mesma altura que na capital, ja havia um modelo

prévio que tinha funcionado particularmente bem em alguns anos, as cavalhadas'®. Tais encontros

11 As cavalhadas s3o um formato que terd origem nas imitacdes e parddias dos torneios e justas
medievais.
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de demonstracGes de coragem e bravura ndo passavam sem os seus contrapartes burlescos que
imitavam, parodiavam e caricaturavam, ora finamente ora mais grosseiramente os jogos

guerreiros:

Quando dos torneios, pagos pelos grandes burgueses, por vezes apoiados pela
municipalidade e pelos impostos que o povo pagava, por ocasidao dos jogos de guerra, das rece¢des
dulicas e dos banquetes por vezes mesclados com dangas, entremezes ou representacdes de
mistérios, juntavam-se paradas imponentes, as cavalgadas sumptuosas, e em determinadas
oportunidades, auténticos espetaculos parddicos: desfiles e apresentagbes satiricas que
anunciavam ja o Carnaval. (Heers, 1987: p. 167).

Aqui ja a apontar para um formato ndo tanto de torneio ou de justa, mas de corso que
muitas vezes tinha um carater de parada, as cavalhadas sao um formato que ganha tradicdo entre
os entrudescos portuenses. Embora ndo sejam exatamente cortejos como os referenciados de
Nice, pautam-se por organizagdo, direccionalidade da sdtira e dos manifestos. Vejamos a
descricdo no seu diario de José Fernandes Ribeiro citado por Jaime Napoledo de Vasconcelos no

seu artigo O Carnaval no Porto no O Tripeiro de Fevereiro de 1955:

Dia 26 — Apareceu pela primeira vez nesta cidade a mais brilhante cavalhada de mascaras
que até agora tem havido; mas, para melhor ideia se fazer dela, cumpre saber o que representava.
Havendo presentemente renhida a guerra entre a Russia e a Turquia, varias nagdes se propdem
ajudar esta Ultima prestando-lhe socorros, e é neste sentido que 57 cavalheiros se reuniram,
fizeram avultadas despesas, e arranjaram muito bons cavalos, para neste domingo do Carnaval
percorrerem as ruas da cidade representando Omer-Pachd como seu estado maior; pelo que dos
57 cavaleiros, 15 representavam oficiais do estado maior do exército do sultdo; 2 cavaleiros
asiaticos; 1 chefe albanés; 1 couraceiro egipcio; 2 oficiais da cavalaria turca; 1 porta-estandarte; 1
oficial da guarda imperial turca; alguns arabes, etc. ; eram também representados varios oficiais
ingleses, franceses, sardos, hingaros, etc., mostrando os que presentemente se acham no teatro
de guerra, rematando tudo por um piquete de cossacos, dos que estdo ao servico da Porta,
composto de 15 cavaleiros. E de notar que muitos destes cavaleiros iam sem mascara, tendo-se
desfigurado com barbas, bigodes, caio, etc. Como esta cavalaria vestia ricos vestidos e atraia as
vistas de todos, pouca atencdo se prestava a outras mascaras, alids de bons pensamentos, entre
elas um grande carro com vinte e tantas embarcagcdes em ponto pequeno, posto que algumas
tivessem mais de trés palmos de quilha, representando fragatas, brigues vapores e transportes de
guerra, figurando principalmente a esquadra inglesa em ajudatdrio do grdao-senhor, e distribuiam
ao povo papéis indicando o que representavam, sendo os distribuidores uns mascarados
representando oficiais ingleses, e iam em outro carro atras do ja mencionado....... Apareceram
muitas outras mascaras bem arranjadas, assim como muitas outras que nada valiam. (Ribeiro apud
Vasconcelos, 1955: p. 306-307)

Mas se o Entrudo portuense tinha periodos de gléria, na maior parte dos anos o marasmo
instalava-se, especialmente em termos de acGes mais espetaculares e publicas, ora porque o

tempo ndo o permitia, ora porque ndo havia ninguém que se dignasse a organizar uma cavalhada.

Dos carnavais em que houve algum sentido de organiza¢do, havia uma figura tipica por
exceléncia, a imagem do Carnaval de Lisboa com o seu cheché, mas que no Porto tomava a figura

do lavrador de S. Cosme. Personagem que se confunde com o “lavrador Lixandre” ou Alexandre
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Zé Povinho que, nas aldeias suburbanas ainda carregava o seu nabo, alus3o ao veretrum?®?
(Oliveira, 1984: p. 22). Alusdo dbvia ao industrial Alexandre Duarte Pereira numa volta de inversao
de papéis tdo comum nestas festas (Brito, 2006: p. 319). Havia também habitualmente um rei do
Carnaval que aqui tomava o nome de Rei Momo. Os nomes das “atividades” Carnavalescas eram
outros, também o sendo noutras partes do pais, mas havia: as mascaradas ou cavalhadas onde o
elemento grotesco e a sdatira social estavam sempre presentes; as trocas Carnavalescas; ditos
jocosos que podia tomar a forma de denuncia e que por vezes descambavam para o insulto; os
jogos de Entrudo em batalhas de arremesso de ovos, pds de sapato, dgua choca, tremocos, cal,
farinha e afins (Brito, 2006: p. 318). A rua era maioritariamente o palco destas partidas e
encenagdes, muitas vezes misturadas e com graus vdrios, ora de maior brandura, ora de maior

violéncia.

Tipico no Porto parece ser também o chamado jogo do panelo que antes e depois de
“formidaveis empanturradelas de arroz de forno e de orelheira com feijdo branco” (Basto, 1956:
p. 290) acontecia no quintal. O jogo do panelo era um jogo de gritaria e gargalhada e de varias
violéncias cometidas na direcdao de um paneldo velho, que acontecia em privado. Era de costume
particular pela burguesia, as festas eram privadas e passavam-se na intimidade das familias (idem,
1956: p.290). O eventual desbrague e desalinho festivo da burguesia portuense havia de ser

privado.

Pese embora a possivel leitura enviesada de uma realidade observada, entendida e lida,
neste caso pelo Diretor do jornal O Tripeiro, a verdade é que representa a pratica habitual de uma
franja da sociedade, a burguesia portuense. A volta (mais) publica havia de vir um pouco mais
tarde “Com os novos tempos, novos costumes se introduziram, e por ai por 1840, essa anual
desordem brincalhona — que até entdo fora apenas a bem dizer doméstica — passou a ter como
palco ndo sé as casas particulares, mas também os teatros e as ruas.” (idem, 1956: p.290). Ora a
rua era ja palco e foi desde sempre a pratica das atividades do Carnaval, talvez ndo tanto os bailes
nos teatros, mas a rua era sempre o palco do Carnaval do povo, prova disso sdo as tradicionais
cavalhadas. Mas o divertimento popular era sempre entendido como outra coisa e nao tardaria a

ser regrado por decreto (Brito, 2005: p. 319).

2 Grg3o genital masculino.
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O jogo do panélo

Desenho por Gouvéa Portuense,

Fig. 8 — O jogo do panelo (Tripeiro n210 Fevereiro 1956)

Continuando a leitura do artigo de A. de Magalhdes Basto no Tripeiro de Fevereiro de

1956: Camilo e o Carnaval fala-nos do Carnaval portuense na época de Camilo Castelo Branco,

frisando o ano de 1857. A questdo da civilidade do Carnaval tera sido menos importante no
passado:

- A gente ao menos divertia-se — dizia ele. — A gente ao menos ria-se quando o estilhago

de um repolho resvalava pela aba triangular do casaquinho indiscreto que vinha a rua provocar a
pontaria infalivel da espadauda cozinheira — que visava os janotas de |a do alto de um quinto andar!

E o ovo de cheiro, esse Carnavalesco e fedorento projétil? Que divertido era! Assentava —
diz Camilo — nas belfas do galego que passava, digerindo beatificamente o penultimo quartilho, e
punha-lhe aquela faceira vidrada a escorrer pérolas de salmoira. O galego, acrescente-se entre
paréntesis, era entdo um bode expiatdrio nos regozijos populares. (Basto, 1956: p. 290)

Um Carnaval violento, mas que ndao tem escola no Porto: “Breve foi, segundo creio, repito,
o reinado no Porto desse delirio feroz, ao contrario do que sucedeu em Lisboa. L4 a coisa

continuou assim selvagem e estupida durante muitas dezenas de anos.” (idem, 1956: p. 290).

Noutro sentido do Carnaval, os portuenses irmdos Lusos (Eugénio, Henrique e Augusto)
ddo o mote para alguma organizagdo destas festas e tornaram-se famosos no Porto pelas suas
cavalhadas Carnavalescas “todas elas plenas de originalidade, de pitoresco e de graga” (O Tripeiro

n2 10, 1957: p. 298).
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Fig. 9 — Figura Carnavalesca de 1857 (Tripeiro n211 Margo 1954).

Tendo organizado algumas cavalhadas com o rigor e fausto necessarios para serem
descritos como “eximios empreiteiros de semelhantes empreendimentos populares” (O Tripeiro
n2 10, 1957: p. 298), reencenando e refazendo as tradi¢Ges da satira e das parddias Carnavalescas
um nivel acima da simples partida. E com a cavalhada espalhafatosa e pré-anunciada duma
encenagdo da chegada de El-Rei D. Sebastido a cidade do porto que os irmaos Lusos se afirmaram
plenamente como organizadores do Carnaval portuense do final do séc. XIX. No dia 20 de
Fevereiro de 1857 a chegada de El-Rei D. Sebastido era ja anunciada por um grupo de mascarados

por toda a cidade com os versos:

Sebastianistas

Repiniquem-se tambores,
Timbales, frautas tangei:
Pois chegam nossos amores,

Chega o nosso antigo rei.
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As promessas do Bandarra,
Povo, enfim, cumprir-se vao.
Entrara domingo a barra

El-Rei D. Sebastido.

Ausente tantos mil dias,
Nosso rei alfim voltou!
Gldria a quem nas profecias

Do Bandarra acreditou.

Ai! Que denso nevoeiro
- Além — da parte encoberta
Ja desponta! — é o mensageiro

Que nos diz: estar alerta!

Povo, exulta! — a extrema hora
Chega a tua expectagao.
Domingo vem com a aurora
El-Rei D. Sebastido.

(O Tripeiro n2 10, 1957: p. 299).

Tendo também no dia 21 sido publicado no Periddico dos Pobres todo o programa do
desembarque e também do trajeto do “préstito” pela cidade. Ora tal publicidade verificou-se
particularmente eficaz ja que na manha de 22 de fevereiro de 1987: os comboios, os vapores da
carreira e as ruas desde os arrabaldes viam-se apinhados de gente para assistir a cavalhada dos

irmdos Lusos (idem, 1957: p. 299).
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Chegada de El-Rei D. Sebastiio ao Porto,
em 1857

Fig. 10 — llustracdo da cavalhada da chegada de El-Rei D. Sebastido ao Porto em 1857 (Tripeiro
n210 Fevereiro de 1957).

O mote para as cavalhadas dos irmaos Lusos era sempre Ridendo castigat mores ou
“castiga os costumes com o riso” é a frase com que habitualmente referéncia a satira, cunhada
por Jean de Santeuil no séc. XVII para uma representa¢do de cémicos italianos em Paris mas que
ja tinha o seu sentido bem expresso através dos tempos (Teixeira, 2017: p. 79) Os Lusos, como
eram conhecidos, atingiam com sdtira os costumes e as figuras do seu tempo, ainda que sempre
de forma construtiva, mas era critica de que os proéprios criticados se riam e de que os usos e

costumes ndo se queixavam (O Tripeiro n? 10, 1957: p. 298).

As cavalhadas dos irmdos Lusos, ja com Obvio pé nas manifestagdes Carnavalescas em
formato desfile de Nice, ddo o mote para um Carnaval que se prop&e mais civilizado, menos pleno
de partidas sujas e a rocar a brutalidade, como muitas vezes temos no Porto, ainda que mais

regrado do que noutras partes do pais.

Na senda de um Carnaval mais ordeiro e espetacular surge o Clube Fenianos Portuense,
acabado de fundar em 1904 e que toma o nome de inspira¢do brasileira: da cisdo do Congresso
da Sumidades Carnavalescas no Carnaval do Rio de Janeiro surgiram os primeiros grupos: os
Tinentes, os Democraticos e os Fenianos. O nome revela-se um pouco controverso, dado que
partilha a denominagdo com um grupo politico separatista Irlandés armado, atendendo a

presenca inglesa no Porto (Ralha, 2016: p. 137). O seu mote era mesmo o de organizar um
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Carnaval que atendesse aos interesses da cidade e também ao comércio em geral. Na primeira
edicdo do seu cortejo, a organizacao foi exaltada pela imprensa e teve a colaboracdo de Rafael
Bordalo Pinheiro, seu filho Manuel Gustavo, de Augusto Pina, de Teixeira Lopes entre outros. A
estreia deste formato pelos Fenianos foi geralmente aclamada, com muitos espectadores e das
janelas e varandas com senhoras a agitar lencos e a arremessar flores. Até esta “reforma” no
Carnaval, promovida pelos Fenianos, o Porto ndo era conhecido pelo seu cardter ordeiro no
Carnaval, e pela opinido da imprensa da época esta organizacdo parece uma renovag¢ao marcante:
“se a primeira vista parece que o Carnaval sem selvageria, sem brutalidade, ndo tem vida,

ndo tem graga, como dissemos, o Carnaval do Porto deu prova do contrario, e mostrou que, bem

dirigido, como folia convencional e ordeira — sublinhem-se estes valores — pode divertir a todos,

desde que diga alguma coisa ao espirito, e traga algum enlevo aos olhos” (O Ocidente n? 1013,
1907: p. 35 apud Ralha, 2016: p. 138).

Comissdo organizadora dos saraus ante-carnavalescos
Cearlos Moutinho, Antdénio Malta, Arnaldo Leite, Antonio de Lemos, Antdnio
Narciso dos Santos Silva

Fig. 11 — Comissdo organizadora do Carnaval dos Fenianos (Tripeiro n211 Margo 1954)

Os Fenianos continuaram a promover o Carnaval em cortejos organizados até 1909 e
depois s6 pontualmente: em 1939 e mais tarde em 1954 e 1957 reavivaram-se os cortejos com
grande pompa e com dedicatdrias varias na imprensa e, mais recentemente, no inicio da década
de 1980 tentaram retomar a tradicao com mini cortejos. A acao do clube ndo esmoreceu noutros
sentidos, tendo sido particularmente eficaz como grupo de pressdo para algumas melhorias da
cidade e com angariacdo de fundos para franjas sociais mais necessitadas da cidade e arredores

(Ferreira, 2017: p. 224-225). De referir é também o grupo Girondinos essencialmente formados
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por emigrados do Brasil e que também participaram em alguns cortejos Carnavalescos do Porto

até 1909.

O tempo do Carnaval ordeiro e do desejo por alguns circulos desta ordem enceta-se neste

IM

inicio do século no Porto. Embora como jd referido, a ideia e a pratica de um Carnaval “civilizado”

ndo é consistente por toda a imprensa nem com todos os estratos sociais. Parece haver na
verdade uma contiguidade, ainda que episddica, do tempo das cavalhadas até ao tempo dos
cortejos a moda de Nice dos Fenianos e eventualmente até aos dias de hoje, talvez ja ndo no
Porto, quicd por falta de um bairrismo agregador comunitdrio, mas talvez em Ovar ou na
Mealhada®®. Ainda assim o Clube dos Fenianos, talvez relacionadamente com o anterior dito,

atravessa atualmente uma crise de falta de associados:

(...) fazendo reviver o Carnaval que se julgava sepultado para sempre nas trevas do
esquecimento, onde jazia hd bastantes anos, constituiu-se credor da gratiddo de todos os
portuenses, pelo seu feito de audacia, que abriu um novo capitulo na sua ja gloriosa histéria. E a
Humanidade precisa sempre do Carnaval, como de uma valvula de segurancga aberta a violéncia
dos seus instintos, tornando-se também um estimulante nas crises de depressdo motivadas pelos
grandes flagelos. E, de resto, o governo do rei Momo dura so trés efémeros dias, acabando por
esfumar-se no ambiente pesado e livido de uma quarta-feira de Cinzas, quando os varredores
levam diante de si, como despojos da ingldria batalha, os montes de fitas multicores, que nas horas
febris dos «assaltos», foram a metralha de inofensivos combates. (Guimardes, 1954: p. 338).

13 Locais onde a organizac3o do Carnaval se faz essencialmente por grupos organizados e associacdes.
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Fig. 12 — Cartaz do Carnaval de 1909 do Teatro Aguia d’Ouro (Tripeiro n211 Marco 1954)

Atendendo a uma origem deste Carnaval (mais) ordeiro, talvez tenha sido s6 um propagar
de uma ideia de divertimento Carnavalesco burgués em dire¢do ao povo, que tendencialmente se
divertia de uma forma mais cadtica. As saturnais Carnavalescas foram sempre, como acima
referido, periodos de folguedo, inversdo, desbrague a que o povo tinha acesso estes trés dias por
ano. Tal periodo estad demasiado enquistado na ciclicidade ritualistica que até mesmo a Santa Sé
apenas o conseguiu encaixar num calendario religioso e atribuir algum carater simbdlico religioso
aos festejos entrudescos. Ha, no entanto, nos finais do séc. XIX e inicios do séc. XX uma consistente
critica pela imprensa nacional verificavel e que Sandra Brito, no seu artigo “O Carnaval e o mundo

burgués”, coleciona: “sensaborao, pelintra, rude, grosseiro” (Brito, 2005: p. 316) e que faz tornar
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a opinido acerca do Carnaval como um periodo sem interesse. Tais crénicas jornalisticas usadas
enquanto propagacdo de um modelo social préprio da realidade levavam a que essa opinido
encarada como informagdo levasse a que uma ideia de Carnaval fosse descredibilizada e tida
como antiquada e a outra, moderna e progressista. A imprensa como veiculo ideoldgico (Brito,
2005: p. 316-317). O povo, talvez o que mais se divertia e participava na festa de uma forma
entendida como menos civilizada e mais cadtica, era a quem nada era perguntado e muitas vezes
eratambém a quem tudo o que de mau havia, era imputado. Ainda assim era o povo que da forma
mais cadtica, que nao deixa de ser consistente com o periodo em causa, mais se divertia e ainda
hoje, mais se diverte. O formato de Carnaval enquanto espetaculo dramatizado, mais de ver e
menos de participar, de atracdo turistica e da sua promocgdo comercial (que os Fenianos

adjudicavam para a cidade do Porto) é, sem duvida o mais importante neste idedrio.
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A questdo desta concecdo binaria entre Carnaval civilizado vs. Carnaval popular,
inevitavelmente entre: classe dominante e povo, ainda que apelativa e bastante desenvolvida na
imprensa da época, sera redutora (Brito, 2005: p. 316-317). Num processo civilizacional, a que
Portugal desejava aderir, de progresso e civilizagdo, que a Europa central liderava e que se
pautava por valores de elegancia, urbanidade e gosto nao cabiam grosserias e modos barbaros:

Importa dizer que o pensamento da época parecia pautar-se por dois movimentos
marcantes: os ventos do progresso e da civilizagdo que varriam entdo os diversos paises, assim
como o movimento que procurava controlar e reprimir distragdes consideradas pouco respeitaveis

e pouco enriquecedoras, substituindo-as por outras mais racionais. Ou seja, se um dos rostos da

luta se refletia, por exemplo, na preocupacgdo pela modernizagao e higienizagdo do pais, exigindo-

se uma remodelagdo urbanistica a semelhanga do que acontecia noutros paises europeus, a outra

face prendia-se com determinadas manifestagdes de cariz popular, consideradas retrégradas e

incompativeis com essa nova ordem que se pretendia estabelecer. Entre elas estavam as

Carnavalescas. No entanto, esta fora uma luta, com sentidos bem mais profundos e diversos,

contra praticas que ndo conseguiam controlar, cuja espontaneidade e imprevisibilidade pareciam

temer, procurando substitui-las por um novo Carnaval: o civilizado, o previsivel e mais controlavel.
(idem, 2005: p. 318)

2.4 Da Ruralidade

Apontando a uma caracterizagcdo de um Carnaval portugués menos urbano e talvez mais
genuino, ainda mais Entrudo, ha que perceber o Carnaval mais rural. A dualidade Carnaval urbano
/ Carnaval rural ndo é um antagonismo. Ainda assim, dadas as condicionantes de legalidade,
religiosidade, de civilidade e urbanismo da cidade e também pela sua densidade populacional, os
festejos eram também de maior visibilidade e logo de maior importancia. Mais, a permeabilidade
cultural, promovida pelos acessos e pelos media fizeram que a genuinidade de um ritual, ja de si
algo proscrito, fosse sendo lentamente ora erodido ora hibridado em consequentes anos. Por
estas razoes o Carnaval da ruralidade tende a ser mais genuino, pelas razGes opostas as atrds
referidas, e também percebendo a ciclicidade do ritual, até tragavel a anos ja sem memoaria ou
registo. Estes rituais mais rurais eram pautados por alguma rudeza e agressividade, o Carnaval era
sobretudo uma festa de rapazes em arruadas algo cadticas, com jogos investidos de significativa
brutalidade verbal, visual e até fisica. Dos poucos que ainda mantém algum do seu carater mais

verdadeiro ainda se denotam estas caracteristicas.

Estas festas de pleno inverno eram dos rapazes, onde reinava a trapalhada, em jogos de
competicdo e agressividade, com muito ruido e barafunda. A referéncia a jogos com bonecos
antropomorfos é continua, havia mesmo competi¢des entre aldeias para ver quem ficava com o

boneco no final do baile (Monteiro, 2012: p. 46). Os roubos e as trocas de vasos, carros de bois e
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outros pertences eram também de pratica habitual. Havia (hd) também as leituras dos
testamentos, em que a ironia e a denuncia, sob o pretexto do Entrudo e debaixo de uma mdscara,
tornavam publicas algumas das desgracas privadas. Tradicional em Portugal sdo também as
inversdes e as transformacdes, através da ocultacdo ou camuflagem da identidade através de
pinturas ou mascaras e também através de uma transformacdao na maneira de se expressar, em
grunhidos e animalidades varias. Esta ultima questdo tem ja tradicdo teatral, clara em Gil Vicente
e na sua trilogia das Barcas, Cortes de Jupiter, Auto das Fadas, Comédia sobre a Divisa da Cidade
de Coimbra, Triunfo do Inverno e Nau dos Amores, onde é notéria a transformacdo das pessoas

em animais (Monteiro, 2012: p. 47) mais reais ou mais imaginarios.

O periodo ciclico do Carnaval ndo é, de todo, afim aos trés dias imediatamente antes da
guaresma, pese embora o catolicizar da tradi¢cdo o tenha fixado nesse periodo. Como atrds vimos,
a festa é de inverno e de passagem para um novo ciclo vegetativo, o periodo contemplado é
bastante mais abrangente, englobando as festividades do Natal do dia de Reis até ao dia de
Carnaval, chegando ao equindécio da primavera. Tal é refletido, pelo menos em parte, até ha
alguns anos atras, com: mascaradas, bailes festivos e, no caso da tradicdo dos “Compadres e das
Comadres”, com uma dramaturgia que se desenrola durante um vasto periodo, desde as duas
semanas anteriores, até ao Carnaval. Ainda temos algumas datas certas, como no Castelo (Sert3)
gue comeca logo a seguir aos Reis, em Cinfdes, no dia de S. Sebastido (20 de janeiro) e no Marco

de Canaveses no dia de S. Brds (3 de fevereiro) (Oliveira, 1984: p.51).

Importante referir sdo os Testamentos Carnavalescos. Dialogando com a referida tradigao
das medievais cantigas de escdrnio e maldizer com raizes numa tradi¢do satirica no teatro da
Grécia antiga. Dos trés géneros dramdticos que conseguimos tracar desta Grécia antiga, a
tragédia, a comédia e o drama satirico, conseguimos observar os trés nos testamentos
Carnavalescos, mas com uma Obvia predominancia pelo drama satirico. Origindrio de rituais a
Dionisio, estas tragédias burlescas eram acompanhadas por um coro de sdtiros e integravam
festas de caos e de ebriedade, habitual prelidio de uma época de ordem (Teixeira, 2017: p. 80).
As cantigas de escarnio e maldizer foram particularmente exploradas e desenvolvidas em Portugal
durante os séc. Xll a XIV e personificavam, ndo tanto uma forma de poesia popular, mas das elites
culturais e das cortes. Neste sentido sdo de notar os criadores Afonso X e D. Dinis (idem, 2017: p.
80). A pratica dos testamentos Carnavalescos teve muitos objetos, o testamento do porco, do
burro, do galo, da galinha, do gato e da gata, de Judas, da velha e claro, do Entrudo. Do que mais
antigo se encontra é o testamento do porco, coletado e citado por S. Jerdnimo, que menciona

gue se trata de uma parddia de autor anénimo, que deverd ter sido escrita por volta de 350 d. C.
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e que era cantada nas escolas no meio de grandes risadas por toda a Europa central. O testamento
dividia géneros alimenticios habituais da alimenta¢do do préprio porco e também as suas visceras
e cortes pela sua familia e variadas personagens ficticias. Tal testamento e suas variacdes terao
sido prdtica na composicdo satirica nas acima referidas Festas dos Loucos e genericamente por
todas as festividades de inverno, tanto, que ainda sdo referidas leituras até a década de 40 do séc.
XX, feitas pelos rapazes do testamento do porco (idem, 2017: p. 95). A época é também
consistente com a tradicional matanca do porco, uma pratica com alguma ritualidade na
ruralidade. A morte, divisdo dos cortes de carne e de todas as entranhas comunitariamente,
sempre em carater festivo e por vezes de alguma ebriedade era (e continua a ser) uma pratica

habitual e particularmente consistente com um ritual de sacrificio.

Uma das tradicdes mais importantes do pais e que esta em par do que se encontra nos
outros paises europeus é o que se pode chamar de Enterro do JoGo. Um enterro de um rei
Carnaval, rei Entrudo ou uma das suas personificacdes ou genericismos ja referidos. Recupera o
deus Saturno e a sua morte com as referidas funcées de catarse / apaziguamento social. Com os
ja referidos e variados nomes por toda a Europa e também com vdrios nomes por Portugal, este
enterro normalmente acontece na terca feira de Carnaval ou terca-feira gorda. Este ritual, com
variantes mais extensas ou mais curtas, mais improvisadas ou mais encenadas fara parte do que
é o Carnaval rural europeu, desde que hd memdria. Ndo que no passado esta tradicdo ndo se
realizasse na cidade, mas com o referido processo de modernizacdo do Carnaval, o corso e o carro
alegdrico do Rei Carnaval de cetim com purpurinas e papier-mdché, substituiram em pleno, na
cidade, o Entrudo, com sua morte sempre violenta, o seu esquife, o cortejo funebre e as

carpideiras.

No seu desenrolar estd compreendida uma dramatizagdo em formato cerimonial, que se
sucede a volta da personagem principal: o “Jodo”. Nesse cerimonial ha inevitavelmente uma
deambulagao ou procissdo, secundada, precedida ou ambas, de uma leitura de um testamento e
do seu funeral. Muitas vezes a morte acontece, num misto de pesar e de violéncias verbais e
fisicas, por um enforcamento seguido de uma queima (Oliveira, 1984: p. 21). Este ritual tem pé

em tempos distantes como afirma Sir James Frazer no seu The Golden Bough (2000):

“J& vimos que em ltélia, Espanha, Franca, nos paises onde a influéncia de Roma foi mais
profunda e duradoura, uma conspicua caracteristica do Carnaval é uma personificacdo numa figura
burlesca da festa em si, que apds uma curta carreira de gléria e desvanecimento é alvejada,
queimada ou de alguma forma destruida, num pesar fingido ou deleite genuino da populaga. E se
a visdo aqui sugerida do Carnaval estd correta, esta grotesca personagem nao é outra que o

sucessor direto do velho Rei da Saturnalia, senhor dos pandegos, o verdadeiro homem que

55



personificou Saturno e, quando a pandega era doutra ordem, sofreu a morte real na personagem
que assumiu (Frazer, 2000: p. 586).

Este nosso “Jo3o” / Rei Saturno é habitualmente um antropomorfo, um palhaco!, que

toma, no ritual de sacrificio, o papel de substituto de todos os comuns. O ritual tem a fungao de

todos os rituais de sacrificio sem que o haja realmente, a carga ritualistica substitui o sacrificio ele

proprio e, ao homem ou ao animal, sucede o “Jodo”, especular condensado de toda a

comunidade, que aqui acontece em dupla substituicdo. Nos rituais sacrificiais, o sacrificado

agregava todo o mal que se desejava fazer desaparecer e substituia o responsdvel ou responsaveis

por tal mal, aqui, essa fungdo é tomada por algo inanimado, mas com a forma humana. A

representacdo do humano com o comum nome “Jodo” toma o papel de sacrificado e toma

também o papel da culpa e do mal do agregado comunitario de que se quer livrar. Tal carga pode,

provavelmente, ndo ter ja a funcdo original, como acontece em demais festividades ciclicas, num

esvaziar dos significados dos rituais na contemporaneidade. Ainda assim a volta parece, talvez

apenas subconscientemente pelo formato do ritual, ter um papel importante e que pode,

possivelmente com um decréscimo do cardter ritualistico e um aumento da folclorizacao, ser

valido enquanto catarse ou valvula de escape. O ambiente é de festa e desbrague, de violéncia,

de ebriedade, de licenca apontando a libertacdo, a passagem, a catarse. Diz-nos o etndlogo

Ernesto Veiga de Oliveira acerca destes personagens “Jodo”, apontando a uma caracterizacdo
através dos testamentos, aludindo ao ambiente que se gera e ao sentido que produz:

A atmosfera de bebedeira, folia e liberdade licenciosa que ele sugere e o acompanha, e

se traduz especialmente na indicagdo dos seus excessos de comezainas e sensualidades, no relato

da sua morte: - «sentando-se a mesa... puxou de uma cabeca de porco — era o dia de se comer a

célebre orelheira -, chegando a comer ossos de palmo e meio»; «todas as raparigas que deixou

em estado de gravidez e que sdo ao todo quarenta e trés» -; na exibicdo do veretrum, e nos atos

que em relagdo a ele sdo permitidos; nas praticas escatoldgicas, manifestando-se com uma

invulgar acumulagdo de pormenores; e finalmente na indole e despropor¢do das suas «deixas» -

fazem dele um tipo de «Entrudo» local, que com predominio de elementos estercdricos, corporiza

a extroversao e glorificacdo de desejos primarios, a expansao burlesca obscena, erdtica e glutona

que o Carnaval representa, e que sao, porventura, nesse Introito ao periodo das abstinéncias mais

severas do ano, a expressao de um potencial de tendéncias policiadas, que, em efigie inofensiva,
se liberam. (Oliveira, 1984: p. 23).

Este ritual de sacrificio tera dbvias e tragaveis origens nos rituais de sacrificio onde a
violéncia coletiva, perpetrada através da vontade coletiva, vai funcionar como cimento social,
substituindo simbolicamente o culpado ou culpados por um inocente. Um palhago investido da
culpa que se violenta até a morte. Uma espécie de justica popular, violenta, apontada a um

homem de palha, a um bode expiatdrio (Frazer, 2000: p. 586).

1 Etimologicamente: homem de palha.
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Este dégradé, especialmente desde os finais do séc. XIX, de um ritual ciclico carregado de
simbolismo e com uma funcdo catartica dbvia nas comunidades que o praticam, para uma
mercantilizacdo folclorizada dos rituais numa espectacularizacdo do ritual, tem vindo a destruir
significados, mas a construir verdadeiros circos mediaticos. O espetaculo, ex-ritual, faz perder o
carater, o significado e a utilidade do que habitualmente se passava na terca feira gorda na aldeia

portuguesa.
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Fig. 14 — Cartaz do Entrudo de 2018 em Lazarim.
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Em relacdo a esta questdo é importante definir a diferenca entre o participante no ritual
e o espectador de um evento. Guy Debord propde o seguinte:

A alienagdo do espectador em proveito do objeto contemplado (que é o resultado da sua
prépria atividade inconsciente) exprime-se assim: quanto mais ele contempla, menos vive; quanto
mais aceita reconhecer-se nas imagens dominantes da necessidade, menos ele compreende a sua
propria existéncia e o seu préprio desejo. A exterioridade do espetaculo em relagdo ao homem

que age aparece nisto, os seus proprios gestos ja ndo sdo os seus, mas de um outro que lhos
apresenta. (Debord, 2012: p. 30)

Esta folclorizagdo, mercantilizacdo, mediatizacdo, turistificacdo é, curiosamente, de
vontade popular, talvez auto apupados pela vetustez e desuso das praticas e tendo perdido o
carater utilitario pela modernidade anti violéncia e de boas praticas, onde por vezes a catarse se
faz contra a Tv e a equipa de futebol. Nesta vontade popular, ha, portanto um fossilizar das
praticas, deixando a ciclicidade para uma repetitividade, excluindo tudo o que ndo faz parte do
gue se acreditava que era (a partir do registo documental) com medo de ndo se respeitar a
tradicdo. H4, portanto, uma dessemantizacdo da festa, tornando-se num objeto de consumo: o
espetdculo do que a comunidade costumava contar, histéria da qual os espectadores, e também
os atores, ja perderam o sentido (Mesnil apud Monteiro, 2012: p. 50).

(...) se o Carnaval era também uma ocasido em que a dominagdo se invertia, em que os dominados
dominavam, hoje, com a intensificagdo extensificagdo dessa dominagao, é de esperar que ele deixe
de ter lugar (pelo menos o mesmo lugar). Ja ndo é sé a Quaresma a triunfar sobre o Carnaval, é uma
dominagdo mais total e mais alheia, que deixa cada vez menos margem de autonomia para praticas
heterogéneas e arranja no seu proprio interior o espago onde os individuos e os grupos hdo-de
festejar. O enfraquecimento da autonomia local, que se da também no dominio cultural e simbdlico,
corresponde, quanto ao Carnaval, a passagem da loucura (a auséncia de limites, de regras), a alegria
(provocada em vez de provocatdria), sem um confronto do homem com o mais fatal e decisivo de si
mesmo ou da sua situagdo. D3o-nos espago para sermos livres, o que significa que perdemos essa
liberdade. Os mascarados deixam de ser sujeitos estranhos, nao identificaveis, relacionados com os
animais ou os mortos, para serem bonecos bem vestidos. A subversdes ainda possiveis nesse espago

sdo raras, e estardo certamente mais ligadas as “festas organicas” da nova sociedade do que a
folclorizagdo das antigas. (Idem, 2012: p. 50-51)

Questdo importante no esvaziar destas praticas pelo pais é também a desertificacdo do
interior. A importancia do Carnaval enquanto ritual de passagem, ndo se queda apenas no periodo
do ano ou sazdo agricola, mas também e particularmente num ritual de rapazes, pré adultos que
encontravam no Carnaval um periodo de subversdo e de afirmacdo de uma condicdo etaria e
também de passagem a outra, a de adulto. Em vdrias aldeias e vilas do interior muitas das
festividades de Carnaval ou Entrudo tinham como mobilizadores exclusivos, por tradi¢do, os
rapazes em idade casadoira. Tal promogdo e participacdo faziam parte da afirmacdo destes
rapazes na comunidade e havia uma interdi¢cdo generalizada a raparigas e casados, muitas vezes
nos proprios festejos. No entanto, ciclicos fluxos migratérios e outros fatores de desertificagdo de

zonas onde tais tradicdes eram, talvez milenares, fez com que a festa tenha desaparecido, ndo
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havendo por vezes um par de rapazes para organizar a dita. A diluicdo desta (e de outras praticas)
enquanto ritual de passagem, no seu cardter realmente operativo, encontra também pé num
reorganizado contemporaneo em que outros mecanismos tomam o papel de ritual de passagem
a adulto. Aventando uma perda de atitude subversiva do ritual, o etnégrafo Aurélio Lopes (2000)
diz-nos:
“Sdo bem visiveis as consequéncias de tal mutagdo; a atitude subversiva, razdo de ser
principal destas figuras e que tdo bem se conjugava com a irreveréncia muitas vezes dos jovens
casadouros, foi atenuada, disciplinada e domesticada! A atitude erédtica de persegui¢cdo as mogas

deixou de fazer sentido. O terror que provocavam desapareceu quase completamente.” (Lopes,
2000: p. 112-113).

