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AMEUS PAIS



PREFACIO

Por razoes de viria ordem, nunca nos fora dada a
oportunidade para apresentar, em lingna portugnesa, o resultado
das investigagoes que temos vindo a fager, desde 1966, sobre um
dos aspectos mais importantes — sendo mesmo o mais inportante
— da cultura musical tradicional portuguesa: os cantares do
Buaixo Alentejo.

A elaboragio do texto que informa o presente volume remonta,
assin, a 1969-70, ano em que concluimos a tese de dontoramento
gue elabordmos no Instituto de Musicologia da Faculdade de
Letras ¢ Ciéncias Humanas da Universidade de Paris sobre o
tema Un répertoire de musique populaire et son
acculturation au XXe¢ siecle. Région centre-sud du
Portugal.

Contudo, dada a vastidio do assunto, apenas poderemos
tentar sistematizar, no ambito da presente publicagio, alguns dos
aspectos mais relevantes do trabalho jd realizado, aspectos que
dizem respeito a andlise do priprio material sonoro e que se



inscrevem no que consideranos o primeiro nivel deste género de
estudos: o da etnografia musical.

Numa ontra oportunidade daremos a conbecer as premissas
socioldgicas e, sobretudo, antropoldgicas de que essas investigagies
se revestiram. INo momento presente estas encontram-se, alids,
numa fase de profunda reformulacao mercé de nma reflexcao mais
cuidada sobre os diferentes géneros de documentos que fomos
coligindo ao longo dos anos.

A sua realizagao foi possivel gragas aos diversos subsidios e as
sucessivas bolsas de estudo que nos foram atribuidas por duas
instituicoes — lnstituto de Alta Cultura ¢ Fundacao Calouste
Gulbenkian — ds quais apresentamos os 1nossos agradecimentos.
Reservamos para futuras publicagoes, a referéncia a algumas
personalidades que se interessaram pelo bom termo do nosso
trabalho ¢ a quem estamos, de idéntica maneira, profundamente
reconhecidos.

Por sltimo, desejamos testemunbar todo o nosso aprego aos
organizadores e membros dos  grupos de  cantadores  que
contactamos no Baixo Alentejo e nos auxiliaram na recolha da
sua miisica. A simpatia e o entusiasmo que, por veges, nos foram
dispensados nas localidades em que nos detivemos, obrigam-nos a
confirmar-lhes toda a nossa estima e a relembrar-lhes que, afinal,
o trabalho que efectudmos comjuntamente ndao foi em vio e
contribuin mesmo, mercé da publicagio deste estudo, para wum
melhor conbecimento e valorizagio da sua cultura.

Novembro de 1977



INTRODUCAO

De nada valeram os conselhos dos nossos mais
ilustres homens de letras bem como de alguns
estudiosos mais esclarecidos que, desde os finais do
século passado, tém vindo a defender, entre nds, a
necessidade de se proceder ao estudo sistematico da
nossa cultura tradicional em todos os seus dominios e
nos seus mais diversos aspectos, chamando, por vezes, a
atencdo dos nossos governantes para o interesse que
haveria em dotar o pals de institui¢ces especificas que
tivessem a seu cargo a investigagaio das diferentes
facetas da realidade cultural portuguesa. Remontam ao
século passado, por exemplo, as seguintes linhas de
Tedéfilo Braga que patecem ndo ter envelhecido e, pelo
contrario, se mostram absolutamente actuais, se se tiver
em conta, do ponto de vista ideoldgico, a respectiva
distancia no tempo: «Vé-se como estes aspectos da vida
sao um documento cientifico para penetrar o génio dos
povos. Hoje mais do que nunca, convém a Portugal
estes estudos; porque, na decadéncia que por toda a
parte nos ameaca, a revivescéncia do génio nacional
depende da vitalidade da sua tradicdo.» !



Tio pouco serviram as admoestacoes de
investigadores estrangeiros que, vivendo algum tempo
entre noés, acabaram por se interessar pelo estudo de
alguns aspectos desta cultura: «Que Portugal ndo cometa
o erro da Inglaterra. Nos, ingleses, s6 demasiado tarde
acordamos para o valor e beleza da nossa heranca
folclorica nacional» 2 Passados os quarenta anos que
nos separam da redaccio destas linhas, poderfamos
eventualmente esclarecer o seu autor de que o erro foi
cometido — e até mesmo de uma maneira deliberada, a
julgar pela pouca importancia que 0s N0ssos
governantes resolveram atribuir ao desenvolvimento dos
terrenos de estudo que constituem essa heranca. E o
que se depreende de algumas comunicagdes
apresentadas ao 1.° Congresso de Etnografia e Folclore
de Braga, as quais nos oferecem certos dados sobre a
sua situacdo em 1956. Assim, para Joaquim Roque, o
pais ainda se nio viu dotado de «... quaisquer cursos ou
cadeiras de Etnografia. Os programas de varios graus do
ensino desconhecem tal matéria, pois nem sequer
incluem as mais elementares noc¢des  deste
importantissimo ramo do saber humano, que nada
justifica seja omitido nos chamados cursos médios ou
superiores» 3; e, para Jaime Lopes Dias, os estudos tém
«... neste século caminhado vagarosa e, sobretudo,
dispersivamente sem uma organizacdo propria, directiva
e orientadora para imprimir unidade, e promover a
recolha, o estudo, a divulgacio e o aproveitamento da
nossa riqueza etnografica e folclorica» 4. Dez anos mais
tarde, é uma investigadora francesa que nos traga um
pequeno panorama da situacdo, acabando por afirmar
que estes estudos, Iniciados de uma maneira tio
promissora por José Leite de Vasconcelos, ainda nio
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haviam ultrapassado a fase da etnografia, salvo em
alguns casos excepcionais, dado que «a interpretacio do
material recolhido se encontra inteiramente por fazer» 5.

Deste modo, decorridas varias décadas, nio é de
estranhar que as negligéncias governamentals tivessem
trazido ao pafs graves consequéncias. Por um lado,
dificultaram (se é que ndo cercearam) a geracoes
sucessivas do nosso escol intelectual o conhecimento da
reflexdo sociolégica e antropoldgica que os estudos a
realizar se incumbiriam de fomentar e difundir, o que
consideramos desastroso para o desempenho, com
competéncia, de um certo numero de profissdes em
diversos campos da vida publica do pais. Em segundo
lugar, contribuiram para a situagdao confusa (por falta de
trabalhos de sintese?) com que entre nds se debatem,
actualmente, a maior parte das disciplinas que
constituem os diferentes campos das ciéncias sociais.

Envolvidos no mesmo processo, os estudos da nossa
musica tradicional ndo podetiam escapar a situagdo em
que se encontram os estudos da totalidade gnoseologica
de que fazem parte. Assim, também aqui o que até agora
foi realizado entre ndés ndo ultrapassou a fase da
etnografia musical e, tal como nos outros dominios,
também «a investigacdo sistemdtica de 4reas e
complexos culturais foi desprezada e a problematica dos
contactos de cultura foi ignorada» ©, pela razio simples
de que nesta area nem sequer houve uma investigacao
sistematica. O caminhar vagaroso, embora dispersivo,
dos outros campos, nio se verificou neste, porque nao
houve um caminhar: o que foi elaborado a este respeito,
revestiu sempre no Nosso pafs um caracter esporadico e
inconsequente ’.
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Deste modo, os pontos de vista, teorias, ideias e
achegas de ordem diversa foram-se acumulando nas
publicacGes que sairam, elaboradas por aqueles que se
sentiram atraidos por este género de estudos mas que,
infelizmente, s6 raramente possufam o minimo de
formacio especifica para os estudos que se propunham
realizar 8. S6 assim se compreende, por exemplo, que a
Rezeptionstheorie, exposta por M. Naumann em 1921, se
tenha enraizado fortemente entre nds, e a teotria
referente a explicacdo da origem da musica tradicional
pelo que diz respeito a evolu¢do da musica erudita
ocidental tenha tido tdo facil aceitacao 9. Para este facto
parece, todavia, terem contribuido fundamentalmente as
afirmagdes de Rodney Gallop — eram de tal maneira
esporadicos estes estudos que, aqueles que se faziam,
deixavam durante décadas a marca da reflexdo, ainda
que incorrecta, que os envolvia — que, a dado
momento do estudo que elaborou, tentou esclarecer-nos
sobre este assunto: «Presentemente, no entanto,
inclinam-se os estudiosos cada vez mais para a teoria de
que a arte popular se baseia no que os alemaes chamam
Gesunkenes Kulturgnt, isto é, na degradagdo, por assim
dizer, de material aprendido. Conforme esta teoria o
povo ndo cria: apenas reproduz. Plagia, assimila, adapta
e muitas vezes deforma motivos e temas quase
invariavelmente originarios de esferas sociais mais
elevadas. Assim, os bordados rusticos de toda a Europa
resultam de simplificagdes dos desenhos complicados de
tapetes orientais. As dangas, jogos e outras diversdes do
povo sdo... reliquias de antigas cerimoénias, de proposito
absolutamente sério. As lendas populares portuguesas,
bem como as do resto da Europa, ndo tém relagio com
os grandes acontecimentos histéricos do pais, antes
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derivam em segunda mao, do cabedal, comum a todo o
mundo, de antigas fabulas e mitos. Seria possivel
apresentar, indefinidamente, exemplos desta natureza.
Se isto se da com a poesia e a mdusica, as lendas
populares e a decoragdo, quanto mais natural ndo sera
que assim aconteca com a inven¢do melddica, a mais
dificil, talvez, de todas as formas de invencio artistica.
Em Portugal e noutros paises, especialmente nas
Vascongadas, encontrei frequentemente camponeses
que podiam justificar os seus direitos como autores e
improvisadores de versos. Basta pensar nas cantigas ao
desafio, nos descantes que brotam de bocas
portuguesas, do Minho ao Guadiana. Nunca, porém,
encontrei um sé camponés que pretendesse, sequet,
haver inventado nova melodia» 1.

E claro que, quando este autor tentou a
generalizagdo sobre as formas da musica tradicional
portuguesa existentes no seu tempo, fé-lo a luz destes
principios e seguindo a mesma ordem de ideias, pelo
que proferiu uma das muitas absurdidades que
proliferam neste campo de estudos: «A minha impressao
¢ que o folclore portugués assumiu a sua forma

efinitiva no século » 1. Como se a mdusica
definiti lo xXvi» . C i

tradicional (ou qualquer aspecto da cultura em que esta
se insere) pudesse apresentar, alguma vez, uma forma
efinitival Como se as formas culturais, quer as eruditas
definitival Com form Iturais, T rudit

quer as tradicionais, nio obedecessem a um devir
constante — nas primeiras muito mais evidente do que
nas segundas — que ¢ a consequéncia da propria
dinamica social em que todas se encontram envolvidas!

Anos mais tarde, porém, podemos constatar que
também Jorge Dias aceita os pontos de vista da
Rezeptionstheorie, a0 escrever as seguintes linhas: «Cremos
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que os problemas relativos a capacidade de delimitar o
ambito das musicas populares nem sempre tém sido
bem postos. Nem o estado actual da nossa investigagdo
permite fazé-lo com rigor cientifico. O povo canta
aquilo que ouve cantar, quer a can¢do venha da
Andaluzia, das Asturias, do Minho ou de uma revista
lisboeta. Apodera-se imediatamente do que chega de
novo e reprodu-lo. Al é que estdo as constantes psico-
culturais de qualquer populagiao. Com o tempo, o povo
vai seleccionando e adaptando aquilo que lhe fala a
alma, e abandona e esquece o que lhe ¢é estranho, e s
passageiramente aproveitou. A pouco e pouco as
cancbes, vindas de fora, sofrem uma lenta
transformacao inconsciente, imposta por um certo ideal
musical da terra. Quanto mais matcante for o caricter
musical de um povo, mais rapido e nitido se opera o
fenémeno selectivo e adaptativo. Nas populagdes com
menor personalidade musical, tal processo é menos
radical, ou quase que imperceptivel» 12 Neste caso, a
incorreccao provém da simplificacdo, ou da reducio,
que o autor faz de dois fenémenos de natureza
diferente: o da criagdo musical propriamente dita e o da
aculturacdo de uma determinada populagao, aculturagiao
essa que, com efeito, pode revestir, do ponto de vista
musical, os aspectos assim descritos.