Atendendo ao ja referido e neste processo de civilizagdo ou moderniza¢do do Carnaval
encetado, numa volta de subsisténcia, os rituais alteram-se e transformam-se noutra coisa,
mercadoria turistica, espetaculo. Fazendo por ser o mais inclusivo no género e na idade dos ja
atores (Lopes, 2000: p. 112), por serem os mais adestrados, previsiveis e numa dramaturgia com
guido, para plateau, sdo assim determinados os carnavais da interioridade, agora sempre
apontados para os media omnipresentes, sempre em busca do bizarro, do exdtico, do pitoresco.
Uma luta pela subsisténcia da tradicao que ja ndo tem a funcdo ritualistica de passagem original,
mas que inevitavelmente vai funcionar como um estimulo ao processo de fomento e agregacao
comunitdria. Talvez jd ndo exista a utilidade e funcdo original destes rituais, mas ha uma
perenizagdo dos simbolos usados, ainda que através de um automatismo repetitivo das praticas
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para turista ver, numa “disneylandificagdo”™ que talvez seja o ultimo bastido deste ritual na

contemporaneidade.

2.5 Do Demo

Delimitando-nos as Terras do Demo, a serrania da Nave e aos seus entornos geograficos,
o Carnaval tem contornos ainda diferentes do que se propde na grande parte do pais e como
veremos com referéncias além-fronteira. O Enterro do Rico Irmdo, a festividade ritual que se
pretende aqui caracterizar e analisar tem a sua origem no ritual, que abrange muito do territério
portugués, o referido Enterro do Jodo, ou nas suas variantes: Matar o Galo ou Manda do Galo
(Viseu), Correr o Galo (Lamego e Tarouca), Enterro dos Galheiros (Vila do Conde), que

genericamente corresponde ao enterro do Entrudo ou do Carnaval. As festividades correspondem

15 Designacdo do processo de transformagdo em objeto turistico.
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em tragos gerais a uma sequéncia de eventos que se passam a explicar e que correspondem

ancestralmente a uma organizac¢do feita na comunidade e para a comunidade.

Em clima de festa popular, muitas vezes num palco ora adaptado, ora ja de uma banda de
musica, na terca-feira gorda ou de Carnaval, pela noite, forma-se um tribunal, de individuos
mascarados, que acusa de varios crimes e pecados um antropomorfo construido e vestido com
materiais pobres ou usados, habitualmente cheio de palha (palhago). Depois de dada a sentenga
e lido o testamento, é morto por enforcamento, esfaqgueamento, chamuscamento e que ainda se
atira ao Rio Covo. Este antropomorfo, segundo testemunho recolhido pelo etnégrafo Alberto
Correia, terd sido, antes de 1975, um homem da aldeia que aceitava figurar como réu (Correia &
Costa, 2018: p. 23). Pelas entrevistas conseguimos perceber que o homem se chamava por “Tido”
e que durante alguns anos substituiu o boneco e fingiu a morte (Salvador, 2019). H& ainda, em
permeio ou no final do enterro, os Casamentos, também com caracteristicas satiricas, em que se
casam as individualidades da comunidade aludindo as festas das “Comadres e do Compadres”
gue habitualmente aconteciam antes do Carnaval. A festa continua com excesso de comida e

bebida até de madrugada.

Aquilino, embora ndo tenha caracterizado aturadamente este enterro, trata, no seu
Homem da Nave (capitulo IX) o Carnaval serrano, sempre apelando a uma estruturacdo
antropolégica. Desde os casamentos a referida manda do galo, até ao excesso e a ebriedade,
passando pelas mascaras e sua genealogia tragica. Os tracos do que é este ritual, no ébvio

espectador Aquilino.

Equiparam-se com um espeto de cozinha, uma coroa de papel na cabega, no focinho as
caragas de tabua que fazia um carpinteiro de S. Martinho. S3o mais grotescas e aflitivas do que as
mascaras da tragédia grega. Outras limitam-se a ser de cartolina pintarolada a ocre e zarc3o.
Casaram as mogas, engrossando a voz por um borrifador, dois meliantes por sacerdotes. Andaram
pedras e cacetes no ar, mas sem fazer mal. E milagre foi que ndo houvesse cabecas rachadas que
o serrano, ofendido no seu brio, é bruto a valer. A noite o rancho devorou num ceote meio orgiaco,
em que rapazes e raparigas fugiram as maes e as regras, a carne de cerdo e quantos chourigos e
salpicOes extorquiram pelas portas. Alguns tiraram o ventre de misérias. Outros apanharam uma
indigestdo, incomodo benigno para estes admirdveis estdbmagos de avestruz e lagares de vinho. O
Carnaval encara a vida de frente: as satisfagdes da gula primam a todas as demais de natureza
coletiva. No terreiro leu-se a manda do galo. O pregoeiro foi semeando o seu veneno e assoalhando
a roupa suja dos vizinhos. Voltaram os l6ddos a ameacgar, mas tudo ficou, mais uma vez, na
estreloicada. A justica usa mao pesada e os caceteiros tém medo que se pelam do banco dos réus.
(Ribeiro, 1968: p. 168-169).

No seu Terras do Demo, e ja entretecendo uma vivéncia do quotidiano no Entrudo e vice-
versa, apontando os reflexos, ora especulares ora caricaturais do que nesta serrania, a época com

algum isolamento do resto da Beira e do pais.
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Naquele Entrudo, como era da lei, a rapaziada andou a casar as donzelas pelas portas das
quintds e dos serdes e encruzilhadas das ruas. Dois dos mais farsolas no meio de boa escolta
orneavam por borrifadores que traziam para mascarar e engrossar a voz. Por achincalhe, umas
vezes destinavam a moga mais faceira o rapaz mais zambro; outras, se isso ndo tropegava com as
miras dos casamenteiros, liam os pregdes consoante lhes estava indicando o pendor dos amorios.
Em tal pratica, enxovalhavam as baldas de quem as tinha, e escarneciam, ao despautério, do vesgo,
broma e aleijado. O despropésito, botando fora das marcas, dava por vezes que falar. (...) Ndo
obstante a nevasca, os bargantes da terra ndo renunciaram aquela pratica zombeteira, que vinha
do tempo do rei que rabiou. Com o céu em tabua, era preciso esporteirar mesmo as orelhas dos
manteados. Embora, eles la andavam lestos e petulantes, nem temidos de calhaus, nem da neve.

No serdo da Rosa, mal foram pressentidos, as raparigas romperam aos pinotes e em
fungadela como burro da em vespeiro:

- Ndo haver uma pedrada que lhes parta a pinha e o borrifador!

- Golas de odres! Deus nos perdoe, mas havia de vir uma neve tdo alta, tao alta, que os
engolisse até para riba da cornadural... Filhos de ma méae! (/dem, 1974: p. 58-59).

Ainda e ja numa toada de opinido acerca do Entrudo, conta-nos também como acabam

as festas:

O rapaz, com madscara de tdbua, fartou-se de tripudiar a minha porta. Substituiu-o outro,
simplesmente embodegado na fuligem do paranheiro. Pela noite fora ainda se ouvia, com voz
fingida de cana rachada, dirigir gracolas sem graca aos passantes e as raparigas. De manh3, quarta-
feira de Cinzas, tocou o sino e pouca gente foi a missa. Os foliGes, em suas enxergas ou colchdes
de folhelho, disseram mal da vida. Gastaram os patacos, acabaram por se tomar do aborrecimento
de suas divertidas farsadas e cavalarias, e, quando acordaram, tinham a boca a saber a chapéu,
sabor abominavel em que se devem associar todas as triagas que sobem a cabega e empegonham
a alma. Alguns, ajoelhados ao confessiondrio, hdo-de jurar que ndo recomegam, e, eles, no ano
seguinte, e, daqui a mil anos, os seus descendentes voltardo as mesmas estdlidas, absurdas e
desenxabidas praticas. (Idem, 1968: p. 174).

Aquilino obviamente ndo aprova a folia e o excesso, mas da-o como parte inevitavel do
serrano, num final que assume o enraizamento deste acontecimento nas fissuras da cultura deste
povo, no estruturar social do ano, que, a altura desta descri¢do ainda tinha francos espelhamentos

dum calendario solar e da geografia da Nave.

O etnégrafo Fonseca da Gama, companheiro de caga de Aquilino e natural da Aldeia do

Touro, referencia o que se passava no Carnaval pelas terras do alto Paiva, de uma forma algo

genérica, branda e até um pouco inocente, a sua posi¢ao de cénego nao lhe propiciava descri¢des
em crueza.

Vem depois a quadra folgaza, bulhenta e barulhenta do Carnaval. Onze dias antes da

Septuagésima, na 52 feira é o dia dos Amigos; na 52 feira imediata, o das Amigas; na 52 feira que

precede a Sexagésima, - o domingo magro — é o dia dos Compadres; o das Comadres é a que
antecede o domingo gordo.

Ndo tem aqui outro significado, sendo em se juntarem os amigos e fazerem uma sucia
animada. Pelos compadres, é que as raparigas costumavam fazer uns bonecos de palha revestidos
de papel de jornal e de seda de varias cores — um pintalgado casquilho — a que chamavam
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compadres que escondiam dos assaltos, para serem queimados em ar de afronta; e os rapazes
pagavam a ofensa (no dia das comadres) com fantoches semelhantes a fingir matronas, que
designavam por comadres. Na noite de 32 feira de Carnaval ouviam-se muitos tiros de espingarda:
era a matar o Entrudo; e algumas vezes fingiam o seu enterro, com carpideiras. (Gama, 1940: p.
307)

O Enterro do Rico Irmdo da Aldeia do Touro, Vila Nova de Paiva, embora va de encontro
ao lato do que atras se descreve, tem caracteristicas e estruturas em rendilhado Unicas, embora

referencidveis, que se passam a descrever.

Terga-feira gorda, ultimo dia do Entrudo, a comunidade alded organiza e promove o
Enterro do Rico Irmdo. E este filho da aldeia em antropomorfo, aparece anualmente para se
revelar nos defeitos e nas virtudes, um “irmdo”, tdo igual a cada um dos tourenses. Ainda que
filho da terra, o povo leva o seu irmdo a tribunal publico e reclama a sua morte, os argumentos
do Advogado de Defesa sao ridicularizados pela acusacdo e todo seu carater de benfazejo
enaltecido também ndo chega para evitar o ligubre destino. Por entre gritos e suplicas, a
zombaria do publico ecoa o ritual. A caricatura, a ironia e o sarcasmo sdo enfatizados na leitura
do testamento, apontado a sdtira e critica do quotidiano da aldeia e dos seus entornos. Na festa,
o achincalho n3do suspende a pena. A galhofa e a ebriedade marcam todo o julgamento, cumpre-
se a sentenca, o réu é esfaqueado, enforcado, queimado, socado e lancado ao rio. O escarnio e a
folia da procissao e o choro desesperado das carpideiras que de entre as “lumieiras” em labaredas
revelam o contrastar do apolineo e do dionisiaco do ritual. Mas o choro é apenas e s6 a outra face
da galhofa e numa baba tragicdmica o deambular do cortejo acompanha o esquife até ao rio Covo.

(Correia & Costa, 2015: p. 233).

O Enterro do Rico Irmdo ainda que sem uma forma rigida, pode ser percebido como uma
dramaturgia teatral e embora com um guido bruto e algumas personagens, vive do improviso e
da interpretacdo das pessoas que constituem a comunidade. Neste ritual estabelecem-se trés
atos: a Vida e Obra do Rico Irméo, onde jocosamente se descrevem passagens veridicas, algo
embaragosas, de personalidades da terra ou do concelho e se atribuem ao Rico Irméo; o
Julgamento do Rico Irmdo, a descri¢ao da sua Vida e Obra, onde encontramos feitos ficticios e de
carater satirico, e a leitura do seu Testamento, onde se julga o Rico Irmdo por todos os males e
peripécias da comunidade e se |é o seu testamento, onde encontramos herangas inusitadas e
satiricas a personalidades da comunidade, muito a imagem do ja referido testamento do porco; e
o Enterro do Rico Irmdo, onde se cumpre a sentenca de morte e que inclui a deambulatéria
procissdo funebre pela Rua Central da aldeia e o langamento do corpo, que se trouxe no esquife
e por vezes em bragos, para as aguas do Rio Covo, onde arderd sobre a palha das “lumieiras” para

ali atiradas. Cenograficamente a aldeia do Touro oferece o quadro. A capela de Santo Antdnio
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presenteia o seu adro ao palco dos dois primeiros atos e ao inicio do terceiro, e o seu largo, logo
abaixo, a plateia. Os “atores” propriamente ditos ocupam esta platibanda de pedra que rodeia a
Capela enquanto o largo é ocupado pela comunidade, sempre participatdria e pandega, uma
pequena banda ou charanga que anima o baile e toca a marcha funebre, pela banca de bebidas,
e pelas mais recentes roullotes de bolos, crepes e pipocas. Deste palco improvisado, agora
cadafalso, surge a infame forca que anuncia em tabuleta acima: FEZ TANTA MALDADE / ESTE
DESGRACADO / POR ISSO AGORA / VAI SER ENFORCADO e onde aparecem: o Bispo, o Padre, o
Juiz, o Advogado de Defesa, o Carrasco e o Réu. Apds o julgamento e lida a sentenca, e cumprido
o malfadado enforcamento e esfagueamento, o corpo do Rico Irmdo é retirado do dependuro,
estirado num esquife e levado em ombros por um magote de rapazes até a ponte do Rio Covo.
Nesta leva, o Rico Irmdo é atormentado por safandes e socos, por violéncias varias e algumas
chamuscadelas. Atrds e a roda do esquife vdao as carpideiras, seguidas da comunidade em
continuo pranto gritado, de pesar, entremeada com galhofa, riso e mais alguma violéncia verbal
e fisica em direcdo do Rico Irmdo. Este cortejo funebre é envolto em “lumieiras”, pavios de palha
centeia da altura de dois ou trés homens, que ardem folgorosamente deixando um rasto de
labaredas nos sitios por onde passam e chamuscam um ou outro casaco. Percorre, esta linha de
fogo e pathos galhofeiro, a longa rua Central que junto a Capela de S. Francisco Xavier inflete a
esquerda, para a Rua da Encosta, e desce até a ponte. O tabuleiro da ponte torna-se entdo o
derradeiro palco de onde os rapazes que, entretanto, ja se livraram do esquife, langam ao rio o
corpo do Rico Irmdo sob e sobre o qual sdo lancadas as “lumieiras” ainda a arder. (Correia & Costa,
2015: p. 234-235). Em anos mais desbragados ainda se enfaixam alguns tiros de cagadeira no
débil, violentado e chamuscado cadaver, como também conta acima Fonseca da Gama (2004).
Um desenlace tragico de fun¢do simbdlica, em que a multidao assistente nas margens se regozija
gue todo o condensado de crime e pecado, encarnado no Rico Irmao, seja levado e lavado pelo
Covo. Este regozijo catdrtico ndo acontece sem ressaca, que a juntar a dos excessos faz lembrar

gue estamos ja no jejuar da quaresma.
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Fig. 15— O Rico Irmdo de 2015.

Foram importantes para se delinear com maior precisdo as personagens, 0 espago e a
farsa Carnavalesca na aldeia do Touro: o trabalho etnografico de Alberto Correia (2015), na
observacdo e recolha de testemunhos orais; o material escrito pela organiza¢do do ritual; a
observagdo-participagdo e registo durante nove anos do ritual; as entrevistas realizadas a

personalidades toureses envolvidas com o ritual.

O espago: A norte do povoado surge a Capela de Santo Antdnio e o seu adro, que nos
oferece: acima, na platibanda da capela, o palco onde todos os atores, demais intervenientes se
vao dispor e onde os atos da dramaturgia se desenvolvem; abaixo, no terreiro, o lugar do publico
participante, assembleia do povo. Em anos mais recentes e com razodveis condigdes
meteoroldgicas este espaco tem sido transformado em palco real onde uma banda popular anima

a festa. Este palco transforma-se no lugar da dramaturgia nesses anos.
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Apds o enforcamento e morte do Rico Irmdo o seu corpo é entdo levado pela Rua Central

até a Rua da Encosta, onde segue em cortejo flinebre até ao Rio Covo, seu destino final.
Personagens:

O Rico Irmdo: Construido de palha, roupas velhas, uma mascara e com formas masculina,
é levado a julgamento, desde o final da Rua Central pelos rapazes da aldeia, talvez ainda numa

alusdo a uma caca —ritual de passagem a adulto.

O Juiz: Ator interventivo que julga o Rico Irmdo e que narra a Vida e Obra do Rico Irmdo,
muitas vezes entremeada com o Advogado de Defesa. Personagem que pode ainda ironizar com
o conhecido Juiz de Barrelas, da capital do concelho, Vila Nova de Paiva, anteriormente

denominada de Barrelas.

O Advogado de Defesa: Surge habitualmente em cena de forma invulgar, normalmente
num veiculo decorado e barulhento, quando chamado pelo Juiz, cabe-lhe a defesa do réu e a

leitura do testamento, em par com o Juiz.

O Médico: Aparicdo referenciada por Alberto Correia, que surge apenas em 1998,

chamado pelo Advogado de Defesa para assistir o réu que se sentira mal.

O Carrasco: Personagem com capuz / mascara reminiscente das vestes da semana santa,

é o que trata das lides de enforcamento e também esfagueamento do Rico Irmao.

O Bispo: Vestido com paramentaria liturgica sem o ser, em arremedio, com mitra, cruz
peitoral, alva, pluvial e baculo. Segura habitualmente um livro imitando o missal, por vezes a

revista Maria ou congénere.
O Padre: Por vezes acompanhando o Bispo e também com vestes de arremedio.

As Carpideiras: Parte do publico e que emitem lancinantes gritos de dor (e de riso) quando

se condena e efetiva o réu a morte, acompanham também a procissdo funebre até ao Rio Covo.

Os Rapazes do esquife: Transportam o corpo do Rico Irmdo até a ponte, por vezes ainda

socam e violentam o Rico Irmdo antes de o atirar ao rio.

Os Rapazes das “lumieiras”: Transportam enormes tochas feitas de palha centeia enrolada
numa vara de pinho durante todo o cortejo funebre até as deitarem ao Rio Covo, no final do
percurso. Visualmente e percetivamente marcam a procissdo funebre com o calor, a luz e o perigo

das gigantescas labaredas que escrevem as ruas a fogo.

65



O Publico: Maioritariamente habitantes da comunidade, mas também por visitantes.

Clama pela morte do Rico Irmao e faz coro com as carpideiras.

A Banda ou Fanfarra: Toca a Marcha Funebre e acompanha o cortejo, em alguns anos

mais recentes, o conjunto musical assoberba o palco e toma o lugar desta fanfarra musical.

Fig. 16 — Mapa da aldeia do Touro e trajeto do cortejo.

s

A “Vida e Obra do Rico Irmao” é um texto jocoso pré-elaborado com referéncias a voltas
de vida do Rico Irmao, muitas vezes implicando especularidades a elementos da comunidade e a
instituicdes conhecidas. Habitualmente relata a vida de um pobre diabo sem sorte na vida, fruto
de um conjunto de circunstancias comparaveis a algumas do quotidiano, mas que sempre se
exageram. Como nos conta Alberto Correia: “No fim vale como fabula a Vida e Obra do Rico Irmao,
a vida de um povo sacrificado de que ele se torna metéfora, incapaz ainda de tornar-se senhor de

seu destino, tantos séculos passados” (Correia & Costa, 2018: p. 35).

O Julgamento comec¢a com o Juiz a pedir ao Advogado de Defesa: Apresente-se o Réu e
asua Defesa, e o Advogado de Defesa, ndo afirmando a inocéncia do seu “cliente” vai desculpando
os seus atos, ora pela inocéncia (ingenuidade) dos seus atos, ora pela falta de implicagdes de
monta nos seus atos, ora pela sua condicdo de pobre diabo, sem eira nem beira. Todos os atos

sdo ou reais ou de alguma forma metaforas para alguns dos acontecimentos quotidianos da
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comunidade alded e cada vez mais, concelhia. Atos conhecidos por todos ou mais privados, numa
espécie de lavar a roupa suja, irdnica e satiricamente, ainda que sempre com pé numa agao,
situacdo, namoro, discussdo, acidente, obra ou feito, passados durante o ano. Neste momento
engolem-se umas duzias de sapos e amarram-se alguns burros, normalmente até a partilha do
préximo copo, ainda que haja cortes de relacdes reais entre intervenientes no passado. O Juiz, a
imagem de Pilatos pede sempre ao publico a sentenca, que ndo é outra sendo a morte... Antes

gue a sentenca seja cumprida ha sempre lugar a leitura do testamento do Rico Irmao.

O Testamento é composto por um conjunto de bens, de improvaveis a ficticios e muitas
vezes impalpaveis, que joga também na ironia e na critica social, o tom é o mesmo do Julgamento,
a alcunha é sempre usada, mas é anunciada partindo sempre de alguma caracteristica do visado
e muitas vezes ndo é uma pessoa, mas uma instituicdo. O formato é: Ao meu amigo Manel Lino,
mais conhecido por “desastrado”, deixo-te um retrovisor para ndo deitares abaixo o muro que o

pedreiro fizer (2006) (Correia & Costa, 2018: p. 39).

Este ritual ndo terd uma linhagem pura desde tempos antigos como podemos aferir, ainda
assim as caracteristicas de ritual de passagem sdo dbvias e tém pé no que se pode designar de
Saturnalia ou festa de inverno. Apds uma fixagcdo no calendario e associadas a um periodo de
jejum, ja cristianizadas, assumem-se como Entrudo ou melhor: Carnaval. O Carnaval da Aldeia do
Touro, o Enterro do Rico Irmdo. Os paralelismos com os demais rituais e festas de Carnaval sdo
Obvios. Ha especularidades gerais e particulares em muitos rituais, personagens e discursos por
toda a Europa atual e antigamente, o ritual Enterro do Rico Irmdo nao é uma descontinuidade, &,
antes, continuidade. Desde as personagens, a dramaturgia, o excesso, o fogo, a violéncia, a
catarse. Encontramos paralelismos nestes rituais pela Europa inteira. Nos rituais do Pais Basco
talvez encontremos um maior paralelismo, na rudeza de alguns costumes, no bruto de algumas
dramaturgias mais aldeads, na figura do Rico Irmdo. O paralelo estende-se pelo quotidiano, nas
praticas pastoricias, no isolamento, na serrania e talvez pelo homem, imagem do seu meio. Em
Portugal, muitos sdo os sitios onde esta morte e queima ritual se d4, como referido, e de uma
forma genérica como Enterro do Jodo, mas com vicissitudes e caracteristicas de cada um dos
rituais. Diz-nos Ernesto Veiga de Oliveira:

(...) ointeresse atual e significado palpavel e original da cerimdnia estdo ao mesmo tempo,
na sua perfeita personalizagdo e definicdo do Entrudo de todos os tempos e paises, segundo todos

0s canones tedricos e tradicionais, e na adaptagcdo que exprime desse conceito universal ao
condicionamento psicossocial do meio em particular, muito especial, em que se efetua.

E, assim, o “Enterro do Jodo”, como manifestacdao do poder seletivo das formas que o
povo cria, adapta ou conserva, e se revelam sem entraves nas liberdades Carnavalescas que tudo
autorizam, interessa principalmente como documento que langa luz sobre o seu gosto,
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mentalidade, tendéncias obscuras e desejos confusos, e sobre a natureza essencial do seu proprio
ludismo. (Oliveira, 1984: p. 46)

O caréter de espetacularizacdo deste ritual ndo é do mais elevado grau, como talvez se
tenha ja percebido, ndo ha uma dramaturgia rigida nem atores profissionais, a comunidade e o
visitante sdo convidados a participar. Hd no olhar das pessoas que ali estdo, um olhar de
cumplicidade, ndo de aceitacao, de partilha e de um sentido maior da presenca, no que é a funcado
utilitaria do ritual. No entanto hd uma pressao: dos agentes de turismo, que esperam vender um

. ., . . o e , .

produto mais previsivel, mais estandardizado, mais “pacote turistico”, criando até uma pdgina de
Facebook do Enterro do Rico Irmdo (Fig., 17); dos migrantes e emigrantes origindrios do Touro,

que querem ver a sua terra visivel, televisionada, “postada”'®

e debaixo das suas interpretagdes:
engrandecida; da comunidade, almejando a referida visibilidade e a objetificacdo mercantil de um

ritual de passagem que ja ndo o é, apontando a um progresso, com gente e com dinheiro.

E-mail ou telemovel Palavra-passe

facebook s — m—

tua palavra-passe?

O Enterro do Rico Irmao

Neverending: Turismo Tematico

@ Terca-feira, 9 de Fevereiro as 19:30 em UTC CONVIDADOS

21 6 523

Q Touro, Vila Nova de Paiva (Partida de Viseu)

Sobre Discussdo e e o

Fig. 17 — Printscreen de uma pagina do Facebook do Enterro do Rico Irmdo (2016).

Para que a espetacularizacdo seja plena talvez a participacdo tenha que ser regrada e
despojada do seu carater ébrio e excessivo, do seu improviso, da sua dramaturgia pobre e bruta,
da sua funcdo ritualistica de catarse e expiacdo. Ao acontecer tal pleno, podera surgir o
espetaculo, mas uma diminuicdo do “rico irmdo”, da catarse, da Saturnalia, do ritual. Ganhar-se-

do uns turistas de circunstancia equipados de cdmera a tiracolo preparados para imortalizar o que

16 Do anglicismo post, comum nas redes sociais digitais.
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ja sera fossilizacao folclérica (Monteiro, 2012: p. 50) para a posteridade. Na verdade, ja uma
“fotografia”?’ do que era um ritual, que ird perdurar em jeito, acessérios e vestes, a dramaturgia

ficard empedernida com personagens e alcunhas rigidas, sem contemporaneidade, sem dinamica,

verdadeira mercadoria cultural.

CARNAVAL DE

TOURO 2018
..

ol ; ;
Dia 10 - Sabado Dia 12 - Segunda-Feira
20h30 - Abertura do Carnaval B 21h00 - Concurso d- mascaras

Dia 11 - Domingo X . & \

14h00 - Desfile em Touro Dia 13 - 'rarca-l'dn
IShOO - Desfile em Vila Nova Paiva 14h00 - Desfile em Tourc
|7h3° Lanche 21h00 - Baile com o grupe

| 21h30 - Baile de mascaras com o s‘ BRINCO BAILE g
Gp@;lww HEN 22h00 - Cerimonia do rico irmao

Fig. 18 — Cartaz do Carnaval da Aldeia do Touro de 2018.

Os cartazes que anunciam o Carnaval do Touro promovem essencialmente os bailes e a

Iy

comissdo organizadora vé mais interesse nos grupos musicais do que na “ceriménia do rico irmdo

17 Usa-se aqui o termo como metéfora para uma fossilizacdo ou mumificagdo (BAZIN, A. (1984). The
Onthology of the Photographic Image in BAZIN, A. (1984). What is Cinema? vol. I. Trans. Hugh Gray.

Berkeley: University of California Press.
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como é apelidada. Os desfiles, cortejos e concursos de mascaras surgem na contemporaneidade
como afirma o sr. Manuel Fernandes, também organizador dos eventos de domingo e segunda-
feira de Carnaval (Fernandes, 2019), talvez como necessidade de incrementar o ja referido indice
de espetacularidade, ou como forma de promover um conjunto de eventos que se quer mais

apelativo.

A dimens3do do ritual do Enterro do Rico Irmdo é, em termos gerais, pequena, gerida
comunitariamente, sem orgamento de monta, e como ja referido: de dramaturgia bruta e muitas
vezes de improviso, os personagens nao sdo atores treinados, o figurino, também de improviso e
adaptacdo, os visitantes forasteiros, mais espectadores, serdo em conta de poucas duzias.
Estamos, portanto, no reino de um ritual comunitario por exceléncia. Este formato, a sua
pequenez, a légica comunitaria e o cardter de espetacularizacao, difusdo, promocdo e gestao,
contidos, fazem com que o ritual ndo se situe num ponto ainda de folclorizacdo e fossilizacao
absolutas. Mais: o dia em questdo, Unico no calenddario, faz com que o turismo tenha que optar
por esta ou por outras festas. Aproximacdes, ora em geografia, ora em “toada etnografica”, temos
aqui logo ao lado os Caretos de Lazarim com as suas mascaras extravagantes e Podence no seu
Entrudo chocalheiro, depois, os rituais das vilas e cidades, o Enterro do JoGo em Tarouca, o Enterro
do Galo na Guarda e em Viseu e a sua dimensdao mais espetacular, com brindes em formato
cortejo alegdrico e algum abrasileiramento. Depois: tudo o resto em que se transformou o

Carnaval Portugués.
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3 Morte-rito

3.1 Ritual-Sacrificio

Historicamente, a presenca do sacrificio apontando a uma maior coesao e promocgao do
sentido comunitdrio estd bem descrito e surge como forma de substituicdo da matanca na caca
coletiva e organizada do homem primitivo. A colaboracdo na necessidade de alimento, na morte,
arelacdo com o sangue, a agressao dirigida, o festim e a reparac¢do, promovem o laco, fortalecem
a relagdo comunitdria. Tudo isto muda na revolucao Neolitica com a invengao da agricultura e da
pecudria em que o homem toma as (algumas) rédeas do meio ambiente (Burkert, 1983: p. 42).
Ainda assim, o poder de matar através de uma ordem, em cooperagdo e com a solidariedade dos
intervenientes trouxe forma a sociedade. Na estruturacdo do ritual de sacrificio, numa
organizacdo emanada da comunidade, ha um papel atribuido a cada participante, o envolvimento
torna-se inevitavel e ha uma funcdo de pacto entre a comunidade que violenta, com expressao
de lealdade (idem, 1983: p. 35-37). Uma cadéncia ciclica do ritual assegura a manutencdo dos
lacos comunitdrios e da referida lealdade, importante politica e socialmente e imperativa nas

agruras da comunidade ou de parte dela.

Esta violéncia coletiva, a funcionar como cimento social, atua no ritual em substituicdo
simbdlica. Substitui-se o culpado ou culpados por um inocente, a vitima sacrificial que é agora o
foco, ofusca o verdadeiro culpado, é o ecra onde se projeta a culpa original. Ndo pode, no entanto,
ser perdido de vista o culpado original, para que o ato de transferéncia simbdlica ndo se dilua,
“sem essa consciéncia a substituicdo perde o efeito e o sacrificio perde toda a sua eficacia”
(Girard, 2013: p. 6). Esta quase visdo dupla ou dupla presenga é imperativa para que o sacrificio
cumpra o seu preceito. E também imperativo, para que o processo sacrificial seja levado a bom
termo e cumpra o seu papel de apaziguamento e de catarse, que haja um sentido de n3o total

compreensdo do que se desenrola, especialmente de quem ordena o sacrificio. Para tal, ha

ms

sempre um sentido de ordem maior, civilizacional, de passagem (Burkert) ou teoldgico (Girard).

Q-

sempre e inevitavelmente uma questdo de forca maior que escapa na sua totalidade
comunidade que participa, muitas vezes pela for¢a da tradicdo, sem uma ancora no presente e

por tal do dominio do imaginario (idem, 2013: p. 7).

Ha habitualmente, adjacente ao ato ritual, uma refeicdo sacrificial, em que toda a
violéncia e selvajaria da morte é colocada de parte, a partir do momento em que a lamina
trespassa a vitima, para depois a partilha do repasto acontecer. Esta partilha, estabelecendo um

paralelo com uma sociedade cagadora, onde mulheres e criangas ndo cagam, é preponderante na
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sobrevivéncia da comunidade. O choque e a culpa da morte sdo assim reparados, confortados
através de uma refeicdo. A morte e a sua experiéncia servem também o propdsito de dar a
perceber a béncdo que é a vida (Burkert, 1983: p. 37). Na revolucdo Neolitica e no abrandar da
caca, é no animal de criacdo, caseiro, que fundamentalmente recai a funcdo do derramamento
do sangue. Uma privacdo de um animal que é fonte de proveito e alimento, para ser sacrificado.
E se na caca prevalecia a dicotomia vida-morte, com o surgimento da pecuaria é introduzido um
novo elemento: o da renulncia da posse para a gratificacdo. Nesta mudanca do animal de caca
para o animal de casa, a introducao do animal-sacrificio numa sociedade agricola produziu uma

estabilidade socio-religiosa por muitos milhares de anos (idem, 1983: p. 44).

O cristianismo que se sucede, ndo deixa de se suportar no ritual sacrificial, pois se Jesus é

o cordeiro de Deus, que tira o pecado do mundo através do seu préprio sacrificio, Jesus

transforma-se na figura do inocente onde se projetam as culpas de um pecado original. Este

pecado original ndo tem uma genealogia facil pelos evangelhos e ndo é absolutamente clara a

infracdo a que reporta, mas sé no sacrificio de um homem deus talvez se possa expiar culpa tdo

grande. “Se o pecado sé podia ser expiado pela morte do Filho de Deus, é porque ele devia ser,

efetivamente, de uma atrocidade para além de qualquer expressdo” (Minois, 2004: p. 50). Esta

atrocidade podera ser, na hipdtese proposta por Freud sobre a epistola de S. Paulo aos Romanos

(versiculos 12-21), a do assassinio primitivo do pai, que, ainda com uma aparéncia de gratuitidade,
talvez possa explicar o cristianismo a alicercar em dogma este pecado original.

Parece que se terd apossado do povo judaico e talvez mesmo de todo o mundo culto de

entdo, um crescente sentimento de culpa, como percursor da reapari¢do do conteudo recalcado.

(...) Paulo, um judeu romano de Tarso, aproveitou este sentimento de culpa e reconduziu-o

certamente a sua fonte primordial. Denominou este sentimento de culpa de “pecado original”: um

delito cometido contra Deus que apenas poderia ser expiado com a morte. Com o pecado original,

a morte tinha entrado no mundo. Na realidade, este delito que merecia a morte, era o assassinio

do pai primordial mais tarde divinizado. Todavia, ndo foi recordado o acto do assassinio. Em vez

disso, fantasiou-se a sua expiagao e, por essa razao, esta fantasia pode ser saudada como boa nova

da salvagdo (Evangelho). Um filho de Deus tinha-se deixado matar como um inocente, tomando

assim sobre si a culpa de todos. Tinha necessariamente de ser um filho, pois tratava-se do
assassinio de um pai. (Freud, 1939: p. 139)

Jesus toma aqui o lugar do animal sacrificial, ndo é por acaso que o cordeiro é
constantemente referido e tornado imagem pela arte sacra nos tempos. Este sacrificio (ou
autossacrificio), € um sacrificio humano e por tal particularmente dramatico, mas ndo deixa de
haver uma liga¢do clara ao ritual sacrificial, ao sacrificio animal por substituicdo, o cordeiro de
Deus. Deste cordeiro que tira o pecado do mundo ndo deixam também de se recuperar corpo e

sangue, num repasto corporizado na ultima ceia e reencenado a cada missa dominical. O sangue-
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vinho e o corpo-pao que saciam o corpo e a alma, num apaziguamento semanal em formato culpa-

catarse-reparagao.

O papel do ato sacrificial é, portanto o de apaziguamento, de restituicdo de harmonia, de
“reforgo do tecido social” (Girard, 2013: p. 9). A repressao da violéncia e a prevencao de erupgdes
e conflitos que o sacrificio promove, desta forma, a base de uma mimetizacdo de um ato que ja
foi de caga, de matanca e depois de partilha e de reparagao. O ato sacrificial mimetiza o passado
cacador e transforma-se em ritual numa sociedade centrada menos na caca e mais na pastoricia.
O ato ritual é, pois, um ato que tem por base uma pratica ldgica, mas que se transforma numa
dramaturgia que funciona sem um pensamento agregado, rotineira, habitual, obsessiva, mimética
(Bell, 1992: p. 19). H4, ainda assim, um carater simbdlico que inevitavelmente surge, o ritual
simboliza a violéncia e mais especificamente a morte, que tinha uma funcao muito objetiva, a da
alimentacdo e sobrevivéncia, apontado sempre a um apaziguamento nem que pela satisfacdo do
repasto. Numa espécie de encenacdo, sdo representados a dicotomia morte-vida, a morte que
nutre a vida e que lhe da sentido, a morte que repara, na pratica ritual este paradoxo é encenado
e generalizado (Burkert, 1983: p. 38). Este paradoxo original estara talvez perdido no tempo e ja
sem pé nos nossos dias e na sociedade atual, que prima, através das autoridades religiosas e
morais, instilar a ndo-violéncia e uma distancia em relacdo a morte. Ainda assim ha um perpetuar
de rituais que ja sucedaneos das referidas praticas miméticas, praticam a morte, a violéncia e o
sacrificio pela catarse e apaziguamento, ainda que em formato dramatizado e encenado, mas que

encaixam na pratica ritual de sacrificio aqui descrito e investigado como uma luva.

Burkert fala-nos de quando é que sdo promovidos os sacrificios e também como se
desenrola o antes e o depois nos periodos pré e pds sacrificio que rodeiam e enfatizam também

a sua utilidade:

O sacrificio transforma-nos. Ao cruzar o “ato” irreversivel chegamos a um novo plano.
Sempre que um novo passo é dado consciente e irrevogavelmente, é inevitdvel estar ligado ao
sacrificio. Por conseguinte, ao atravessar rios ou fronteiras ha as diavatiria, quando uma
assembleia é aberta, ha purificagcdes estranhas; quando se passa para um novo grupo etario ou se
entra para uma sociedade exclusiva, haverd um sacrificio. Antes do sacrificio ha um periodo de
abstinéncia, e se, depois dele novos limites sdo erigidos como parte da reparagao, os seus limites
podem dar uma nova definigdo a vida. E seguida por uma bios, ou estilo de vida, o sacrificio
transforma-se numa iniciagdo. (...) Matar justifica e afirma a vida; da-nos consciéncia da nova
ordem e tra-la ao poder. (idem, 1983: p. 40)

O ritual, um pautar temporal, de passagem, uma diavatiria’®, um passaporte, e que na sua
ciclicidade, repetindo o seu processo original tem a fun¢do de gerar unanimidade, que regula,

pacifica e reconcilia, suplantando uma outra eventual violéncia que divide e destrdi. Estas duas

18 Uma espécie de portagem, em Grego Antigo.
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violéncias sdo diferencidveis, uma “boa”, conciliadora e necessaria para a unido da comunidade e
a outra “ma”, instiladora da violéncia reciproca (Girard, 2013: p. 126-127). E nesta divisdo que
surge também a utilidade do ritual, numa divisao clara entre violéncias. A que afeta a comunidade

e a destroga, e a que é encenada, dramatizada e que une, reconcilia.

Haverd também uma outra possibilidade, que através de um sopro baquico, esta
unanimidade gerada pela violéncia possa resvalar para uma violéncia reciproca. “O elemento
transcendental que promove o sacrificio ritual, ao descer para uma esfera humana, é reduzida a
imanéncia e em fascinagdo mimética” (Girard, 2013: p. 161). Quando as instituices e a
unanimidade decaem a violéncia vaga a vontade. A presenca do excesso narcético é inevitavel em
muitos rituais e a presenca de libacdes exageradas podem provocar o desatino e a confusdo entre
violéncia util e a violéncia desbragada e reciproca. A propdsito das Bacanais, Girard afirma que
esta violéncia reciproca surge sem nenhum propdsito, é violéncia no seu estado mais puro em
catadupa, em sequéncia, Dionisio e Penteu ndo lutam por nenhuma razao especifica, apenas pelo
estado das suas divindades (idem, 2013: p. 161-162). Continua Girard:

Nas Bacanais, Dionisio e Penteu ndo tém uma causa concreta para lutar. A sua rivalidade
centra-se na divindade ela prépria; mas atrds dessa divindade apenas se encontra violéncia.
Competir pela divindade é mais competir por uma quimera, a realidade do divino queda-se na sua
auséncia transcendental. N3o é a rivalidade histérica dos homens que vai gerar a divindade — sé a
violéncia unanime o pode fazer. Na medida que é visto como prémio, é apenas um fantasma que

invariavelmente se vai escapar do alcance do homem e transformar-se em violéncia. (idem, 2013:
p.162)

O propdsito da violéncia ndo é o apaziguamento nem tem como objeto a vitima sacrificial,
é dirigida ao outro, comum, no entanto.

As Bacanais ensinam-nos que temos que inverter a ordem usual das coisas no sentido de
apreciar a importancia da rivalidade tragica. Na visdo tradicional o objeto vem primeiro, depois
vém os desejos humanos que convergem independentemente deste objeto. No final vem a
violéncia, uma consequéncia da convergéncia. Como o conflito sacrificial aumenta a sua
intensidade, também a violéncia. Ja ndo é o valo intrinseco do objeto que inspira a luta; pelo
contrario, é a violéncia que concede valor aos objetos, que sdo apenas pretextos para um conflito.

A partir deste ponto é a violéncia que da o tom. Violéncia é a forga divina que todos usam para os
seus propositos e que acaba em cada um por si — Dionisio das bacanais. (ibidem)

O sentido das bacanais é diferente do dos rituais de sacrificio. A violéncia reciproca da-lhe
o tom e é também o resultado, no excesso pelo excesso, em que a comunidade se perde e a

individuacao nasce.

Esta luta entre um ritual sacrificial proveniente ainda de uma primitiva sociedade
cacadora e que a bem da (essencialmente) sobrevivéncia se tenta apaziguar, reparar, comungar

e uma festividade, de excessos, fruto ja de uma sociedade organizada em torno da agricultura em
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gue a violéncia gera apenas individuagao e violéncia pela violéncia. Artemis contra Dionisio, ou os

dois a coabitar o espaco ritual, a festividade, misturando-se.

A pratica do sacrificio, a sua ritualizacdo e acumulagdo em rituais ciclicos tem, portanto,
varias fungGes apensas ja tratadas. O ritual Enterro do Rico Irmdo tera algumas destas fungdes,
pelo menos originalmente. Percebe-se claramente alguns pontos de contacto com os aqui ja
descritos. O antropomorfo, antes de ser julgado é trazido por mogos, do sexo masculino, do fundo
da vila para o seu cimo, um eventual reminiscente de caca, também como ritual de passagem a
idade adulta, o jovem ou os jovens que tém ja a velocidade e a astucia para a caga. O
antropomorfo pode ter sido uma peca de caca ou um animal de criacdo. Segundo alguns
elementos da comunidade mais ativos na reconstituicdo do ritual a cada ano, foi ainda, em anos
idos, um elemento da comunidade, em mascara (Fernandes, 2019). O sacrificio, em que, a
substituicdo na culpabilizacdo evoca a vitima sacrificial onde se projeta a culpa de toda a
comunidade, um cordeiro, ainda simbolo do sacrificio de Jesus por toda a humanidade. Também
a heranca distribuida, uma distribuicdo / esquartejar do “corpo” do irmdo, das suas posses,
reminiscente da partilha da carne do sacrificio. A refeicdo reparadora, tradicional destes rituais
de Entrudo que tem também enxertada a tradicdo crista de inicio de quaresma, com o jejuar
habitual. O simbolismo do irmdo, do comum, parece-nos particularmente caracteristico e menos
habitual nestes rituais, numa ldgica de intensa ligacgdo comunitdria, o irmdo, é a propria
comunidade, um irmdo de todos, a vitima sacrificial € um comum, uma espécie de sacrificio

humano, que se culpa, com todas as culpas a haver, se mata, queima, esquarteja e afoga.

A simbologia do sacrificio humano, embora em ambiente entrudesco e jocoso como é o
gue aqui se trata, ndo deixa de trazer violéncia, a violéncia dirigida ao sacrificio, em varias mortes
até. O Rico Irmdo depois de julgado e pedida a sua morte por toda a comunidade ao juiz, é
enforcado no cadafalso, esfaqueado por um encapuzado carrasco, atirado para um esquife onde
é esbofeteado e socado, até chegar ao rio Covo, onde ainda é chamuscado e finalmente atirado
ao rio, onde, embora ja de forma proibida, se enfaixam ainda uns tiros de cagadeira no débil e

algo desmembrado cadaver do rico irmao.

Esta violéncia dirigida a vitima sacrificial ndo vem sem alguma violéncia reciproca, ndo
fosse 0 homem da Nave um pouco rude no trato e fizesse apandgio disso. Os referidos sopros
baquicos em beberagens, inevitaveis nestes rituais em que o excesso é ponto de ordem, trazem
também a colagado as festividades baquicas, em que a violéncia é de outra ordem. Sendo um ritual
de passagem, ligado a terra, a violéncia dirigida a vitima sacrificial tem a utilidade de erigir um

apaziguamento sauddvel de tricas, males e disputas entre os comuns. Mas é também altura de
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fazer megas, de criar individuacGes. Neste tipo de excessos ndo sao invulgares as rixas, resolvidas
com alguns empurrdes, mas que por vezes podem descambar para mais algo do que isso nestas
festividades nas terras do demo: “milagre foi que ndao houvesse cabecas rachadas que o serrano,
ofendido no seu brio, é bruto a valer” (Ribeiro, 1968: p. 168-169). O jocoso dos casamentos
burlescos e da leitura do testamento, contribui também para uma gestao da individuagao. Joga-
se uma violéncia em tom de escarnio e maledicéncia que é dirigida a dois individuos da
comunidade, acatado sempre com um amarelado sorriso nervoso que sustenta, muitas vezes por
curta margem, o tal brio ofendido e revoltas entranhas. Ha, portanto, alguma: ora mistura, ora
amputacdo do sentido original, quer das festividades baquicas, quer também do que se traz com
o ritual de sacrificio. Esta mistura ou hibridacdo ndo o é sem anos de censura catélica, em levas
de padres que ndo acham piada a festa nem ao que ela tras. Ainda nos dias que correm, parocos
e aldedos, mais participantes neste ritual, andam por vezes desavindos. Pese a cristianizacdo da
forma, que assume ja o pautar de toda a sequéncia de eventos durante o ritual e a festa, ainda
gue percebamos que ja o cristianizado ndo é sem uma forma anterior. O Entrudo da Aldeia do

Touro tem carga herética, primitiva, paga.

3.2 Do Funerario

Apds o julgamento e a acusacado, seguidos do sacrificio do Rico Irmdo, estira-se em esquife
aberto o corpo do recém-falecido e vai em cortejo funebre. O carpir é ja intenso e as labaredas

ateiam as “lumieiras”. O corpo segue para a ponte sobre o rio Covo em cortejo ardente.

O ritual, enquanto representacdo, recupera alguns elementos que tém inevitavelmente
correlagdo com o que dele se entende. O Rico Irmdo enquanto elemento de estatudria,
representa, encarna e corporiza, todos os elementos da comunidade. A questdo da morte, do

enterro e do formato préximo do funeral faz-nos procurar proximidades ou origens:

Como afirma Burkert, é uma “peculiaridade” os humanos curarem os seus mortos.
Numerosas provas arqueoldgicas o atestam, e os ritos funerarios, desde os primdrdios do

Paleolitico, sdo parte do processo do homem se transformar em homem. (Burkert, 1983: p. 48)

A forma ritual do funerario terd origens no Paleolitico, onde o homem que se funda é

ainda um cacador recolector, diz-nos Burkert:

(...) na era Paleolitica, na qual o enterro evolui, é também uma época de caga. Portanto, o
ritual de caca e o sacrificio acompanham o ritual funerario desde o inicio, influenciando-se
mutuamente. Na pré-histéria e na etnologia é geralmente crenga que o caddver humano e o animal

76



morto sdo tratados da mesma forma: basicamente ambos os rituais lidam com a morte. Pouca
diferenca faz se um diz que a presa é tratada como um cadaver humano ou se o caddver humano
é tratado como uma presa sacrificial. Homo sapiens é também homo necans e homo sapeliens.
Ambos os rituais sdo, obviamente, complexos, e ndo havera grandes esperancgas de descobrir as
origens de cada um em detalhe. Ainda assim podemos observar que os elementos do ritual
funerdrio derivam do ritual de caga e sacrificio, na medida em que as fungdes necessarias tém mais
relagdo com a cagca do que com a morte de um familiar. Terd o homem entendido a morte através
do paradoxo da morte? A nossa propria morte parece sempre distante e incerta. Mas, quando o
outro morre, a assustadora confrontagdo com a morte e o prazeroso choque da sobrevivéncia
deixam uma marca profunda. (Burkert, 1983: p. 49-50)

O rito funerdrio que recupera e é recuperado na morte pela caca e no sacrificio para a
sobrevivéncia. Tal é também particularmente evidente nos manjares funerdrios, a morte pela caca
e pelo sacrificio animal trazem sempre o conforto, a referida reparacao pelo alimento, recuperada

em formato ritualizado.

E também no Paleolitico que se pode talvez firmar este passo, este ritual, como um passo
no sentido da aquisicdo do humano duma dimensdo metafisica ou transcendental ainda que este
funerario seja o cumprir de um esquema constante de gera¢do em geracdo. (idem, 1983: p. 49)
Ha assim um fundear de um ritual nos tempos, construindo-se um costume, um rito, uma
dramaturgia que ja ndo tem pé no que poderia representar originalmente, numa espécie de

consciéncia coletiva fundada num antanho desvanecido (Vernant, 2001: p. 103).

Desta dimensdao mais espiritual e menos terrena do funerdrio surge talvez o
entendimento generalizado que a morte e o ritual funerdrio, como um trespasse, uma travessia
ou passagem fronteirica. Desta forma, rituais funebres, edificacdes funerarias, inscri¢des
funerarias, inclusive a ideologia sobre o funebre, assumem sempre uma fungdo social de rito de
passagem, ainda que por vezes ja em abstragdo, mesmo que variando de forma e intensidade com
o tempo e a cultura em que estdo inseridas. Por meio destes ritos de passagem o defunto é
habitualmente conduzido numa travessia para o outro lado, para uma outra margem, fisica muitas

vezes, mas com carater metafl'sico, marcando entre os vivos e 0s mortos um espaco.

Para os egipcios este espaco de transicao estaria simbolizado num rio onde Anubis
conduzia a sua barca, entre a margem da vida e a margem da morte, ou nos degraus das primeiras
piramides, uma escadaria para o outro mundo, o mundo de Osiris, deus do submundo e também
da fertilidade (Kerrigan, 2007: p. 45-47). Na antiguidade grega este espaco estaria guardado pela
Medusa, que traz a morte nos olhos, (Vernant, 2001: p.118) e estaria designado de portées de
Hades, o deus do mundo inferior, onde seria a morada das almas depois da morte. As ceriménias,
cortejos e rituais funebres sdo um memorial da passagem da vida a morte, uma aquisi¢cao de um

novo estatuto social, a condicdo de morto. Nestas formas simbdlicas que a morte regista nos
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rituais, monumentos, estatuaria, imagética e ideologia, tracados singularmente pelas diversas
culturas através dos tempos, refletem a maneira como absorveram e lidaram com o facto: a
morte. Sendo-lhe atribuida significagdo cultural e tomando-a de volta, inscrevendo esta cultura

no funcionamento da sociedade.

Assim revela-se fundamental constatar que a maneira como determinada sociedade se
posiciona perante a morte e os seus defuntos, desempenha um papel fundamental na

constituicdo da sua prépria identidade coletiva e da formacdo de uma tradicdo cultural comum.

Na Mesopotamia, considerada por muitos o ber¢co da nossa civilizagdo, tinham por
costume enterrar os corpos dos mortos de forma o mais escrupulosa possivel. O cadaver era
acompanhado de todas as marcas distintivas da sua identidade pessoal e familiar, como as suas
insignias, objetos de uso pessoal, vestes e mesmo alimentos. Cuidava-se com muita atencao do
rito funebre, para que nada faltasse, nada perturbasse ou violasse o espaco do tumulo ou do
mausoléu que indicava a presenca do morto ou da sua linhagem, bem com o seu estatuto social.
Contiguos as cidades, os cemitérios faziam parte da urbanidade de um modo essencial, eram

parte da cidade e do seu dia a dia (Vernant, 2007: p. 108).

No interior destas culturas, os ritos funerarios manifestam significado tanto para a vida
como para a morte. Para os povos mesopotamios, o essencial consiste na administracao
adequada da sua vida terrena, o registo da sua identidade, sendo a morte apenas uma espécie de
gueda, um abaixamento da sua vida, uma condi¢dao mais distante e apagada de existéncia, um
apagamento do que outrora era vivo (idem, 2007: p.108). Trata-se duma estratégia de assimilagdo

da morte, demarcando as fronteiras implantando-a numa espécie de subterraneo terrestre®s.

Em relagdo ao antigo Egipto, falamos de uma sociedade complexa que viveu sobre varios
jugos e diferentes dinastias por mais de trés mil anos, mais tempo do que ja passou desde que
Roma foi fundada. Geograficamente contido em barreiras naturais, o antigo Egipto era também
um povo contido em si mesmo e com caracteristicas sociais Unicas. Unica também seria a sua
maneira de ver a morte: Osiris, senhor do mundo das profundezas, era ao mesmo tempo deus da
morte e deus da fertilidade. Assentando o antigo Egipto numa base social agraria, a plantacdo das
sementes e a sua consequente germinagado representava uma analogia positiva para o enterro
dos mortos e o seu renascimento. Osiris é também ligado ao sol-posto ou sol-morto e que renasce

todos os dias. Esta ligagdo entre vida e morte é extremamente viva na sociedade Egipcia antiga e

1% Em algumas circunstancias os mortos eram enterrados, literalmente, debaixo da casa familiar.
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acrenca era tao grande que ainda hoje nao foram ultrapassadas em magnificéncia as construgées

funerarias do antigo Egipto. (Kerrigan, 2007: 46).

Num sentido contrario, os ritos funerdrios dos antigos hindus ndo procediam a um
sepultamento, ndo edificavam tuimulos ou mausoléus, ndo representavam pictérica ou
esculturalmente o funebre, mas cremavam os seus mortos. O corpo defunto ndo preservava a sua
identidade, personalidade ou status social, era sim consumido pelo fogo. Esta destruicdo do
cadaver marcava a dissolucao total de uma existéncia terrena, purgando todos os seus pecados,
sendo o Unico despojo da vida purgado pelo fogo (Vernant, 2007: p. 104). A morte é interpretada
pelos hindus como a via de acesso ao Absoluto, ao Eterno, ao Nirvana e a paz original, de modo
gue é na morte e pela morte que se coloca o verdadeiro horizonte de sentido na vida. Numa
relacdo atman-brahman® de encontro ao todo, a morte é mais que a vida, é uma béncdo (Morin,
1988: p. 214), bem diferente do significado da pratica dos povos da Mesopotamia.

As comunidades hindus bramanicas, no que a elas concerne, ndo buscam implantar sua
permanéncia na terra. Elas se enraizam no além. A vida coletiva, a ordem social, estritamente
ritualizadas, ndo tém preco sendao na medida em que, desde o inicio, elas visam a se ultrapassar,
introduzindo-se num outro plano de existéncia, num dominio de realidade diferente. A morte ndo
é a interrupgdo da vida, nem seu enfraquecimento ou sua sombra. Ela constitui o horizonte de
sentido sem o qual o curso da existéncia, para pessoas e para os grupos, nao teria nem direc¢ao,
nem sentido, nem valor. Integrar o individuo na comunidade, assinalar-lhe seu lugar, seu papel,

seu exato status, é fixar a ordem das etapas que, aqui nesse mundo, permitem sair dele, liberar-se
dele, para reencontrar o absoluto (Vernant, 2007: p. 107).

O mesmo rito funerario, a cremacdo, ganha um sentido completamente distinto na
cultura grega, onde as cinzas do defunto ndo sdo lancadas aos ventos, mas guardadas em urnas
gue memoriam o falecido. Tal como os hindus, os gregos cremavam os corpos dos seus mortos,
como sacrificio, expiacao de tudo quanto de mal, mortal e perecivel existia, para preparar o
falecido para uma nova condigao de existéncia, no entanto o sacrificio ndo tinha a intenc¢do de
apagar por completo os registos mundanos do defunto, de o tornar mais um incégnito na morte,
de dissolver a sua identidade. A cremacgao na Grécia tinha dois formatos, inclusive em significa¢do:
por um lado a morte regular e a cremagdo uniforme que toca a todos os comuns mortais; por
outro lado sdo levados a pira crematdria os grandes herdis, numa cerimdnia grandiosa, onde se
celebrava a morte bela, a morte no campo de batalha — aquela que atestava a virtude e a
exceléncia. Esta morte e esse rito fUnebre torna aristocratico e em sentido grego, torna imortal o
morto e transforma-o em alguém digno da lembranca, torna-o individuo, a morte individualiza,

exemplo disso é a morte de Aquiles. Tombando na frente de batalha fica gravado para todo o

20 No sentido duma relac3o de espirito individual — absoluto.
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sempre na memdria coletiva e é celebrada na /liada de Homero. Dono de uma excecional

biografia, Aquiles permanece eternamente jovem a cada declamacdo da lliada, cimentando o que

seria uma identidade social grega (Vernant, 2007: p. 112).

Na Mesopotamia a honraria no falecimento assentava apenas numa classe social, a
realeza. Os reis situados no intersticio entre a divindade e a humanidade teriam direito a honras
e mausoléus e suas imagens ficariam em registo para a perenidade em estatuaria agigantada. A
honraria na morte tinha a fungdo de marcar vincadamente na memdria coletiva do povo a

ascendéncia da realeza daquele povo.

Ja entre os antigos hindus, a grande personalidade ndo é o rei ou o herdi, mas sim o que
é capaz de se negar a si préprio, o que é capaz de negar dois dos maiores desejos humanos: a
conservacao e a reproducdo. No hinduismo a verdadeira virtude apenas pode ser encontrada nos
ascetas, os monges. Seus corpos ao invés da cremacdo sdo enterrados em posicao de meditacao
e sobre seus tumulos sdo edificados templos ou marcos sagrados de peregrinacdo. Uma morte

igualmente gloriosa, mas num sentido diferente dos gregos da antiguidade.

Em sentido de aproximacdo a identidade cultural portuguesa ou latina no geral cabe
observar a ritualistica de morte da tradicdo judaico-crista. Nesta tradicdo desde sempre que a
morte significava o acesso, temido, para uma outra dimensao de vida, ora de extremo sofrimento
e horror no inferno, ora de bem-aventuranga e eterna felicidade no paraiso, do qual fomos

expulsos pelo pecado original.

E por sentimento religioso e na sempre expectativa de ressurrei¢do que na tradi¢do cristd
em geral e também na portuguesa, sempre se cultivou o habito de sepultar com honras solenes
os corpos dos defuntos. Nessa tradicdo é estabelecido que a morte seria uma espécie de sono
longo e profundo aguardando a ressurreicao aquando do juizo final. Nesse momento as almas
regressariam a seus corpos e a vida na primeira forma. Esta ideia gerou a perce¢do duma

inexisténcia de um final definitivo. (Kerrigan, 2007: p. 77)

Desta maneira, o sentido de imortalidade da alma é claramente diferenciado de acordo
com as diversas maneiras de integracdo e gestao simbdlica da morte pelas diversas civilizagdes da
antiguidade e talvez mais influenciadoras da geréncia e vivéncia da morte pelos povos latinos,

mesmo até aos dias de hoje.

Para os Mesopotamios o enaltecer da morte dos reis em grandes edificagdes e honrarias
engrandecia a linhagem do seu povo e da sua realeza. Para os antigos gregos, a gldria da bela

morte cantada de geragao em geragao pelos poetas fazia fulgurar na memoaria a lembrancga das
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grandes individualidades. Para os hindus significava o despojamento absoluto do individuo, o
reencontro do abismo e a total dissolu¢cdo do singular. Para os cristdos a morte significa a
passagem para a vida eterna, verdadeira, feliz e realizada, de preferéncia para o jardim do Eden.
No sentido que o homem cristdo deveria acreditar que ao morrer iniciaria a verdadeira vida, com
os ritos funebres, o sermao e a missa a fazerem parte de uma educacdo para a morte ou para lhe
incutir um determinado ideal de eternidade, relacionado com o seu modus vivendi e o aceitar da

sua finitude. (Kerrigan, 2007: p. 78).

As culturas referidas anteriormente vao ser a base fundadora das culturas subsequentes
e como é ébvio servir de materiais de construcao para edificar as novas identidades, sociedades

e religides, tal como as pedras dos templos pagdos foram usadas para construir templos catdlicos.

A tradicdo crista da vivéncia e ritualizacdo da morte é claramente inspirada na tradicao
judaica, que por sua vez tem raizes Mesopotamias e Persas (idem, 2007: p. 76). Conceitos de céu
e inferno, de passagem para um outro mundo e de renascimento sdo habitualmente afins ou de
clara inspiracdo. Isto é facilmente explicado, jd que o cristianismo advém da tradicdo judaica,
embora como é claro existam pontos de contacto e caracteristicas herdadas do paganismo

romano e mesmo de outras culturas e religides.

A igreja crista do medievo foi fabrica perpetuadora da ideia de que a educacdo era para
as elites, que por sua vez educava as massas no que deveriam acreditar. Isto transformou-se numa
poderosissima ferramenta de controlo social, o que levou a que o inferno e o céu nao fossem
metaforas ou lugares espirituais. Eram sitios factuais onde ardiam pessoas e se flutuava de nuvem
em nuvem, uma forma algo perniciosa de jugo das massas e de vender indulgéncias,
encomendacdes e incensagdes (Aries, 2000: p. 167). A igreja foi também a instituicdo que ditava
as leis do morrer e de tratar a morte e o morto. Lancando prerrogativas de gestdo do processo
mortuario, a igreja catdlica conseguiu dominar todo o processo de morte (e de vida) durante

séculos e que em casos particulares se estende até aos dias de hoje.

Uma das grandes imposicoes que a igreja faz em relagdo ao controlo sobre o processo de
morte é uma série de publicag6es chamadas de Ars Moriendi ou a arte de morrer. Estes escritos,
profusamente difundidos, corrigidos e compilados desde o séc. V ao séc. XVIl sdo manuais da
igreja catdlica para a gestdo do processo de morte no antes, no durante e também no depois e
nas suas recriagoes. Nestes escritos estdo descritas indicagGes espirituais, mas ndo sd, revelam-
se também como um manual de sepsia em relagdo a morte, com a finalidade de evitar a
propagacao de uma doenga em especial e que dizimou milhdes na Europa medieval: a peste

negra. (Kerrigan, 2007: p. 80)
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Apenas chegados ao século XX é que a igreja catdlica é de certa forma impedida de
controlar e gerir a morte da populagdo, com as revoltas republicanas. Com grupos bastante
radicais e de base ateista, a igreja foi obrigada a recuar e inclusive a fugir, dada a violéncia de
alguns regimes temporarios da nova republica. E, no entanto, sempre a igreja catdlica que volta a
gerir todo o ritual da morte e das suas envolvéncias no estado novo e mesmo até aos dias de hoje.
Embora todo o processo esteja deslocalizado das igrejas (exceto a maior parte dos funerais), ha
ainda um grande sentimento de verdade, enraizado na cultura portuguesa, de céu, de inferno, de

todo o imaginario criado durante séculos (Figueiredo, 2006: p. 243-250).

Pese o 6bvio de o ritual aqui trabalhado ser uma encenacao teatralizada de uma morte
sentenciada judicialmente, apenas em dramatizacdo, ha uma relacdo clara com as tradicdes
passadas ja referidas. E um simulacro de um sacrificio. No entanto, o sacrificio ritual, como atras
referido, s6 tem sentido se houver uma espécie de proximidade a uma morte real, tem de haver
uma espécie de credibilidade, de verosimilhanca da representacdo. S6 assim se assegura o
funcionamento do ritual. Neste caso e como o ritual é também de Entrudo, para a festa ser plena
terd que haver também um assegurar de uma distancia residual, o morto ndo o &, é boneco
antropomorfo, isso tem também que estar claro para o extravasar do comportamento quotidiano.
Desta feita a festa pode acontecer. Mas a morte n3o se desvanece, a catarse cumpre-se na morte

de toda a culpa e toda a expiacdo do mal.

3.3 Chambre Ardente

A presenca do fogo por todo o ritual aqui tratado, leva-nos a percorrer alguns dos lugares
do fogo: na cremacdo e os seus sentidos de purificacdo terrena e espiritual (catarse); de
contiguidade de um tribunal, numa espécie de Chambre Ardente; e também na ideia de velar um

corpo até ao seu destino final.

Burkert relaciona a cremagdo com a obtengdo das ossadas para que se possam organizar
na urna ou na mortalha para a posteridade, uma espécie de urgéncia para obter os restos mortais
do falecido. De acordo com Andron de Halikarnassos, Hércules em Troia foi o primeiro a usar a
cremacdo, queimando o corpo de Argeios para o conseguir levar de volta a seu pai (Jacoby, 1923-
1958: p. 334-335 apud Burkert, 1983: p. 52). “O fogo é uma espécie de besta devoradora, “animal
de rapina, despedagcando o cadaver com uma mandibula furiosa.” (Burkert, 1983: p. 52). H3,
portanto, no uso do fogo, um sentido de eliminar o perecivel, o que se putrefacta, o corrompivel,

deixando apenas 0s 0ss0s.
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A cremacgdo tem oébvias raizes na salubridade, especialmente em climas huimidos e
guentes a decomposicdo era causa mortis por epidemia. A dissolugdo do corpo era rapida e ndo
trazia perigo a saude, o fogo era limpo, salubre, higiénico. A deificacdo do fogo cremador talvez
tenha chegado por um acesso de culpa pela violéncia da incineracdo e de quem a fazia (Fanzeres,
1910: p. 61). Desta feita, talvez o que tenhamos na referida morte bela, na morte dos heréis da
Grécia antiga venha ainda desta deificacdo do fogo e de uma reserva desta sagracdo para o herdi

gue se imortaliza na pira. A pira e a cremacao sao o lugar dos herdis da Grécia antiga.

A pira crematdria é também o lugar dos herdis lusitanos: Viriato, depois de traido pelos
seus mais proximos Audas, Ditalco e Minuros e assassinado no seu sono é incinerado em pira.
Quando, sobre a alba, os soldados fiéis encontraram o cadaver, compreenderam toda a
obra de insidia e traigdo. S6 havia que celebrar as exéquias. Armaram uma pira gigantesca de lenha
e, icando o corpo ao alto, incineraram-no. Em torno os guerreiros da tribo dangaram, jogaram as
armas, imolaram os cativos. Era a forma de o honrar e impedir que os gusanos da terra, tdo bem

como o inimigo, se gozassem do seu cadaver, roendo-o uns, conspurcando-o outros com passear-
Ihe a cabeca, cravada num chuco, diante das populagdes pasmadas. (Ribeiro, 1952: p. 32).

Por contaminacdo greco-romana ou por uso celtibero, a prdtica ndo é estranha ao
territério luso. E ainda que a histdria de Viriato ndo seja consensual com os historiadores,
afirmando-se que podera apenas Viriato ser: o que carrega as virias, “O homem desenganado e
resoluto que a tribo julgou digno das virias, chamasse-se como se chamasse, a partir da imposicao
nao teve outro nome: Viriato” (Ribeiro, 1952: p. 9). A imagem de um rei pastor bravo e destemido
a proteger com a sua falcata um territdrio (coincidente com o do ritual que aqui se trata), ndo
deixa de ser sonante para um imagindrio coletivo, inevitavelmente para uma gestdo de
nacionalismo e de um bairrismo regionalista da regido da Lusitania. Sonante também para um
grupo de conterraneos irmdos, que se ndao de uma linhagem real, da crenga da mesma.
Consistente com esta ideia de Viriato é também representada no primeiro ato de NON ou a va
gldria de mandar de Manuel de Oliveira (1990), e pese embora o discurso contra epopeico, o filme

ndo deixa de reforgar a presenga deste herdi e da sua morte no imagindrio coletivo portugués.

Com o advento da ideia cristd de que o corpo era o lugar e o santuario do espirito, a
cremacado, para além de ndo estar autorizada, tinha sido usada e a pira mimetizada para queimar
hereges e bruxas na fogueira. Ainda hoje a cremagdo ndo conta com o total apoio da igreja

catodlica. Do sitio oficial de internet da santa Sé:

Com a Instrugdo Piam et constantem, de 5 de Julho de 1963, o entdo chamado Santo
Oficio, estabeleceu que “seja fielmente conservado o costume de enterrar os cadaveres dos fiéis”,
acrescentando, ainda, que a cremacdo ndo € “em si mesma contraria a religido cristd”. Mais ainda,
afirmava que ndo devem ser negados os sacramentos e as exéquias aqueles que pediram para ser
cremados, na condigdo de que tal escolha ndo seja querida “como a negac¢do dos dogmas cristdos,

ou num espirito sectario, ou ainda, por ddio contra a religido catdlica e a Igreja”. Esta mudancga da
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disciplina eclesiastica foi consignada no Cddigo de Direito Candnico (1983) e no Cddigo dos
Canones da Igreja Oriental (1990). (Muller, 2016).

H3a, portanto, uma reniténcia em favor de um costume, suportado pela ideia de corpo
enguanto santuario da alma. Jesus Cristo foi sepultado, o seu corpo foi mantido incélume. Pese
embora o maior afastamento atual de uma pratica puramente catélica no tratamento dos mortos
traga a cremacao maior espaco. Na tradicdo catdlica, a cremacao, ndo é hoje herética por lei, mas

por fidelidade ao costume do enterramento dos mortos.