Poderfamos, todavia, multiplicar os exemplos e as
citacGes de autores que, entre nds, adoptaram a teoria
atrds mencionada, com todas as consequéncias que,
como vimos, a sua aceitacdo implica '3. Foi baseada nela,
alidas, que algumas contribuicbes para o estudo da
musica tradicional do Baixo Alentejo tém vindo a ser
apresentadas, dando assim lugar a um amontoado de
«teses», sob diversas designacdes — litargica, arabista,
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etc. — mais ou menos fantasiosas, as quais, por sua vez,
se encontram na origem das contradi¢bes que parecem
ressaltar da leitura dos diferentes textos de referéncia
que apresentamos no final deste trabalho 14,

Se é, pois, urgente um balango critico dos trabalhos
ja realizados no dominio da etnografia musical
portuguesa, ndo é menos premente o inicio dos estudos
sistematicos sobre a recolha do que ainda resta deste
aspecto do nosso espolio cultural.

Ontem como hoje, estas tarefas, no entanto, s6 serdo
possiveis com a criagdio de um Centro de Estudos (ou
uma instituicdo analoga) que tome a seu cargo a
docéncia e, sobretudo, a investigacio das diversas
facetas deste dominio. Ontem, como hoje, a
oportunidade é dada, portanto, aos nossos governantes
de mostrarem a sua competéncia e responsabilidade no
aproveitamento e exploragio da nossa riqueza
etnografica — tdo valida e importante como qualquer
outra para o desenvolvimento cultural e até mesmo
economico > do pafs — e de evitarem (a fatalidade?) de
termos que retranscrever, daqui a algumas décadas, as
seguintes linhas de Anténio Arroio que, muito embora
escritas em 1913, ndo perderam muito da sua
actualidade: «A colheita e colleccionacdo das cantigas
populares — em que pese aos homens conspicuos,
graves e consagrados do nosso pafs — constituem um
problema da mais alta transcendéncia. (...) Envolvendo
delicadissimas questbes de entoagdo, construc¢iao
melodica e rythmica e de harmonisacio, elle exige em
quem o escuta, além de completa educagdo musical e de
especial cultura e preparagio, um grande poder de
observagio e o emprego constante do mais subtil
espirito critico. Nao devem pois admirar-se os illustres
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acima citados que, sendo nds notaveis pela ausencia
destas duas faculdades mentaes, de observacio e de
analyse, nio tenhamos ja colleccionado toda a musica
do nosso folk-lore, e nio o tenhamos feito de uma
forma superior; nem tido pouco que alguns trabalhos ja
publicados e dignos de attencio, embora em
limitadissimo numero, houvessem passado quasi
despercebidos no meio da pobreza e inferioridade da

nossa producgio litteraria.» 10

*

Os oitenta especimenes de musica vocal que
fundamentaram este estudo foram recolhidos em oito
localidades da regido centro-sul do pais: Aldeia Nova de
S. Bento, Cuba, Ferreira do Alentejo, Pias, St.° Aleixo da
Restauracio, Serpa, Vidigueira e Vila Verde de Ficalho.
Constituem, por conseguinte, uma parte das gravacoes
realizadas numa duzia de povoagbes do Baixo Alentejo.

O numero de cantares que retivemos de cada
localidade foi varidvel. O corpo de textos assim
organizado ndo obedeceu a uma escolha prévia deste ou
daquele espécimen: pensamos que o valor cientifico do
presente estudo se deveria obter mercé deste critério.
Por outro lado, a estabilidade dos fenémenos
observados neste pequeno conjunto de cantares,
autorizou-nos a considerd-lo representativo do restante
repertorio.

As gravagdes foram feitas nas mais diversas
condi¢oes, dado que procuramos observar as diferentes
funcdes que estes cantos desempenham ainda nos
nossos dias. Gravimo-los na rua, nas tabernas, em
jardins de casas particulares, nas dependéncias das Casas
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do Povo, nos clubes e nas associacées das diversas
localidades.

A colecgdo de 1966, gravada em 38 cms/s, faz parte
dos arquivos do Departamento de Etnomusicologia do
Museu das Artes e Tradicoes Populares de Paris e
tomou a cota numero 66.43.

Os espécimes recolhidos em 1967 foram arquivados
no laboratério do Instituto de Musicologia da Faculdade
de Letras da Universidade de Paris, sob a cota Mag. B.
201. A sua gravacio estd em 19 cms/s.

Na elaboragdo das transcri¢oes adoptimos os sinais
actualmente usados em etnomusicologia:

Ty T ) B o primeiro traduz
um prolongamento da figura; o segundo um
encurtamento; o terceito e o quarto desigham uma
entoagdo alta em relagio a altura normal; o quinto
significa, finalmente, que aquando da repeticio do
espécimen, um sustenido aparece em substitui¢do do
som que se considera normal.

Efectuamos a transcricdo de cada cantar respeitando,
evidentemente, o seu texto literirio.

17



ACHEGAS ETNOGRAFICAS

O repertério da musica vocal de tradigio oral do
Baixo Alentejo ¢ constituido por especimenes
conhecidos habitualmente sob a designacio de «modas.
Estas cangbes, de caracteristicas bastante particulares,
sao criadas e cultivadas, digamos mesmo «segregadasy,
pelas populagdes rurais da regidao do centro-sul de
Portugal, regido que podemos delimitar, a norte, pelas
povoacdes de Reguengos, Monte de Trigo, Torrdo e
Grandola; a sul, por Mina de S. Domingos, Mértola,
Almodovar e Odemira; a oeste pelo mar; a leste pela
fronteira espanhola compreendida entre Reguengos e
Mina de S. Domingos 1.

Esta a delimitagdo que nos foi confirmada pelos
habitantes das povoagdes que visitimos. Nao obstante o
caracter impreciso que comporta todo e qualquer
tracado deste género de fronteiras, estamos persuadidos
de que ¢é esta a area geografica do repertério de musica
vocal em questio.

Observamos, no entanto, que ndo existe uma
coincidéncia absoluta entre a demarcacio administrativa
designada sob o nome de Baixo Alentejo e a regido que

18



nos interessa, 0 que tentamos precisar no mapa que
junto apresentamos.

Contudo, quando se pretende citar este repertério,
utiliza-se normalmente a designacdo administrativa de
«cantos do Baixo Alentejo» e refere-se, do ponto de
vista geografico, uma imensa planicie entrecortada por
alguns vales, pouco profundos, que apresenta, assim,
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caracterfsticas «sui generis» em relacdo a morfologia
geral do territério portugués.

Estas caracteristicas nido escaparam, alids, a Léon
Poinsard, aquando da sua estada em Portugal em 1910.
Com efeito, este autor observa que «do ponto de vista
social bem como do ponto de vista agricola, o Alentejo
constitui certamente uma das regides mais curiosas da
Europax 18. Paul Descamps, que em 1935 também veio a
Portugal é, a este respeito, um pouco mais preciso: «do
ponto de vista social, todavia, o Alentejo constitui de
facto uma regiao» 1.

Sendo a musica o nosso terreno de estudo, nela
encontramos determinadas caracteristicas especificas no
repertorio desta regido que se acham ausentes nos das
regides limitrofes. Tentemos portanto situar, ainda que
sucintamente, este repertério de musica de tradi¢ao oral
na regido atrds mencionada, no intuito de melhor o
compreendermos.

Os gebgrafos dividem habitualmente Portugal em
duas regides: uma montanhosa, a norte do rio Tejo e
uma outra a sul, de caracteristicas planas, onde se situa
esta provincia que oferece aspectos mediterranicos
bastante acentuados. Poder-se-ia dizer que, se por um
lado Portugal apresenta uma natureza mediterranica, e
por outro, uma localiza¢io atlantica 20, o Baixo Alentejo
¢, sem duvida, uma das provincias portuguesas onde as
influéncias mediterranicas sio mais evidentes. O seu
clima é de secura excessiva e de calor bastante intenso
durante a estagdo de verdo. O provérbio no-lo diz: «O
Alentejo ndo tem sombra sendo a que lhe vem do céu».
Com raras chuvas e um verdo muito longo, o clima é
também um factor que sublinha as caracteristicas
mediterranicas da regido.
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A propria  divisio da propriedade evidencia
particularidades inexistentes nas outras regides do pals:
o latifindio 2!. Resultado das lutas da Reconquista,
aquando da ocupagdo darabe, esta forma de propriedade
do centro-sul de Portugal deve a sua origem as doagdes
que foram feitas pelos reis portugueses aos
companheiros de armas que participaram na luta contra
os mouros. O Alentejo era nessa época muito pouco
povoado, apesar da sua imensa superficie. Os reis
concediam entdo terras nio somente a nobteza mas
também as ordens religiosas, das quais tinham recebido
apoio durante a Reconquista. Assim, a origem do
latifindio explica-se ndo sé pelos factos historicos
expostos, como também pelas condicoes climatéricas,
além da prépria morfologia do terreno.

No que se refere a agricultura, devemos esclarecer
que o cultivo dos cereais, mais especificamente do trigo,
do milho, do centeio e da cevada, cobre, por vezes,
enormes extensoes. Por outro lado, as azinheiras, os
sobreiros, as oliveiras e a criacdo de gado constituem os
recursos primarios do Baixo Alentejo. A agricultura
apresenta, deste modo, caracteristicas mediterranicas,
como ja pudemos observar também nos diferentes
aspectos geograficos da regido, se considerarmos que
estas caracterfsticas se manifestam pelo «... predominio
dos cereais, entre estes o trigo e o milho, a importancia
das culturas arbustivas e arboreas, a extensio das areas
de regadio e a preponderancia do gado miudo» 22.

Damos, no entanto, a palavra a Léon Poinsard que, a
este respeito, teve ocasido de fazer algumas interessantes
observagdes: «No inverno, a chuva permite o
crescimento, por toda a parte, de uma bela vegetacio —
os bons terrenos sdo excepcio. Todavia, durante o
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verdo as precipitagbes tornam-se muito raras, a
temperatura ¢ frequentemente abrasadora e o
termémetro sobe por vezes aos 50 graus. Entdo toda a
vegetacdo desaparece, com excepcio de a das arvores.
Em breve, toda a regido toma um aspecto desolador e o
proprio gado € alimentado com substancias secas: palha
e sementes» 23. Mais adiante, este mesmo autor procura
uma explicagdo para a forma de propriedade, tal como a
encontramos ainda nos nossos dias: «Compreende-se
que num meio tdo sui géneris, ndo sé a propriedade
como também a cultura nio podiam deixar de tomar
uma fisionomia muito particular. A fertilidade muito
fraca do solo e a aridez do clima tornavam quase
impossivel o povoamento espontaneo da regido, razio
por que durante muito tempo esteve quase deserta.
Desde entdo, a propriedade de grande extensio devia
lancar rafzes nesta regido pouco hospitaleira, onde se
encontram dominios que se estendem por milhares de
hectares» 4.

Diversos aspectos da vida das populagdes rurais da
regido apresentam, ainda hoje, algumas reminiscéncias
das tradi¢des de um passado longinquo: as romanas sao
as mals antigas, mas as arabes mostram ser as mais
evidentes.