A camara ardente, para além do que é normalmente entendida, no processo funerario
catolico de velar os mortos é uma camara iluminada por velas, também designa um formato de
tribunal para causas dificeis. A Chambre Ardente em franca pelo rei Henry I, passa a ser usada
pela inquisicdo logo em 1548 (Weiss, 1889: p. 78-88). Seria um tribunal que julgaria casos de
feiticaria, bruxaria e heresia, que acontecia numa camara de paredes negras e iluminada por velas

ou tochas num fogo que ilumina o processo de justica (idem, 1889: p. 78-88).

A morte e o fogo na religido catdlica ndo deixam de andar de bracos dados, o fogo é
pratica presente nas igrejas e é oferenda constante. Os velérios e o velar dos mortos em camara
ardente, durante pelo menos uma noite, sdo praticas imemoriais. Talvez se encontre pé deste uso
do fogo, nos fogos sagrados, mantidos pelas sacerdotisas que adoravam o deus Vesta, um fogo
eterno continuamente alimentado, um fogo sagrado de honra ao deus maior, Zeus, Jupiter, Thor

gue era também um continuo velar (Pyne, 2012: p. 146).

Tracando uma genealogia do uso do fogo pelo homem podemos observar trés épocas
distintas: uma época em que o homem ndo usa o fogo, uma época em que o homem usa o fogo
e uma outra em que o homem domina o fogo. Mitologicamente ha a ideia que o fogo, sagrado e
na posse dos deuses foi oferecido pelo titd Prometeu aos humanos, desencadeando o castigo de
Zeus de ficar acorrentado trinta mil anos, em que todos os dias uma aguia lhe comia o figado. A
sua origem e chegada a mdo humana terd sido natural, provavelmente através de raios, observada
e aproveitada, mas fazer o fogo é ja de uma época mais tardia. Talvez a origem destes fogos
mantidos e entendidos como sagrados sejam reminiscentes duma época em que o fazer o fogo
ndo era uma pratica nem facil nem comum. Este imperativo da manutengdo de um fogo aceso
terd que ser lida a luz de uma necessidade alimentar de comida cozinhada e consumida
preferencialmente a quente (Pyne, 2012: p. 140), mas também de seguranga contra animais

perigosos e para aquecimento, sempre questes de vida ou de morte.
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A questdo da higiene é aqui também uma questdo importante, a comida ao ser cozinhada
livra o corpo humano da ingestdo de parasitas e de contaminantes ativos o que contribui
largamente para uma maior longevidade e taxa de sobrevivéncia. E, portanto, natural, também

desta forma, uma deificacao do fogo como elemento purificador.

Na Europa, durante muitos séculos, o perpétuo fogo da lareira foi também o centro da
habitacdo e dos ritos familiares, tal como o fogo dos templos era o centro da adoracgao.
Nascimento, morte, casamento, ado¢do, todos os rituais tinham no fogo da lareira um lugar
comum. Familias celebravam a sua unido e nagbes os seus tratados unindo os fogos; recém-
nascidos eram batizados e apelidados a presenca da lareira; novos membros eram aceites a lareira
e excomungados eram-no da sua presenca. Um fogo extinto era reacendido da lareira comunitaria
e ndo na do vizinho. Um novo dono de casa era-o ao acender a lareira. Os deuses da familia eram

os deuses da lareira (Pyne, 2012: p. 146).

A cristianizacdo levou a que muitos dos cerimoniais selados e celebrados a fogo tomassem
outros nomes, aos solsticios de verdo e inverno: ao Sdo Jodo e ao Natal e os equindcios: a Pascoa
e ao Dia de todos os santos. Destes ainda ha uma presenca habitual do fogo: nas fogueiras de Sao
Jodo; no velar dos mortos; na fogueira de Natal; na queima do Judas. O fogo é primordial no
humano e nos seus rituais reencenados a cada ano: a sua deificacdo, uso e simbolismo ainda

chegam aos dias de hoje.

Muitas destas ligagbes com o fogo estdao presentes no ritual e no cortejo funebre do
Enterro do Rico Irmdo. Ha um particular observado durante o ritual, o fogo da primeira lumieira
gue ird acompanhar o cortejo funebre é uma espécie de fogo comunitario por onde as outras
todas se vao ateando, recapitulando um fogo original, primordial. Este fogo, logo a partida
ilumina, desvelando a noite breu da beira alta no inverno de fevereiro, questdao mais importante
nos idos da pré-eletrificacdo e iluminacdo publica. Depois vela, num fogo que atende, que é
presente e que encontra eco na camara ardente, onde se velam os mortos ainda hoje, e no cortejo
funebre, também ainda hoje acompanhado por velas na pratica catélica. Ha também o iluminar

III

do longo “processo judicial” que se desenrola numa espécie de chambre ardente: as culpas sdo
muitas e ndo pode faltar nunca nenhuma atribuicdo, ainda que a sentenca, seja conhecida
antecipadamente e funesta. E hd o fogo como elemento purificador, particularmente dbvio, num
ritual que é de passagem e de expia¢do, o fogo atua como um desinfetante do pecado e dos males
gue assolam a comunidade, a morte ndo é o suficiente, o mal, o pecado e a culpa tém que ser

incinerados para que nada deles reste.
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Num reforco do fogo, numa quase antonimia de elementos, dgua ndo deixa também de
tomar papel nesta sequéncia de eventos, o corpo do Rico Irmdo, ou o que dele resta, depois do
cortejo funebre é atirado para as dguas do Rio Covo. Ha uma espera e uma espécie de danca
macabra dos rapazes com o antropomorfo nos ombros e é atirado em grande alarido para o
pequeno, mas corredico acude abaixo da ponte. O que fica é um conjunto de amontoados
flutuantes de palha das “lumieiras” a arder e também, muitas vezes sobreposto, o corpo do Rico
Irméo, também crepitante, em arrasto pela corrente, num paralelo visual das cremacdes
flutuantes ainda hoje pratica no Ganges. A dgua é elemento purificador e talvez neste ritual tome
o papel de reforgo na purificacdo exercida pelo fogo num também levar pelas aguas do rio de
tudo, do condensado de pecado e de culpa, expiado naquele boneco, num lavar das suas cinzas

na agua fria e cristalina do rio nascido na serra da Nave.

3.4 Funus Imaginarium

Em Roma, numa demarcacdo ao culto egipcio do corpo como vaso Unico de sustentacao
da alma, surge um dos mais importantes elementos da imagética e estatudria, a imago, mascara
de cera que representava o defunto. Construidas por molde da cara do falecido, do qual se
poderiam fabricar cépias, deram origem ao funus imaginarium, funerais de corpo ausente, em
determinados casos, a imago era queimada, muitas vezes numa recapitulacdo do funeral e da
cremacdo em pira. Na Grécia temos o colossus®! e o eikon®?, escultura em pedra que se esperava
encarnar o espirito do morto, que, embora com caracteristicas indiciais diferentes, serviam o
mesmo propodsito (Vernant, 1993: pp. 27-29). Estes costumes das imago romanas do colossus e
do eikon gregos, sao remotos e ndo surgem inteiramente como uma substitui¢ao do caddver como
podera parecer. Nos casos dos funus imaginarium, por vezes, mesmo quando o caddver estava
disponivel, a imago era pintada num tom a assemelhar o rigor mortis, visitada pelos médicos e
velada por sete dias ao fim dos quais era certificado o seu falecimento (Sumi, 2005: pp. 108-109).
Por tal, a imago ndo era uma idealizagdo nem uma abstracdo, ela permitia realizar culto funerario
na auséncia de corpo. A imago era uma presenca real, operava por metonimia e ndo por metafora.
Buscavam ndo a parecenga com o morto, mas a sua efetiva substituicdo. As mascaras, e o seu uso
posterior por atores (por vezes descendentes dos proprios falecidos), sdo um meio antiquissimo

de corporizacdo e Roma da-lhe um carater histérico, civico e politico em espetdculos que tém o

21 Est4tua antropomdrfica de corpo inteiro.
22 Est4tua antropomdrfica de um busto.
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sentido de manter o defunto genérico, normalmente um notavel ou herdi, no seio da comunidade

(Belting, 2014: p. 222).

Ha, no entanto, uma representagao de morte ja mencionada que é a mais habitual de
todas na cultura catdlica do norte de Portugal. Cristo e a sua cruz. Com Cristo presente ou Cristo
ausente esta simbologia evolui de uma carga de morte para, por interpretacao, significar
redencdo e renascimento. Também como na interpretacdo da carta de tarot: A Morte, a cruz de
Cristo transforma um pathos extremado numa ressurgéncia para a gldria, funcionando a morte
como um mecanismo de purgacdo do que de mal estava para tras (Kerrigan, 2007: p. 73). Portanto
a morte de Cristo, representado muitas vezes num esquife, e levado na procissao das velas na

quinta e sexta-feira santas, ndo é pura simbologia de morte, mas sim de redencado e esperanca.

Este processo pelo qual o ritual Enterro do Rico Irmdo é levado a cabo pode também ser
entendido como uma forma de funus imaginarium. A substituicdo do real ou reais culpados nos
rituais de sacrificio por um outro culpado, normalmente um animal, é aqui um antropomorfo que
simboliza um irmdo da comunidade, um comum. Uma espécie de imago de um heréi que morreu
e torna a morrer e é cremado em pira. A sua morte é a morte de um salvador, a imagem de Cristo,
morre pela humanidade, cordeiro de Deus que tira o pecado do mundo. O seu julgamento, morte
por enforcamento, morte por esfagueamento, morte por incineragdo, morte por afogamento e
todo este misto de mortes e violéncias varias que é levado a cabo por uma justica popular durante
o cortejo funebre ndo deixam de ser uma miscelanea de situa¢des e tradigdes de antanho sobre
e justapostas. H3, nesta pantomima, nesta dramatiza¢do, um sentido de, a cada ano se reencenar,
avivar e marcar na memdria coletiva um funerdrio, uma morte que da sentido e gragas a vida,
uma morte que é o ralo do pecado e do mal, uma morte que é uma morte heroica porque é ritual
de passagem para outra época de um calendario solar que é agricola, o pico do inverno que ja 13
vai e a primavera que ja espreita. O funcionamento desta ritualizacdo tem proximidades (é afim)
ao que se faz no Dia de todos os santos, também um ritual de equindcio, num memorar (e
comemorar) da morte que é avivada ciclicamente. Os paralelismos com o ritual do Rico Irmdo sdo
consonantes em termos genealdgicos. Se por um lado temos: uma morte encarnada no corpo
irmdo de toda a comunidade, presente e passada, numa purificacdo e redencdo de delitos,
pecados e contendas de agora; por outro temos uma dramatizagado organizada, ritual, encenagdo

com pé em varios rituais e tradigdes do passado, dum quase sempre.

Sendo um ritual de Entrudo e com caracteristicas habitualmente jocosas e de inversdo, de

fazer ao contrario, ainda que efemeramente pode propor um mundo ao contrdrio, esta farsa
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funebre para além de ser um formato de expiacdo de alguma revolta, pode carregar alguma
revolta, propor alguma mudanca.

A histéria milenaria do Carnaval desde a origindria simbdlica da relagdo entre a vida
humana e a vida vegetal, através da recuperagdo de valéncias ético-expiatdrias, desenrolou-se ao
longo do fio inconsciente de uma concegdo «paga» do mundo que hipostasiava o mal fora do
individuo em figuras cuja sorte se articulou desde a tragédia ritual originaria até a farsa funebre da
idade moderna. Ela constitui portanto um possivel paradigma da tradigdo e aparece como uma
instituicdo cuja historicidade era em parte jogada a nivel inconsciente (a festa, a ciclicidade dos
acontecimentos, o «mundo as avessas» ritualizado) e, em determinados momentos (no tempo das
revoltas camponesas na Europa entre os séculos XVI e XVIIl), caracterizada por tomadas de
consciéncia coletivas que tenderam a romper a ciclicidade e a repeti¢do para inaugurar, alids sem

resultado aprecidvel, um mundo as avessas ndo efémero ou, pelo menos, uma sociedade mais
justa. (Prandi, 1997: p.187).

O facto de o referido mundo as avessas poder ser aproveitado para algum tipo de revolta,
sendo ele préprio uma expiacdo de alguma revolta numa farsa ou pantomima parece ter a
efemeridade do préprio ritual. H3, no entanto, no jocoso do julgamento e da leitura do
testamento no ritual do Enterro do Rico Irméo um continuo alerta e uma critica sagaz ao que de
melhor poderia ser administrativamente, politicamente, socialmente a comunidade. H3,

portanto, um dar voz ao coletivo subalterno: povo, e que momentaneamente a tem.

3.5 Palimpsestos ciclicos

A luz dum entendimento um pouco mais distante acerca deste ritual, que se escreve a
fogo nas ruas da modesta aldeia do Touro a cada ano, tentar-se-a relacionar alguns elementos
gue possam estruturar e racionalizar de uma forma mais inteligivel este excesso, visual e sensorial.
Depois de uma caracteriza¢do da terra, do seu homem e também do seu ritual percebe-se que a
original ligacdo, fruto da dependéncia a terra, ainda se inscreve no seus rituais e festividades, este
Carnaval é disso exemplo. Hd uma ébvia ligacdo entre o ritual, que atras se descreve, as festas
Saturnais, Lupercais, de oferendas a isis, eventualmente a rituais anteriores de fertilidade
primaveril e que representavam um ritual de passagem para um novo ciclo agricola. A
caracterizagdo um pouco insular do planalto serrano da Nave, a sua secular cultura mista de
agricultor de subsisténcia e de cagador recolector, como afirma o ja referenciado Aquilino, bem
dentro do Séc. XX, levam a acreditar que a oikonomia desta comunidade tenha sido determinada
pela natureza que o envolve. Estes ritos de passagem sdo, portanto, celebragdes a esta natureza

e por ela determinados.

88



A ligacdo a estrutura tragica do teatro grego é dbvia: claramente dividida em atos, com
personagens mascaradas mais ou menos rigidas, o palco e a plateia e até a satira em formato
tragicémico ou drama satirico, um hibrido da tragédia e da comédia, mas que mantém a estrutura
trdgica. Os elementos da tragédia grega, que nao estdo nem todos presentes nem
particularmente desenvolvidos nesta dramaturgia popular, serdo dbvios: o pathos, o conflito, a
peripécia, a catastrofe e talvez, num tom constante durante todo o ritual, a catarse. Neste uUltimo
elemento, encontramos a razao forte de toda esta pantomima, numa purificacdo das emocgdes e
paixoOes, através do terror da morte e da (alguma) piedade que provoca nos espectadores sempre

participantes (Freire, 1985: passim).

O caréter dionisiaco descrito por Nietzsche é facilmente apercebido em todo o ritual: o
excesso, a embriaguez e talvez também o sentido geral dos acontecimentos sdo também sonantes
na imagem dum Zaratustra velho:

Assim falou o mais Hediondo dos Homens, mas a Meia-Noite aproximava-se. E que julgais
que sucedeu? Logo que os Homens superiores ouviram a sua pergunta, sentiram-se transformados

e curados e recordaram-se daquele a quem deviam essa cura. E precipitaram-se para Zaratustra,

agradecendo-lhe, adorando-o, beijando-lhe as maos, cada qual a seu modo, uns rindo, outros

chorando. Mas o velho profeta dancava de alegria. E se é verdade, como pensam alguns autores,
que ele estava entdo cheio de vinho doce, estava certamente ainda mais cheio da dogura de viver

e tinha esquecido qualquer melancolia. Alguns contam que também o burro dangou nesse dia;

porque ndo fora debalde que o mais Hediondo dos Homens o tinha obrigado a beber vinho. Seja

como for, se o burro ndo dangou nesse dia, viram-se dessa vez prodigios mais singulares do que a

danga de um burro. Enfim, como diz o provérbio de Zaratustra: “Que importa!” (Nietzsche, 1985:
p. 356-357).

Nietzsche, no seu Origem da Tragédia estabelece metaforicamente a ponte entre: o
dionisiaco e a embriaguez; o apolineo e o sonho; criando um paralelismo em que as duas
componentes estdo obviamente inclusas no ritual que até aqui se vem a descrever. O carater de
excesso e embriaguez e um dbvio sentido de faléncia da individuagdo (Nietzsche, 1988: p. 39)
estdo presentes num quase establishment dum inconsciente coletivo. Diz-nos Nietzsche, quase a

descrever o ritual da Aldeia do Touro:
Gracas ao poderio da beberagem narcética era que todos os homens e todos os povos
primitivos cantavam os seus hinos. Ou entdo era isso devido a forca despética de renovacdo
primaveril, aquela que alegremente penetra em toda a natureza, que vai despertar a exaltagdo

dionisiaca, que vai atrair o individuo subjetivo, para o obrigar a aniquilar-se no total esquecimento
de si mesmo. (idem, 1988: p.39)

Continuando com a descricdo, Nietzsche diz-nos que estas manifestagdes em multidao
eram “movidas por um sopro baquico”, compara-as com o S3o Jodo e as Janeiras na Alemanha e
estrutura-as dentro de uma génese um pouco perdida desde os coros baquicos até as orgias sirias

(idem, 1988: p. 40). Mas se aparentemente nesta multiddo comunidade ndo temos uma presenca
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do sonho apolineo, Nietzsche oferece-nos algumas pistas para o encontrarmos. O sentido geral
na caracterizacao do Inferno de Dante na sua Divina Comédia traz-nos um sentido da presencga do

espirito dionisiaco:

Assim naquele abismo se agitando
As flamas via; em cada qual estava
Uma alma, em seus fulgores se ocultando.

Para ver, |4 da ponte, me inclinava:

Se amparado da rocha eu ndo stivesse,
Tombara ao fundo dessa hiante cava.
(Allighieri, 2003: p. 222)

Fig. 19 — O Inferno, Os conselheiros do
mal. llustracdo de Sandro Botticelli do
Inferno de Dante.

Fig. 20 — Ponte sobre o Rio Covo, dia de Carnaval.

Nietzsche entende que, pese embora a demoniaca e sulfurosa descricdo do inferno de
Dante, o sonho apolineo ndo comporta apenas “imagens agradaveis e deliciosas que o artista
descobre dentro de si e estuda com absoluta nitidez” mas “também o severo, o sombrio, o triste

e o sinistro” (Nietzsche, 1988: p. 37) e da como exemplo disso o préprio Divina Comédia no
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Inferno. Nietzsche tranquiliza o espectador com as suas frases “Isto ndo é mais que um sonho!

N3o me importo que continue! Quero mesmo que ndo cesse! Quero sonhar ainda mais!” (idem,

1988: p. 37).

Ha também o inevitavel sonho de catarse pela morte, pelo fogo e pela redengao no jejuar
da quaresma que se aproxima. Além de que o fogo é um dos elementos essenciais onde cresce o
conforto apolineo, e se acabam males e pecados, como em Dante: “Do fogo ali se extingue toda
a sanha” (Allighieri, 2003: p. 128). Numa espécie de inevitabilidade indissociavel, o dionisiaco,
comporta em si, o sonho apolineo, em duas faces da moeda que é esta dramaturgia popular em

tragédia atica: O Enterro do Rico Irmdo.
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4 Do Etnografico, do Artistico

Apds uma enunciacdo, analise e contextualizacdo geografica, humana e ritualistica do
Enterro do Rico Irmdo, e tendo mostrado a intencionalidade artistica do que aqui se trabalha,
trataremos agora de produzir uma contextualizagdo no plano artistico. Ndo ha intengbes
panoramicas nesta revisdo, mas sim que tenha a profundidade necessaria para a producdo de um

enquadramento do que propomos no sentido da produgao artistica.

A obra tem inevitavelmente uma conetividade a um ritual de Entrudo, ébrio, bruto. A
dramaturgia que se pode definir como Enterro do Rico Irmdo tem caracteristicas pouco polidas,
primitivas e com um sentido de espontaneidade elevado. Todas estas caracteristicas,
acrescentando a do fendmeno ser local e localizado numa aldeia algo perdida no tempo e no
espaco, periférica, apontam para que a dramaturgia e os seus envolventes, nas caracterizagoes,
aderecos, figurinos e bonecos possam ser olhados pelo prisma do que Dubuffet chamou de Art

Brut (Rhodes, 2004: p. 7).

Enquanto manancial de forma e também de um discurso artistico consolidado mais na
sugestividade, com rudeza e precariedade, o ritual do Enterro do Rico Irmdo revestiu-se, a cada
ano, em todos os anos que observamos, de uma grandeza visual. Ela produz este excesso
assoberbante no artista, revolve-lhe as entranhas, em misto de surpresa e altivez ainda que na
modéstia de um sentir local. A dramaturgia ritual ndo é de toma Unica, o artista comete-se ao seu
uso repetido e, de uma forma inevitavel também a produc¢do de um nativo (Appadurai, 2009: p.
171), quebrando uma vez mais o protocolo etnografico. A ritualidade é também de embalo ébrio
e lubrificante nesta pantomima (quer na dramaturgia que se desenrola no “palco” quer também
no resto dos participantes), e se ao tourense o desagarra do dia a dia e o faz deslizar na baba do
ritual, ao artista impde-se-lhe uma facilitacdo e cometimento desgarrado de constrangimentos da

produgdo mais formal.
Eco, apontando o Informalismo de Dubuffet e de Fautrier, diz-nos:

O “leitor” excita-se, portanto, ante a liberdade da obra, a sua infinita proliferabilidade,
ante a riqueza de suas adjungdes internas, das proje¢des inconscientes que a acompanham, ante
o convite que o quadro Ihe faz a ndo se deixar determinar por nexos causais e pelas tenta¢des do
univoco, empenhando-se numa transagao rica em descobertas cada vez mais imprevisiveis. (Eco,
1976: p.160)

Parte do que neste Ultimo paragrafo se |é é denominador comum e converge para o que

abaixo se propd&e na epigrafe 5.5 O Espectador, na obra.
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A definicdo Art Brut, cunhada por Dubuffet em 1945, apresenta-nos algum balizamento
do que poderemos considerar ou ndo considerar Art Brut. Assenta numa espécie de virgindade
dos autores em relacao a qualquer cultura artistica e o seu trabalho teria que ocorrer a margem
desta, de escolas, teorias, instituicdes e mercado (Dubuffet, 1949: p. 2). Aparte a possibilidade
desta marginalizacdo e isolamento, a todos os niveis, nos dias de hoje, esta definicao exclui a
partida a fotografia, uma arte que tem requisitos técnicos minimos e necessita de alguma
capacidade de aprendizagem e desenvoltura, aparte disso, alguns corpora de trabalho Brut tém
vindo a ser mostrados, enquanto tal. Tomamos aqui a questdo do fotografico como premente,
dado o contexto da producdo artistica que aqui se propde. Ora a questdo da existéncia ou ndo da
fotografia Brut, podera fazer sentido, mas mais sentido fara tentar perceber o que pode ser
incluido enquanto tal e que ao mesmo tempo tenha campo partilhado com o fotografico. Dubreuil

propde duas hipdteses (Dubreuil, 2017: p. 91):

- a primeira, no ambito das praticas consideradas pobres dentro do fotogréfico, a
fotografia estenopeica, as cameras rudimentares, a fotografia sem camera e a fotografia com
telemdéveis, ainda que neste Ultimo caso a sua evolugdo, nos ultimos anos nos revele uma

sofisticacdo bastante dispar do que normalmente consideramos pobre;

Esta fotografia que podemos considerar de pobre, terd, ainda assim uma exigéncia
superlativa em termos técnicos no sentido da sua previsibilidade e controlo. Sera nos resultados

gue podemos perceber o Brut. Mas efeito e pratica ndo devem ser confundidos.

- A segunda, numa pratica fotografica independente da técnica, independente dela, uma
fotografia direta, a partir de instrumentos onde isso seja possivel. Uma fotografia onde a
organizacao formal, discurso da imagem e o pensamento acerca das contingéncias do fotografico
sejam colocados de lado, “de forma a podermos ligar diretamente a afecdo do fotografo” (idem,

2017: p. 94).

Uma oposicdo entre espontaneidade e conhecimento, frescura e mestria, que ndo deixa
de ser uma expressdo de um desejo consciente de um curador que organiza a forma como as

pessoas olham para estas imagens (idem, 2017: p. 94).

Poderiamos acrescentar a collage e as composi¢coes fotograficas, mas que perdem o
sentido mais direto do que é um fotografico Brut produzido dentro de uma pratica Brut marginal.
Questdes como as ferramentas usadas em processos de edicdo e manipulagao digital também

parecem saltar fora destas praticas pela mestria técnica exigida.
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Tudo aponta para que uma fotografia Brut ndo seja de todo possivel, ainda que nao
seguindo totalmente os balizamentos de Dubuffet (Dubuffet, 1949: p. 2). Ainda assim, atendendo
a questdes ora mais formais, como a precariedade, a sujidade, a rudeza, ora mais conceptuais
como o erro, a aleatoriedade, a marginalidade, poderemos entender o cardter Brut ndo como
absoluto, mas como relativo. Integrando ou propiciando formas e maneiras de pensar o
fotografico, podemos atribuir um carater maior ou menor de Brut a pratica ou praticas
desenvolvidas. Esta relativizacdao foi o mote para a construcao de uma visao do estado da arte que
se segue e parece ser consistente com o que podemos observar em algumas publica¢des centrais
a Art Brut: internacionalmente como a Raw Vision (em especial as Raw Vision (2004). Autmn / Fall
N2 48 e Raw Vision (2015). Winter N2 88, com especial dedica¢do ao fotografico); e também na
revista nacional Subsidios, Matéria Mimética Monstruosa Nutrida Num Nivel Redentor Regressor

Reagente (Ao) Geométrico (2010).

O processo de centrar e localizar a obra proposta ndo pode ser feito sem uma revisdo dos
autores que produziram obra que possa, ora mais formalmente, ora mais conceptualmente, ser
conetiva a que aqui se apresenta. Quisemos perceber contiguidades e afinidades, mas também
as divergéncias. Selecionamos obras, de vdrios artistas de varios pontos do globo e com praticas
artisticas multiplas, mas que, para nés, melhor definem uma revisdo do estado da arte da
produgdo artistica que aqui se propde: Farewell to Photography (1972) e Snatched From Fire
(2015) de Daido Moriyama; o trabalho Em torno da exposi¢éGo “Barristas e Imagindrios” de Ernesto
de Sousa; Em busca do sagrado: Nixi pae e a jiboia (2014) e Aru Kuxipa | Sagrado Segredo (2015)
de Ernesto Neto; Tarantism (2007) de Joachim Koester; o trabalho fotografico de Jonh Brill; Blow
up Blow up (2010) de Joan Fontcuberta; Os trabalhos: The origins of table manners (1971) e
Fragmento Brazil (1977) de Lothar Baumgarten; o trabalho reunido na exposicdo Parallel Plot

(2010) Matt Saunders; o trabalho fotografico de Miroslav Tichy; o trabalho fotografico de Wols.

De seguida descrever-se-ao genericamente e com sentido referencial os trabalhos acima
descritos no sentido de produzir contexto, ndo ha ambi¢des de maior profundidade acerca dos

trabalhos apresentados, apenas alguma descri¢do para contextualizagao:

- Snatched From Fire (2015) de Daido Moriyama, € um conjunto de imagens que faziam
parte de um corpus que deu origem ao livro Farewell Photography (1972) e que Moriyama
gueimou passado pouco tempo da edicdo do livro. Moriyama foi membro do grupo de fotdgrafos
publicados na revista japonesa Provoke (1968-1969), desafiante desde a sua primeira edicdo e

pondo em causa algumas das conveng¢des da fotografia, com sua abordagem na criagdo da
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imagem fotografica. Os termos: are, bure, boke, ou grdo, tremor e desfoque, sdo a linha,
apontando sempre para um carater rude e de uma precariedade no fotografico, um quase anti
fotografico que rompia com grande parte da imagem que se produzia pelo mundo fora a altura.
Na tentativa de dizer adeus de uma vez por todas a fotografia, Moriyama enviou um conjunto de
imagens (danificadas, mal impressas, arranhadas) ao editor Shain Hyoron-sha, dando-lhe controle
total sobre a aparéncia final do catalogo, posteriormente, a maioria dos negativos foram
gueimados tendo sobrado trinta negativos. Ou pelo menos foi o que Moriyama pensou ter
acontecido com eles, até que varios outros reapareceram recentemente, havendo sido salvos
cerca de 50 negativos do fogo pela editora do livro, que surgem recentemente sob a égide de

Snatched from Fire (The Guardian, 12/11/2015).

Fig. 21 — Daido Moriyama, Farewell to Photography (1972).

O caréter de contravengdo, de ir contra uma regra instituida do fotografico, percebe-se
na sua toada precaria e rude no trabalho Farewell to Photography (1972) e na sua contiguidade
renovada Snatched From Fire (2015). H4 uma recusa da ideia de que o fotografico sé poderia ser
usado para produzir documentos de arquivo, através de uma radicalizacdo de estilo, Daido

Moriyama acentua, torna grave, o seu fazer nas imagens. Ao longo dos anos apds o ultimo nimero
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da revista Provoke, ele leva ao extremo a dramatizagao do estilo are, bure e boke, ao ponto das

suas fotografias se tornarem quase completamente abstratas e ilegiveis (Scaldaferri, 2017).

Fig. 22 — Daido Moriyama, Farewell to Photography (1972).

Esta inflexibilidade traz ao trabalho uma dominante mais sensitiva e mais aberta,
aproximando-a de um informalismo e com cardter de maior disposicdo a uma interpretacao e

preenchimento pelo espectador.

Fig. 23 — Daido Moriyama, Farewell to Photography (1972).
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O trabalho Snatched from Fire (2015) transforma-se numa atualizacao do que foi Farewell
to Photography (1972). Apresentado no Paris Photo de 2015, presta-se a um incremento da
aleatoriedade ja bastante presente no trabalho original, quer na tomada de vista, quer nos “erros”

e “falhas” que assomam a cada impressdo, mas aqui proporcionada por uma seletividade do fogo.

- Ernesto Neto é um artista brasileiro nascido em 1964, cuja obra, habitualmente
tridimensional, se situa entre a escultura e a instalacdo. No seu trabalho, a relacdo entre a
experiéncia ritual e a producdo artistica, que aqui pretendemos enlevar, surge através do contacto
com os indios Hani Kuin em 2013, com imediato efeito na sua obra artistica. Na sua exposi¢do The
body that carries me (2014) no Guggenheim de Bilbao, havia ja uma clara influéncia do seu
contacto com a comunidade india. Essa relagdo levou a que fosse convidado para uma produzir
uma instalagao no Instituto Tomie Otahke, em S3o Paulo, chamada Em busca do sagrado: nixi pae
e ajiboia (2014). Nessa obra, o artista traz o ritual para dentro do Instituto, propondo experiéncias
cerimoniais, com tabaco, cantos e servindo ayahuasca. No guia da exposi¢do, o curador Adriano
Pedrosa afirmava: “E extraordindrio o museu se abrir desta maneira para abrigar isso, que
canibaliza 0 museu. [...]. E uma cerimdnia religiosa e terapéutica. Podem ocorrer insights e
descobertas interiores. E a primeira vez que se faz isso no Brasil, no contexto de uma exposi¢do”
(Goldstein & Labate, 2017: p. 449). A exposicdo propunha uma experiéncia sensivel descontraida,
com cores leves e um cheiro a cravinho, havia um tecido suspenso, que representava uma jiboia

e pela qual se entrava, através da boca.

Fig. 24 - Ernesto Neto, Em busca do sagrado: nixi pae e a jiboia (2014).
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O espaco abria no seu interior e surgia um espago cerimonial, com referéncias a jiboia e

com espaco para os espectadores / participantes e os condutores do ritual se disporem.

Fig. 25 - Ernesto Neto, Em busca do sagrado: nixi pae e a jiboia (2014).

As cerimdnias foram sempre lideradas por Leonardo Yawabane, membro do povo Huni
Kuin, envolvendo o consumo de ayahuasca, bebida alucinégena produzida a partir de uma planta
chamada cip6 e suas folhas. O seu consumo cerimonial foi providenciado durante apenas uma
noite no periodo de vigéncia da exposi¢cdo, com participa¢do restrita de um grupo de cerca de
vinte convidados. Tal circunstancia, apartada das condi¢des e horarios normais de visitacdo da
mostra, foi determinada pela instituicdo, uma vez que o uso e consumo de ayahuasca sé é
permitido, no Brasil, em cerimdnias religiosas. Ou seja, no periodo em que a ayahuasca foi servida,
a instalagdo artistica transforma-se, desapareceram os espectadores e a instalagdo habitavel de
Ernesto Neto ganha ambivaléncia, toma uma outra fungao, prevalecendo o ritual e os

participantes (Reinaldim, 2017: p. 35-36)

Viena acolheu a terceira colaboragdo artistica entre Ernesto Neto e os Huni Kuin, na
Thyssen-Bornemisza Art Contemporary — TBA 21. Na exposicdo “Aru Kuxipa | Sagrado Segredo”,
em 2015, foi construida um local cerimonial Huni Kuin. Debaixo de uma estrutura préxima de

crochet tecida por Ernesto Neto, com os seus ja caracteristicos pingentes, as paredes foram
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decoradas com grafismos similares ao Kene Kuin?® Havia também dois bancos com formato de
jiboia. Naquele espaco, intitulado KupiForesUniXawa, indios pajés conduziram praticas
medicinais, uso de rapé, aplicacdo de dleos, ingestdo de plantas, cantos e defumacdes. A
exposicdo vienense contava ainda com uma escultura sinuosa remetendo a serpente, um desenho
com as letras A (de Addo) e E (de Eva) e um espago com uma provocacdo, em que livros de
antropdlogos e filésofos consagrados, como Derrida e Lévi-Strauss, apareciam ao lado do Livro da

Cura editado pelos Huni Kuin (Goldstein & Labate, 2017: p. 453).

1 AW

g e

Fig. 26 — Ernesto Neto, Aru Kuxipa | Sagrado Segredo (2015).

23 Kene Kuin ou “desenho verdadeiro” s3o desenhos geométricos inspirados em padrdes naturais, como o
padrao da pele da jiboia.
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Ernesto Neto propde uma experiéncia ritual na sua obra, facilitando um espaco cerimonial

e promovendo todo o ensemble. A sua prépria experiéncia ritual e o contacto com os Hani Kuin
promovem uma alteragdo no préprio artista que a pretende fazer passar.

Foi a segunda ou terceira participagao que eles tiveram no meu trabalho, trazendo uma

transformagdo que eu comecei a sofrer quando os conheci, porque eu entrei numa dimensdo

espiritual que eu tateava com a prépria arte, mas eu nao tinha a dimensdo do poder, da magia que
tinha esse lugar e da necessidade urgente que a gente tem de espiritualidade.(Neto, 2017)

Uma transformacdo assente num didlogo entre arte e espiritualidade a que Neto se
comete, enquanto artista, mas também como etndgrafo, para posteriormente a inscrever e trazer

para o publico, em formato expositivo, que é também um didlogo entre arte e espiritualidade.