Segundo José Leite de Vasconcelos, a domina¢iao
romana teve lugar entre o século T a. C. e o século V d.
C. Seguiram-se as invasdes germanicas e a dominagao
dos povos nérdicos, até ao século VIII. No entanto, do
ponto de vista do encontro destas civiliza¢des, podemos
dizer que estes povos foram geralmente assimilados a
civilizagdo lusitano-romana, a qual nunca se extinguiu
completamente e permaneceu sempre como fundo das
civilizagGes posteriores.
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Os arabes ocuparam finalmente o territério até ao
século XIII, altura em que as conquistas portuguesas
avancavam ja pelo Alentejo. Contrariamente ao que se
passou na regido norte do pafs em que a dominagio
arabe se fez sentir muito ligeiramente, todo o sul
suportou, durante quase cinco séculos, esta dominacio.
E, pois, absolutamente natural que se encontrem ainda
presentemente vestigios da sua coloniza¢do, sendo no
dominio da agricultura — principal fonte de riqueza da
época — que esta influéncia foi mais duravel. Assim, e
segundo a opinido de Orlando Ribeiro, os 4rabes teriam
reforcado «... o tom mediterranico que os Romanos
haviam comecado a imprimir a agricultura» 2.

Aquando da reconquista cristd, todos os vestigios
desta colonizagio se mantiveram, através das
populagbes cristds que se tinham submetido a
dominagdo 4arabe da qual tinham beneficiado no
referente a alguns métodos de trabalho. Os proprios
mouros contribuiram, no petiodo da dominacgio crista,
para a sobrevivéncia das influéncias na regido centro-sul
do pais, acrescentando certas particularidades as dos
romanos «... e acumulando, nesta parte do territorio,
elementos de civilizagdo de origem estranhax 2.

A proposito desta mesma acumulagdo, esclarecemos
que um arquedlogo contemporaneo, baseando-se em
recentes investigacdes referentes a época pré-romana,
afirmou que «... o povo que durante a Idade do Bronze
viveu no Sul de Portugal, possuia uma cultura propria.
O enterramento em pequenas cistas, as armas que
possufa, os estoques, as tampas sepulcrais insculturadas,
a cerdmica que utilizava e a escrita de que se servia, sao
elementos validos que atestam uma cultura avan¢ada na
época e diferente» 7.
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Segundo este mesmo autor, «sdo 0s proprios
escritores classicos que fazem notar o povo cuneo,
localizado no Sul de Portugal, com caracteristicas
proprias. Embora os limites desse povo, a Norte, sejam
imprecisos, dadas as diferentes interpretacdes a que 0s
textos estdo sujeitos, ¢ facto assente que, no sul do pais,
0s romanos vieram encontrar um povo diferente» 8.

Como vemos, a estrutura étnica e cultural das
populagbes que habitam a regido do centro-sul de
Portugal tem vindo a modificar-se, evidentemente, ao
longo dos séculos e o presente substracto cultural
parece ndo ser mais do que uma condensagio de varios
elementos provenientes de diferentes etnias que viveram
nesta regido. No entanto, este substracto sofreu as
consequéncias da transformacio social e cultural que se
vem operando em todos os pafses da Europa desde o
fim do século passado. Esta transformagio penetrou, no
entanto, tardiamente na vida das populagdes rurais do
Baixo Alentejo. Ela é o resultado da adesio, igualmente
tardia, da sociedade portuguesa ao movimento geral que
se observa no Mundo, tendente a um desenvolvimento
socioeconémico das sociedades contemporineas. Nao
s6 a forma de propriedade do Baixo Alentejo como
também a existéncia de capitais explicam a op¢ao dos
grandes proprietarios «... no fim do século passado,
pela lavoura mecanica, com apreciavel economia de
tempo e de bracos e aumento da producio da terra. As
comunicagbes rapidas generalizaram o emprego da
charrua metilica, de ferro reversivel, fabricada entre nos,
dos adubos quimicos, da debulhadora mecanica, da
prensa hidraulica para espremer uvas ou azeitonas...» 2.

Consequentemente, os trabalhos agricolas realizados
por grupos de homens e mulheres desapareceram quase
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completamente com a mecanizacio da agricultura.
Deixou mesmo de se observar a vinda de grupos de
trabalhadores das provincias limitrofes, aquando da
recolha dos cereais, se bem que estes movimentos
migratorios periddicos estejam ainda na recordacdo das
populacdes da regiao. Mantém-se unicamente a «apanha
dos graos», realizada geralmente de madrugada por
mulheres — os salarios neste trabalho sio demasiado
baixos para homens — e o «varejo», para o qual a
técnica ainda nio encontrou uma solucio adequada.

Com a industrializacio da agricultura (tractores,
debulhadoras, moagens e lagares) a economia arcaica do
Baixo Alentejo atravessa, de ha muito, uma fase de
profunda transformacio. E, no entanto, podemos dizer
que era esta economia tradicional que, tornando possivel
a comunhio de homens e de mulheres na luta pela
obten¢io dos produtos da terra, presidia a criacdo e a
perpetuidade de um dos aspectos mais relevantes do
repertério da musica vocal de tradicdo oral da regido: os
cantares de trabalho. Alids, o fundo do repertério
musical desta regido é constituido essencialmente por
musica vocal, dado que a musica instrumental ocupa um
lugar de pouca importancia em relagio a quantidade e a
riqueza dos especimenes que aquela apresenta.

Ja tivemos ocasido de indicar que estes cantares sdo
designados por «modas». Segundo Manuel Joaquim
Delgado esta denominagdo provém do facto destas
cancOes se divulgarem de boca em boca, entre a
populagio rural da regido, caindo assim na moda .

Tudo leva a crer que, no comego do nosso século,
este repertorio era exclusivamente cantado por
trabalhadores agricolas. A «moda» era assim propriedade
espiritual de toda a populacio rural: homens, mulheres e
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criancas a conheciam e a cantavam, como ainda hoje
algumas vezes acontece. Em 1902 ainda se conservava
este hédbito, segundo Manuel Dias Nunes, pois que os
«descantes» eram «... por assim dizer, quase exclusivos
dos trabalhadores rurais. Essa pobre e sofredora gente,
que leva a vida inteira a moirejar, disseminada por
montes e vales, a chuva, ao sol, ao frio, encontra no
canto coral como que um doce lenitivo a rudeza do
labor que a subjuga desde o berco até a sepultura. E
assim, quando os seus o6cios lho permitem, ei-los
agrupados, os rijos operarios do campo, e a percorrerem
mansamente as ruas da povoagido em estridulo cantar»
51,

Desde entdo, a transformacido social e cultural
observada na vida destas populagdes impede-nos de
afirmar que estes cantares sejam unicamente pertenca
dos trabalhadores agticolas, dado que estes patticipam
de uma promogio social 2 medida que se assiste a
urbanizacdo crescente dos centros rurais. Por vezes sdo
os proprios servicos publicos que se encontram na base
desta promogao. Nos nossos dias existem empregados
camararios, maquinistas, tractoristas, carteiros, etc., que
foram trabalhadores rurais num passado préoximo. Nos
arredores de Lisboa encontramo-los entregues as tarefas
mais diversas 2. E, no entanto, mesmo longe das suas
terras, ainda se rednem ao entardecer ou a noite, para
cantarem em grupo as «modas» da sua regido.

E evidente que esta transformacio social implica
uma transformacdo cultural que incide sobre os diversos
aspectos da vida das populagdes locais e, especialmente,
sobre o seu repertério de musica tradicional, como
iremos ver.
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FORMA DE EXECUCAO
E CARACTERISTICAS

As «modas» sdo cantadas por grupos de
trabalhadores agticolas, sem qualquer género de
acompanhamento instrumental. A formacdo destes
grupos nao obedece, em principio, a qualquer critétio,
dependendo apenas do numero de pessoas que
participam numa determinada cerimoénia. Desta forma,
os grupos podem ser constituidos por vozes so
masculinas ou s6 femininas ou, em certas ocasides, por
ambas.

Assim sucedia ainda no comeco do nosso século.
Michel’Angelo Lambertini descreveu, nessa altura, a
execu¢do dos cantares do Baixo Alentejo da seguinte
maneira: «Vozes de mulheres expoem a primeira metade
da melodia a qual serd completada pela unido de todas
as vozes cantando em terceiras e em oitavas;
seguidamente, na segunda estrofe, as mulheres retomam
sozinhas a melodia; finalmente, cantando em terceiras e
oitavas, por vezes em sextas, O COtO repete a pe¢a a
partir do principion 3,

Embora imprecisa, esta descricio ¢, contudo,
suficiente para nos esclarecer sobre o problema da
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constitui¢ao dos grupos e da execucgdo dos cantos nessa
época.

Entregue aos trabalhos agricolas em que se
encontrava s6, o trabalhador nio podia cantar,
evidentemente, senio em homofonia. No entanto, assim
que encontrava um companheiro de trabalho,
imediatamente se ouvia uma polifonia em terceiras
paralelas alternando com esta homofonia. No caso
destes trabalhos necessitarem da presenca de todo um
grupo de trabalhadores, um de entre eles sustentava
sozinho a voz superior desta polifonia em terceiras e
todos os restantes cantavam a voz inferior em unissono.
Tratava-se, portanto, de uma espécie de diafonia, no
sentido etimoldgico desta palavra.

Nos nossos dias, porém, a perda da fun¢do destes
cantares nas cerimoénias ligadas ao trabalho 3%, bem
como a institucionaliza¢do de grupos de cantadores em
indmeras aldeias e vilas da regido encontram-se na
origem de uma forma diferente de execucdo: os
cantadores que apresentam as melhores disposicoes
vocals sdao escolhidos para «solistas» dos grupos, isto é,
para cantarem as partes «solo». Em numero de dois, trés
ou quatro, por grupo, tomam a designagio de «pontos»
e «altos». Os restantes membros do grupo cantam em
unissono e a sua parte é conhecida por «segundasy.
Quando as mulheres tomam parte nestas execucoes, O
que ¢ bastante raro nos nossos dias, cantam todas em
unissono, a oitava superior dos homens, sem nunca
duplicarem as vozes do «ponto» e do «altox.

As «modas» principiam com a voz do «ponto» que
canta a primeira quadra, como no caso do espécimen
«Ceifeira linda ceifeira» 3> (Fig. 1).
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O cantador vai procurar por em evidéncia, neste
momento, toda a sua habilidade técnica e, baseado
numa estrutura melédica pré-concebida, terd a
preocupagio de variar os contornos melédicos do
espécimen em execugdo. Esta variacdo da assim lugar a
uma ornamentacio mais ou menos perceptivel. A linha
melédica de base ndo perde, no entanto, o seu caracter e
torna-se mesmo mais rica e ritmicamente mais
diversificada.  Encontramo-nos,  desta  maneira,
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em presenca de uma virtuosidade claramente pretendida
pelos «pontos, cuja reputagio depende
fundamentalmente da originalidade e do requinte da sua
vocalizagdo. Este fenémeno provoca, alids, uma
competicdo entre estes cantadores, alguns dos quais
chegando a ter uma certa fama na localidade que

habitam ou mesmo em toda uma regido.
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Logo que o «ponto» acaba a sua intervencio, o «alto»
retoma a mesma estrutura melddica cantando-a a
terceira superior e procurando igualmente uma variago
para o seu contorno:

. G p— .I- JL o ’ £
G I =
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Fig. 2

O primeiro verso da segunda quadra é, desta
maneira, executado em «solo». No entanto, no comeco
do segundo verso, as «segundas», retomando a estrutura
melddica cantada anteriormente pelo «pontow, juntam-se
ao «alto» (Fig. 3).