- O trabalho Em torno da exposicdo “Barristas e Imagindrios” de Ernesto de Sousa que
tem como pano de fundo a exposicdo Barristas e Imagindrios: quatro artistas populares do Norte.
A exposi¢do, que acontece em Lisboa na Galeria Divulgacdo em 1964, conta com obras de Rosa
Ramalho, Mistério?*, Franklin Vilas Boas e Quintino Vilas Boas Neto. Ernesto de Sousa experimenta
textos e fotografias proprias com obra dos artistas populares por ele estudados, estabelecendo
relagdes e propondo sentidos, partindo de métodos analiticos um pouco excéntricos para o seu

tempo e contexto.

Fig. 27 — Ernesto de Sousa, vista da exposi¢do, Galeria Divulgagdo (1964).

24 Mistério é a alcunha do barrista Domingos Gongalves Lima
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Fig. 28 — Ernesto de Sousa, vista da exposi¢cdo, Galeria Divulgacdo (1964).

Ernesto de Sousa visita e corresponde-se os artistas populares tentando perceber os
processos e financiando algumas das suas pecas, deixando que os artistas tenham assim uma
maior disponibilidade para trabalhar nas mesmas. Acompanha e tenta perceber, enquanto
investigador inquieto ou operador estético®:

Ernesto de Sousa operava por comparag¢do, aproximacgdo e observacdo, ndo colocando a
partida qualquer barreira nem sendo dominado por qualquer preconceito conceptual. Procurava
aproximar a arte dita popular da arte ocidental erudita ou da de outras culturas mais distantes,
como € o caso da arte tribal africana. Juntava imagens aparentemente dissonantes, operava por

deflagracdo de sentido visual, juntando a esta operagdo um rigor de analise e um carater
sistematico na investigacdo, quer no arquivo, quer no terreno (Faria, 2014: p. 25).

A fotografia revela-se um elemento central no processo de investigacdo e tenta uma
clarificacdo, no sentido fenomenolégico ao que é a fotografia: enquanto confrontagdo, como obra
de arte, como media¢do percebendo o seu cardter analogon, neutralizante ou presenga-ausente

(Sousa apud Faria, 2014: p. 76-78). Estas clarifica¢des, apostadas num “aproche fenomenoldégico”

25 Operador estético é uma denominac3o da sua preferéncia.
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(Sousa apud Faria, 2014: p. 77) que é também o sentido alargado e o método de trabalho usado

por Ernesto de Sousa nesta investigacao.

Durante a sua investigacdo e também no seu Relatdrio de Trabalho efetuado nos meses
de Outubro, Novembro e Dezembro de 1966 no ambito da bolsa concedida pela Fundagdo
Calouste Gulbenkian, a fotografia revela-se também de primeira importancia. Numa operacgdo
comparativa usava o detalhe fotografico e a sua fixidez para comparar, sobrepor, analisar,

deflagrando novos sentidos, em novas imagens.

Fig. 29 — Ernesto Sousa, prancha montada por Ernesto Sousa (1964).
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- O trabalho em video Tarantism (2007) de Joachim Koester, revela-nos uma relagdo entre
pratica ancestral ritualizada e a pratica artistica. Originaria na Idade Média da regido de Salento
(mais especificamente da cidade de Taranto), a Tarantella era uma danca ritualistica através da
qual as vitimas da picada de tarantula tentavam exorcizar o veneno da aranha. As vitimas
transformavam-se, com a ajuda de um grupo de percussionistas, para um estado de transe,
muitas vezes por dias a fio. A obra Tarantism é o resultado da investigacdo de Koester sobre o
fendmeno e a histéria da Tarantella que, apesar de suas origens no povo, acabou por ser praticada
por médicos e pela nobreza e até mesmo, durante algum tempo, absorvida pela Igreja Catdlica.
Inclusive o bispo de Polignano, que no século XVII permitiu ser mordido para refutar a cura, sentiu-
se compelido a dancar para aliviar os seus sintomas (Koester, 2007: p. 20). Hoje a Tarantella fixou-

se em danga folclérica desta regido de Italia.

O principal interesse de Koester reside na funcao catartica e fortalecedora da Tarantella.
Através de movimentos imediatos e convulsivos, os seus dancarinos, individualmente
coreografados, aparentam libertar-se de um autocontrolo, alcancando dimens&es inconscientes,
projetando novas formas no corpo. Tarantism explora a linguagem do corpo humano e os limites
da racionalidade. Para o publico, a instalacdo do filme oferece uma experiéncia visual e sonora

cadenciada, multipla, ritmica.

Fig. 30 — Joachim Koester, fotograma de Tarantism (2007).
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Fig. 31 — Joachim Koester, fotograma de Tarantism (2007)

Fig. 32 — Joachim Koester, fotograma de Tarantism (2007).
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Fig. 33 — Joachim Koester, fotograma de Tarantism (2007)

A Unica coisa que proporcionou uma cura temporaria para esta patologia, que causou
ataques de aguda agitacdo alucinatdria, foi uma herdeira de ritos dionisiacos, uma danga paga.

O mito das tarantulas é um tipo de combinagdo sincrética de antigos cultos helénicos e

uma tradicdo profundamente catdlica. Além da questdo do ritual espetacular, sem duvida

desempenhou um papel na regulacdo da ordem social e da alegria festiva em um contexto de
extrema pobreza e estrutura social e cultural arcaica do sul da Itdlia. (Koester, 2011: p. 16).

Joachim Koester apropria-se de um ritual original com trabalho acerca da apresentacdo e
da edicdo e corte teatral, com atencdo as suas relacGes cientifica, histérica e empiricas. A sua

proposta coreografica tem em conta a natureza e evolugao da Tarantella ao longo dos séculos.

Para criar Tarantism, o artista dividiu em seis partes individualmente coreografadas,
articuladas por um processo de regras do jogo, construindo o que ele chama de "plataforma
antropolégica" (idem, 2011: p. 16). O ritmo é espasmaddico e: bailarinos solitarios, conjuntos de
dangarinos e cenas mais amplas do grupo seguem-se ou alternam. Grandes planos, planos médios
e planos ao nivel do chdo, sdo usados para mostrar os dancarinos executando as rotinas ou
fazendo os referidos movimentos convulsivos, gesticulando de uma maneira similar a um estado

de possessdo (idem, 2011: p. 16).
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- John Brill é um autodidata na fotografia, tendo estudado psicologia, vira-se para a
producgdo artistica, ndo tanto como uma profissdo, mas como uma pratica que o acompanhava.
De meados da década de 1970 até a década de 1980, Brill conduz um camido de distribuicdo de
cerveja no estado de Nova Jersey. A beleza visual crua de um vasto territério de despojos
industriais a beira das autoestradas vao ser referéncia para a producdo da sua série seminal de
retratos e autorretratos. Trabalhando com uma extensa equipa de assistentes e modelos nado
pagos, Brill organizou as suas producdes fotograficas como performances, envolvendo coisas a
arder, varios estados de nudez, cerveja em abundéancia, muitas vezes resultando em grandes
multidGes, engarrafamentos e, inevitavelmente, a aten¢do da policia local. Sem conexdo com o
mundo da arte, Brill comecou a fazer visitas frequentes a Nova York, neste periodo um solitario
divorciado, acompanhado pela jovem filha no seu camiso. E nesta altura que seu trabalho chamou
a atencdo de Bill Arning da galeria White Columns, onde ele teve sua primeira exposicao individual

em Nova York.

Fig. 34 — Jonh Brill, Self-portrait (1987).
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Expondo frequentemente desde os anos 80, Brill produziu varios corpos de trabalho
discretos, coerentes do ponto de vista tematico, incluindo Family Holiday Album, Engrams, Ennui
e Reliquary - que sdao o tema de uma monografia intitulada John Brill Photography, escrito por
Leah Ollman (2002). Brill trabalha muitas vezes a partir de imagens ja produzidas e impressas em
drogarias de esquina, criando a partir deles uma espécie de subjetivo imperfeito, uma ficcdo ou
recordacdo, apontando a uma inversao de funcao das imagens originais. Mesmo as pessoas que
aparecem nessas fotos, em retratos encenados ou autorretratos, foram feitos escurecer ou
desvanecer ao ponto de funcionarem como aderecos genéricos intercambidveis uma paisagem
psicoldgica subjetiva. Brill afirma um interesse continuo “em como a ressonancia se poderia

manter ndo afetada pela sistematica remocdo de conteudo” (Brill apud Ollman, 2002: p. 22).

Fig. 35 — John Brill, Plasma (2013).
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A série mais recente de Brill, Bad Memory, é emocionalmente carregada e de rigor
intelectual, num corpo de trabalho abrangendo quarenta e cinco anos. Utiliza uma cole¢do de
imagens que fez com sua primeira cdmera, de plastico que compra por alguns ddélares na terceira
classe, em derivacdes e refazimentos destas imagens que comeca a fazer aos oito anos de idade.
N3o se trata de um olhar nostalgico para a sua juventude e os seus lugares quando eram
diferentes, Bad Memory é principalmente um revisitar do que Brill inicialmente achou magico

acerca da fotografia, a sua capacidade de manipular tempo e espaco.

Fig. 36 — John Brill, Reliquary (1999).
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Esta abordagem alternativa de Brill as técnicas e linguagens inerentes ao processo
fotografico estd em contraste com as caracteristicas atuais da fotografia. Todas as impressées sdao
em prata com viragem a selénio?®, que neste corpo de trabalho, foram feitas & m3o pelo artista
utilizando os métodos tradicionais de camara escura. Neste artesanato intimo, Brill desenvolve
técnicas de criacdo e producdo de imagens que foram amplamente suplantados por processos
digitais. Mesmo com muitos dos materiais que o artista utiliza a tornarem-se obsoletos pela sua
inviabilidade financeira, ele continua a criar as suas impressdes a mdo no quarto escuro. Mesmo
no final do catalogo The Photography of John Brill (2002), que compreende toda a obra de Brill
até entdo, Ollman diz-nos:

O trabalho de Brill ostenta a sua ambiguidade, mas fala através de verdades melifluas,
emocionais. Na sua poupanga em resolugdo pde em marcha um processo colaborativo entre
criador e espectador. Aincompletude é parte da sedugdo, porque nos forga a preencher, a projetar,
a estender, recorrendo, duplamente condicionados, a respostas e associa¢gdes pessoais. A

fotografia como um portal para negociar o imaginado, ao invés de uma recordagdao do ja
testemunhado. (Ollman, 2002: p. 100).

- O trabalho Blow Up Blow Up (2009) de Joan Fontcuberta, baseia-se no filme Blow Up,
Historia de um Fotdgrafo (1966) de Michelangelo Antonioni. Que, por sua vez parte do conto de
Julio Cortazar, Las Babas del Diablo (Cortazar, 1968: p. 13-29) e que, por sua vez se baseia numa
fotografia do fotdgrafo Sérgio Larrain. Uma genealogia complexa, mas que a cada ponto verifica
o jogo produzido entre a realidade e a ficcdo. A obra, uma instalacdo video e um conjunto de cinco
imagens de 360cm x 206cm propdem o que o titulo afirma: uma ampliagdo de uma ampliacdo, a

ultima ja presente no filme e descrita no conto.

Fig. 37 — Joan Fontcuberta, Blow Up Blow Up (2009). Fotograma da instalacdo video.

26 Técnica usada essencialmente nos meados do séc. XX pelas caracteristicas de conservac3o e cromaticas.
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Foncuberta trabalha a fragmentacdo e a escala a um nivel de detalha que mimetiza a
fixacdo de Thomas, o fotdgrafo, personagem principal do filme de Michelangelo Antonioni. Diz-

nos Fontcuberta:

O paradoxo é que, ao superar exageradamente uma escala de representacdo discernivel,
se perde toda a informacgdo visual da cena inicial dando lugar a informacgdo intrinseca do préprio
suporte da pelicula (o grao, os riscos, as formas inconexas de pretos e brancos). De alguma forma,
com este gesto minimalista alcanga-se o grau zero da inscrigdo visual, que permite indagar acerca
da composicdo intima das imagens. De que sdo feitas estas imagens, qual é o seu material basico,
a sua metafisica? A resposta reenvia-nos, ja ndo ao caddver de um corpo inerte que simula a
morte, mas ao proprio cadaver da representacdo. (Fontcuberta, 2010: p. 45-46).

Fig. 38 — Joan Fontcuberta, Blow Up Blow Up (2009). Imagem fotografica 360cm x 206cm

A instalacdo foi mostrada no Atelier des Forges, no Reencontre de la Photographie de
Arles em 2009, “umas exageradas amplia¢Ges fotograficas, quase monumentais” (Fontcuberta,

2010: p. 46), remetendo para o processo e secagem das fotografias analdgica?’.

27 Normalmente secando ao ar, através do pendurar num cabo com molas e com pesos na parte inferior,
para as provas secarem direitas.



Fig. 39 — Joan Fontcuberta, Blow Up Blow Up (2009). Imagem fotografica 360cm x 206cm.

Fontcuberta trabalha, mais uma vez, numa espécie de sequenciacdo evolutiva e mutante
gue vem a ser o trabalho desde aimagem fotografica de Sérgio Larrain, aquilo que sempre assoma
a cada imagem fotografica e que lhe é ontoldgico “por mais real que parega qualquer imagem

contém a ameaca de uma falsidade inevitavel” (Fontcuberta, 2010: p. 46).

- Os trabalhos: The origins of table manners (1971) e Fragmento Brazil (1977) de Lothar
Baumgarten sdo propostas que trabalham dentro de uma légica de imersdo etnografica para
producgao artistica, ndo sem uma dimensao politica. A obra The origins of table manners (1971) é
uma ironia sobre do modo como os colonizadores compactaram nog¢ées ocidentais das maneiras
proprias e do saber estar. Na falta desses modos dos civilizados assenta um alibi para colonizagao.
Inspirado por um texto de mesmo nome de Claude Lévi-Strauss (1978) o trabalho é uma instalagdo
com uma mesa, coberta por uma toalha branca, posta de fina porcelana, e como faqueiro
espinhos de porco-espinho e penas de grandes pdssaros. Exibido pela primeira vez num
restaurante francés perto da galeria parisiense de Baumgarten, o trabalho certamente sobrevive

ao seu transplante no espaco da galeria (Wiley, 2011).
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Fig. 40 — Lothar Baumgarten, The origin of table manners (1971).

O trabalho Fragmento Brasil ¢ composto de numerosas projecoes de slides que percorrem
mais de quinhentas imagens triadas a partir de pontos do trabalho artistico de Baumgarten nos
seus Ultimos trinta anos. Uma minoria sdo paisagens que Baumgarten fez numa caminhada de
cinco meses pelas regiGes Rio Caroni, Rio Uraricuera e Rio Branco na Venezuela e no Brasil em
1977. Na maior parte, sdo imagens com duas origens distintas e confrontadas em dipticos: de um
lado detalhes das pinturas de aves brasileiras do século XVII de Albert Eckhout?®, que foram
produzidas na Holanda apds seu retorno de uma longa excursao pelas coldnias brasileiras e que,
de uma forma algo estranha, pinta em fundos de paisagens holandesas, e ndo brasileiras; no lado
oposto, ha detalhes de desenhos feitos pelo povo Yanomami da Venezuela e do Brasil, com quem
Baumgarten viveu por dezoito meses, de 1978 a 1980. Os desenhos podem ser descritos com mais
precisdao como transcrigdes-transferéncias das marcag¢des decorativas usadas na vida cotidiana da

tribo num meio externo, o papel, com o qual nunca tinha tido contacto (Wiley, 2011).

28 pintor e botanico holandés do séc. XVII.
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Fig. 41 — Lothar Baumgarten, Fragmento Brazil (1977).

- O trabalho reunido na exposicdo Parallel Plot (2010) e catdlogo com o mesmo nome de
Matt Saunders (Saunders, 2013), aposta na precariedade, rudeza e fantasmagoria nas imagens.
Saunders é um artista nascido nos E.U.A., radicado na Alemanha. Levando aos limites a pintura e
a fotografia, impondo uma sugestividade e um necessdrio completamento pelo espectador,
Saunders segue uma forma que ja Ihe é familiar e que vem a desenvolver desde o inicio da sua
carreira artistica. Através do desenho, da pintura, de pequenos filmes e da fotografia, as imagens
sao trabalhadas: ora plasticizadas, ora tornadas precarias e pouco reconheciveis. As imagens s3o
habitualmente apartadas e reenquadradas a partir de filmes ou da televisdo, propondo novas
narrativas sobre os personagens e as suas histoérias e, por um efeito de projecao, também as dos
espectadores. Ao mesmo tempo, ele leva aos limites os meios usados para também veicular o

processo de como as imagens sao feitas, reiteradas e incorporadas nos materiais.
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Fig. 42 — Matt Saunders, Zeichentusche (2010). Diptico.

Sempre investido num evidenciar do fazer e das materialidades usadas, o trabalho de
Saunders revela as camadas da sequéncia da producdo da obra, carregando em si uma

processualidade que aproxima o espectador do trabalho do artista.

Fig. 43 — Matt Saunders, Interview (Hertha Thiele 1975) #2 (2010).
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Saunders carrega consigo o interesse continuo de pintar, explorando novas técnicas e
manipula¢cées do meio. Fotograficamente, Saunders usa habitualmente uma derivacdo da técnica
de fotograma, um processo bastante conhecido. Neste processo de criacdo de imagens
experimental e baseado numa temporalidade, ele faz atravessar luz através de tecido pintado,

criando assim a exposicdo ao papel fotografico de uma forma velada (Goodman, 2018).

Fig. 44 — Matt Saunders, Last Photo #2 (2010).

116



- O trabalho fotografico de toda a vida de Miroslav Tichy talvez represente tudo aquilo
que se possa dizer acerca de um fotografico Brut e talvez condense e comprove a sua
exequibilidade. Sempre com uma precariedade e rudeza nas imagens como uma sua segunda
natureza, Tichy adensa o seu trabalho dentro de uma pratica Brut também com todo o ensemble
a volta destas imagens: os aparelhos fotograficos sdo aproveitados ou construidos por ele, tendo
um carater coincidente com as imagens, artesanais, imperfeitas e pouco consistentes; a natureza
das suas imagens, completamente focadas no corpo feminino; a sua atitude marginal em relacao

a pratica artistica, pese embora sua formagdo em pintura (Dubreuil, 2017: p. 96).

Fig. 45 — Miroslav Tichy, Sem titulo.

Apesar desta formagdo em pintura pela Academia de Belas Artes de Praga em 1948, a
partir dos anos 50 do séc. XX, a fotografia torna-se a sua linguagem, construindo as suas cameras
a partir de materiais recuperados, tubos de cartdo, latas, vidro polido com pasta dos dentes e

cinza de cigarro. Durante trinta anos, em isolamento, tira dezenas de fotografias das mulheres de
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Kyjov com uma de suas bizarras e improvaveis cameras em volta do pescoco que ninguém
imaginaria que pudessem funcionar. Revela as fotografias obcessivamente, sempre o mais
rapidamente possivel, no seu jardim, a noite, numa velha banheira, retocando-as com um pincel

e adornando-as com molduras de cartdo decorado (Surlapierre, 2017: p. 143).

Fig. 46 — Miroslav Tichy com uma das suas cdmeras. (fotografia de Roman Buxbaum)

As suas fotografias surgem, como que por acaso, gragas ao psiquiatra Roman Buxbaum,
originario da mesma pequena aldeia na Moravia, na Republica Checa. Numa tarde, no final dos
anos 80, Tichy abriu um armdrio de sua pequena casa de abrigo. Centenas de fotografias, sujas e
esquecidas, muitas com um passepartout desenhado a mao. Toda uma cole¢do de fotografias
Unicas, muitas vezes usadas para acender o fogo durante o inverno ou para tapar um buraco na
sua cabana, nunca mostradas a ninguém. Uma atividade incessante, com uma obsessdo
indispensavel: um abundante nimero de disparos por dia durante um numero de anos. Estas
pequenas obras passaram das maos de Tichy para Buxbaum que depois acabaram sob o olhar de
Harald Szeeman, que as exibiu pela primeira vez em 2004, por ocasido da Bienal de Sevilha (Costa,

2010).
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Fig. 47 — Miroslav Tichy, Sem titulo.

Tichy passa mais de dez anos entre hospitais psiquiatricos e a prisao, fruto da sua vontade
de dar um corpo a sua obsessdo. Nunca esteve nas suas exposicdes nem mesmo a do Centre
Pompidou, que em 2008 comemorou a sua passagem de artista marginal para o lote de artistas

contemporaneos (Lenot, 2009: p. 2).
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-Wols foi o pseudénimo usado por Alfred Otto Wolfgang Schulze (1913-51). Nasce no seio
de uma familia privilegiada e recebe uma formacdo de qualidade. Desde a sua infancia em
Dresden, Wols mostrou talento excecional para musica e para as artes e com a idade de sete anos
comecou a ter aulas de violino e aprendeu a pintar. Candidatou-se a Bauhaus, na altura na sua
fase final em Berlim, Moholy-Nagy aconselha-o a ndo se inscrever e a rumar a Paris. Em Paris
revela-se como fotégrafo, mas com excec¢do do trabalho como fotdgrafo oficial da Feira Mundial
de 1937, ganha sempre um parco salario. Numa época em que a Alemanha estava sob o dominio
dos nazis, Wols torna-se indesejado na Alemanha e suspeito de ser aliado do inimigo na Franga.
Encarcerado em varios campos de internamento franceses, desenvolve, neste processo de
condicdo incerta e bastante dificil de suportar, um alcoolismo que |he afeta a ja debilitada saude.
O trabalho de Wols, vem a revelar toda esta precariedade da sua vida adulta, a cada desenho,
gravura, ou fotografia, numa tentativa subconsciente de comunicar o trauma de sua vida pessoal

(Goodman, 2018).

Fig. 48 — Wols, Still-life with garlick (1937).
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Levando em conta as contingéncias que ajudaram molda-lo em momentos distintos, e
suas preocupacdes permanentes e sensibilidades, o trabalho de Wols pode ser visto como um
jogo continuo entre abstracdo e figuracdo. Uma das caracteristicas do seu trabalho é que a
fotografia, do seu inicio de carreira, vem a ser recorrente na sua obra através de um processo de
referenciacao da sua obra plastica.

Muitas das pinturas de Wols inspiraram-se de facto em fotografias de micro e
macroestruturas bioldgicas, bem como, por exemplo, em fotografias telescdpicas de nebulosas. As

suas proprias fotografias de cadaveres de animais, que haviam ja inspirado numerosos desenhos
fantésticos, entraram também na sua obra a déleo (Ruhrberg, 2005: p. 252).

Em certo sentido, e permitindo os diferentes procedimentos técnicos, a figuratividade
crua das suas fotografias, inspiradas nos surrealistas, é usado como imagindrio aos seus desenhos

e pinturas Tachistes.

Fig. 49 — Wols, Rabbit with comb and harmonica (1937).
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Wols é um dos fundadores do Tachisme e da a Art Informel, essencialmente pela sua
produgdo na pintura e no desenho, mas a sua obra fotogréfica surge num periodo com maiores
referéncias de Max Ernst e Tristan Tzara estando sempre a par das propostas surrealistas. A
fotografia, que produz até a segunda grande guerra, tem a afinidade ao que os surrealistas
propunham para o fotografico, uma écriture automatique, que seria um vislumbre direto para o
subconsciente (Ruhrberg, 2005: p. 250). Pese o facto de a sua obra fotografica ndo ser
particularmente extensa, dadas as contingéncias da sua situacdo financeira e social e de ter
perdido a camera durante os periodos de internamento, Wols produz um corpo de trabalho
consistente e caracteristico. Enfraquecido pelo alcool e pelos tremores da abstinéncia, Wols,

morre de uma intoxicacdo alimentar em 1951.

Para além do que foi tratado nesta revisdo do estado da arte e no que anteriormente
tinha sido referido em relacdo a Art Brut, ha tracos da obra que aqui se apresenta, que tém
caracteristicas com relagbes ao que ja foi produzido e que podem também ajudar num

centramento.

O processo e o protocolo etnografico mais contemporaneo, em “observacao participante”
(Caria, 2002: p. 12-13) enquanto manancial e sistema para a producdo artistica vai
inevitavelmente criar ligagdo da obra com o cunho de Ethnographic Turn, dos anos 90 do séc. XX
(Foster, 1996: p: 171-203). Este vinculo é ébvio enquanto relagdo com a metodologia adotada,
nos variados dominios da consecuc¢do deste trabalho, mas afasta-se profundamente no sentido
do protocolo etnografico original. A ideia de uma presenca fronteirica entre fora e dentro e
conceitos como “imparcialidade explicativa” e a suposta permanéncia durante um periodo
prolongado no terreno, numa vivéncia descrita em diario de campo (Caria, 2002: p. 12) ndo foram
possiveis nem desejaveis para o avanco do trabalho. O cardter anual do ritual faz com que as
fronteiras do dentro e fora fossem menos definidas e a permanéncia prolongada no terreno
revela-se pouco util, no entanto, e para contrabalancgar, a repeticdo a cada ano da imagem da
figura do artista revela-se Util numa ndo tdo dbvia producdo de estranhamento®. Houve
reconhecimento e por tal, uma facilitacdo e menos um atrito. H3, ainda assim um plongé dans*

(Jonhstone, 2008: p. 20), dans le vrai*! (Foster, 1996: p. 177), ainda que o vrai, seja um ritual de

uma morte figurada e simbdlica e o plonge seja uma vez por ano, desde 2010. Este processo,

29 Caracteristica referente a um elemento reconhecivel, mas exterior a comunidade.
30 Do francés mergulhar
31 Do francés dentro do verdadeiro/real
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aparte da linhagem algo quebrada do protocolo etnografico, revelou-se particularmente eficaz e
o envolvimento mais que suficiente para criar uma empatia que promoveu a facilitacdo e uma
menor interferéncia. Adicionalmente, houve uma ideia de compromisso que podemos reportar a
um modelo tedrico antropolégico: a implosdao de uma visdo geral reconstituida e mediada
socioculturalmente (Ramsden apud Kosuth, 1975: p. 182). O que reporta também a metodologia:
pratica reflexiva usada continuamente para a producao, em processo, do emolduramento tedrico

e da producao artistica, em duplo, que aqui se apresenta.

Tentando identificar os pontos cardeais desde o manancial do ritual até a obra, esta,
afasta-se de quaisquer referéncias figurativas imediatas, nela proépria, de eventual
reconhecimento da Aldeia do Touro e aos participantes do Ritual do Rico Irmdo. O carater de
descritividade ou da atras citada de “imparcialidade explicativa” que promoveria, sem duvida,
uma aproximacao fotografica documental e eventualmente uma arqueologia do visivel, ndo esta
presente. Uma fluéncia cultural (Kosuth, 1975: p. 183), que poderia trazer ao conhecedor ou
autéctone, uma maior proximidade e um maior reconhecimento ndo sdo um formato para tornar

a obra elitista ou segregadora, a obra foi produzida para o espectador em geral.

A obra esta fundeada etnograficamente, mas propd&e o artistico como um condensado de
representacdo sem figuratividade descritiva. O investimento seguiu no sentido de uma proposta
com abertura mais sensitiva e menos cientifica-social, mais chegada ao espectador, apontando a
um plonge na obra ela prépria, num misto de representac¢do-reconstituicdo do cortejo do ritual
do Enterro do Rico Irmdo com uma participacdo ativa na obra, em participa¢do, em relacgdo, por

parte do espectador.

.z

Conectivamente, a obra, no seu sentido referencial, ndo deixa de se reportar a um, - ja
aqui trabalhado e descrito -, universo aquiliniano onde o animismo conferido aos animais serranos
e inevitavelmente a paisagem fustigada da Nave ndo deixa de conferir sentido no que aqui
apresentamos. Este universo aquiliniano em que a natureza se reveste de carater de envolvéncia
total ao que se presta a desenrolar nas paisagens serranas, faz com que ela surja também nos
referidos intersticios, em bestas e benfazejos varios. Do breu da noite serrana surgem sempre
monstros e figuras, sempre amplificadas nas histérias da tradi¢do oral, tendo Aquilino sido mestre
nestas recolhas e criagbes em personificagbes e animismos. Na obra, haverd um sentido
unificador, uma espécie de omnipresenca, quer para o lado do absolutamente palpavel, quer
também para as sugestdes de forma, fantasmas, demdnios, entidades sempre de fraca densidade

corpodrea.
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Estas caracteristicas animistas e de uma encenacdo dos elementos da natureza verificam-
se em concentrado no dia de Carnaval e em toda a sua simbologia, mais antiga ou mais
contemporanea. A mascara, o disfarce, o cortejo, o cardter ambiguo, o sim e ndo, o apolineo e o
dionisiaco, a morte e a vida, o jogo de forma, a sugestdo, o carater ébrio, sempre em vinculo com
o Carnaval, de agora ou de outrora apresentam-se aqui em poténcia, em sugestdo. O sujeito
mascarado é sempre um outro, é sempre um eu-enquanto-outro, numa producdao de um ser
genérico, uma entidade que nao é reconhecivel e, por tal, parte de uma categoria dos que nao

revelam a sua identidade.
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5 O Projeto Artistico

5.1 O Encontro

O dealbar do projeto artistico que aqui se materializa e apresenta, data do Carnaval de
2010. O nome e fama do Enterro do Rico Irmdo, enquanto um Carnaval ainda com pé num Entrudo
tradicional, tinham-se tornado reconhecidos nas redondezas da Aldeia do Touro enquanto um
farol da tradicdo e como objeto envolto em carater extraordindrio. O enfado generalizado do dia
de Carnaval, aliado aos referidos fendmenos de abrasileiramento das redondezas tinham feito
com que a Aldeia do Touro se tivesse tornado atraente, até porque as descricdes que dele nos
chegavam, bastaram para a curta viagem. A participagdo neste ritual ndo se presta a indiferenca,
especialmente na presenca do que aqui foi sendo estudado e descrito: o sacrificio pela morte,
selado a fogo, o pesar e o riso como as duas faces da moeda da catarse, a ebriedade, a

comunidade, a rudeza da dramaturgia e da performance bruta. O espectador participante é

-

transportado neste condensado de gritos, fogo, caos, libertacdo. A pulsdo do fotografico
inevitdvel e nesse ano surgem ja algumas imagens ainda que produzidas a custo. O
assoberbamento é inevitdvel: na presenca do fogo e o perigo que dele advém, na rudeza dos
intervenientes e do que é o ritual, mas também no abraco da comunidade, num fazer participar
envolvente de todos os presentes. Este ambiente faz com que depressa nos consigamos esquecer

de produzir imagens, ou até: serd que faz sentido fotografar?

A reflexdo acerca do ritual enquanto fendmeno visual foi também uma inevitabilidade. O
regresso a cada subsequente Carnaval e a continua experimentagao com as imagens fotografadas
e, nos anos mais recentes, video-grafadas, introduzindo o movimento, é parte indissocidvel deste
processo. Fruto desta reflexdao foi, é e serd, tentar encontrar um caminho para as eventuais
imagens a produzir e editar, com que sentido, com que propdsito. A tipologia da produgao
artistica proposta, considerada a possivel, serd, portanto, onde se insere a proposta aqui
apresentada: uma produgdo artistica “de dentro” enquanto participante, enquanto “irmao”,
comum, metodologicamente suportada no que poderd ser chamado de observacdo-producgédo-
artistica-participacdo, baseada no processo de investigacdo etnografico, mas com a
intencionalidade artistica aqui apresentada como foco. Logo desde o inicio deste processo, nunca
se pretendeu produzir um documento visual com rasgos de objetividade, que produza crenga,
dentro do género fotografico documental que narra, conta, relata, descreve. Para tal, cedo foram
delineados alguns dos elementos que, enquanto experiéncia visual, chegam com maior poténcia:

a morte, o fogo, a catarse.
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N3o se pode deixar de confessar desde ja que, o video, embora tivesse sido por varios
anos experimentado e trabalhado com intuito de ser de alguma forma incluido na obra, ndo o foi,
porém. O seu carater ontoldgico de temporalidade e descritividade, e o continuo resvalar para
esse campo da producdo que foi sendo feita com a imagem em movimento, foi sempre negando
a possibilidade de ser parte integrante da obra. No ano de 2017, convocou-se uma equipa com
pratica televisiva e cinematografica, com trés cdmeras, que produziram uma série de imagens do
ritual. As imagens continuaram a ter um carater muito descritivo e a possibilidade de integracao
na obra foi de novo negada. No entanto, foi objeto de andlise e de trabalho, sempre que houve

necessidade de revisdo do ritual em formato imagem movimento.

Apontando a um entendimento metodolégico acerca de como se investiga e produz,
apresentam-se aqui alguns itens que sdo um mapa geral de procedimentos para a construcao do
projeto artistico e também para a elaboracdo desta memoaria descritiva, sempre com o didlogo

continuo de todos os momentos:

- Em contextualizacdo geografica, antropoldgica, social, tedrica, artistica produzindo

reflexdo e imagindrio para o processo de criagdo artistica;

- Na contextualizacdo artistica;

- Na producdo artistica, na producdo fotografica no dia de Carnaval e em continuas
sessOes de laboratdrio / atelier, ampliando e reduzindo, sequenciando, reenquadrando, editando,

sobrepondo uma e outra imagem;

- Em retorno do artistico ao tedrico, ao etnografico, ao geografico, ao socioldgico para
consolidagdo, para acerto ou para novo assoberbamento através das imagens ou em vislumbre

de visita ou vivéncia em estadia;

- Na ciclicidade destes momentos, também imposta pela festividade fotografada, numa

continua pratica reflexiva.

Esta ligacdo intima entre pratica e reflexdo, entre toda a contextualizagdo e
conceptualizagdo do projeto artistico foi também objeto de reflexdo, também para melhor propor
um modelo que se pudesse revelar eficaz. Henri Lefebvre prop&e-nos o seguinte acerca da pratica
e da sua ligacdo ao pensamento conceptual “O pensamento conceptual explora caminhos, arrisca
trilhos. Pode anteceder a pratica, mas ndo se pode separar dela. (...) A teoria abre a estrada, limpa
um novo caminho; a pratica toma-o, produz a estrada e o espaco. (Lefebvre, 2009: p. 287-288).

Esta inseparabilidade da pratica e da reflexao foi efetiva e ciclica, promovendo o continuo retorno
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auma e aoutra, inevitavelmente e muitas vezes de uma forma ja ndo totalmente consciente, num

automatismo de processo de trabalho.