Eis-nos assim em presenca de uma polifonia em
terceiras paralelas. Na terceira e quarta quadras o «alto»
canta o primeiro verso da terceira quadra e as
«segundas» rednem-se-lhe no principio do segundo
verso; chegados a quarta quadra, o «alto» e as «segundas»
continuam a cantar em conjunto, mantendo sempre a
mesma estrutura intervalar. Algumas vezes poder-se-4
observar que, em certos apoios ritmicos, uma quinta
aparece momentaneamente em substituicio da terceira,
como no exemplo precedente. Outras vezes, depois de
ter cantado a terceira, o «ponto» faz ouvir uma quinta,
por antecipacao da terceira posterior.
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No entanto, este fenémeno, bem como o das terceiras

substituidas por quartas ou quintas, é bastante raro.
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Como ilustracdo podemos apresentar a «moda» «Ja 1a
vao em alto mar»: 3
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Esta a concepgiao geral a que, «grosso modow,
obedecem os cantares de caracter profano 7.

A entrada das vozes, por sua vez, pode ser feita de
varias maneiras: o «alto» poderd cantar somente metade
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de um verso, antes da entrada das «segundas»; estas e o
«alto» poderdo comegar a execu¢do conjuntamente,
quando este ultimo ndo improvise; o «alto» podera
cantar em «solo» o primeiro verso da quarta quadra ou,
improvisando uma nova melodia, podera nio repetir a
estrutura melddica dada pelo «pontow; enfim, as
«egundas» poderdo cantar uma nova melodia sem
nenhuma relagdo com a do «ponto» ainda que, em
principio, tivessem que a repetir.

Do ponto de wvista estético, determinadas
observagoes poderdo ser feitas, por vezes, por qualquer
membro do grupo o qual chega a exigir do «ponto», e
mesmo de todos os restantes membros, uma forma
diferente de execucio, ouvindo-se entdo facilmente uma
das seguintes expressoes: «Pica mais a «modany; «Esta
puxadal»; «Esta ciumentaly; «Nao lhe deixem tanto o
rabol»; «Esta altaly; «Estd baixaly, etc.

Por outro lado, antes do inicio da execucio, os
cantadores escolhem entre si, e sem que, portanto, lhes
seja imposta por alguém estranho ao grupo, a primeira
quadra da «moda» a executar.

Afora, como vimos, o seu cunho polifénico, uma
outra caracterfstica destes cantares, que cremos dever
também assinalar, refere-se a qualidade da sua execugio.
E ainda Michel’Angelo Lambertini que observa, a este
respeito, que «os cantares do Alentejo tém sobretudo
uma grande beleza e caracterizam-se pela boa execu¢ao
de grupo» 38. Pessoalmente, parece-nos que a entrada
quase sempre enérgica do coro é um dos factores que
contribuem para a «grande beleza» referida por este
autof.

No seio do repertério musical constituido pelas
«modas», varios estilos se foram formando, ao longo
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dos tempos. Podemos até afirmar que cada localidade
apresenta caracteristicas estilisticas proprias, as quais se
traduzem, por exemplo, pelo prolongamento da dltima
sflaba de cada verso ou pela sua elimina¢ido, como no
espécimen intitulado «Meu lirio roxo» que recolhemos
em Setembro de 1966 em Ferreira do Alentejo: 3
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Por outro lado, cada verso podera ser introduzido
pela interjeicao «ail» ou pela conjuncio «e».

Sublinhamos ainda, acerca da interpretacio e das
caracteristicas estilisticas das «modas», que as proprias
populacdes desta regido estabelecem uma diferenca
entre o repertério da «Margem direita» e o da «Margem
esquerda» 4. Segundo os cantadores, cada margem
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apresenta caracteristicas «sui generisy, pelo que
encontramos um repertério mais NUMEroso, mais
ornamentado, mais nostalgico e mais triste na margem
esquerda do que na margem oposta, em que as «modas»
tomam uma expressao graciosa e ligeira. No entanto, a
este respeito nada nos autoriza a generalizar actualmente
com uma tal simplicidade porque, se bem que haja uma
diferenca perceptivel entre cada margem — cada uma
considerada globalmente — ¢ contudo necessario ter-se
em conta o caso individual de cada povoacio. Parece-
nos que as caracteristicas de estilo destes cantares
dependem, em ultima andlise, do grau de aculturagio
que as populagSes destas localidades tém vindo a
atravessar, sobretudo desde o inicio do nosso século, e
que ndo ¢é idéntico em todas as povoagoes da regido.

Estas cancdes apresentam geralmente contornos
melddicos bastante simples: as frases, constituidas
normalmente por dois, trés ou quatro compassos,
permanecem abertas e o ponto de apoio, provisotio, da
chegada melédica — muitas vezes constituido por
valores longos — impele a melodia para a frase seguinte.
A «moda» «Senhora Santa Luzia» revela-nos esta
simplicidade # (Fig. 06).

A nota final de cada frase apoia-se em graus que,
segundo as nossas concep¢bes harmoénicas, sdo
considerados fracos. Estas frases agrupam-se em
periodos, compostos geralmente por oito, dez, doze ou
dezasseis compassos.
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Fig. 6

No entanto, também pudemos constatar periodos
formados por onze e catorze compassos, que advém da
irregularidade dos apoios ritmicos verificados ao longo
da melodia. Num pequeno ndmero de cantares esta
irregularidade levou-nos, alids, a transcrevé-los em ritmo
livre, dado que a barra de compasso ndo tinha razao de
existir, como na «moda» intitulada «Varejo», recolhida
em Aldeia Nova de S. Bento em 1966: 42
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Em viarios casos introduzimos a barra de compasso
no momento em que o espécimen abandonava, no seu
desenrolar, esta liberdade ritmica.

Os compassos a dois, trés e quatro tempos sio 0s
mais vulgares e os de cinco ndo sio mais do que a
consequéncia da irregularidade dos apoios ritmicos ja
referidos. Em muitos casos sdo as pausas ou as
suspensdes que, por serem demasiado longas,
contribuem pata esta irregularidade.

O tempo da maior parte das pegas obrigou-nos a
adoptar a seminima como o valor ritmico mais
conveniente a transcricdo de todos os especimenes deste
repertério. No entanto, deparamos com alguns casos
excepcionais, caractetizados por um tempo ou mais
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rapido ou mais lento, que acabaram por nos obrigar a
escolher outras unidades ritmicas, como aconteceu com
a moda «Aurora tem um menino», gravada em Agosto
de 1966 numa taberna de Serpa: 43
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A melodia é construida nestes cantares sobre uma
base diatonica, notando-se a exclusio absoluta do
sistema cromatico. No entanto, podem-se apreender
inflexdes vocais por vezes inferiores ao meio tom,
produzidas pela introdu¢do de um ou varios graus
intermédios de intervalos de segunda. Este fendémeno
constitui um género de trémolo da voz sobre um
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determinado som. Os intervalos assim vocalizados
revelam-se pouco precisos e dependem muito da técnica
vocal de cada cantador, que tem como habito prolongar
um grau da melodia por meio de uma oscilacdo de fraca
amplitude antes de deixar cair a sua voz sobre o grau
vizinho. Enfim, encontrimo-nos em presenca de um
«vibratow, cuja funcdo mais plausivel é a de «colorit» o
sistema diaténico que estrutura a melodia. Se este
fenémeno se verifica entre sons distanciados apenas de
um tom — o que geralmente acontece em virtude do
caracter da melodia — achamo-nos em presenca de um
simples cromatismo, dificilmente petrceptivel. Se se
intercala entre graus mais distanciados, ouve-se entdo
uma emissao vocal que se situa entre o «glissando» e o
portamento, como no caso do espécimen «Ja morreu
quem me lavava» # (Fig. 9).

Estes sons ou grupos de sons assim emitidos tém
uma importancia muito real na estética musical deste
repertério, dado que os micro-intervalos estranhos ao
diatonismo parecem deter uma funcido expressiva.

Por conseguinte, estes cantares sao particularmente
ornamentados. No entanto, também encontrimos um
certo numero de especimenes nos quais esta
ornamentacio tém tendéncia a desaparecer.

Observamos, por outro lado, a existéncia de um
pequeno numero de «modas» de caracteristicas
essencialmente melismaticas, a par de um grande
numero de cantares de caracter silabico, isto é, nos quais
cada silaba corresponde a um unico som. Como
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Fig. 9
exemplo das primeiras, podemos referir a moda «Muito

bem parece» que recolhemos em Cuba, no més de
Setembro de 1967: 45
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«Ao romper da bela aurora» € o titulo do espécimen
que, cremos, representativo dos segundos 4 (Fig. 11).

Fazemos notar que em todos estes cantares o ambito
da voz é bastante limitado. Com efeito, encontramos
especimenes construidos somente dentro da quinta
diminuta e o Ambito mais lato ndo ultrapassou a décima
menor. Por sua vez, os desenhos melddicos, muito
simples, bastante ritmados e constituidos por seminimas
(ou figuras vizinhas), apresentam-se em forma de
fragmentos de escala. A moda «Toda a bela noitey,
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recolhida na Vidigueira em Agosto de 19606, parece-nos
ilustrar perfeitamente estas afirmacoes 47 (Fig. 12).

A linha melédica ndo emprega intervalos
aumentados ou diminutos e utiliza, na maioria das vezes,
séries mais ou menos longas de graus conjuntos,
entrecortados por intervalos de quarta, quinta ou sexta,
ascendentes ou descendentes. Os primeiros sdo muito
mais utilizados que os ultimos. Estes saltos produzem
um efeito surpreendente quando seguidos de um
regresso imediato ao grau que serve de ponto de partida,
ou a um dos seus graus conjuntos.
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A maior parte destes cantares de caracter profano
foram executados num movimento «andante». O som
mais grave foi D62; em casos excepcionais pudemos
ouvir o Sil. O som mais agudo foi Ré3. O Mi3 foi raro.

Os especimenes de caracter religioso apresentam
estes mesmos tracos gerais, assim descritos, mas com
algumas variantes. A simplicidade dos contornos
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melddicos é, na verdade, idéntica. No entanto, em
relagio ao conjunto de pecas em estudo, é este o
repertério que oferece um maior nimero de cantares de
que a transcri¢ao foi feita em ritmo livre ou meio livre.
Neste caso introduzimos algumas barras de compasso, a
fim de tornar mais facil a leitura e a compreensiao de
cada espécimen, como na moda «O Menino Jesus» que,
como a precedente, também foi recolhida na Vidigueira,
em Setembro de 1967: 48
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Neste repertério, a substituicio da terceira pela
quinta, em determinados apoios ritmicos, foi observada
num udnico canto. Por outro lado, nao nos foi dado
ouvir intervalos de quarta ocupando momentineamente
o lugar da terceira. Pudemos, no entanto, constatar que
as inflexGes vocais que observamos no repertério
profano sao aqui mais evidentes, visto estes especimenes
se apresentarem, sem sombra de duavida, mais
ornamentados. O cantar que parece melhor ilustrar estas
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Podemos, entretanto, observar que no presente

espécimen uma unica silaba suporta varias notas e, com
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uma sO excepcdo, todas as pecas deste repertorio
apresentam um caracter vincadamente melismatico.

Por outro lado, a interrupcdo de graus conjuntos
pelo intervalo de quarta descendente ou ascendente,
seguida do seu regresso ao grau que serve de ponto de
partida, constitui um fenémeno muito mais observavel
nestes cantares do que nos profanos.
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O ambito da voz ¢é ainda mais limitado nos
especimenes religiosos porque ndo sé pudemos verificar
um canto construido unicamente no espago de uma
quinta diminuta, exemplo seguinte %, como também o
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ambito maximo observado nestes cantares ndo
ultrapassou a oitava diminuta.

Uma outra constatagdo que  consideramos
importante refere-se ao tempo: estas pe¢as SA0
executadas mais lentamente do que as do repertério
profano (Fig. 15). A tessitura é, no entanto, a mesma
que a destes ultimos.