5.2 Tecnicamente

As cameras usadas foram sempre as mais pequenas e menos presentes e visiveis possivel,
cameras compactas em 35mm ou em médio formato que, pese embora o ritual seja sempre muito
ruidoso e flamejante, anunciassem o menos possivel o fotdgrafo e o fotografar. Atomada de vista
em camera digital foi recusada, ndo havia, a altura do encetar de todo o processo, nenhuma
camera que satisfizesse os requisitos das qualidades propostas. Também a rapidez e facilidade de
manuseio que nos pareceram sempre em menor grau no digital escusaram o seu uso. A presenca
do grdo e da sua aleatoriedade foi também uma forma desejada e que o processo de tomada de
vista digital tende a negar. A iluminacdo por luz de flash foi recusada a partida, também pelas
razoes que acima se descreveram: prop0os-se uma auséncia de notoriedade. A vontade duma, ja
referida, produgdo de dentro, enquanto participante, enquanto comum e ndo como turista voyeur
motivaram estas decisGes. Ainda assim, a rendicdo do que ia sendo ritualizado era de elevada
importancia, pese embora o arrastamento® proposto e, por tal, uma falta de objetividade geral
por todas as imagens produzidas. Houve vontade de que o delinear de cada imagem no celuloide
fosse feita da forma mais clara e nitida possivel. Esta decisdo levou a que a escolha das cameras
fosse sempre dentro de uma gama que contemplasse desenhos 6ticos com reconhecidas e
testadas caracteristicas de nitidez e capacidade de producdao de detalhe no negativo preto e
branco (Hicks & Schultz, 2005: p. 44-53). Foram experimentadas algumas distancias focais, sempre
dentro da grande angularidade e que proporcionaram as necessarias profundidades de campo
para conseguir uma focagem genérica aceitavel e também uma angularidade na imagem passivel
de um reenquadramento posterior. Dadas as condicionantes de luz e dos visores algo deficientes
das cameras usadas nas condicGes de luz apresentadas, o reenquadramento seria imperativo.
Foram experimentadas varias cdmeras que a partida encaixariam nos pressupostos requeridos:
Minox GT, Yashica t4, Contax T2, Olympus XA, Olympus XA2 e Olympus Miju Il, a escolha acabou
por recair essencialmente na ultima pela rapidez de funcionamento, avango automatico de filme
e qualidade 6tica geral, pese embora haja imagens também fotografadas com a Olympus XA. Em
médio formato experimentaram-se também algumas cameras, Mamiya 645 Pro Tl, Fuji GA645i,

mas camera mais usada foi a Hasselblad 903 SWC, pela angularidade da sua objetiva fixa, pela

32 Técnica fotografica referente a uma exposicdo longa que tende a representar o movimento arrastado.

127



qualidade ética e pelo carater mais compacto e discreto, comparadas com as demais (Freeman,

1986: passim).

Todo o projeto é fotografado em filme preto e branco de tecnologia tradicional. Apenas
no primeiro ano, ainda por falta de uma maior preparacgao, foi usado filme negativo em cor. As
caracteristicas ja descritas das cameras usadas coincidem com as que usam filme e a presenca da
sintaxe visual: grao, especialmente na tecnologia preto e branco, fazem com que coincidam com
o almejado para a proposta. A vontade da precariedade nas imagens a produzir, pelas razdes ja
afirmadas atras, ditam também a escolha. O processo de pds-producao é hibrido: sdo processados
0os negativos e feitas provas por contacto para a edicdo em tecnologia tradicional e
posteriormente sdo digitalizados os negativos para que o tratamento digital seja feito em
computador para posterior impress3o via tecnologia jato de tinta em papel mate de algod3o. A
luz da tecnologia digital contemporanea, o processo envolve-se de maior complexidade, mas

permite afinar mais precisamente o desejado para o projeto.

Parte-se sempre de um negativo em preto e branco de tecnologia um pouco arcaica,
granuloso para a sua fotossensibilidade, habitualmente ISO 100. Houve algum experimentalismo
em relacdo aos filmes usados, mas apontou-se sempre a uma consisténcia em termos
tecnoldgicos. Foram usados filmes de varias marcas e modelos, dos que se encontram disponiveis
no mercado, sempre apontando a uma baixa fotossensibilidade, coincidente com o desejavel para
a referida técnica de longa exposicdo. A eleicdo do uso do grdo visivel enquanto parte essencial
das imagens levou a que a escolha se cingisse a filmes com a mencionada tecnologia mais arcaica,
evitando os de grdo tabular, grdao “sigma”, “core-shell” (Anchell & Troop, 1998: p. 14) ou
geralmente com caracteristicas de “grdo fino”3. O uso de vdrios tipos de filme parte do desejo
de, ainda que com uma manutencgao do grao e por tal de alguma consisténcia, as imagens fossem
também diversas, ja que cada filme se presta a render o grao e a tonalidade de formas um pouco
diferentes. O filme em cor usado no primeiro ano em que se presencia o Enterro do Rico Irmdo,
foi um filme vulgar de ISO baixo que durante a fase do processamento, C41 em Jobo CPP-2, se
estendeu o tempo de revelagdo, na tentativa de conseguir maior contraste e grao. Embora ainda
numa fase embriondria de todo este processo, a cor nao interessou logo a partida, para a
producdo de impressGes, e a estrutura do grao do filme em cor revelou-se sempre

exageradamente esbatida, pela forma estrutural, mais nuvem, que grao3.

33 Tendencialmente produz imagens com um recorte mais fino e detalhado.
340 grio é essencialmente uma caracteristica das emulsdes que contém prata, ndo é o caso dos filmes em
cor apds o seu processamento.
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Para processamento da pelicula propds-se um revelador bastante tradicional de
caracteristicas ndo solventes, que tende a enfatizar ligeiramente o grdao, ao mesmo tempo que o
torna particularmente bem delineado visualmente, o Rodinal, originalmente formulado pela Agfa
em 1881 (Anchell & Troop, 1998: p. 58). Numa intencional e desejada processualidade, o
revelador foi formulado a partir de quimica avulso segundo a férmula publicada (Anchell, 2008:
p. 223) e previamente testada. Houve, nesta formulagdo, uma redugcdo em 20% do contetdo do
solvente da prata® no sentido de reduzir ainda mais as caracteristicas de solvéncia do grdo

originais e promover o delinear deste na revelagao.

Para a digitalizacdo usa-se o método de re-fotografar cada fotograma em camera digital
Nikon D850 de alta resolucdo através de uma objetiva de reproducdo Schneider Apo-Componon
HM 40mm em coluna de reproducdo e caixa de luz calibrada através de multiplas tomadas de
vista. Para o tratamento digital apenas se propde a normalizacdo dos tons e uma limpeza sumaria
do pd. O reenquadramento e redimensionamento para impressdo serdo elementos antevistos na

prova por contacto, sempre com algumas retificagdes e acertos.

Para a fase da impressao foram testados varios tipos de equipamentos e papéis. Desde a
impressdo tradicional em papel baritado (Fiber Based) e resina (Resin Coated) em varias
superficies contrastes e marcas, até a foto-impressao Durst Lambda e varias superficies de papel
da marca Fuji, a escolha recaiu na impressdo conhecida como jato de tinta em papel de algodao
mate, especificamente: a impressora Epson Surecolor SC-P7000 com tintas Ultrachrome HDX e
papel Hannemulle Photo Rag Bright White. Esta tipologia de impressdo combinada com o papel
descrito revelou-se distinta das demais na capacidade de traduzir de uma forma mais ébvia e
visivel a mancha-grao estrutural das imagens, preponderante para a sua clarividéncia. Houve
ainda motivos secundarios, ndo menos importantes, que se foram revelando a cada teste de
impressdo: a capacidade de producdo de um contraste incrementado entre o negro absoluto
possivel e o branco do papel, no sentido de enfatizar o micro-contraste na figura do grao; a
elevada flexibilidade dos formatos, proporgées e gramagens de papel possiveis para impressado; a
garantia na longevidade e também a estabilidade dimensional e estrutural do aparelho mais duro

do papel escolhido, ditaram a escolha (Soler, 2006: 231-247).

Para a producdo dos slides foi usada uma camera reflexa motorizada Nikon F3HP equipada
com uma objetiva de reprodugdo Schneider Makro-Symmar 80mm criando uma sequéncia

intervalada na tomada de vista apontando a imagens do tremeluzir e crepitar do fogo. Foi também

35 No particular, o metabissulfito de potdssio (Anchell, 2008: p. 223).
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usada uma camera de médio formato 6x6 motorizada, Hasselblad 553 ELX equipada com uma
objetiva de reproducdo Carl Zeiss Makro-Planar 120mm com o mesmo intuito. As objetivas de
reproducao, também chamadas objetivas macro, sdao reconhecidas pela sua capacidade
maximizar o detalhe do original (Hicks & Shultz, 1994: 126-129). Foi usado um filme de grdo fino
e elevada saturacdo para producado de slides, o Fuji Chrome Velvia 50, com o intuito de mais
aproximadamente veicular a percecdo e calor cromatico do fogo. Para o processamento foram
usados kits E6 Tetenal de trés banhos com a adi¢do de 2 gramas por litro de CD-3¢(Anchell, 1998:
p. 66) no segundo banho para intensificar a saturagdo cromatica. O processador foi o Jobo CPP-2
com o fito de maximizar a flexibilidade sobre o processamento, mas apontando a uma

manutencdo da temperatura e da agitacdo, promovendo a consisténcia nos resultados.

Para a projecdo dos slides sdo usados quatro projetores Kodak Ektapro 5000/9000
Carousel e um projetor Rolleivision 66 AV. Estardo sobrelevados do chdo 50cm, em plintos
cuboides de cor branca, para evitar um excessivo efeito de convergéncia de linhas. Todos os
anteriores equipamentos tém: elevada robustez e fiabilidade, capacidade de projecdo em
continuo e temporizadamente, elevada poténcia luminosa e uma durag¢do de lampada elevada
(cerca de 300h); a adicionar, possuem mddulo de lampada dupla com acionamento automatico,
para evitar a inviabilizacdo da projecao por lampada fundida permitindo uma manutengdo nula

durante todo o periodo de exposicdo.

Todo o delinear técnico do projeto ndo surge de um momento para o outro, desde 2010
até 2019, houve uma continua experimentacdo que entra também dentro da metodologia
adotada para o projeto: uma pratica reflexiva, que conduziu, através de varias experimentacgdes
mais ou menos causais, ao longo dos anos, ao que atrds se descreve e estabeleceu. Foram
percebidos, durante os anos de producdo, que algumas limitacGes, dentro do que se propde

tecnicamente, incrementam possibilidades a partida desconhecidas:

-As caracteristicas referidas das cameras e especialmente dos visores dos modelos
escolhidos possibilitam um afastamento do visor, de um fascismo do olho®” enquanto vértice do
enquadramento e da composicdo numa maior aproximacdo ao ritual. Hd uma menor presenca do
fotografo exterior ao ritual e também uma experimentagdo em pontos de tomada de vista longe

do nivel dos olhos, abrindo a possibilidade a um incremento no ecletismo do manancial de

36 Kodak Color Developer 3 ou 4-(N-ethyl-N-2-methanesulphonylaminoethyl-)-2methyl-phenylenediamine
sesquisulfate monohydrate

37 Termo que aponta a concentracdo de toda uma tradicdo de “visdo” na fotografia, desde Cartier-Bresson
(Cartier-Bresson & Sand: passim) e o seu momento decisivo e enquadramento total, até Gerard Castello-
Lopes, que ja em 2004 advoga a mesma proposta e organizacgdo (Castello-Lopes, 2004: passim).
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imagens a editar. Esta quase auséncia de organizacdo formal fotografica presta-se também ao
surgimento de uma entidade que produz imagens: sem lugar, sem altura, também sem olhar,
numa presenca proxima de uma camera subjetiva de todos os participantes, um “rico irmao”
omnipresente e omnividente. O resultado é também uma aleatoriedade da tomada de vista e da
sua composicao e enquadramento. Nesta vontade de tornar o produtor de imagens participante,
surge talvez o oposto, um participante do ritual que fotografa e ndo: um fotégrafo vai fotografar

o ritual;

-A tomada de vista em filme, a sua revelacao e producdo de provas por contacto para
posterior digitalizacdo, num processo a que chamamos de hibrido, permite: primeiro, um
desfasamento temporal entre tomada de vista e visualizacdo das imagens tomadas
(habitualmente imediata) que afasta a imagem do seu referente real, permitindo uma reflexdo
mais demorada acerca da imagem: menos enquanto reproducdo e mais enquanto representacao;
segundo, o tempo usado no manusear nos materiais nas diversas etapas de processamento,
possibilita o vislumbre das imagens nas suas variadas fases: negativo, prova por contacto, em
sequéncia, ligacdo ou confronto entre as imagens, abrindo caminho a mais possibilidades;
terceiro, a digitalizacdo e tratamento digital ampliam também o tempo passado com cada

imagem, permitindo uma maior maturacao no processo de edi¢do e reenquadramento;

-O processo de reenquadramento, imperativo, dado o diferencial de proporcdo e
orientagdo do retangulo 2x3 do formato 35mm ou do quadrado do 6x6 a assentar em retangulos
verticais altos e estreitos, traz ao processo de edicdo uma dimensdo nova. A edicdo ndo acontece
no manancial de imagens, existe também a cada imagem, houve inclusive a possibilidade de varias

imagens serem “retiradas” do mesmo negativo, especialmente no maior 6x6.

Para o video que foi gravado foram usadas algumas cameras, durante os anos de
gravagao, sempre muito compactas. O uso em modo automatico foi a regra e o video ia sendo
feito em continuo, também como forma de gravacdo de som, durante o ritual. No ano de 2017,
convocou-se uma equipa com pratica televisiva, com trés cameras de qualidade 4K, que

produziram uma metragem eclética acerca do ritual.

5.3 AsImagens

Enquanto meio, o fotografico foi sempre usado como peca principal para delinear o
projeto visual e também intensificar o que se foi construindo, dentro do que visualmente foi

percebido como maior poténcia no ritual. A vantagem do fotografico poder condensar alguns
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segundos numa imagem parada, na técnica que se chama de exposicdo longa, faz com que
assomem a cada imagem fragdes temporais com movimento arrastado. O tremeluzir do fogo,
com combustdo, a acdo do ritual, dos participantes, o préprio ato de fotografar envolto em fogo,
fumo e cortejo funebre em clamor. As imagens aparecem-nos com o carater do ritual, com
movimento, sem cardter nitido: precarias, rudes, brutas, ébrias. A figuratividade clarividente, a
verosimilhanca e a objetividade, caracteristicas do fotografico, diluem-se, aposta-se na
consonancia com a toada ébria do ritual e na caréncia do carater de reconhecimento. Estas
caracteristicas, ontoldgicas a imagem fotografica, tendem a afinar o fotografico pelas linhas da
credibilidade, como afirma André Bazin, “sendo forcados a aceitar enquanto real a existéncia do
objeto reproduzido, na verdade re-presentado, disposto diante de nds, no tempo e no espaco. A
fotografia goza de alguma vantagem na virtude da sua transferéncia da realidade do objeto para
a sua representacdo” (Bazin, 1984: p. 13-14). No entanto, o referido processo de diluicdo das
caracteristicas do fotografico que se promove, é também uma evidéncia para Bazin, atendendo a
continua presenca no fotografico do jogo entre: facto e alucinacdo, tdo caro a criatividade e a
|6gica surrealista (idem, 1984: p. 15-16). As imagens fotograficas que se apresentam, jogam neste

intersticio, de reconhecimento e diluicdo, de efeito mecéanico e imaginacao (idem, 1984: p. 15-

16).

A ampliacdo de apenas partes dos negativos, fruto da técnica proposta e verificada nos
reenquadramentos, permite que o grao nao soé seja sintaxe (Crawford, 1979: p. 75) mas também
imagem. Acerca do seu trabalho BLOW UP BLOW UP diz Fontcuberta:

O paradoxo é que, excedido o limiar de reconhecimento ou inteligibilidade, a imagem ndo
se torna hiper-realista, no sentido que continua a fornecer escalas de informagdao mais detalhada,
torna-se antes abstrata e ambigua. O paradoxo é que ao superar exageradamente uma escala de
representacdo discernivel se perde toda a informagdo visual da cena inicial dando lugar a
informacdo intrinseca do proprio suporte da pelicula (o grdo, os riscos, as formas inconexas de
pretos e brancos). De alguma forma, com esse gesto minimalista alcanga-se o grau zero da inscricdo

visual, que permite indagar na composicdo intima das imagens, qual é o seu material basico, a sua
metafisica? (Fontcuberta, 2010: p. 45).

Esta imagem, pese embora o cuidado técnico com o delinear da imagem 6tica, permite o
surgir de formas que nao sdo dticas, sdo quimicas, por tal, surge uma aleatoriedade formal dos
elementos que compdem a imagem. Esta, é origindria dos ajuntamentos dos grdos de prata
(Anchell & Troop: 1998: p. 2), tornada visivel e facilitada na sua digitalizacdo e impressdo. Uma
imagem calotipica®®, priméria, incompleta, poupada na retdrica e assente nhuma estrutura que

propde associacdes: “um portal para negociar o imaginario” (Ollman, 2002: p. 100). O cérebro do

38 A palavra tem origem no processo de William Henry Fox Talbot, o Calétipo, com raiz etimoldgica no
grego Kalos, tem geralmente um aspeto bastante granuloso na reproducdo pela sua base ser em papel.
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espectador participante, lato, completa formas e junta pontos, projeta-se na superficie
impressao, nas “formas inconexas” (idem, 2002: p. 100) que povoam todo o trabalho. Neste
processo percebemos consisténcias com o que nos diz Rudolph Arnheim, “a configuracdo de
estimulos entra no processo percetivo apenas no sentido de que desperta no cérebro um padrao
especifico de categorias sensoriais gerais” (Arnheim, 1980: p. 38). Um efeito de correlagdo entre
os padrdes obtidos a partir dos estimulos visuais e padrdes ja inculcados no aparelho percetivo
humano. Arnheim afirma que para além da a experiéncia visual ter que ser inserida num contexto
espacio-temporal, o sujeito “também recebe influéncia do que viu antes” (idem, 1980: p. 41) ainda
gue ndo de uma forma “automatica e ubiqua, mas dependente do facto de uma relacdo ser ou
nao percebida entre elas” (idem, 1980: p. 41). Gombrich aponta também este efeito:
(...) o que chamamos de ‘leitura’ de uma imagem, talvez seja melhor descrito como um
teste as suas potencialidades, experimentando o que encaixa. A ativagdo destes fantasmas tem

sido frequentemente testada em muitas experiéncias da psicologia em que uma imagem é
projetada num ecrd durante apenas um breve momento (Gombrich, 1977: p. 191).

Tenta-se produzir, portanto, um apelo ao espectador, que no vislumbre destas imagens
ponha em marcha um processo percetivo que desperte padrdes consistentes com os da sua
memoaria. Tal efeito sera conseguido através das ligacGes a padrdes mais reais ou mais imaginarios
do espectador, experimental e inevitavelmente condicionado pelo contexto espdcio-temporal a
que também se tenta remeter com toda a envolvéncia da obra. Nesta auséncia de
reconhecimento imediato das formas ou das gentes propGe-se, em contiguidade com o ritual de
sacrificio para a morte, o surgimento de um sujeito genérico, o “irmao”, o comum. Surge também
a representagao do fogo e da sua sugestdao, um fogo que é forma para completamento, em non
finito, mote para o espectador das imagens projetar padrdes na obra e participar nela e
eventualmente se rever no ritual. Como afirma Borriaud:

A forma da obra artistica contemporanea espalha-se para fora dos seus limites materiais:

é um elemento de ligagdo, um principio de uma aglutinagdo dinamica. A obra de arte é um ponto

numa linha. (...) Ao observar as praticas artisticas contemporaneas, devemos falar de “formacdes”

ao invés de “formas”. Ao contrario de um objeto, fechado nele préprio pela intervencao de estilo

e assinatura, a arte contemporanea mostra que a forma s6 existe no encontro e na sua relagao

dinamica desfrutada por uma proposi¢cdo artistica com outras formagdes, artisticas ou ndo.
(Borriaud, 2002: p. 21)

Deleuze & Guattari falam-nos de um “bloco de sensagdes, isto €, um composto de
perceptos e de afectos.” (Deleuze & Guattari, 1992: p. 144), negando uma existéncia de
dependéncia com o seu modelo, espectador ou autor afirma a obra de arte enquanto um “ser de

sensacdo, e nada mais: existe em si.” (idem, 1992: p. 145). Continua:
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O artista cria blocos de perceptos e afectos, mas a Unica lei da criacdo é a de que o
composto deve manter-se por si sé. Que o artista o fagca manter-se de pé por si préprio é o mais
dificil. Para isso é preciso por vezes muita inverosimilhanga geométrica, muita imperfeigao fisica,
muita anomalia organica, do ponto de vista de um modelo suposto, do ponto de vista das
percepcOes e afecgbes vividas, mas estes sublimes erros acedem a necessidade da arte se sdo os
meios interiores de a manter em pé (ou sentada, ou deitada). (idem, 1980: p. 41)

Esta poténcia de sensacdo contida na obra de arte é, na gestdo da sua existéncia,
condicionada pela imperfeicdo, pela anomalia, pela inverosimilhanca e pelos erros, que sao
funcdo do seu acesso. A incompletude, ainda que propondo um padrao, a inverosimilhanca, mas
com reconhecimento, a imperfeicdo e o erro, como forma, foram sempre promovidos, quer na
metodologia de trabalho proposta, quer na edicdo e pds-producdo das imagens fotograficas

apresentadas.

O género documental, que faz valer as caracteristicas de maior objetividade e similitude
com o representado do fotogréfico, talvez fosse a escolha mais dbvia para a representacao
fotografica do ritual. Verifica-se isso na pratica etnografica normal, na producdo de reportagens
fotogréficas documentais e nas imagens produzidas nesses contextos. No entanto, essa
descritividade e todo o formato documental recusa-se. O processo de cristalizacdo ou de
“embalsamamento do tempo, salvando-o da sua prdpria corrupg¢ao” (Bazin, 1984: p. 14) que o
género documental, dentro do fotografico, apregoa e veicula, produzem um sentido dispar do
pretendido. A criacdo de um objeto visual que possa construir um modelo para fossilizar o ritual,
gerando um modelo ou norma, lugar de toda a tradi¢do, impedindo todas as modificacdes sob o
medo de ndo ser tradicional (Monteiro, 2012: p. 50) foi indesejado. Ndo houve inteng¢des que
neste processo se delineasse um modelo visual em folclore (idem, 2012: p. 50) de um ritual que,
durante os anos que o acompanhamos se prestou a mutagao e a adaptagdo aos tempos. Nao ha
um desejo de que haja uma substituicao do ritual através do fotografico, num sentido de realidade
enquanto forma e discurso, traduzindo e representando através de imagens realistas no que Hal
Foster chama de ilusionismo traumdtico (Foster, 1996: p.136-138). Hd uma recusa dbvia de
“esteticizacdo” ou “museificacdo” (Grundberg, 1999: p.166) em todo o processo, o nosso fito foi
sempre uma ficcdo a partir da ficcdo, duma entidade ritualistica, dum ser alteridade, de um
fantasma, de uma presenca ndo real nem fisicamente tangivel, um irmado, morto e vivo ao mesmo

tempo.

Um continuo e demorado desafio, ao longo dos anos, e particularmente na fase que se
aproximou da construcdo da exposicdo e da apresentacgdo desta dissertacao, foi a escolha de um

corpo de trabalho manuseavel, confrontavel nele préprio, editavel a partir do manancial de
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imagens fotografadas desde 2010 a 2019 para serem as imagens do projeto. O trabalho passou
por sele¢Ges cada vez mais contidas até se atingir um nimero aceitavel, mas algo flexivel, de 30
imagens, que fossem de encontro ao determinado para o projeto artistico e que também

pudessem fazer parte de um eventual futuro catalogo e outras exposicoes.

A proposta visual, é realizada em formato instalacdo e contempla quatro projecdes
continuas de slides em cor que correspondem a imagens de fogo que fazem também grande parte
da luz que da a ver a sala e a obra fotografica impressa. A mistura luminosa entre o vermelho do
fogo das “lumieiras” do ritual e o amarelado das luzes publicas da Aldeia do Touro, ainda de vapor
de sddio, sdo a referéncia. A projecdo escolhida: os slides tradicionais ao invés da agora mais
habitual projecado via projetor de video assenta em algumas razdes: fineza do detalhe da projecao
e por conseguinte, a auséncia da estrutura base da imagem digital projetada com uma estrutura
em matriz pixelizada; a saturacdo cromdtica e o contraste permitidos; a auséncia de duplo
bordo3, comum nos video-projetores; a falta de autonomia de um sistema computacional central,
pelos necessarios arranques e encerramentos; a presenca de uma cadéncia ruidosa na passagem
dos slides. Todas estas razdes levaram a escolha dos slides ou diapositivos: que permitem a criagdo
de uma ambiéncia de dominante cromatica vermelho-fogo; tém a minima estrutura em termos
de ruido ou gr3o; a projecdo tem suavidade e contiguidade tonal e ndo um dot pitch*, ficando
assim mais proxima do referente real que lhe dd origem; logisticamente o equipamento é facil de
ligar e desligar e ndo tem manutencdo de monta; produz ainda o caracteristico barulho de
mudanca dos slides que adiciona um ruido a instalagdo. As cinco fontes de ruido cadenciado, ainda
qgue de forma desordenada, na mudanga automatica dos slides dos projetores, permitem de
alguma forma criar um ritmo arritmico, cadtico, que também informa o visitante, de uma
mudanga, ainda que ndo totalmente focada ou dirigida a um local da sala. Esta auséncia de direcao
é também enfatizada na sequéncia cadenciada de imagens bastante aproximadas visualmente
gue se sobrepdem na proje¢do e que ora acumulam, ora aligeiram a luz sobre o material impresso,

sobre a sala e sobre os visitantes.

Esta determinagdo tecnoldgica do barulho da mudanga ndo pretende providenciar uma
forma de experimentar a obra, pretende introduzir um ruido que também funciona como
metafora sonora para o cortejo funebre do ritual do rico irmao. Um som-ruido que metaforiza ora
os passos do cortejo funebre sobre a calcada de granito ora o crepitar do fogo das “lumieiras” e

gue adiciona a instalagdo uma componente referencial espacial. A fonte do ruido é ébvia, ndo é

39 E comum nos projetores de video haver, para além imagem projetada um bordo ainda iluminado.
40 Nome atribuido aos pontos que formam a imagem produzida pelo projetor video, em linguagem
computacional.
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possivel uma dissociagdo deste e da sua fonte, mas pela presenca multipla destas maquinas de
projetar imagens e pelo seu funcionamento em ex aequo, ndao ha uma concretizagdo absoluta na
origem do som. Haverd sim uma concretizacdo aural do espaco, que adiciona a sua percecao
visual, numa expansdo das referéncias espaciais apontando a construcdo de um sitio, de uma
gravidade local (Neuhaus, 1994: p. 124). As caracteristicas do espaco expositivo, a ser descrita
abaixo, devera ser escolhida e/ou adaptada para que esta dimensdo sonora ndo seja perdida. Ha
também neste ruido crepitante uma toada automatica e repetitiva que aponta para a criacdo de
um ritmo no espectador, até na visualizacdao de imagens, num olhar menos prolongado e mais
estroboscépico, apontando sempre mais ao vislumbre. Apontamos sempre a um olhar mais

sensitivo e sugestivo do que a uma visdo detalhada.

Pese embora a referenciacdo a cada ano de todas as imagens usadas, o pautar cronolégico
das imagens da instalacdo torna-se despiciendo: as imagens querem ter ancora num ritual que
ndo tem tempo, ou sera dum tempo do qual ndo hd uma memodria clara, apenas estes laivos, em
formato ritualizado. Por tal, as imagens ndo tém titulo nem data, elas fazem parte de uma

totalidade que se propde representar o ritual e que carregam o nome desta dissertacao.

Nas paginas seguintes apresentam-se as imagens na cadéncia de uma por folha, para uma melhor

leitura, sem legenda nem data, pelas razoes acima referidas.
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5.4 A Exposicao

O modo da obra se tornar visivel serda o formato exposicdo, em mostra durante a
apresentacdo desta dissertacdo, foi originalmente pensada para uma sala do tipo white cube com
as paredes de idénticas dimensdes e uma drea de 35 a 40 m?, mas que tem flexibilidade e potencial
para poder ser experimentada noutros espacos. O modelo é a instalagdo, uma exposi¢cdo de um
conjunto de pecas que formam uma obra. A direcdo foi a de um maior cardter imersivo, que
julgamos ser o que mais potenciaria a obra e uma abertura a um maior nimero de possibilidades
na forma e na leitura. Esta imersdo sera mais sinénimo de presenc¢a na obra do que num mundo
compésito realista, ndo se aponta a uma experiéncia imersiva em new media 3D. Uma eventual
ideia de interatividade podera estar baseada nos conceitos de participacdo e de relacdo
provocada no espectador, dialogicamente, e ndo em propostas apostadas num multimédia
assoberbante de escolha multipla e algoritmos do digital play, do ciberespaco, numa

interpassividade (Zizek, 1997: 161-206).

A ideia foi a de produzir uma exposicdo em que a obra tivesse uma exhibithability,
Ausstellbarkeit, ou “possibilidades da sua exposi¢do” (Benjamin, 2006: p. 217). Esta possibilidade
estd assente na flexibilidade dos meios propostos e também naquilo a que Benjamin designa por
valor de culto e valor de exposicao (idem, 2006: p. 216).

Na fotografia, o valor de exposicdo comega a suplantar totalmente o valor de culto. Este,

porém, ndo desaparece sem resisténcia. Possui uma ultima defesa, que é o rosto humano. Ndo é

por acaso que o retrato ocupa uma posicdo central nos comegos da histéria da fotografia. E no

culto da recordagdo de entes queridos distantes ou desaparecidos que o valor de culto do quadro

encontra o seu Ultimo refugio. E na expressdo fugaz de um rosto humano nas fotografias antigas
gue a aura acena pela ultima vez. (idem, 2006: p. 218)

O trabalho sobre a obra e as suas caracteristicas, de dificuldade no reconhecimento de
formas, de precariedade, de ndo objetividade, permite questdes controversas confrontadas com
o que Benjamin afirma. Embora de natureza fotografica, o trabalho ndo permite o acesso a um
reconhecimento consistente com o acima referido retrato. A questdo temporal da efemeridade
foi também recusada a priori, todas as imagens apresentadas ndo tém um carater de retrato
reconhecivel, para além de a duragdo das exposi¢cdes serem sempre demasiado longas para haver
um reconhecimento desse tipo. Poderd, no entanto, haver um lugar, na obra, para uma
problematizacdo entre o que Benjamin designa por valor de exposicdao e por valor de culto
(Benjamin, 2006: p. 217). A questdo da polaridade, delineada por Benjamin a priori, entre o valor
de culto e o valor de exposicao em relagdo a sua maior ou menor visibilidade (e possibilidade de

visibilidade) e ocultagdo (e a possibilidade de ocultagdo), funcionam em par inverso. Este modelo
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inicial, parece-nos talvez desajustado ao que hoje se observa no dominio da imagem. Num
periodo da histdria em que a visibilidade é em formato hiper diz-nos Byung-Chul Han:

A hipervisibilidade, a que falta toda a negatividade do oculto, do inacessivel e do

misterioso, é obscena. S3o também obscenos os fluxos lisos da hipercomunicagdo livre de toda a

negatividade da alteridade. E obscena a coacdo de tudo entregar & comunicacio e a visibilidade. E
obsceno o expor pornografico do corpo e da alma perante o olhar. (Han, 2014: p. 25)

Esta visibilidade em excesso de que fala Han é uma realidade na gestdo social em redes
digitais dos dias de hoje e impede a existéncia de um valor de culto, que apenas depende da sua
existéncia e aumenta exponencialmente o valor de exposicdo, onde as coisas devem expor-se
para ser, alids, s6 quando sdo vistas é que tém valor. A dltima trincheira do valor de culto no
fotografico: o rosto humano, perdeu-se ha ja bastante tempo da fotografia, numa “época do
Facebook e do Photoshop torna o “rosto humano” uma face que se dissolve por completo no seu

valor de exposi¢do” (idem, 2014: p. 22).

A proposta expositiva, com todos os seus elementos a funcionar, lida experimentalmente
com esta questdo: se por um lado se assume como um produto que pode ser visto, por outro
presta-se a um sentido de completamento por parte do espectador presente para funcionar
plenamente. Um jogo de dar a ver e de ocultacdo, uma negacdo da transparéncia. Ndo se procura
o excesso com o formato da exposicdo proposta, antes um dar a ver, um inevitavel produto, mas
ndo de consumo, muito menos imediato, uma visibilidade, mas que permite inacessibilidades e
mistério, opacidade.

As imagens, na medida em que, enquanto reprodugdes, representam uma realidade
otimizada, destroem precisamente o valor icénico original da imagem. Tornam-se reféns do real.

E por isso que, hoje, apesar do dilGvio das imagens — ou, precisamente, devido a ele -, somos
iconoclastas. Tornadas consumiveis, as imagens destroem a semantica e a poética particulares da

7

imagem, que é mais do que uma simples cdpia do real. As imagens, quando passam a ser
consumiveis, sdo também domesticadas. Esta domesticacdo das imagens faz com que a sua
loucura desaparega. E priva-as, assim, da sua verdade. (Han, 2016: p. 39)

N3do se pretende alavancar a obra em exposicdo neste dilivio das imagens, especialmente
a fotografica, mas nao deixamos de observar alguma antinomia entre o que é a produgdo e
consumo da imagem contemporanea, inclusive dentro das tendéncias artisticas contemporaneas

e da visibilidade da arte atual, e a proposta expositiva aqui apresentada.

Ha também um carater metaférico com o cortejo funebre e também a vontade de trazer
ao espectador uma experiéncia com algum carater do ritual tratado. Do teto descem, em formato
de bandeira processional ou tarja vertical, 20 imagens fotograficas impressas em 150x50cm. As
imagens ficardo suspensas a 1,20 a 1,50 m do chdo do espag¢o promovendo uma presenca ao nivel

dos olhos e acima. Propde-se alguma presenca etérea, de sombras, vultos, fatuidades. A
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disposicdo das imagens é feita através de uma distribuicdo usando um modelo de distribuicao
aleatdria retirada dos graos de prata de uma emulsdo fotografica usada, ampliada e colocada a
proporcdo. As imagens apontam a uma densidade superlativa de negros e tém, como referido,
um carater fotografico precario. De cardter monolitico, austero, pela textura visual, quase
granitica, as imagens tém também a fragilidade do papel da sua base, que embora retesado por
pesos na extremidade inferior, sdo sempre sensiveis a passagem do visitante, numa resposta em
repetido movimento ondulatério. Ha nesta instabilidade a vontade de metaforizar também com

a presenca vicdria das “lumieiras” do cortejo funebre do ritual.

Dispostos pelo espaco em cima de cubos de 50cm de lado, e de forma a que partes das
projecdes se sobreponham, os projetores terdo a dupla funcdo de projetar as 354 imagens
fotograficas e também iluminar a sala. ProjecGes multiplas que representam o fogo e enchem de
luz avermelhada viva o espaco, cadenciando com som e com tempos ora de luz ora de escuridao,
tremeluzindo, a instalacdo. O espectador é também banhado por esta luz e inevitavelmente
encandeado e tingido com estas fontes colimadas de luz-sangue, luz-fogo, numa sinestesia entre
visdo rubra e sensacdo de calor. PropGe-se uma obra que se quer de ocupacdo do espaco de uma
forma plena, em luz, em imagem, em ritmo cadenciado. Propde-se uma envolvéncia ao

espectador que o permita ser participante, facilitando essa participacao.

5.5 O Espectador, na Obra

Ao ver as imagens, assim mutantemente flamejadas pelas proje¢des do fogo, sugerem-se
demadnios antigos e génios malignos, velhos sacrificados, carrascos e xamas. Aparecem, vindos
dos intersticios dos mais figurativos ou imaginados agrupamentos de graos, quebram a unidade
com qualquer ancora na semelhanga e avangam em duplicagdes, projecGes, ecos e lembrangas,
lugares do reino da abstracdo, da imaterialidade, da desencarnagdo, negag¢bes da matéria,
portanto, como apontado por Alberto Samaniego (2015: p. 14). O surgimento de uma entidade
de forma multipla, uma alteridade, projetada e sugerida nas imagens apresentadas e nas que se
mutuamente se vao formando, aponta a uma projecao do espectador que promove um sentido
especular, de (re)visdo, de identificagdo, um sentido aproximado a um self-reflection (Crary, 1992:
p. 114). A entidade é imaterial, fantasma, ser imaginario, parte e todo de cada um dos milenares
seres imaginarios, numa mistura de animal do espelho, Banshee, Duplo, Zaratdn (Borges, 2015:
passim). Ou talvez um Fauno, Tardo, Trasgo, Olharapo, até mesmo de um Papdo (Vasconcelos,

1882: p.261-316), seres de uma mitologia mais ibérica e presentes numa memaria coletiva. Morto



e vivo ao mesmo tempo, vive e morre no fogo, purifica-se através dele, numa morte simbdlica,
mas real, de obliteragcdo da matéria, de higienizacao, de descarga emocional. A cada apagamento
da luz, a cada banho de luz sanguinaria, a cada cadéncia sonora, novas entidades surgem das
cinzas da anterior. Um eventual reflexo dum inconsciente coletivo pelos tempos, de heranca
genética, desde o periodo inaugural da ritualizacdo de sacrificio. Catarse, fogo, morte sdo os trés
pilares que o trabalho designa, e ainda que apenas em formato sugestao, a aposta quer-se ébvia,

a instalacdo propde-se neste convite a (re)visdo do espectador.

Neste processo de perceber o espectador, Ranciére, ainda que falando de teatro, propde-
nos algumas ideias acerca da rececao da obra de arte que aqui se querem elencar e que podem

adensar o sentido do que aqui se apresenta:

O que as nossas performances comprovam — quer se trate de ensinar ou de representar,
de falar, de escrever, de fazer arte ou de vé-la — ndo é a nossa participagdo num poder encarnado
na comunidade. E, sim, a capacidade dos anénimos, a capacidade que faz com que cada um(a) seja
igual a todos(as) os(as) outros(as). Essa capacidade exerce-se através de distancias irredutiveis,
exerce-se por intermédio de um jogo imprevisivel de associa¢des e dissociagdes.

E neste poder de associar e de dissociar que reside a emancipagdo do espectador, ou seja,
a emancipacdo de cada um de nds enquanto espectador. Ser espectador ndo é a condigao passiva
que devéssemos transformar em atividade. E a nossa situagdo normal. Aprendemos e ensinamos,
agimos e conhecemos também enquanto espectadores que ligam constantemente o que veem
com aquilo que ja viram e disseram, fizeram e sonharam. N&do existe forma privilegiada, tanto
quanto ndo existe ponto de partida privilegiado. Por todo o lado existem pontos de partida,
cruzamentos e lagos que nos permitem aprender algo de novo, se recusarmos, em primeiro lugar,
a distancia radical, em segundo lugar, a distribuicdo dos papéis, e em terceiro lugar, as fronteiras
entre os territérios. A nossa tarefa nao é transformar os espectadores em atores e os ignorantes
em cientistas. Precisamos de reconhecer o saber que opera no ignorante e a atividade prépria do
espectador. Todo o espectador é ja ator da sua histdria; todo o ator, todo o individuo de agdo, é ja
espectador da mesma histéria. (Ranciere, 2010: p. 28)

Ranciere pode ndo querer transformar espectadores em atores nem ignorantes em
cientistas*!, mas um espectador emancipado terd a capacidade para traduzir e interpretar,
produzir ligagOes e cortes, associar e dissociar ao processo artistico a que assiste. Ranciere tenta
esbater os limites entre ver e fazer, os papéis do artista e do espectador, de privilegiado e da
distribuicdo dos papéis, ndo sem alusdes politicas, propondo um espectador emancipado que

toma as rédeas das suas experiéncias estéticas e do prazer de fruir da obra de arte.

Claire Bishop afirma uma emancipacéao igualitaria do espectador, todos seremos capazes

de inventar as nossas traducdes:

Desgarrado de um meio artistico privilegiado, este principio ndo dividiria audiéncias em
ativas ou passivas, capazes ou incapazes, ao invés iria convidar-nos a todos a apropriagdao dos

41 Ranciére, Jacques (1991). The Ignorant Schoolmaster: Five Lessons in Intellectual Emancipation.
Stanford: Stanford University Press.
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trabalhos e fazer uso deles de formas que os seus autores nunca haviam achado possivel. (Bishop,
2006: p. 16).

Esta ultima ideia, parece-nos particularmente util na rececdao da obra que aqui se
apresenta. Uma apropriacdo do trabalho apresentado que possibilita usos inauditos e
desconhecidos a partida, ndo obstante a inevitdvel determinacdo do contexto, das imagens e da

sua apresentacgao.

A representacdo fotografica ndo deixa de se apresentar como o que é, um artificio, uma
representacdo, o que funciona consonantemente com o carater ficcional dos fantasmas que
surgem da superficie do papel fotografico e se banham do fogo-luz que as envolve. A obra nado
deixa de ser um palco onde desfilam em cortejo estes fantasmas que sdo um sé mesmo fantasma
e um fantasma alteridade de todos os espectadores num teatro rude e bruto, a imagem da
dramaturgia popular do Enterro do Rico Irmdo. A ficcdo assoberba o cardter realista e surge num

misto de projecoes, imagens, ligacdes, intersticios.

Aponta-se ao sentido de envolvimento do espectador e de um propiciar de uma imersao

que poderd tomar os contornos de uma jlusdo estética:

“llusdo estética € um dos mais poderosos efeitos transmediais que meios e géneros de
representacdo podem provocar - independentemente de serem predominantemente narrativos
ou descritivos. Ela manifesta-se como uma sensacdo de prazer, de intensidade variavel, que pode
ser desencadeada nos destinatdrios por muitas - embora ndo todas - obras de arte, artefactos ou
performances. Em esséncia, ela transmite a impressao de se estar imaginativa e emocionalmente
imerso num mundo representado, ou em partes, e de experimentar este mundo, que pode ser
fatual ou ficcional mas que em todo caso ndo é estar realmente presente no momento de uma
rececdo, de uma maneira semelhante a vida real, o recetor continua a ser residualmente ciente de
que esta experiéncia é imaginativa e desencadeada por um artefacto e ndo pela realidade. llusdo
estética pode, assim, ser descrita como uma sintese de imersdo dominante e da distancia residual
- uma distancia que evita que ele se transforme completamente em delirio. E "estética" ndo no
sentido de estar limitado a obras de arte no sentido moderno pds Baumgarteniano, mas, sim,
porque pressupde uma atitude no destinatdrio que é tipico na rece¢do da arte, embora possa
também ser desencadeada por artefactos nao-estéticos e novos meios de comunicagdao que nao
sdo (ainda) facilmente relacionados entre as artes. Esta atitude implica uma certa meia-consciéncia
e uma vontade, do destinatario, em envolver-se num processo de rececdo que ndo é
predominantemente ditado por questdes pragmaticas e que inclui o prazer como uma grande
motivacdo: o prazer de ser recentrado num imaginario, aqui e agora, diferente do hic et nunc
dirigido pelo momento de recegdo.” (Wolf, Bernhart & Mahler, 2013: p. v)

Este carater de imersdo da representacdo tenta-se potenciar na articulacdo da obra nela
propria, mas também no seu contexto, inevitdvel e que centra o espectador. Como referido esta
ilusdo estética ndo é fruto de um estimulo super-realista, mas sim de uma proposta artistica que
se pretende envolvente e que possibilite uma maior relagdo e uma maior permeabilidade com o
espectador. O “engajamento fisico” (Crary, 1992: p. 133) que se propde ndo é de todo

entorpecedor de sentidos e o sentido compdsito das representacdes aponta a reconhecimentos,
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aponta ao espectador e ao espago que ele possa tomar no completamento da obra. Este sentido

de completamento da obra talvez possa também ser clarificado através do termo “a obra como
metafora epistemoldgica” Eco diz-nos:

(...) num mundo em que a descontinuidade dos fendmenos pGs em crise a possibilidade

de uma imagem unitdria e definitiva, esta sugere um modo de ver aquilo que se vive, e vendo-o,

aceita-lo, integra-lo na nossa sensibilidade; quase como uma espécie de esquema transcendental
que nos permite compreender novos aspetos do mundo. (Eco, 1976: p.158-159)

Na sua Obra Aberta, Eco aponta esta chave de leitura sobre a “arte informal” (idem, 1976:
p. 159) consistente com a proposta de obra em apresentagdo citando descri¢cdes do trabalho de

Dubuffet e Fautrier (idem, 1976: p. 159).

A ja referida questdao da ontologia da imagem fotografica (Bazin, 1984: p. 9) revela-se
também util no que aqui propomos, o fotografico, se por um lado tende a produzir uma
consisténcia, peso e valor do objeto, num processo que se pode chamar de objetivacdo, e onde
“é possivel assistir a referida emergéncia de uma subjetividade que, em funcdo daquela — que ndo
deixa de ser ficticia porque chega através de uma imagem — comeca a ganhar existéncia.”
(Almeida, 1995: p. 13). O sentido de revisdo em criagdes de alteridades e personagens varias,
compelidas pelo sentido de completamento do espectador, do cardter ilusério, numa apropriacao
das formas, numa relacdo, numa participacdo no que se propde enquanto obra coincide com o
gue Bernardo Pinto de Almeida no seu texto “Imagem do outro” propde:

Através da fotografia, pouco a pouco, vai-se assim abrindo o campo incerto, problematico,
fissurado, mas manifesto, da emergéncia de uma alteridade que se magnificou no célebre dito «je

est un autre» (Rimbaud, de resto, depois de abandonar a poesia adquiriu uma maquina fotografica
que levou consigo para a Etidpia).

Paradoxalmente a fotografia reporta-nos também, e ao mesmo tempo, ao outro como si-
mesmo. Aquilo que buscamos, afinal, em qualquer fotografia de outro que nds, ndo sdo justamente
os signos breves, hipotéticos (virtuais) de uma identificagdo? Dai a nossa estupefagdo e até o nosso
escandalo, diante das fotografias de mortos: a imagem para, congela, mas também o seu objeto
se imobiliza para sempre. E diante desse duplo arret d’image cessa toda a possibilidade de
identificagdo. (Almeida, 1995: p. 14-15).

Nao deixa de ser curioso que as representacdes produzidas e o personagem principal de
todo ritual do Enterro do Rico Irmdo seja de um ser para a morte e um condensado de morte,
talvez fazendo “parar” ou “escandalizar”, “congelar” em estupefacdo. Mas o ritual, e em par, as
representagdes aqui trabalhadas: de morte, ainda assim ndo sdo morte, sdo choro e riso, sao
fantasma intemporal e sempre catarse higienizadora. A ficcdo e dramaturgia de uma morte

sobreposta em atrito ao meio fotografico que tende para a objetivagdo numa imagem,

inevitavelmente ficcional.
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A construgdo destas meta-realidades a partir do fotografico é bem delineada no conto de
Julio Cortazar, Las Babas del Diablo (Cortazar, 1968: p. 13-29). A personagem principal do conto,
Roberto Michel, observa novas realidades, reenquadramentos, pdssaros esvoagantes e nuvens
gue continuamente o afrontam, saindo da ampliacdo da sua fotografia. A fotografia que tinha
feito reformula-se e reenquadra-se propondo uma metamorfose de eventos. Michelangelo
Antonioni, baseando-se em Cortazar, inscreve esta capacidade do fotografico, no seu filme Blow
Up, Historia de um Fotdgrafo (1966), filme a partir do qual — ja o referenciamos — surge o trabalho
de Joan Fontcuberta BLOW UP BLOW UP (Fontcuberta, 2010) no capitulo acima:4 Do Etnografico,
Do Artistico p. 93.

Enquanto rececdo, a obra fotografica que aqui apresentamos, nunca abandona a
ambiguidade entre real e ficcional, um cetim translicido entre presenca e ilusdo, representacao
e reconhecimento promovendo a alteridade e a projecdo do e no espectador. A proposta é so
uma moeda que roda e que se faz impor dialogicamente, em taumatrépio*?, um lado e o outro,

nos olhos do espectador.

5.6 Do Artista

Esta produgdo artistica ndo se apresenta sem os seus desafios, problemas,
particularidades e arrebatamentos, e o que aqui se apresenta ndo sai fora do paradigma. O artista,
como um dos vértices deste processo, formando um triangulo relacional entre espectador —obra
— autor, vé-se envolvido num ritual que se tornou muitas vezes assoberbante e de sobrecarga
sensitiva. Até de algum perigo, como aqui ja foi descrito, que ndo absoluto, parece que invalida o
pensamento critico, engolfado pela vaga de adrenalina e excitagdo. Os primeiros anos de
produgao, foram tudo menos pensamento critico e centramento artistico: a propensao ébria do
ritual, o riso Carnavalesco, a noite flamejada e pintada a fogo, o fumo intoxicante para os olhos e
pulmdes, a morte e o cortejo funebre. Um excesso. Mesmo passados nove anos, a incapacidade
de circunscrigdo sensorial ao ritual é ainda uma realidade, o ritual escapa ao dominio dos sentidos,

é do dominio do sublime (Kant, 1998: p. 140).

A continua producdo fotografica, embalada pela vontade obcecada de produzir imagens,

chamejada pelo fogo do ritual, produziu resultados que brilhavam (e brilham) na prova por

42 Um disco de cartolina com uma imagem em cada lado preso a dois pedacos de fio, quando torcidos
rapidamente entre os dedos as imagens dos dois lados combinam-se numa gragas ao fendmeno da
persisténcia da visdo.
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contacto. A ligacdo através da superficie do papel fotografico das provas por contato, ao que tinha
sido do ritual parecia facil, algumas imagens facilitavam essa ligacdo: ela era objeto de desejo,
numa espécie de vontade mutua, das imagens do artista, do artista das imagens. Esta experiéncia
através das miniaturas fotograficas sequenciadas nado se aferia pelo meio de uma experiéncia do
perigo ou da sobrecarga sensitiva. Aparecia antes de uma forma destilada, ndo tanto de estar
realmente presente num ritual de Carnaval, mas mais de producdo de uma alteridade, de uma
(re)visdao em que todos os vultos, todas as sombras, todas as chamas que se pudessem enxergar
eram: um eu-enquanto-outro. O eventual carater narrativo a que toda a prova por contacto é
propensa (pela sequenciagao) nunca surgiu, ao invés disso, as imagens aparecem num imaginario
fugidio, em turvamento, ilusdo e confusdo, subjugado ao empastado dum negro desfoque,
povoado de obscuridades, de segredos. Desse ruido emergem corpos estranhos em desfiguragoes
gue se tornam gradualmente, mas facilmente, familiares, reconheciveis, idénticas. Estranho é que
jamais o artista se autorretratou, de alguma forma técnica se incluiu nas imagens, ou o pretendeu
fazer, no entanto, esta identificacdo aparecia a cada imagem, e em algumas, especialmente.
Continuas revisdes impossiveis, mas efetivas, demonstraveis, tangiveis. Esta experiéncia tornou-
se quase mistica, aparecia de forma consonante com o ritual, uma espécie de intemporalidade na
ligacdo a todos que participaram nele, todos apareciam nas fotografias e em todos o artista se
revé, uma espécie de colmeia, onde todas as abelhas sdo a mesma abelha de sempre. Acerca
deste aspeto diz-nos Juan Bargalld:

Porque ndao devemos esquecer que estes processos de desdobramento e simulagdo, dos
quais seria epitome a apari¢do do Outro que costumamos chamar fendmeno do duplo, ndo seriam
mais do que o reconhecimento da propria indigéncia, desse vazio que o ser experimenta no fundo
de si. A chamada ou o acolhimento do Outro, a apari¢do do Duplo ou do relampago, em suma, da

Outridade, seria, em ultimo caso, a materializagdo da ansia de sobreviver perante a ameaca da
extin¢cdo ou da morte. (Bargallé apud Samaniego, 2015: p. 25-26)

Vazio ou indigéncia, extingdo ou morte, todas as razGes apresentadas parecem
excecionalmente validas e crediveis, talvez até assustadoramente coincidentes com a toada do

proprio ritual.

A investigacdo tedrica, que também se foi encetando e desenvolvendo, agora presente
neste trabalho, produz uma amplificacdo deste misticismo. Estas investigacGes, muitas vezes,
tendem a tornar o pensamento acerca do que se trabalha, exageradamente cientifico, perdendo-
se o sentido mais sensorial, mais arrebatador, teve neste caso uma contiguidade, uma esteira. A

ligacdo entre o que se vem a estudar acerca dos ritos de sacrificio cria uma cauda mistica, em
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ectoplasma*®, com estes rituais do passado. A cada linha desta investigacdo, gradualmente, a
percecdo do ritual e o trabalho que se estava a desenvolver foi ganhando um carater cada vez de
maior intensidade e de sentido. A leitura e releitura de Aquilino Ribeiro e a ligacdo natal do artista
alonga-se e amplifica o carater de pertenga com a Aldeia do Touro, com a Serra da Nave, com as

pessoas, com as personagens, com o trabalho desenvolvido e aqui apresentado.

O arrebato desta visdo sobrou para que a cada ano se revisitasse a Aldeia do Touro na
noite de Carnaval. Nos primeiros anos de uma forma quase demasiadamente entusiasta,
recusando a distancia do observador, talvez tentando fotografar ‘tudo e mais alguma coisa’, de
todas e quaisquer formas, inclusive o que ndo nos interessava e ndao nos veio a interessar. A
duracdo curta do ritual e a cadéncia anual faziam crescer a ansiedade para que tudo tivesse que
correr da melhor maneira e que cada imagem fosse ainda mais representativa da experiéncia do
gue a anterior. Esta ansiedade e vontade de, na terca-feira de Carnaval, nuns sessenta minutos,
ser pan-fotogrdfico* levou a que se tenha produzido um corpus de trabalho bastante alargado e
com algum ecletismo na experimentacao, inicialmente pautando-se por alguma divergéncia do
qgue se propde mas que ao longo dos anos se foi tornando mais claro. Esta clarividéncia assenta
também no processo de trabalho de construcao do fotografico, sua selecdo e edicdo, imperativos
no fotografico, ora no processo de tomada de vista, ora na pds-producdo e maior parte das vezes
em ambos. O corpus ndo ambiciona a “olhares parciais dirigidos a este arquivo” (Krauss, 2002: p.
51)%, mas percebemos que poderdo haver outras versdes do que aqui se trabalha, “cada olhar
sendo resultado de uma selecdo destinada a demonstrar um determinado aspeto formal ou
estético” (idem, 2002, p. 51). O referido ecletismo na experimentagdo foi sempre dirigido ao que
se apresenta enquanto obra, grosso modo. Foi esse sentido da clareza, que artisticamente
funcionou como mébil e que muito provavelmente toldou e tolda outras interpretacdes do
corpus, em leituras ora mais reflexivas, ora mais formais (idem, 2002: p.51). Determinante, nesta
necessdria selegao, é o contexto, quer da presenga no ritual quer da sua investigacao tedrica e

uma inevitdvel razdo sensitiva, que vao impulsionar e balizar este cotejar.

Todo este processo, que aqui se apresenta numa versao, teve os seus altos e baixos, os
seus periodos de maior entusiasmo e de maior sisudez e desanimo, mas foi sempre, em continuo,

um processo de reflexdo artistica e dela é o seu produto. O questionamento acerca da forma, da

43 Ectoplasma, um termo da paranormalidade e designa uma energia plasmatica que pode surgir em
sessOes relacionadas com a referida paranormalidade.

4 Termo usado para descrever a atitude de tudo querer fotografar.

45 Krauss refere-se neste texto ao manancial de 10.000 negativos do fotégrafo francés do inicio do séc. XX,
Eugene Atget.

187



técnica, da exequibilidade, do discurso a gerar, do impacto, do significado, da experiéncia estética,
daleitura do espectador, do sentido artistico, da sua pertinéncia contemporanea, foram: continuo

pensamento latejante durante estes ultimos anos.

5.7 Relagao, Contribuicao, Pertinéncia

Toda esta experiéncia descrita, que aqui se apresenta, foi tentada canalizar para um
formato artistico expositivo, uma obra — exposicdao, no sentido de ser produzido conhecimento
através de uma investigacao que privilegia trés pontos dialogantes: a investigacdao do fenémeno,
bibliografica e etnograficamente; a investigacdo em volta do processo artistico e das suas
afinidades; no processo de producdo artistica e também na obra ela prépria. O que nos tras a este
trabalho de memédria descritiva numa apresentacdo do processo e da obra artistica e que

pretende adicionar ao estado da arte.

Fazendo uma analise ao proposto no estado da arte, num exercicio de tentar perceber
relacbes de contiguidade e também quebras ou diferencas do que aqui se apresenta, quer

conceptualmente quer formalmente, temos:

- Farewell to Photography (1972) e Snatched From Fire (2015) de Daido Moriyama tem
alguns pontos de contacto que podemos observar com o trabalho que aqui se apresenta.
Podemos perceber, logo a proposta de Daido Moriyama na tomada de vista que ha uma relacdo
mais ténue com uma procura pela objetividade e um relato da realidade. O seu trabalho, dentro
de uma fotografia que tem a rua como cena e cendrio apresenta-se aqui menos destilado nesse
sentido, havendo até uma abertura a uma aleatoriedade, uma espécie de fotografia sem
organizacdo formal, imediata. Esta aleatoriedade encontra contiguidade no proposto pelo autor
no acima referido estilo are, bure e boke*, ao ponto das suas fotografias se tornarem quase
ilegiveis. Temos, portanto, uma ligagdo com o que aqui se apresenta: através do processo de
tomada de vista e de tratamento dos negativos; numa ilegibilidade ou sentido de completamento
das imagens; num descompromisso com as fun¢des objetiva, documental e de criagdo de arquivo

mais habituais no fotografico.

- Em busca do sagrado: Nixi pae e a jiboia (2014) e Aru Kuxipa | Sagrado Segredo (2015)

coloca Ernesto Neto na posi¢do duplice de etndgrafo e de artista. Pese embora a relagdo visual e

46 Do Japonés, grio, tremor e desfoque.

188



formal seja quase de oposi¢cdo com o que produzimos, percebemos que esta intencdo de observar
etnograficamente e produzir artisticamente sdo a base das suas apresentacGes / instalacGes
artisticas. A proposta de um estado alterado de consciéncia como facilitacdo de uma experiéncia
etnografica mais imersiva é relativo e conetivo. A ebriedade e a sua propensdo para a inclusado e
agregar comunitario tem aqui essa funcao, ora no fazer funcionar do ritual, e também numa
organizacao do fazer artistico. Esta relacdo de contiguidade e de imersao no ritual ayahuasca do
povo Huni Kuin que chega ao museu, potencia uma experiéncia inaudita ao espectador,

contiguidade assegurada na proposta que aqui se apresenta apenas em sugestao.

- O trabalho Em torno da exposicdo “Barristas e Imagindrios” de Ernesto de Sousa na
exposicdo Barristas e Imagindrios: quatro artistas populares do Norte e no seu trabalho de
investigacdo etnografica, apresentam-se como referéncia e relacdo metodolégica na investigacao.
As visitas e a constante correspondéncia com os artistas por Ernesto Sousa, numa experiéncia de
imersao etnografica, mas com um fito de producao artistica foram relacdo e referéncia de partida
para esta investigacdo. O rigor de andlise e o cardter sistematico na investigacdo de Ernesto de
Sousa, foram mais que uma referéncia, uma inspiracdo. Ha também a relacdo do uso do
fotografico, que vai para além da sua funcdo documental, em propostas*’ que sdo multiplicadoras
de sentido e de ligacdo, amplificando as obras dos artistas populares e confrontando-as com
propostas de outras proveniéncias. A acima citada “deflagracao de sentido visual” (Faria, 2014: p.
25), foi também um carater, na producdo do trabalho que aqui se apresenta, que continuamente

ressoou e se fez ressoar a organizacdo das imagens e da exposicdo que se propée.

- Tarantism (2007) de Joachim Koester resulta de um estudo aturado de um ritual com
raizes que se perdem no tempo. Uma danga-ritual com origem na cura ou alivio da picada da
aranha da tarantula mediterranica Lycosa tarantula e com razdes assentes em questdes
cientificamente provadas. Koester procura, através do estudo etnografico e também cientifico a
razdo e a forma e, compde uma nova danga. Esta proposta assenta no cinematografico, que
também na sua linguagem, através do corte, da montagem e de diversos movimentos de cdmera
se faz coincidir com o que é investigado e trabalhado artisticamente por Koester. A relacdo deste
ritual com o que apresentamos acontece precisamente neste estudo de base e das suas origens e
no fazer coincidir da linguagem artistica usada com o que é trabalhado teoricamente. A produgao

artistica, com base num ritual com uma func¢do do humano que vai ser uma representacdo dessa

47 Ernesto de Sousa propde algumas pranchas em formato fotografico, como o caso acima da Fig. 29.
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funcdo e também da sua ritualizacdo pelos tempos. A obra artistica e a sua linguagem coincidente

com o ritmo espasmaddico, aleatério, ainda que ritmico, da danca e do ritual.

- O trabalho fotografico de John Brill tem na sua forma e materialidade ligacdes notérias
com o trabalho que apresentamos. O afastamento da objetividade do fotografico, a construcao
de ficgbes, a sugestao de forma, a sujidade, a precariedade. Brill aponta sempre a construcdo do
seu trabalho em refazimentos, reenquadramentos e tratamentos das suas imagens. A producdo
da mancha grdo e de um desfoque / tremor fazem com que o trabalho de Brill produza um
espectador ativo na sua leitura. O uso do fotografico analdgico e de um colocar em funcionamento
as suas caracteristicas e idiossincrasias, negando a tomada de vista em formatos digitais é também
uma aproximacado. Estes abeiramentos fizeram com que o trabalho de Brill se tornasse sempre

numa ligacdo proxima visual ao que é aqui apresentado e por tal uma constante referéncia.

- Blow up Blow up (2010) de Joan Fontcuberta é uma ponta de um loop de refazimentos
de um jogo entre a realidade e a ficgdo, sempre jogado numa baba que as separa e que as une.
Um saltitar entre o que foi descrito enquanto ilusdo estética (Wolf, Bernhart & Mahler, 2013: p.
v), uma ativagdo dos fantasmas sugeridos enquanto imagem para completamento (Gombrich,
1977: p. 191) e uma estranha crenga na imagem técnica (Machado, 2015: p. 13). A obra, afirma:
uma ampliacdo de uma ampliagcdo, o que faz com que o trabalho se revele ja no intersticio ou
ligacdo entre os componentes formais das imagens analdgicas: o grdo. Tais ligacdes sdo
particularmente ressonantes no trabalho que aqui se apresenta especialmente na abertura as
leituras possiveis. Também a organiza¢do expositiva, com reminiscéncias de um trabalho de
ampliagdo, mais artesanal, das imagens preto e branco tem também claras liga¢des e foi

referéncia para a organizagdo da exposi¢cao que se propde para o trabalho aqui proposto.

- Talvez um dos responsaveis pelo Etnographic Turn, Lothar Baumgarten é referéncia nos
seus trabalhos The origins of table manners (1971) e Fragmento Brazil (1977) pese embora a sua
experiéncia etnografica Ihe tenha proporcionado muitas mais propostas artisticas. Baumgarten
propde uma experiéncia etnografica como conhecimento e investigacdo para as suas obras,
sempre trabalhando questdes como a globalizacdo, o colonialismo e a destruicdo de culturas (e
também da natureza) endémicas, especialmente da América do Sul e de Africa. Esta relagdo intima
com a experiéncia etnografica foi uma das principais referéncias para o trabalho que aqui se
apresenta e por tal é uma relacdo através desse ponto. E também relativo & sua proposta

conceptual e critica acerca da globaliza¢do e do colonialismo.
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- O trabalho reunido na exposicdo Parallel Plot (2010), Matt Saunders procura, na sua
materialidade, revelar as camadas da sequéncia da producdo da obra, o que obvia uma
processualidade, aproximando o espectador da obra. O seu trabalho, partindo habitualmente de
uma base fotografica, vai-se gradualmente tornando mais plastico, através: ora de
empastamentos, criados com quimica fotografica ou com tinta, ora da énfase em contrastes,
apenas reveladores de uma forma estrutural. O grdo conseguido através do seu formato mais
relacionado com o fotografico ou mais relacionado com uma técnica de esborratar ou projetar
tinta, trazem também a sua obra a precariedade, a rudeza e a sujidade caracteristicas. A auséncia
de detalhes reveladores e narrativos, cingindo-se a uma estrutura visual bdsica com potencial
sugestivo é também uma das caracteristicas do trabalho. Estas questdes, pesem embora as
diferencas, na producdo plastica e na origem e sentido das imagens, aproximam formalmente a

obra de Saunders do trabalho aqui proposto.

- O trabalho fotografico de toda uma vida de Miroslav Tichy é aqui elencado por talvez
representar tudo aquilo que se possa dizer acerca de um fotografico Brut: numa precariedade e
rudeza na construcdo das imagens; como numa sua natureza final: artesanal, imperfeita, rude;
como numa atitude perante o seu objeto fotografado, obsessivo. Consoante uma ja referida
relativizagcdo da Art Brut em relagdo ao fotografico, esta torna-se necessdria para percebermos
uma relagdo Brut com o trabalho, quer de Miroslav Tichy, quer também com o que aqui se
apresenta. Este carater Brut no fotografico, trilhado pelo trabalho de Tichy, afeta, ndo sé atomada
de vista e o processo de constru¢do do material em negativo, como também o processo de
construgao das imagens finais. Verificando as diferencas em termos de compulsividade e
obsessdo, percebemos que existem pontos de contacto e que este carater Brut é ligagdo e

referéncia para o que apresentamos.

- O trabalho fotografico de Wols, embora pareca uma categoria um pouco genérica revela
uma consisténcia, pela sua relativa circunscricdo temporal e pela quantidade de trabalho. A
fotografia de Wols tem afinidades ao que os surrealistas propunham para o fotografico, a referida
écriture automatique, numa espécie de porta para o subconsciente. A sua organiza¢do formal e
dos elementos usados nas suas composicées remetem sempre para um dialogo entre o real e a
ficcdo, entre a figuracdo e a abstragdo. Usando, ainda assim, elementos simples, mundanos e
relativamente faceis de reconhecer, propde formas mais complexas e relaciondveis em projecao
com figuras imaginarias e também com todo o imaginario surrealista. Esta propensdo de uma
estrutura elementar poder evocar e sugerir elementos mais ficcionais e imaginarios é um ponto

de ligagdo com o que aqui se apresenta.



Para além do que aqui apresentamos enquanto trabalhos que possam ser referéncia e
estado da arte, hd também algumas questdes, mais genéricas e ndo situadas apenas numa obra
ou num artista que podem contribuir para um entendimento maior das suas relagdes,
contribuicOes e pertinéncia. A continua ligacdo entre todos os momentos da investigacdo e do
trabalho artistico parece-nos que adiciona e tem pertinéncia dentro de uma pratica artistica
contemporanea e ao continuo envolvimento da investigagdo na pratica. Este envolvimento
poderd ter relacdo com a Arte Processual, que da énfase a sua praxis centrando-se em “propostas
em aberto” e estratégias em que aposta numa tenuidade formal, com um discurso envolvente e
uma natureza fugidia das proposicoes (Kordic, 2016). Esta processualidade estara mais
intimamente relacionada com o formato da aproximagdo, em continuas levas de trabalho,
experimentacdo, investigacdo e reflexdo, um trabalho que se ia fazendo e moldando a cada volta
de investigacdo e de pratica. Isto pelo claro estabelecimento dos varios estagios da construgado do
trabalho e do seu sentido conetivo. Had também uma gestdo de todas as proposi¢cdes de natureza
fugidia em propostas abertas a completamento por parte do espectador, numa espécie de
processo dentro de outro processo. A apresentacdo de imagens penduradas como que a secar
num quarto escuro, sob uma luz vermelha alaranjada, remete também para um seu processo de
consecugdo, ainda presente num imaginario coletivo. Percebemos estas afinidades com a Arte
Processual ainda que em forma de cardter e ndo em forma de determinacdo ou englobadora de
todo o trabalho realizado e aqui apresentado, mesmo tendo sido usada como metodologia do
pensamento projetual. A ligacdo de todo o processo da investigagdo acerca do ritual, que neste
particular, estava, em grande medida, por fazer e todo o processo da e para a pratica artistica na
obra aqui apresentada mostram-se como firme convic¢do da relacdo entre pratica artistica e

criagcdo de conhecimento.

Nas questdes da pratica artistica, e no particular uso da fotografia, todo o processo foi
delineado e produzido pelo artista, controlando e descrevendo cada passo do processamento,
para consisténcia e possivel repeticdo. As cameras e objetivas foram escolhidas pelas suas
caracteristicas, assim como as peliculas fotogrdficas e todo o seu processamento ndo
normalizado, realizado em ambiente laboratorial controlado. A digitalizacdo foi conseguida
através de uma cépia para camera digital, também em ambiente laboratorial. A impressdo, em
jato de tinta piezografico, é consistente com negros absolutos em papel mate, o melhor delinear
das formas e a maior flexibilidade em propor¢des e tamanhos. Os projetores de slides foram
escolhidos pelas suas caracteristicas, acima referidas. Todas estas decisdes culminam na producdo
de uma exposicdo que é uma contiguidade, uma consondncia com todo o processo de

investigacdo e de pratica artistica. Esta exposicdo, na sua organizacdo, tem dbvias referéncias ao
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ritual. A organizacdo vertical das imagens, a aleatoriedade da cadéncia e da organizagao, a luz
rubra, tudo, como acima referido, é apontado a promover uma experiéncia de cardter sensitivo

no espectador.

Em relacdo a pertinéncia dentro de uma ldgica artistica contemporanea percebemos
muitas vezes, pese embora alguns casos acima mostrados, um afastamento entre praticas
artisticas ditas populares e o mundo da arte, afirmado como erudito. Esta arte, a considerada
erudita, sofre de uma continua globaliza¢do, do processo artistico no seu todo, em que toda a
produgdo tem um pendor para que a sua origem seja do global para o global. Ndo é gerado um
carater de especificidade, numa generalizacdo de um sentido para o artistico, um jogo de mostrar
e de ver, em exposicdo continua, em produto de consumo, a exposi¢cdo e a obra, bienalmente.
Com esta proposta aqui apresentada, arrisca-se um trabalho que pode ter, numa primeira vista,
alguma tendéncia para um encaixe no ultimo quartel do século passado, dentro de uma chamada
de Etnographic Turn, também de acordo com o acima referenciado. Um trabalho que coloca o
local e o especifico (um ritual que dura uma hora por ano, numa aldeia da Beira) enquanto
problematizacdo primeira. Ainda assim achamos que a pertinéncia contemporanea do artistico
far-se-a hoje menos de modas e correntes, mas de ecletismo e multiplicidade, de seriedade e
profundidade das propostas. Mais, a referida recorréncia da tendéncia globalizadora, cada vez
mais ativa e homogeneizante, faz com que a pertinéncia do trabalho apresentado seja uma
evidéncia, enquanto descontinuidade, enquanto olhar lateral. O estudo e a verificacdo do que
entendemos enquanto sentido de originalidade (de origem), cria o préprio sentido ao ser
estudado e usado enquanto manancial artistico. Este, sendo de base, € um aporte de genuinidade

e confere com o aqui almejado enquanto obra.
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Conclusoes

Importard neste momento aferir algumas concluses fazendo uma revisao acerca de tudo
0 que aqui se trouxe a consecucgao, desde o trabalho de investigacdo etnografica, da revisdo
bibliogréfica, revisdo do estado da arte, reflexdo tedrica e em todo o processo tedrico e pratico,

no artistico.