Enfim, todas estas particularidades confirmam, de
certa maneira, a asser¢do de Michel’Angelo Lambertini,
quando considera que estes cantares contém algo «... de
litargico e de imponente...» 5.
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ANALISE ESTRUTURAL E FORMAL

Na base da organizacdo dos oitenta especimenes que
informam este estudo encontramos duas sedimentaces:
uma de estrutura modal e outra de estrutura tonal.

Abordemos primeiramente os cantares de caracter
profano. Ao analisarmos este repertério, verificAmos
que se impunha a classificacio destes cantares em
quatro grupos:

)
D)

9

Os

de estrutura modal;

de estrutura tonal, em que nenhum fenémeno
vem contrariar a organiza¢ao desta estrutura;

de estrutura tonal, na qual determinados graus
da escala oferecem uma entoacido bastante alta
(cetca de um quarto de tom) em relacio a sua
altura normal;

de estrutura tonal, a qual se encontram
justapostas determinadas escalas modais.

cantares do grupo «a») foram executados

unicamente no modo de sol. Apenas pudemos detectar
trés especimenes. A moda «Serpa do Alentejo» que
recolhemos nesta vila, em Agosto de 1966, parece-nos
representativa deste grupo: >2
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Nos trés cantares, consideramos como tonica a nota
final, o que permite afirmar que este espécimen se
encontra em si. Os restantes estdo em mi e em do. Por
outro lado, fazemos notar que a chegada a esta nota
final se obtém, nestes cantos, sempre por uma descida
melddica de graus conjuntos, a pattir do terceiro ou do
quarto grau da escala (III-I; IV-I). Esta descida parece
ter, por conseguinte, uma fun¢io cadencial, como se
pode depreender, mais claramente, da observacio do
espécimen em mi, a moda «O Virgem Senhora d’Airesy,
recolhida em Cuba, em Setembro de 1967: 3
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Resta-nos por em relevo um fendémeno que se
encontra relacionado com algumas observagdes que
faremos acerca dos outros grupos de cantares: no modo
de sol, a terceira superior a tonica ¢ maior.

Os trés espécimens foram executados sob trés
formas diferentes: (AA’x A’x A’x AA’x A’x A’); (ABA’B
x ABA’B); (AA’x AA’x A).

Todos os cantares do grupo «b)» se encontram em
maior, niao havendo uma s6 excepcio a esta
caracteristica. Em relagdo ao diapasio, as tonalidades de
mi, fa e ré sdo as mais frequentes; a de mi é, no entanto,
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a mais utilizada. O espécimen intitulado «Nio quero que
vas a monda», proveniente de Serpa, representa este
grupo: >
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As cadéncias realizam-se nestes cantos por meio de
certas férmulas finais que consistem na descida
melddica, por graus conjuntos, do quinto, quarto ou
terceito grau sobre a tonica (V-I; IV-I; III-I). No
entanto, excepcionalmente, esta férmula também se
pode verificar entre o sexto grau e o primeiro (VI-I).

Observamos, por outro lado, a auséncia da nota
sensivel na férmula cadencial. Houve, no entanto, uma
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excepcao e, mesmo nesta, a resolucdo nao se faz
directamente sobre a toénica visto ter passado
momentaneamente pelo segundo grau. A sua funcio é
ainda menos relevante pelo simples facto de nao
existitem modulagdes nestes cantares. Num grande
nimero de especimenes, ela nem sequer é um grau
constitutivo da organizacio estrutural.

As frases melddicas constréem-se, regra geral,
segundo uma oscilagdo da ténica a dominante e sdo
cindidas por suspensdes em certos graus, inimeras
vezes No quinto, no quarto ou no terceiro.

A maior parte destes cantares oferece, como nota
inicial, o terceiro grau, algumas vezes a ténica ou a
dominante e, excepcionalmente, um dos restantes graus.

Todos os especimenes apresentam a tonica como
nota final.

A forma mais vulgar nestas «modas» é a que utiliza o
esquema (AAx A’x A’); no entanto, também se
encontra a forma (AB x AB). Observimos, porém,
formas muito mais longas, como por exemplo, (AA’x
Ax Ax AA’x A’x A’) ou (AB x AB x AB’x AB’), bem
como uma forma muito complexa: (ABA’x BA’B x
ABA’x BA’B).

As pecas do grupo «)» apresentam as mesmas
caracteristicas que as classificadas em «/)» No entanto,
nas primeiras, em numero de cinco, o quarto grau da
escala foi, por vezes, cantado demasiado alto, em relagao
a sua altura normal. Assinalimos, entio, este fendémeno,
por meio de setas, como no exemplo seguinte, a moda
«Vai remando» que, como a precedente, também foi
recolhida em Serpa em 1966, tendo sido no entanto
executada por Francisco Maria Pais, José Lopes Gato e
um coro de dezasseis vozes masculinas:
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Estes especimenes foram cantados nas tonalidades
de mi, ré e sol. Quatro utilizaram o esquema (AA’x A’x
A%); o outro apresentou, porém, o seguinte: (AA’x A’x
Ax AAX A’x A)).

Em todos os cantos do grupo «d)» a terceira superior
a tonica é maior. Se nos quisermos referir a um tipo de
estrutura modal nestas «modas», somos obrigados a
limitar-nos aos modos de fa e de sol, os unicos em que a
terceira superior a ténica é maior:
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Relembremos, entdo, as caracteristicas intervalares
que distinguem estes dois modos do tradicional modo
maior.

Em relagio a este, o modo de fa apresenta o quarto
grau um meio tom mais alto, e 0 modo de sol o sétimo
grau um meio tom mais baixo:
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Sendo assim, podemos entio dividir este quarto
grupo em dois subgrupos:
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Primeiro subgrupo: o quatto grau aparece ou como
um simples quarto grau do modo maior, ou como um
possivel quarto grau do modo de fa.

Esta alteracdo do quarto grau poderia, em principio,
ser interpretada como um percurso, do ponto de vista
de modulagdo, para a dominante. No entanto, o
desenho melddico poe bastantes vezes em evidéncia o
caracter modal do si que se comporta como um simples
quarto grau do modo de fi. Retomemos a moda
«Ceifeira, linda ceifeira» como exemplo, recolhida desta
vez na Vidigueira, em Agosto de 1966 > (Fig. 22).

Segundo subgrupo: é o sétimo grau que varia,
apresentando-se ou como sensfvel ou como sobreténica,
isto é, 2 um tom da tonica.

Esta alteracdo poderia ser interpretada, do mesmo
modo, como o indicio de uma modula¢ao para o quarto
grau. No entanto, o sétimo grau parece continuar a
manter, na maioria das vezes, a sua funcio na
tonalidade, apesar da alteracdo em que incotre, alteragio
em que se nio verifica uma inten¢do de modulagio,
como podemos observar na moda «Onde vais 6
camponesa», proveniente de Aldeia Nova de S. Bento
(Fig. 23).

Se prosseguirmos o género de analise proposto pela
harmonia tonal, constatamos entdo que, neste quarto
grupo se estabelece uma ambiguidade pelo facto de os
graus dos modos de fia e de sol — os unicos, como
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vimos, que diferem em relagio ao modo maior —
poderem oferecer também eles uma funcdo de
modulacio, em relacdo a dominante e a subdominante.

Este aspecto de modula¢ao é, com efeito, posto em
evidéncia pela importancia dada ao quinto e ao quarto
graus, respectivamente nos cantares do primeiro e do
segundo subgtupo.

Por outro lado, a alteracio destes graus toma
relevancia pela maneira como estes, de caracteristicas
«mbveisy, se apresentam diferentemente no decurso da
execuc¢do de um mesmo cantat.
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Sendo assim, poderemos entdo facilmente admitir
que uma organizac¢do tonal, maior, se veio inserir numa
estrutura modal preexistente provocando, nesse
momento, uma ambuiguidade estrutural.

No entanto, devemos esclarecer que, nas pecas
construidas desta maneira, as duas vozes que constituem
a polifonia confirmam, sem duavida alguma, a unidade
tonal, através do emprego de férmulas caracteristicas
que lhe sdo préprias. Digamos que na indecisao tonal e
modal que se estabelece no interior de um mesmo
cantar, é a primeira que se torna predominante, até
porque a férmula da cadéncia final conduz as duas
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vozes, ou partes, de uma maneira definitiva, a esta
unidade.

Além disso, como poderemos constatar no exemplo
seguinte, a voz que cria esta indecisdo ¢ unicamente a do
«alto» — designacdo, relembramos, da voz superior
cantada em «solo» por um cantador — porque o
conjunto das outras vozes, cantadas em coro e em
unissono, apresenta sempre uma estrutura vincadamente
tonal. Notimos, no entanto, duas excep¢Oes a esta
particularidade.

Enfim, se uma concep¢do melddica preside a
organizacio destas pecas, situa-se ela no plano
meramente individual, ao nivel de cada cantador,
aquando da execu¢do em «solo», e nunca no momento
em que aquele se integra no coro. Assim acontece no
espécimen intitulado «Martim Moniz» que foi recolhido,
como o precedente, no més de Agosto de 1966 em
Aldeia Nova de S. Bento *7 (Fig. 24).

Os cantares do primeiro subgrupo estio, em relacdo
ao diapasdo, nas tonalidades de fa, ré ou mi. Os do
segundo subgrupo foram cantados em ré, alguns em mi
e um em fa.

No que se refere as formas cadenciais, pode-se
constatar, «grosso modo», em todas as pegas que
constituem o grupo «d)», as mesmas generalidades
descritas nas da categoria «b)». No entanto, nio
encontramos nenhuma excep¢ao no que se refere a
realizacio da férmula final, isto é, 2 descida do terceiro
para o primeiro grau por meio de sons conjuntos.
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Fig, 24

Por outro lado, o ritmo é mais complexo em alguns
destes especimenes dos que os classificados na categoria
«b)» e ¢é utilizado com fins que visam alcancar uma
maior expressao.

No contorno das linhas melédicas, podemos
constatar, geralmente, a mesma oscilagdo da dominante
a toénica. No entanto, alguns cantares do primeiro
subgrupo apresentam um balancear precisamente con-
trario a este, quer dizer, da ténica a dominante (I-V).
Este dltimo grau aparece, alids, como nota final.
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O esquema (AA’x A’x A’) é a forma utilizada neste
grupo de pecas, com algumas excepgdes, tais como: (AB
x AB) ou (AA’x A’x A’x AA’x A’x A)).

Se fizermos esta mesma andlise estrutural e formal
nos cantares de caracter religioso, poderemos adoptar
também esta divisao em quatro grupos. No entanto, um
s6 espécimen, de entre os dez transcritos, podera ser
considerado de estrutura modal, apesar da entoagio do
sétimo grau que nio aparece perfeitamente estivel em
certas passagens: «Os Reis» de Cuba 3:
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Da mesma maneira que nos cantares profanos,
consideramos a nota final deste espécimen como a
tonica. Sendo assim, encontra-se no modo de sol, tom
de mi.
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Devemos chamar a atencdo, nesta pega, para a
descida cadencial por graus conjuntos que se estabelece,
neste caso, entre o sexto grau ¢ a nota final (VI-I).

A forma ¢ a do tipo (AB x AB).

No grupo «b)», as tonalidades de mi e 1a sdo as mais
frequentemente utilizadas.

A maior parte destes especimenes apresentam o
terceiro grau como nota inicial e alguns oferecem-no
também como nota final.

Poderemos observar estas particularidades no cantar
«Os Reis», oriundo de Vila Verde de Ficalho, onde o
recolhemos em Agosto de 1966
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A forma mais generalizada é a (AA’x AA’); no

entanto, também encontramos os esquemas (AB x AB)
e (AA’x A’x 5).
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Detectimos um unico cantar susceptivel de ser
classificado em «c)», «O Menino Jesus», de Aldeia Nova
de S. Bento, que propomos voltar a examinar. Notemos
a entoacao alta do quarto grau:
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A tonalidade é a de mi maior e o esquema formal
obedece ao recorte (AA’x AA).