Serd também importante perceber o ambito das conclusdes que a luz desta investigacao
sdo possiveis de instituir: primeiro, no seu carater de producdo mais tedrica, na revisao
bibliografica e de observacdo-participacdao etnografica para enunciacdao e descricdo; segundo,
numa pratica artistica dialogante, que é também investigacao, a saber, pratica, técnica e processo
artistico. Sera também importante o dmbito das conclusdes, também possiveis de estabelecer,
acerca de todo o processo de didlogo entre processo artistico e a sua investigacdo intrinseca e a
investigacdo de produgdo de cariz mais tedrico, facilitando uma construcdo de conhecimento a
mais niveis. Neste sentido percebemos que as ligacGes e a poténcia do que serd possivel instituir
enquanto conclusdes, vertendo para o artistico, se transformou em linha-de-guia no fazer, na

pratica.

Enquanto objeto de estudo, o Enterro do Rico Irmdo na Aldeia do Touro foi “encontrado”
em 2010 e desde cedo se percebeu o potencial que uma investiga¢do poderia ter acerca do ritual.
Toda a experiéncia proporcionada, toda a envolvéncia do caracter sensitivo, e também um
sentimento de eco milenar, desde o ritual, criaram um entalhe a primeira. Primeiramente
estudado em observagao-participacao etnografica, sem forma perfeita, mas com um olhar
suficientemente atento para que se tenha agarrado o “fio a meada”, para ser encetada a procura
da revisdo bibliografica e da contextualizacdo. Sempre permeando e interpondo a producdo
artistica, que foi permanentemente o nosso moébil, de uma forma entusiasta, mas causal,
apontado também a um entendimento maior neste processo. O encontro com o ritual foi desde

logo uma experiéncia particularmente sensitiva, mas também desde cedo um objeto de reflexao.

O Enterro do Rico Irmdo foi entdo: situado geograficamente, contextualizado e
contrastado com demais rituais e também com alguma histéria do Carnaval, em Portugal e na
Europa, percebendo as linhagens e os pontos de ligagdo. Todos os momentos essenciais do ritual
foram particularizados, descritos e relacionados. Nesta relagdo com a documentacgdo e registo
etnografico, funda-se um documento-principio que se tornou passivel de ser olhado novamente
e entendido como fonte para outros trabalhos e outras disciplinas. Foi também tracada a

linhagem do ritual, confrontando e refletindo acerca das possiveis origens, proximidades e do
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lastro em praticas passadas. Ha também um estabelecer de relagdes com o carater funerario, do
fogo, dos nietzschianos sentidos dionisiacos e apolineos, que formam um trabalho que se
apresenta como contextualizacdo para este e para todos os rituais que referimos enquanto
maiores aproximacdes. H3, portanto, uma criacdo documental que fornece fundamento para este

trabalho e para o que vird, para além do mero agora.

Esta investigacdo, na revisao bibliografica, confronta-se também com o que é observado
etnograficamente, nas epigrafes: 2.4 Da Ruralidade e 2.5 Do Demo, e entretecendo ja algumas
conclusOes nesse sentido, percebem-se os sentidos mais recentes destes rituais Carnavalescos,
alavancando o Enterro do Rico Irmdo. Tal estudo e confrontagdo aferiu as caracteristicas Unicas
deste ritual, atestou genuinidade e vida, o que contribuiu, para além de uma descrigdo mais plena
e conclusa, para uma estamina revigorante na producdo artistica. Percebendo o carater resiliente
e de certa forma Unico, do Enterro do Rico Irmdo, promovendo um sentimento de producdo de
um nativo (Appadurai, 2009: p. 171), fortaleceu ligagées que embora fossem ja de proximidade,
ou seja, do local de nascimento daquele que realiza este trabalho, ndo o eram no seu sentido
absoluto. Essa resiliéncia, energia e ligacdo foram especulares no processo de trabalho artistico,
sua investigacdo, experimentacdo, ligacdo ao trabalho de investigacdo etnografica, revisdao

bibliografica e sua consecucao fisica em formato exposicao.

O trabalho de campo, no que se propde enquanto investigacdo etnografica, ndo o foi sem
guebras protocolares. As estratégias de aproximagdo — distanciamento objetivo foram sempre
dificeis de gerir e ha por tal uma quebra na gestao deste protocolo etnografico. Durante os nove
anos de presenca ciclica na aldeia do Touro, esporadicamente durante o ano e obrigatoriamente
durante o periodo carnavalesco, houve a geragdo de amizades e de proximidades que nao
contribuem largamente para o referido protocolo. Nao se lamenta esta quebra, ja que a forma
organica que todo o ritual acontece e o sentimento de acolhimento e pertenca fizeram surgir uma
ligagcdo de enredamento que promoveu um sentido de dedica¢do e enfoque, como referido, mas

também de maior definicdo do objeto de trabalho enquanto unidade.

Para uma estruturacdo do processo artistico descrevemos e analisamos alguns exemplos,
gue considerdmos pertinentes, quer para uma revisdo do estado da arte, quer para a construgdo
de um contexto referencial na producdo artistica. Como referido, neste ponto ndo tivemos
ambi¢Ges panoramicas nem quisemos uma aproxima¢do de maior profundidade. Produzimos
uma sele¢do que consideramos mais relevante para o definido. Nesta revisdo, para além de
percebermos ligagdes e afinidades com o trabalho que estdvamos a produzir, notamos também

vinculos entre os exemplos estudados. Tais confrontagdes, embora ndo totalmente descritas
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verbalmente (que serdo objeto de estudo futuro), tiveram eco na producdo artistica que se foi
construindo lentamente a cada ano; tal foi realizado, ndo tanto em formato sumula ou sintese,
mas em formato reflexdo. A reflexdao acerca deste processo de elencar alguns autores e obras
enqguanto referéncias revelou-se, depois da afericdo de contiguidades e relagdes, também numa

forma de afecao, num observar com um cardater de afinidade sensitiva, nas e das imagens.

O trabalho artistico é entdo proposto em modo de pratica de participacdo / observagao,
da obra em formato instalacao, provinda de uma observacao e participacao etnografica, de um
trabalho de investigacdo e consolidacdo tedrica, fruto de uma reflexao, producdo em processo e
enguadramento artistico com e em sentido critico. A metodologia de investigacdo e a do trabalho
artistico foram sempre salpicadas de didlogos e reflexdes continuas, tentando, sempre que
possivel em forma plena, a conetividade. Verificou-se um cardter infecioso de todos os processos
em todos os processos, nunca de uma forma totalmente ordenada, mas o caético e a diluicdo, a
confusdo de formas, a aleatoriedade, o carater emocional, sensitivo: confrontando e gerando

atritos. Consideramos que estas disposi¢cGes também sdo uma forma de organizacao.

A reflexdo em torno da fruicdo da obra e do papel do espectador foi de particular
interesse, quer teéricamente, quer no delinear de todo o projeto artistico, logo desde a tomada
de vista das primeiras fotografias. O carater em non finito, aberto, sugestivo, foi, desde as
primeiras imagens observadas no ano de 2010, uma inevitabilidade para todo o projeto. A revisao
bibliografica e o estudo tedrico dos autores que mais proximamente desenvolveram trabalho
acerca da questdo foram uma continua achega e de um afeitar formal no ato fotografico, no afinar

do seu processamento, na pds-producdo digital, na edicdo, na organizacdo da exposicdo.

O trabalho de pratica artistica foi também uma sistematizacdo e reflexdo dos media
usados e da sua linguagem na sua adaptacdo as imagens produzidas. Algumas conclusGes de
experimentacdo foram delineadas na epigrafe 5.2 Tecnicamente do capitulo 5. O Projeto Artistico.
Os processamentos, tratamentos quimicos feitos na pelicula fotografica a cores e a preto e branco
foram fruto de experimentacdo laboratorial demorada e anotada, em par da consulta de
bibliografia especifica. A experimentacdo na consecucdo das impressdes foi também aturada,
afinada lentamente, continuamente revista, concretizando-se na Instalacdo Final e na sua
efetividade visual. O processo de pds-producdo foi também delineado dedicadamente as imagens
que se quiseram produzir; este permite, através da descricdo, resultados repetiveis e
consistentes. Todas estas experimentagdes produziram resultados especificos que servem neste
momento de modus operandi para continuar a ser usado, por quem quiser criar imagens afins, ou

enquanto mapa metodolégico para trabalho no fotografico. Foram também experimentados
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formatos expositivos e produzida reflexdo, que é descrita na epigrafe 5.4 A Exposigdo, ndo sem
uma comcomitante revisdo bibliografica, para que a organizacao da instalacdo e a gestdo da sua

visita, observacao e fruicdo, fossem consistentes com o almejado.

A producao artistica que tem enquanto base de investigacdo, de reflexdao, de manancial
visual ou de forma, o etnografico e a sua experiéncia ndo sdo, na proposta artistica aqui
apresentada e estudada, uma novidade em termos gerais. Como acima referenciado, no capitulo
4 Do Etnogrdfico, do Artistico, houve, durante o século XX, e particularmente na sua segunda
metade, alguns artistas que, focados numa experiéncia etnografica verteram para o artistico, em
formas mais sensitivas, ou inteligiveis, criticas ou naive, com claras rela¢gdes ao trabalho aqui
apresentado. Também o cardter formal da proposta, de toada sensitiva e de registo rude em
termos visuais, jogando a sua estrutura através de uma sugestdo, interpelando ao
completamento, pedindo ajuda ao espectador, ndo sdo também uma absoluta novidade,
genericamente. Artistas, acima referenciados, apostam as suas materialidades e formalismos em
objetos artisticos que trabalham irrepreensivelmente estas estruturacdes, jogos formais e de

sintaxe.

Haverd, portanto, alguma dificuldade em perceber o carater absolutamente novo neste
trabalho, de uma fundacdo de “discursividade” (Foucault, 2006: p. 58). No entanto poderao ser
percebidas: atendendo a especificidade e localidade absoluta do ritual, a proposta de “absorg¢ao”
etnografica, ao trabalho de revisdo bibliografica e a todo o processo artistico, algumas relagdes
gue poderdo ter pertinéncia, sentido e cardter inaugural, determinadas por uma observagao-

participagdo-producgdo artistica, em conjugacao.

A fundacdo de um novo discurso em relagcdo ao que se trabalhou, tem decerto uma série
de analogias passiveis de serem estabelecidas com trabalhos passados, alguns acima
apresentados, no Capitulo 4 Do Etnogrdfico, do Artistico. Mas o espaco gerado e as relacbes
criadas entre o que foram todos os pontos tocados neste processo de observacdo, investigacado e

criagcdo parecem-nos fecundos e também uma esteira para trabalho futuro.

A pertinéncia contemporanea do trabalho foi uma preocupagao continua, mas
acreditamos que no didlogo entre processo artistico e a sua investigacdo intrinseca e a
investigacdo de produgao mais tedrica, esta pertinéncia estarad continuamente assegurada. Had um
trabalho de campo sui generis que, numa cadéncia anual a repetidos anos, se estabelece e se faz
frutificar. Uma especificidade temporal e de localizagdo que fazem a gestdo de todo o processo.

Este é um aporte de contribuicio para o conhecimento nas areas descritas, adicionando
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conhecimento e documentacgao, através de uma metodologia pouco habitual no etnografico.

Em relagcdo a obra, acreditamos no carater de unificacdo das imagens a preto e branco,
abertas a leituras varias, mutantes, tremeluzentes; na continua projecdo de diapositivos, que
adicionam o flamejado, a sanguinaria, a sombra e a fragmentacao; no formato da exposicao em
instalacdo que gere espacialmente e é gerida espacialmente pelo espectador, em ocupagdo e em
presenca notada; também de gestdo sonora que cadencia, que pde em marcha, que adensa um
ritmado; e que neste conjunto pode providenciar uma experiéncia envolvente, inaudita e

pertinente ao espectador.

Acerca desta ideia de pertinéncia e do contemporaneo, ndo deixa de ser intrigante a
confrontacdo entre o que nos diz Giorgio Agamben e as imagens do nosso trabalho:
Contemporaneo é, justamente, aquele que sabe ver essa obscuridade, que é capaz de

escrever, mergulhando a pena nas trevas do presente. Mas o que significa “ver as trevas”,
“perceber o escuro”?

(...) o contemporaneo é aquele que percebe o escuro do seu tempo como algo que lhe
concerne e ndo cessa de interpela-lo, algo que, mais do que toda a luz, dirige-se direta e
singularmente a ele. Contemporaneo é aquele que recebe em pleno rosto o facho de trevas que
provém do seu tempo (Agamben: p. 64-65).

Uma descri¢ao que pode funcionar como metdfora visual na leitura das imagens e da
instalacao aqui proposta, talvez simplista, mas conetiva. A relagdo continua proposta na reflexao
acerca do espectador tem aqui eco e a ligagao entre a produgdo do artistico e o seu espectador

podem fazer funcionar a aproximacao.

Esta investigacdo contribui amplamente para a compreensdo e contextualiza¢do a todos
os niveis do ritual Enterro do Rico Irmdo, tal e como elencados enquanto objetivos gerais e

especificos na Introdugdo desta monografia.

Podemos assim dizer que os objetivos gerais e especificos propostos para esta
investigacdo foram alcancados, especialmente o objetivo que funciona como uma simula de todo
o trabalho desenvolvido, e que mais energia despendeu, o da produgdo artistica. O paradigma da
producdo da obra artistica, nas cinco questdes principais sistematizaveis e dialogantes, foram
essenciais para a consecuc¢do do que aqui se apresenta. O mobil artistico funcionou sempre como
motivagdo essencial para uma investigacao que sempre teve momentos altos e momentos
menores, especialmente no objeto de investigacdao que aqui se elegeu, um ritual com a duracao

de escassos minutos, de ciclicidade anual.

Apesar de se terem alcangado os objetivos propostos, ha sempre a vontade de que toda
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a producdo, tedrica, pratica e artistica seja o mais plena possivel. Ha, pela afinidade com a
investigacdo, aspetos que gostariamos de tratar em futuras investigacOes, certamente mais

aprofundadas, mais tedricas ou mais praticas, ou tedrico-praticas:

- A curiosa ligacdo entre o Enterro do Rico Irmao e alguns /Aauteria Bascos;

- A morte, as suas representacGes e usos populares;

- Explorar ainda mais profundamente o fogo e também rituais que o deificam ou que o

sacralizam;

- ldentificar e investigar mais rituais ou praticas populares, religiosos ou pagdos, que

possam ser mananciais de forma para o estudo e a produgdo artistica;

- O maior estudo para confronto entre as obras e os autores, especialmente relacionaveis

com a Art Brut, elencados no capitulo 4 Do Etnogrdfico, do Artistico e todos os outros, a descobrir;

- Aimagem em movimento como técnica para o artistico na representacao do ritual.

As relagbes criadas com as pessoas, com a aldeia e com o ritual foram particularmente
intensas e o prazer da investigacdo tal, para que o que ficou por investigar ndo seja no futuro
retomado, aprofundado e trabalhado, especialmente no dominio do artistico. A questdo da
imagem em movimento ndo ter sido levada a cabo foi e continua a ser um pensamento latejante

e discussao ainda aberta para um futuro muito préximo.
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Apéndice |

Entrevistas Completas

Transcrevemos aqui as entrevistas completas de uma escolha de membros da
comunidade tourense. Foram, por razées de conhecimento de causa, apontando a uma maior
profundidade, escolhidos membros com mais idade e que tenham ou estivessem estado,
particularmente engajados com o ritual Enterro do Rico Irmdo. Os entrevistados foram apontados
por outros elementos da comunidade, alegando um conhecimento maior acerca do ritual. O
modelo das entrevistas foi o da entrevista etnografica que se pauta por uma semiestruturacao:
as entrevistas etnograficas foram pensadas como uma série de conversas cordiais nas quais o
entrevistador foi introduzindo novos elementos lentamente para auxiliar os entrevistados a
responderem encadeadamente e informativamente. Foi evitado o uso exclusivo desses novos
elementos, ou a sua introdugdo muito rapida, evitando que as entrevistas assemelhem a um
interrogatdrio formal. Tenta-se evitar esta formalidade através de um discurso consoante e
empatico tentado evitar a desaparicdo da “harmonia, e os informantes podem acabar por

suspender a cooperacdo.” (Spradley, 1979).

O modelo fez com que as entrevistas tenham, espontaneamente, navegado para questdes
ndo previstas, ficando pautadas por alguma imprevisibilidade caracteristico do modelo e

desejavel para o conforto dos entrevistados.
Partiu-se da seguinte estrutura de questionario:
Apds as devidas apresentagdes:
O que é o Enterro do Rico Irmdo?
Quem é o Rico Irmao?
Ha quanto tempo existe? Foi sempre assim?
Para que serve? Acha que tem alguma func¢do?

E mais ritual ou é mais Carnaval?
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Entrevista I:

Entrevista realizada durante a tarde da segunda-feira de Carnaval, 04/03/2019

Arquivo Mp3, 9 min

Entrevistado: Jodo Carlos Salvador Pires (JCSP), 81 Anos, nasceu no Touro, onde fez a quarta-
classe para depois vir a ser seminarista em Viseu. Esteve emigrado no Brasil desde 1952 até 1967,
veio, entretanto, casar a terra e levou a esposa para o Brasil de novo, trabalhou numa casa de
pneus e foi taxista no Rio de Janeiro. Depois de uma breve estadia no Touro, partiu de novo, para
a Alemanha, onde esteve durante 5 anos. Regressa ao Touro, desta vez para ser Presidente da
Junta, mas parte novamente, desta feita para a Franga, durante mais 8 anos. Vive atualmente no

Touro e esta reformado.
E: O que é o Enterro do Rico Irméo?

JCSP: E uma tradicdo aqui da terra que desde que eu sou gente que me lembra de haver todos os
anos. Ha anos com mais pompa do que outros, mais fracos, piores, mas pronto. J4 o meu pai
acompanhava essas coisas, que era o dono desta casa onde estamos. Uma vez iam no Enterro do
Rico Irmdo e o Padre antigo ca da terra saiu ao encontro, o Padre Alfredo Martins Teixeira que
ndo gostava nada destas coisas, mandou parar o enterro, a igreja nunca gostou destas coisas.
Entretanto as fonas, as faulhas das lumieiras estavam a cair em cima do Rico Irméo que na altura
era uma pessoa que fazia de defunto, e diz ele: “entdo como é que é, siga o enterro que ja me

17

estou a queimar

E: Na altura era uma pessoa que fazia de Rico Irmdo?

~on

JCSP: Era, era uma pessoa, era um sujeito coxo que tratavam por “Tido” sé depois é que veio a ser
um boneco, tanto que quando o Padre veio barafustar com os do enterro, que eram isto e aquilo,
gue eram uma vergonha, que aquilo era mal feito, ele disse para andar, que ja se estava a queimar,

13 do esquife.
E: Quem é o Rico Irm3o?

JCSP: Na altura era uma pessoa qualquer da terra, dos que organizavam o Rico Irmdo, agora é um
boneco que fazem com coisas velhas. Antigamente era uma pessoa mesmo, uma pessoa daqui do

Touro que fingia morrer e que se fazia de morto.
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E: H4 quanto tempo existe? Foi sempre assim?

JCSP: Isto ja existe ha muitos anos, o meu pai nasceu em 1910 e ja era assim, e para tras,
possivelmente, mas a partir dai tenho ideia, mas a partir dai também houve mais meios. Isto foi

mudando, mas o enterro foi sempre igual a um funeral normal.
E: Para que serve? Acha que tem alguma func¢do?

JCSP: E mais para manter uma tradic3o, isto ja funciona automaticamente e também serve para
divertir a malta, dar um ar de graca, e também um ritual, tem aquelas mulheres a gritar,

normalmente fazem mais barulho que os homens.
E: E mais ritual ou é mais Carnaval?

JCSP: E tudo junto... eu também participei, mas mais no cortejo, quem vai |3 ler e tal é um primo

meu, fazer o testamento, sabe isto ndo é muito habitual, € uma coisa rara, uma tradicdo antiga.

Entrevista ll:
Entrevista realizada durante a tarde da segunda-feira de Carnaval, 05/03/2019
Arquivo Mp3, 17 min

Entrevistado: Manuel Pereira Fernandes (MPF), 55 Anos, nasceu no Touro e continua a trabalhar
e aviver no Touro, faz habitualmente parte da organizagdo do ritual e ja construiu o antropomorfo

alguns anos.
E: O que é o Enterro do Rico Irmdo?

MPF: E uma tradigdo ja muito antiga, que ja vem de ha muito tempo, e é assim um lavar da roupa
velha para depois termos uma roupa nova. Tem mais ou menos a fungdo de um “limpar”. E uma
tradicdo e depois as pessoas juntam-se e mandam-se vdrias piadas a este e a aquele, acerca de
situagdes que se vao apanhado durante o ano. A piada vai em cima deste e daquele e por vezes
as pessoas ndo gostam, as pessoas ndo gostam, muitas até deixam de falar. Isto na leitura do
testamento. Mas isto do Rico irmdo é um limpar tudo o que se passa de mau durante o ano, limpar
ovelho, é porisso que no final o enfiamos no rio e antigamente ainda se dava uns tiros, cacadeiras,

pistolas, tudo, para ele ficar bem morto e ir embora na 4gua do rio.

E: Quem é o Rico Irmdo?
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MPF: O Rico Irmdo, o Rico Irmdo... eu sei la... o problema todo é esse! Isso é uma pergunta um
bocadinho dificil, ¢ um irmdo, as pessoas chamam-lhe irmao, é como na pergunta anterior, é um
lavar a roupa velha, quando vao para baixo no Enterro vao a chorar, para cima ja vém a cantar, é

passar de uma coisa velha para uma coisa limpa.

E: H4 quanto tempo existe? Foi sempre assim?

MPF: Isto ja é muito, muito antigo, ndo ha memdria, ninguém tem memoria de quando comecou,

acontece, pronto.

E: Para que serve? Acha que tem alguma fungao?

MPF: Sim, sim, como lhe respondi, era limpar, mas isto vem de muito antigamente, e eu acho que

pode ter que ver com a religido, como forma de criticar a religido.

E: E mais ritual ou é mais Carnaval?

MPF: Isto é Carnaval, de ritual ndo sei, mas isto é o Carnaval do Touro. Eu ja tive anos que ia a
tocar a marcha funebre no cortejo, para baixo, e as pessoas vinham-me criticar porque nao devia
tocar aquilo, que era sé para as procissdes e para os enterros e para cima, depois de atirar o Rico
Irmdo ao rio, ja vinhamos a cantar e a tocar coisas alegres. Depois é a critica, das pessoas, mais
conhecidas, a Junta, a Camara, o Lar, os Bombeiros... Eu ja cheguei a fazer o boneco, duas vezes,
fui eu que o fiz, mas antes, eu lembro-me, era um senhor chamado Sebastido Melo, chamavam-

~ o

no “Tidao” e mesmo quando era mais velho ainda fazia de Rico Irmdo, ja tinha por ai 60 anos e
ainda fazia de morto. Depois houve um senhor que pegou nisto, um senhor chamado Filipe
“Serralheiro” que fez e organizou durante muitos anos, mas como ele ndo estava cd sempre que
esteve emigrado na Suica, mas ele vinha sempre para o dia, entretanto eu também ia fazendo as
coisas, e muitas vezes era uma vez um, outra vez outro. Mas agora foram as associa¢des que
pegaram nisto, mas ndo era sé a associa¢do que fazia, eram as pessoas que ajudavam. Mas
guando o Carnaval deita muito pra alto, como este ano, assim para marco, ndo ha ca grande gente,
assim da malta nova, e as coisas ficam muito fracas. Como este ano, as coisas correm, um
bocadinho fraco, mas no melhor do possivel. Ainda para ontem (domingo de Carnaval) ndo
tinhamos previsto nada, foi mesmo na ultima da hora, mas conseguimos fazer um desfile de

mascaras e um bailarico ai a frente, e hoje, estamos a espera, e amanhd também isto é

imprevisivel. As pessoas aparecem no final de contas.

E: E costuma vir ca muita gente?

225



MPF: Isto ainda chama muita gente, no ano passado, que chovia consoante chovia, e eram 03h
da manh3, e rajadas de vento, e ndo arredavam pé, uma noite assim e ainda consegui vender 900

cervejas.

E: As pessoas bebem uns copos.

MPF: Sim, sim, mas nao é so os daqui, também os daqui de a volta, e os de Vila Cova a Coelheira
também bebem bem, mas sempre sem problemas, por vezes as pessoas abusam um bocadinho,
mas pronto. Mas aqui as pessoas também sdao muito humildes e nunca ha problemas, talvez se
fosse noutros sitios, mas aqui ndo. Ainda por cima com a quantidade de garrafas que ha por ai,
era so acertar na cabeca de um, que era muito facil. As pessoas também ja estdo mentalizadas

que isto é assim, é para a brincadeira é para a brincadeira.

E: E este ano estd na organizagao

MPF: Eu este ano estava a espera de uma lista para a associacdo (Associacdo dos Amigos da
Freguesia do Touro) mas nada, e estou eu mais o Mario Jorge (Mario Jorge Morgado, Presidente
daJunta de Freguesia) que estamos a tratar de tudo. Isto é dificil, mas a ultima da hora arranja-se

tudo e mais alguma coisa. Podia ser mais, se fosse mais gente, mas assim é mais verdadeiro.

Entrevista lll:

Entrevista realizada durante a noite do dia de Carnaval, 05/03/2019

Arquivo Mp3, 25 min

Entrevistado: Filipe Morais Salvador (FMS), 63 anos, conhecido como “Filipe Serralheiro” nasceu
no Touro e esteve emigrado muitos anos na Suiga, voltando a cada Carnaval, faz habitualmente
parte da organizacdo do ritual, organizando textos e encarnado a personagem de “Bispo” no

ritual, esta reformado.

E: O que é o Enterro do Rico Irméo?

FMS: O Enterro do Rico Irmdo, por aquilo que me ensinaram, ou melhor, por aquilo que me
disseram, pessoas mais velhas que eu, é um contra a religido, um profano contra a religido, um
contra, e como as pessoas so tinham esta expressdo para se manifestar, usavam o Carnaval. No
fundo era: é Carnaval, ninguém leva a mal. Mesmo no tempo do fascismo era nesta altura que

uma pessoa se exprimia, que dizia aquilo que sentia. Houve aqui duas pessoas que andaram na
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12 guerra mundial, e uma dessas era 0 meu avd, e sendo filho de uma familia muito religiosa, o
Carnaval foi quando ja era adulto, ndo é nada como era agora, o Carnaval era profano e eu nao

podia. O que eu quero dizer é que a partir dai eu vivo o Carnaval.
E: Quem é o Rico Irmdo?

FMS: O Rico irmdo é um boneco que as pessoas criam, para matar, noutras terras é a Comadre e
o Compadre, aqui é o Rico irmdo, é um bode expiatdrio, um culpado, um coitado. O Carnaval
genuino, aqui no Touro era assim: houve aqui uma polémica com um Padre por causa do Rico
Irmdo e ele mandou vir a Guarda, mandou vir a Guarda e aquilo deu conflito 1a em cima, metade
da juventude foi para cima das casas, outra metade ficou cd em baixo. O combinado foi: quando
os de cima dos telhados comecassem a mandar pedras, os de céd de baixo era para desarmarem a

Guarda, e aconteceu, foi isso.
E: Isto aconteceu em que anos?

FMS: Ora, estou agora nos meus sessentas, e isto foi histéria da minha infancia, o povo dizia que
tinha acontecido hd uns 40 anos, portanto talvez deva ter acontecido hd uns 100 anos. E
entretanto perguntei acerca do Carnaval do Touro a pessoas dessa época, o Padre era contra o
Carnaval porque no enterro levavam lanterna, cruz, pdlio, tudo como num funeral, e tal como
num funeral, quando se passasse numa capela, parava-se e rezava-se, era assim, mas as lanternas
e a cruz eram em palha. O Padre era muito mais contra isto, ndo contra o falatério, e depois havia
pessoas vestidas de padre e com cantilenas a parecerem religiosas, mas com um sentido
contrario, como esta assim: (cantando) “J4 morreu, ja vai pra cova, o macaco macacao, fica o rico
a fazer contas e ndo leva nem tostdo”. E como havia varios, vestidos de Padre dizia outro:
(cantando) “Se é rico tem muito dinheiro, fazemos-lhe oficios inteiros, se é pobre ndo tem
dinheiro, fazemos-lhe do cu um candeeiro” e outro ainda “Ouve |4 tu companheiro, esconde |4 o
manjeru” e a resposta “Fizeste bem que falaste latineia, o povo nem sequer percebeu meia”.
Havia estes oficios, quando se passava nas capelas, desde 1a de cima até cd baixo. E claro sempre

a choradeira das carpideiras.
E: Ha quanto tempo existe? Foi sempre assim?

FMS: Até o ano 2000 o responsavel pelo Carnaval fui sempre eu, e entreguei um conjunto de
informacgdes acerca disto a um Padre da Beselga que queria escrever um livro, entretanto o
homem adoeceu e faleceu e fiquei sem nada. Que era para juntar tudo e para dizer mais sobre

isto. Mas isto tem muitos anos.
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E: Para que serve? Acha que tem alguma func¢do?

FMS: A intencdo dos antepassados, isto eram 3 dias para esquecer o trabalho, as agonias da vida,
para fugir a realidade, era uma libertacao, a intencdo era essa. Eu houve uns anos que tive na
Suica e ndo pude estar ca sempre, mas quando eu faltar a Sra. Dos Remédios, quando eu faltar ao

Sra. Da Boa Sorte, quando eu faltar ao Carnaval, a vida ndo me correu.
E: E mais ritual ou é mais Carnaval?

FMS: Para falar a verdade, fizeste uma pergunta dificil de responder porque ndo quero magoar
nem uma parte nem outra, mas acho que é um juntar as duas, uma harmonia, as coisas juntam-
se. Mas o Carnaval é muito bonito, a verdade é que desde 2017 que o Padre ainda anda de

trombas comigo.
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Apéndice Il
Manancial de Imagens

Apresentamos aqui o conjunto de imagens duma pré edi¢ao, mais especifica, de um grupo
mais alargado de cerca de 1300 imagens, em 45 rolos de pelicula de formatos 135 e 120, que,
consideramos excessivo e detraente a sua visualizacdo, apresentar no seu todo. Seguem,
portanto, as imagens em enquadramento total, que funcionaram como fonte especifica para o

trabalho impresso para a obra final.
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ano 2010 - 013 ano 2010 - 024

ano 2010 - 025 ano 2010 - 028

ano 2010 - 043 ano 2011 - 004

ano 2011 - 005 ano 2011 - 028



ano 2011 - 038 ano 2011 - 039

ano 2011 - 043 ano 2011 - 077

ano 2011 - 080 ano 2011 - 082

ano 2011 - 083 ano 2011 - 084
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ano 2011 - 085 ano 2011 - 089

ano 2011 - 092 ano 2011 - 098

ano 2011 - 105 ano 2012 - 003

ano 2012 - 007 ano 2012 - 011
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ano 2012 - 012 ano 2012 - 013

ano 2012 - 014 ano 2012 - 017

ano 2012 - 019 ano 2012 - 022

ano 2012 - 023 ano 2012 - 033
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ano 2012 - 097 ano 2013 - 001

ano 2013 - 012 ano 2013 - 035

ano 2014 - 054 ano 2014 - 063

ano 2014 - 083 ano 2014 - 112
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ano 2014 - 113 ano 2015 - 034

ano 2015 - 038 ano 2015 - 064

ano 2015 - 069 ano 2015 - 072

ano 2015 - 073 ano 2015 - 074
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ano 2015 - 080 ano 2015 - 085

ano 2015 - 088 ano 2015 - 091

ano 2015 - 092 ano 2015 - 093

ano 2015 - 095 ano 2015 - 100
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ano 2015 - 103 ano 2015 - 104

ano 2016 - 006 ano 2016 - 010

ano 2016 - 022 ano 2016 - 027

ano 2016 - 037 ano 2016 - 107
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ano 2016 - 112 ano 2016 - 113

ano 2016 - 137

ano 2017 - 008 ano 2017 - 017
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ano 2017 - 024 ano 2017 - 026

ano 2017 - 028 ano 2017 - 032

ano 2017 - 037 ano 2017 - 049

ano 2017 - 056 ano 2017 - 058
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ano 2017 - 069 ano 2017 - 070

ano 2017 - 077 ano 2017 - 083

ano 2017 - 096 ano 2017 - 122

ano 2017 - 137 ano 2017 - 149
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ano 2017 - 182 ano 2017 - 192

ano 2017 - 195 ano 2017 - 209

ano 2018 - 001 ano 2018 - 047

ano 2018 - 049 ano 2018 - 084
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ano 2018 - 148 ano 2018 - 150

ano 2018 - 151 ano 2018 - 157

ano 2018 - 161 ano 2018 - 198

ano 2018 - 201 ano 2018 - 213
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ano 2018 - 216 ano 2018 - 219

ano 2018 - 232 ano 2019 181

ano 2019 182 ano 2019 183

.

ano 2019 184 ano 2019 185
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ano 2019 186

ano 2019 190

ano 2019 192
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ano 2019 187

ano 2019 189

ano 2019 191

ano 2019 193



ano 2019 194

ano 2019 196

ano 2019 198

ano 2019 200

246

ano 2019 195

ano 2019 197

ano 2019 199

ano 2019 201



ano 2019 202 ano 2019 203

ano 2019 204 ano 2019 205

ano 2019 206 ano 2019 207

ano 2019 208 ano 2019 209
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ano 2018 210 ano 2019 211

ano 2019212
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Apresentamos também e de seguida 36 imagens exemplificativas do conjunto de 320
diapositivos, que compde a série de slides para projecdo. Dadas as questGes de repeticdo de
forma, tom e cromatismo e pelos mesmos motivos acima apresentados em relagdo as imagens

impressas, optamos por uma selecao exemplificativa da componente da obra.
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CCCP001 CCCP002

CCCP003 CCCP004

CCCP005 CCCP006

CCCP007 CCCP008



CCCP009 CCCPO10
CCCPO11 CCCP012

:
v
CCCPO13 CCCPO014

CCCP015 CCCPO0O16
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CCCPO017 CCCPO18

CCCP0O19 CCCP020

CCCP021 CCCP022

CCCP023 CCCP024

253



CCCP025 CCCP026
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CCCPO0O31 CCCP032
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CCCPO033 CCCP034
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CCCP035 CCCP036
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