Neste repertério nio encontramos cantares que
pudessem ser integrados no primeiro subgrupo do
grupo «d)» quer dizer, nos quais o quarto grau da escala
criasse qualquer ambiguidade estrutural.

No segundo subgrupo foi possivel constatarmos a
mesma ambiguidade do sétimo grau, o que ocasiona as
consequéncias que assinalaimos aquando da analise dos
cantares profanos.
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As «modas» deste subgrupo foram todas cantadas na
tonalidade de ré. A férmula final apresentou igualmente
aqui um desenho descendente; no entanto, a sua
realizagdo processou-se também pela subida da sensivel
a tonica, apos uma breve passagem pelo segundo e, até
mesmo, pelo terceiro graus, como aconteceu com a
moda «O Menino Jesus», de Vila Verde de Ficalho,



recolhida nesta povoagio em Agosto de 1966 ¢ (Fig.
28).

Pudemos observar, geralmente, nestes cantares, um
balancear da linha melédica entre a subdominante ¢ a
tonica (I-1V-I).

Apresentaram todos o primeiro grau como nota
final, e as formas da sua execu¢io obedeceram aos
seguintes recortes: (AB x 4); (AB x 3 x Coda); (AA’x 2);
(AA’x 8 x Coda).

*

A anilise do corpo de especimenes em estudo parece
revelar, por conseguinte, através de diversas observagoes
feitas ao longo das paginas precedentes, que o repertério
de musica tradicional do Baixo Alentejo se encontra,
nos nossos dias, numa fase de profunda transformagio e
que as modificagbes constatadas na estrutura dos
cantares representam o aspecto mais importante do seu
processo evolutivo.

Com efeito, tudo leva a supor que as duas
sedimentacbes que  participam  actualmente  na
organizacdo estrutural de todos os especimenes nio siao
sendo uma consequéncia da metamorfose do sistema
modal no sistema tonal. Esta afirmacio corrobora, em
certa medida, a opinido de Constantin Brailoiu, para
quem «a tendéncia ao sistema define mesmo uma das
propriedades mais importantes da musica dita primitiva:
¢ necessirio que os seus elementos constitutivos
fundamentais sejam bastante rigidos para que, por um
lado, ela possa, privada da escrita, perpetuar-se
inalterada, quanto ao essencial, e por outro, tolerar a

64



intervencao  constante do  arbitriario  individual,
permanecendo, no entanto, uma miusica “de todos”». ¢!

Os dados estatisticos poderdo oferecer-nos, por
outro lado, elementos importantes sobre o grau actual
desta metamorfose. Resumamos, pois, num pequeno
quadro, o estado presente desta musica vocal
tradicional, segundo a quantidade de especimenes
analisados. Para os cantares profanos o nimero de
pecas que constitui cada grupo ¢ o seguinte:

— Grupo «a)»: 3 no modo de sol.

— Grupo «b)»: 44 em diversas tonalidades.

— Grupo «c)» 5 em que a entoa¢io do quarto
grau poderia sugerit 0 modo
de fa.

— Grupo «d)»: 8+10 em que as ambiguidades
estruturais se referem
respectivamente aos modos de
ta e de sol.

Para os cantares religiosos a distribuicdo ¢ a seguinte:

— Grupo «a)»: 1 no modo de sol.

— Grupo «b)»: 4 em diversas tonalidades.

— Grupo «o)»: 1 em que a entoag¢do do quarto
grau poderia sugerir o modo de
fa.

— Grupo «d)»: 4 em que as ambiguidades
estruturais se referem ao modo
de sol.

Se se aceitar o principio da transformacio estrutural
no sentido modal-tonal, a tendéncia desta musica seria,
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pois, a da eliminacio dos cantares modais. Os nimeros
apresentados indicam que estes, os modais, sdo
unicamente executados em sol e podemos admitit que
passamos por duas fases intermedidrias — a da entoagao
demasiado alta e a das ambiguidades estruturais — para
chegarmos, finalmente, aos cantos tonais.

Os especimenes religiosos apresentam, contudo, em
relagdo aos profanos, um maior numero de pegas que
«escapam» 4 estrutura tonal: 6 contra 4. Este facto
sugere-nos a possibilidade destes cantares estarem mais
a0 abrigo de determinados factores que se encontram na
origem da sua evolucio, por serem executados de uma
maneira esporadica.

Cremos, portanto, poder supor que a frequéncia dos
fenémenos de caracter tonal que se incrustaram, pouco
a pouco, nas estruturas das pegas modais, acabou por se
repercutit na percep¢do musical dos cantadores. E
assim, segundo a analise do corpo de cantares
transcritos para este estudo, o repertério de musica
profana oferece 4,2% de especimenes construidos em
modal contra 62,8% executados em tonal; a cifra
complementar de 32,8% representa as pecas em que se
observam problemas de ambiguidade estrutural. No
repertério religioso estas percentagens sio as seguintes:
10% de especimenes construidos em modal contra 40%
em tonal. A cifra de 50% refere-se as pegas que
apresentam problemas de estrutura.

Consideremos, no entanto, uma vez mais, OS
cantares em que a organizacdo estrutural levanta
algumas questdes: os da entoagio de graus
demasiadamente altos e os dos graus considerados
«méveisy, em virtude de considerarmos estas pecas
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necessatiamente representativas das etapas actuais da
evolucio do repertoério.

Admitamos que existe um principio de evolugio da
morfologia dos cantares: dada a presenca de pegas
construidas, actualmente, no sistema modal e cantadas,
como se sabe, numa polifonia em terceiras paralelas, é-
nos permitido afirmar que, em dado momento da sua
evolugdo, momento que nos ¢ impossivel situar no
tempo, esta morfologia fixou-se em torno deste género
de polifonia e do sistema modal. E parece-nos licito
avancar a hipotese de que, neste, a eliminacio
progtessiva dos modos com a terceira supetior a tonica
menor se instaurou posteriormente, o que explica a
situagdo actual do repertério descrita nas paginas
anteriores.

Ainda que cantados em polifonia, parece-nos que a
construcio dos cantares modais revela uma mentalidade
mais melédica do que harmoénica. Estas observacoes
correspondem, alids, as reflexdes de Jacques Chailley,
para quem o instinto polifénico «... nunca se manifesta
directamente sob uma forma harménica baseada no
baixo fundamental classicon. 92 Neste caso, a questio
basica da evolugao da morfologia do repertério é, na
verdade, a da transicio de uma percepgdo musical que
era baseada, outrora, na melodia «livte da influéncia
harmonica» para a que supoe esta influéncia assimilada,
ou prestes a sé-lo.

Assinalamos, nas paginas precedentes, o facto da
passagem progressiva de uma a outra destas duas
percepgles se realizar, do ponto de vista estrutural, pela
substituicio de determinados graus da escala modal
pelos da escala tonal. Por outro lado, podemos
facilmente conceber que a influéncia da musica erudita
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ocidental tera presidido ao desenvolvimento lento e
instintivo do sentimento de harmonia nos cantadores
desta regido.

Enfim, a morfologia do repertério encontra-se,
actualmente, na fase precisa em que a ordem melddica,
baseada na hierarquia do ciclo das quintas, perde a sua
utilizacdo e cede o lugar a ordem harmoénica que é
fundada, como sabemos, no quadro dos harmonicos.
Sobre este assunto, fazemos notar que o intervalo de
quinta ¢ ouvido na execucdo de certos cantares. Esta
particularidade é bastante importante, na medida em que
ela permite situar o petfodo da evolucdo desses cantares,
a luz da transformacio da linguagem musical, periodo
que parece ser o da sec¢ao 1 — 6 da ressonancia. %3

Os residuos desta transformacio sdo, alids,
detectaveis, visto que no desenrolar do seu processo se
estabelece, como vimos, um jogo de intetferéncias, do
qual as pecas classificadas em «)» e «d)» sdo
representativas destas afirmacdes.

Com efeito, afastando a hipdtese de que os
fenémenos observados na estrutura das pecas sejam
devidos a inten¢Ges expressivas, em virtude destes
fenémenos se mostrarem demasiado sistematicos, nio
nos resta outra alternativa senao a de constatar que estes
dois grupos constituem outros tantos periodos
sucessivos da assimilacdo dos graus de um sistema pelos
de um outro sistema.

No primeiro grupo, «c)», o quarto grau, cantado
varias vezes numa entoacio demasiado alta, a meio
caminho dos graus constitutivos de cada sistema, é
exemplo de um «grau deslocado», quer dizer, um grau
que obteve definitivamente um lugar e cuja origem foi,
primitivamente, um  fenémeno de  atracgio.
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Encontramo-nos, assim, em presenga de um
«acontecimento» esporadico da igualizacdo da altura do
grau, o qual, sendo o resultado da igualdade de duas
forcas exercidas no sentido ascendente e descendente,
se apresenta, por momentos, como um novo grau. Este,
suportando consequentemente uma atrac¢do vertical,
para baixo, até a sua identificacdo com o grau do sistema
tonal, torna-se, desta maneira, o quarto grau deste
sistema.

Cremos que este fenémeno de assimilacdo é devido
ja a aquisicdo pelos cantadores de uma mentalidade
harmonica.

Sem a perspectiva histérica da evolucdo da morfo-
logia dos cantares, pareceria estranho e mesmo
irracional este fendmeno, dado que ele ocorre, em todas
as pegas, nos mesmos graus. No entanto, o
conhecimento da metamorfose que se operou, convida-
nos a considerar este facto como a reapari¢do de
residuos de um perfodo anterior. Ndo obstante, nas
pecas religiosas estes residuos sio mais numerosos do
que nos cantares profanos. Quer dizer que aquelas se
apresentam muito mais proximas da sua fase modal, o
que confirma as nossas observagdes sobre a preservagao
deste repertorio.

A construcdo das pegas do grupo «d)» testemunha
uma fase de percepcdo mais arcaica do que a que
acabamos de observar. Com efeito, nesta ultima, os
graus considerados como «moveis» apresentam, durante
a execucio dos cantares, em cada grau, duas entoagdes
de altura absolutamente fixa. Jacques Chailley observa, a
este proposito, que a etnomusicologia nos sugere
«...vermos al antigos graus flutuantes canalizados... na
primeira etapa da sua estabilizagdo...» . A atraccio
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vertical dos graus constitutivos da escala modal pelos da
escala tonal — o quarto e sétimo neste grupo — exerce
assim, nesta fase, uma forca mais fraca. No entanto, no
nosso repertério, estes graus caracteristicos oferecem ja,
pelo seu emprego mais frequente, uma tendéncia para a
estabilizacdo e para a sua integracdo posterior no
sistema tonal.

Todavia, em todas estas pegas, uma atrac¢ao
horizontal parece instaurar-se entre os graus fracos e os
graus fortes contiguos, para a qual contribuem, de uma
maneira fundamental, os sons harmonicos
subentendidos.

Os especimenes do primeiro subgrupo oferecem
uma ambiguidade estrutural que é criada pelo IV grau e
que parece ser a consequéncia do jogo de atrac¢ao que o
I e oV graus alimentam, cada um do seu lado.

Estas pecas sdo executadas numa estrutura tonal e a
construcdo das suas linhas melédicas oscila entre estes
dois graus. Assim, pela sua prépria situacdo, o V grau
ocupa um lugar importante nas melodias. No entanto, o
seu poder ¢ ainda maior na medida em que ele
permanece subentendido durante a execu¢io das pecas:
observimos oportunamente que, em Certos apoios
ritmicos, a terceira da polifonia é substituida por uma
quinta. Este facto parece, na verdade, representativo do
poder da sua atrac¢do. Por outro lado, lembramos que
nas duas pegas deste subgrupo, a nota final é o V grau.
Toda esta for¢a que o envolve explica entio porque é
que o «alto» atrai o IV grau para si, a tal ponto que o
coloca como a «suax» sensivel, isto é, a distancia de um
meio tom, fazendo crer, por momentos, na modifica¢ao
da tonalidade da peca. Ora esta sensivel nio é a da
tonalidade do espécimen mas sim o seu IV grau. A
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ambiguidade nasce, entdo, do emprego deste grau em
dois sentidos divergentes, fruto da polarizagio das
linhas melddicas em volta do I e do V graus.

Os cantares do segundo subgrupo apresentam uma
ambiguidade estrutural criada pelo VII grau, como ja foi
dito. Aqui é o IV grau que ocupa um lugar importante
na construcdo das linhas melddicas; o balanceamento
destas processa-se entre ele e o I grau. Assistimos entio
a atrac¢do que se estabelece normalmente entre o VII e
o I grau das pecas. Todavia, este jogo ¢é contratiado pelo
poder do IV grau que, também ele, faz crer, por
momentos, que o espécimen estd na «sua» tonalidade. A
sua presenca leva-nos a esquecer a sensivel do cantar,
sem em contrapartida nos impor a sensivel do IV grau
— como no primeiro subgrupo — que coincide com o
grau constitutivo da tonalidade da pega. Observamos
que, em certas passagens, este IV grau parece
subentendido. A ambiguidade resulta, pois, neste
subgrupo, do jogo atractivo que se estabelece nas linhas
melédicas a volta do I e do 1V graus.

Enfim, assistimos a existéncia de dois géneros de
atrac¢do: a que acabamos de descrever, que se incrusta
horizontalmente, e que se refere a melodia, e a que foi
observada algumas pdginas atrds, no respeitante a
harmonia. Estas atrac¢des sao complementares e
representativas, cada uma por seu lado, da passagem da
ordem melédica a ordem harmoénica.  Ambas
contribuem para a formacgdo de «piens transitoriosy ©5
provenientes do sistema tonal ao invadir o modal.

Representativos de determinados «nfveis
psicologicosy %, vemos estes «piens» submetidos a
forcas divergentes, apesar de terem adquirido, no
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entanto, a estabilidade necessaria para a transformagao
profunda da linguagem musical de outrora.

Em suma, os fenémenos de atraccio e de
igualizagdo, bem como os referentes a0s contornos das
linhas melddicas, explicam a evolug¢do morfolégica do
repertério. No que se refere as transformacdes
observadas na forma, quer dizer, na ordenacio das
partes do discurso musical, esclarecemos que elas se
encontram em relacdo directa com o modo de execucio
dos cantares: a forma muda segundo as circunstancias.
No entanto, a este respeito pudemos constatar a
utiliza¢io preferencial do esquema (AA’x A’x A’). Ao
procurarmos compreender o porqué desta forma, foram
os proprios cantadores que nos explicaram que,
aquando dos festivais e dos concursos para que sio,
hoje em dia, amiudadamente convidados, as limita¢oes
do félego lhes exigiam adopta-la.

Por seu lado, a forma dos cantares religiosos
polarizou-se em volta do esquema (AB x AB) ainda que
se encontre numerosas vezes a forma (AA” x AA’).
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NOTAS

U In Prefacio ao Cancionciro de Miisicas Populares, de César
das Neves e Gualdino de Campos, s. p.

2 Rodney Gallop — Cantares do povo portugués, p. 36.

3 A Etnografia, o seu Ensino, as Associagoes e os Museus, p.
446.

4 Da Vida e Saber do Povo, recolba e estudo — Necessidade de
uma Organizacao em Portugal, p. 76.

5 Colette Callier-Boisvert, I.a wvie rurale au Portugal.
Panorama des travaux: en langue portugaise, p. 120.

¢ Parafraseamos Carlos Lopes Cardoso, in Congresso
Internacional dos Investigadores do Conto Popular, p. 158.

7 E evidente que no ambito deste estudo ndo nos é
possivel fazer uma analise aprofundada das fases do processo
que estas linhas supéem. Reservamos os elementos que ja
possuimos, sobre este assunto, para a elaboracdo de uma
historia critica da investigacdo da musica portuguesa.

8 Lembramos as observagdes feitas a este respeito, em
1946, por Fernando Lopes Graga: «O estudo da cangio
alentejana estd ainda por fazer, tanto por escassez da
necessaria documentagdo como por falta de especialistas
perfeitamente habilitados que a analisassem no triplo ponto
de vista musical, psicolégico e sociologicon. In Apontamento
sobre a cangao alentejana, p. 176.
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9 Sublinhamos que a poesia tradicional portuguesa
também foi objecto do mesmo género de reflexio.

10 In Cantares do Povo Portugnés, p. 12.

W Thidem, p. 22.

12 In Rio de Onor, comunitarismo agro-pastoril, pp. 381-382.

13 Esclatecemos que Fernando Lopes Graga foi um dos
raros estudiosos que, ainda na década de cinquenta, a recusou,
tendo entdo escrito o seguinte: «A teoria do Gesunkenes
Kulturgnt da escola de Meier foi hd muito abandonada como
explicagdo suficiente da formac¢io da musica popular. Como
havia ela de ser aplicavel, por exemplo, ao folclore dos
inumeros povos primitivos sem passado cultural e em que de
facto a unica musica existente ¢ a popular? Como havia ela de
dar conta das virias particularidades titmicas, tonais e
estruturais observadas em tantas musicas populares,
particularidades que ndo tém correspondéncia nas formas
histéricas de musica culta? Como havia ela de explicar as
influéncias reciprocas que em tantos casos se patenteiam entre
os dois tipos de musica, o que prova bem a existéncia de duas
correntes de certo modo auténomas e que um natural
processo dialéctico aproxima em determinadas circunstancias
e momentos? E nio se chegou mesmo ja a formular a teoria
inversa, e nao tao arrojada como isso, de que toda a musica
culta tem a sua origem na musica popular, ou, para o dizer
menos equivocamente, na musica folclérica?», in E a miisica
Jfolelorica uma deformagcio da miisica culta?, pp. 222-223.

14 Hsclarecemos que também Mario de Sampayo Ribeiro
abordou este aspecto da nossa musica tradicional, numa
conferéncia dada em 1934 subordinada ao tema «Do justo
valor da cangio populam.

15 Numa melhor oportunidade exprimiremos o nosso
pensamento sobre este assunto.

16 In Sobre as cangies populares portugnezas ¢ o modo de fager a
sua colheita, p. VIL.

17 Uma outra forma de musica vocal constituida pelos
«cantares de despique» s6 existe em certas zonas desta regido,
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pelo que abordaremos o seu estudo numa melhor
oportunidade.

18 Léon Poinsard, Le Portugal inconnu, p. 55.

19 Paul Descamps, Le Portugal — la vie sociale actuelle, p.
183.

20 Pequito Rebelo, A zerra portugnesa, p. 55.

2" Relembramos que estas linhas foram escritas nos finais
da década de 60, sendo por conseguinte anteriores aos
acontecimentos politicos que, em 1974, alteraram a forma de
propriedade do Baixo Alentejo.

22 Orlando Ribeiro, Portugal, o Mediterraneo e o Atldntico, p.
67.

2> Léon Poinsard, Op. cit., p. 156.

24 Ibidem, p. 156.

% Orlando Ribeiro, Op. cit., p. 65.

26 Orlando Ribeiro, in Etnografia portuguesa, vol. IV, pp.
629-630.

27 Fernando Nunes Ribeiro, O Bronze meridional portugnés,
p. 31.

28 Ibidem, pp. 22-23.

2 Otlando Ribeiro, Portugal, o Mediterrineo e o Atlintico, p.
90.

30 Manuel Joaquim Delgado, Swbsidio para o Cancioneiro
Popular do Baixo Alentejo, vol. 11, p. 7.

31 Manuel Dias Nunes, Costumes da minba terra — os des-
cantes in «A Tradicaow, Serpa, Ano IV, p. 8.

32 Sobre este assunto, Julio Evangelista teve ocasido de
escrever em 1962 as seguintes linhas: «Outros vém para fixar-
se, trazem uma profissdo (pedreiro, catrpinteiro, serralheiro,
etc.), ou sdo novos e come¢am como aprendizes, tém mais
facilidades, entram com relativa seguranga para o sector
secundirio, nele se fixando; outros ainda vém directamente
para o comércio, empregos publicos, policia ou guarda
republicana, n3o trazendo ainda profissio e passando
directamente da agricultura para as actividades citadinas», in O
Homem do Campo nas profisses da cidade, p. 48.
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3 Michel’Angelo Lambertini, Encyclopédie de la Musigue
Lavignac, 1.* parte, tomo IV, p. 2467.

3 Vai longe o tempo em que «nas noites de luar, no
verdo, os homens em grupos, os bracos sobre os ombros uns
dos outros, formando um circulo, outras vezes em linha, e a
caminhar lentamente pelos amplos caminhos ou estradas,
cantavam, e as suas vozes enchiam a noite de uma magia que
s6 pode compreender quem teve a dita de os ouvir. Ao fim de
um dia de trabalho duro na ceifa, aqueles homens libertavam-
se do peso da vida pelo canto» A Jorge Dias, Da miisica ¢ da
danga, como formas de expressao espontineas populares, aos ranchos
Jfoleloricos, p. 8.

% Recolhido em Aldeia Nova de S. Bento, em Agosto de
1966, foi executado por trés «solistas»: Manuel Guerreiro
Moralinho, Francisco Baioa Soeiro e Manuel Mira Monge e
um coro de dezasseis vozes masculinas.

3 Recolhida em St.” Aleixo da Restauragdo em Agosto
de 1967, foi executada por um grupo de quinze homens,
tendo como «solistas» Francisco de Almeida Candeias,
Anténio Lino e Anténio Estevies Vaz.

37 Contudo, aquando da «reconstituicio» de um baile e
de uma «arruada», foi-nos dado observar uma execugio algo
diferente da assim descrita: uma voz de homem ou de mulher
vocalizou a primeira quadra de uma «moda» conhecida de
todos. O primeiro verso da segunda quadra foi executado por
um outro homem (ou mulher) que cantou a mesma estrutura
melédica a terceira superior. No segundo verso, todos os
cantadores retomaram a estrutura cantada pelo primeiro
cantador, com excep¢dao do que a tinha retomado a terceira
supetior, que a continuou cantando sozinho e paralelamente,
a mesma distancia intervalar. Chegados ao fim, a pe¢a foi
retomada pelo mesmo cantador (ou por qualquer outro) e
executada com uma nova quadra. Poderia, no entanto, ter-se
seguido um outro cantar com o mesmo modo de execugio.

38 Michel’Angelo Lambertini, Op. cit., p. 2467
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3 Esta «moday» foi executada por dois «solistas»: Joaquim
Higinio Piedade e José Francisco Camacho, e um coro de
dezanove homens.

40O rio Guadiana intervém como uma fronteira natural
na divisao geografica da regido.

41 Este cantar foi recolhido em Pias, em Setembro de
1966, e executado por dois «solistas»: Domingos Estrela e
Manuel Estrela, e um coro de dezasseis vozes masculinas.

4 Foi executada por um grupo de dezasseis homens,
tendo como «solistas» Manuel Guerreiro Moralinho e Manuel
Pica Soares.

4 TFoi executada por um coro de dezasseis vozes
masculinas e dois «solistas»: Anténio Pacheco Afonso e José
Lopes Gato.

4 Executada por dois «solistas»: Anténio Rodrigues
Leitdo e Anténio Lopes, e um coro de dezoito homens; esta
«moda» foi colectada em Agosto de 1966 em Vila Verde de
Ficalho.

4 Foi executada por dois «solistasy, Manuel José Carrico
e Francisco Cabaco Catvalho, ¢ um coro de doze vozes
masculinas.

4 Recolhido em Pias, em 1966, foi executado pelos
cantadores a que ja fizemos referéncia, nesta localidade.

47 Foi executada por quatro vozes «solistas» — Inocéncio
José Ramalho, Joaquim Prego Langa, Joaquim José Lopes e
Antonio Calhau Pacheco — e um coro de dezassete homens.

4 TFoi executada pelos mesmos cantadores; no entanto, o
COto era composto somente por quinze homens.

4 Denominado «Os Reis», foi executado pelos
cantadores a que ja fizemos referéncia, nesta povoagao.

% Trata-se da moda «O Menino Jesus», recolhida em
Aldeia Nova de S. Bento, em Setembro de 1966, e executada
por trés «solistas»: Cezinando Agostinho dos Santos, Manuel
Guerreiro Moralinho e Manuel Mira Monge, e um coro de
doze vozes femininas e dezanove masculinas.

51 Michel’Angelo Lambertini, Chansons et instruments, p.
60.
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2. Foi executada por dois «solistas»: Anténio Pacheco
Afonso e Manuel Paraiba, e um coro de dezasseis homens.

5 Foi executada pelos cantadores a que ja fizemos
referéncia, nesta localidade.

5 Toi executada em 1966, pelos cantadores da penultima
pega a que fizemos referéncia, nesta localidade.

% Foi executada pelos cantadores a que ja fizemos
referéncia, nesta mesma localidade.

%  Executada em Agosto de 1966 por trés «solistas»:
Cezinando Agostinho dos Santos, Manuel Guerreiro
Moralinho e Manuel Pica Soares, e um coro de dezasseis
homens.

57 Teve como «solistasy Cezinando Agostinho dos
Santos, Francisco Baioa Soeiro e Manuel Mira Monge. Coro
de dezasseis vozes masculinas.

% Gravado em Setembro de 1967, este cantar foi
executado pelos cantadores a que ja fizemos referéncia, nesta
mesma localidade.

% Foi executado por um unico «solista», Anténio Lopes,
que fez a voz do «ponto» e do «alto», e um coro de dezassete
homens.

6 Foi executada por dois «solistas» — Anténio Rodrigues
Leitao e Domingos do Carmo Ascensio — e um coro de
dezoito homens.

01 Constantin Brailoiu, L ethnomusicologie, p. 42.

02 Jacques Chailley, La Radio et le développement de linstinct
harmonique chez, les anditenrs, p. 4006.

03 Jacques Chailley, Essai sur les structures mélodiques, p. 161.

4 Jacques Chailley, Ethnonusicologie et harmonie classique, p.
263.

05 Jacques Chailley, Formation et transformation du langage
msical, p. 63.

% Expressio retida do artigo de Jacques Chailley
intitulado «Niveaux psychologiques dans I’assimilation du
langage musical».
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TEXTOS DE REFERENCIA

ARTIGOS

«Cahiram em desuso os velhos autos, quer profanos quer
religiosos d’envolta com os vetustos momos e entremezes; € O
Auto do Presépio (ou Colloquios do Presepio) teve afinal em
Serpa a derradeira exhibicdo ahi pelo anno de 1835.

O que ainda subsiste apesar da sua origem secular — tdo
secular como a do Presépio — é o costume dos descantes ao
Deus-Menino, as Janeiras e aos Reis.

Em noite de Natal, ao redor dos grandes lumes
alimentados a toros de azinho, reune cada familia —
principalmente entre a classe camponeza — no maior numero
possivel dos seus membros. E, enquanto aguardam o repicar
festivo dos sinos annunciando a proximidade da classica
missa do gallo, a que assistem os mais devotos, vio
alternando a chavena do café e o pezado repasto das bolotas,
preparadas em grossas assaduras, com aprecidveis c6ros ao
Deus-Menino.»

(Manuel Dias Nunes, Natal, Anno-bom e Réis, em
«A Tradi¢do» de Serpa, Ano I, 1899, p. 6)

«Imagina-se 14 até onde esta gente, leva o sentimento da
sua tragédial
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Isto pensamos ao vé-los beber, como ao ouvi-los cantar!
Parece que n’elles a propria embriaguez resulta ainda n’'uma
lustracao da alma — tal ainda alli a sua attitude!

E que ninguem como o povo alemtejano tem presente a
sua nobreza atavica, que parece conserva-lo sempre na
expectativa de si proptio, e o leva até 4 expressio rythmica da
sua desgraca naquelles cantos, d'um mysticismo como jamais
o sentimos no mais da coral portugueza.

Pela noite, em dias de feira, mais do que nas tendas, vive
nos catrros, em cujas primeiras filas se junta, como que em
tribus, para beber e cantar. De dia vive na modorra do sol,
fechado no trabalho que exerce mechanicamente, quando se
nao dispersa a suggestio da vida cataleptica da campina.

A noite, sim! A noite parece ser para esta gente, de gosto
simples e transcendente, como o de nenhuma das nossas
variedades ethnicas — o tempo em que desata a alma, em que
mais e melhor se revela.

E entio que o alemtejano se encontra n'um pretexto de
vicio, como os da companha, normalmente nas adegas; em
dias de feira, na feira, nos seus carros, pela noite funda até
madrugada, hora em que o canto se lhe dispersa no primeiro
alvor.

Mysteriosos canticos! Como Oliveira Martins, quasi
sempre o chronista do sonho, como dos nossos pesadelos,
errou d’esta vez a figura do alemtejano, ao informar-nos na
sua Historia de Portugal de que elle s6 rarissimamente cantaval

Bem pelo contrario, podemos afoutamente dizer, o
alemtejano e sobretudo o natural do Baixo Alemtejo,
rarissimamente deixa de cantar.

Alli o ouvimos sempre, extranho no seu immemorial
lirismo e tio singular e entranhadamente dramatico como
jamais o sentimos!

(...) Se é certo, como observa Renan, que «a litteratura
ndo escripta de cada raca é o que ella produz de mais perfeito»
que dizer do genio anonymo que consegue transmittir-se no
canto de uma dor tio fundamente melodiosa como o dos
pastores do Sul?
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O Canto é no homem como uma especie de maré alta do
sentido, quando elle se ouve em delirio, tio innocente como a
crianca ou como a ave. Tal o surprehendi aos pastores
alemtejanos.

Nao se me apartam da memoria as suas figuras
mumificando tragos puros, as boccas mal abertas pela voz
lenta, e na garganta a alma estrangulada das modulac¢oes do
canto que alli faz jorro n’um impeto de lhes arrasar a mascaral

Ha em cada um, dos muitos pastores que vi em attitude de
canto, a expressdo da sua raca; a ponto de que nio
encontrariamos melhor symbolo a defini-los que a sua cabeca
de terra-cotta, em definitivo tratada pelo sol.

O que jamais pode fixar-se ¢ o orpheon das suas noites
bohemias, d’uma bohemia triste que lhes arde nos cantos e
que jamais poderia tomar expressio fora da nave que lhes
fecha a campina, ou do ceu das suas adégas.

O Coro alemtejano ¢é ainda e, sobretudo, a composi¢io do
homem no ermo, o canto da soledade que parece voar-lhe da
bocca verdadeiros echos da terra.

Tambem porventura d’ahi a impressio da sua maneira,
d’uma bizarria inegualavelmente evocativa.

(...) Pois que a vida é para o Artista o aspecto delicado
das coisas, como quer que sejam ¢ onde quer que existam, de
boa alma importa que elle se lhes dé inteiramente. Ora, assim
o comprehende o supremo artista — o Povo, e
designadamente o povo do Alemtejo, tdo extranho na
maneira de sentir a phrenologia da sua paizagem, como na
razdo rythmica e imaginativa das suas cangoes, que de bom
grado sobrepomos ao mais do lirismo e modulag¢Ges coraes da
musica popular portugueza.

Com effeito, bem ao contrario do que pensava Oliveira
Martins, no Baixo Alemtejo tudo canta, e, o que é mais, todos
sabem cantat.

Velhos e mocos ouvimos nés tardes inteiras — as
raparigas ensombrando do seu canto as caras redondas,
extranhos globos de luz, — a luz ambar da sua raca; elles,
velhos ¢ mocos, abstractos na attitude recolhida das coisas; e
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todos, de olhos longe, perdidos na mesma razio originaria do
seu lirismo, como fraccbes d’um convento disperso,
entornando, religiosos, a onda triste da sua grande almal

Porque onde o grande historiador tem razio ¢é na
affirmacio absoluta da sua tristeza. Ahi sim! No Alemtejo,
péde dizer-se, quasi ndo ha alegria. E d’ahi o facto do
alemtejano, principalmente o mais meridional, cantar
sobtretudo a sua tristeza.

(...) A vida é, em regra, uma agonia comica, mas s6 os que
véem pelo coragdo, isto ¢, os simples sentem o poder
irreprimivel de a confessar tal qual ella ¢, e, mais ainda, de a
cantat.

Assim a ouvimos, em geral, na sua amargura inteira, ao
Povo, quando p&e a alma a falar nas suas cangdes e romances.

Tal tivemos tambem a fortuna de colhé-la no Alemtejo,
sobretudo na feira de Beja, da bocca dos pastores.»

(Visconde de Villa-Moura, Terras do Sul—
Cantos alemtejanos, em «A Aguia», vol.
X, 2.2 série, Porto, 1916, pp. 62-68)

«Fisses  varios povos alentejanos sentem a musica
espontineamente sem a sugestdo de escolas nem a pressio
did4ctica de Mestres.

Sabe-se como essas cangdes irrompem da garganta dessa
gente humilde, principalmente, de um simples encontro de
pessoas em qualquer parte, em quaisquer circunstincias de
convivio colectivo. No trabalho, nas locandas, no estrépito
das romarias, nas reuniGes familiares. E ninguém lhes ensina
como hiao-de cantar, como o timbre das suas vozes devera ser
aproveitado. A musica estd dentro dessa gente e, numa
fulminancia de espantat, as vozes se empregam justamente na
medida dos recursos vocais tornando possivel um conjunto
coral organizado como se uma direcgdo técnica o dirigisse e
inspirasse.

82



(...) A «estepa» alentejana, como ja ¢é costume dizer-se,
dilata a vista de quem a contempla, sugere a singular melodia
dos horizontes, dando-nos a justeza dos planos e o equilibrio
dos contornos.

(...) O que no Alentejo se pretende denominar de aridos é
menos a auséncia da seiva a fazer germinar a terra do que o
formidavel complexo da Natureza sem necessitar do
arrebique para vos fazer vibrar sem coqueterias, nem artificios
que mais a mdo do homem preparou do que a espontinea
erupcio da vida natural.

(...) A cancdo do Alentejo perdura pela composta
severidade dos campos e, assim mesmo, ela se anima, se agita
quando, em certas terras, a Natureza foi menos sobria e mais
rogogante de tonalidades.»

(Nogueira de Brito, Cantares do Povo, em
«O Diabo», Ano 1III, n.° 145, 1937,

p- 3)

«O canto alentejano ¢é quasi desconhecido da maioria dos
portugueses que nunca visitaram a grande provincia. Nio esta
fixado musicalmente em nenhuma colectanea de modas
populares nem dele ha noticias escritas bastantes para
satisfazer a curiosidade. Pelo seu caricter, profundamente
tipico, deve surpreender os que o ouvirem. Precisa, por isso, o
publico saber de que se trata.

Um amigo, espirito aberto aos grandes ideais de
fraternidade humana, mas apaixonado por tudo que diz
respeito ao seu torrdo nativo, Anténio Carrilho, lembrou-me
que o canto alentejano — de que ¢é cultor — daria tema para
um artigo. Disse-lhe que nio fazia ideia do que fosse. Do
canto alentejano tinha apenas a reminiscéncia de uma aguarela
de Roque Gameiro: alguns homens de jaqueta, chapeirdo e
cajado, abismados num ar de cisma. Convidou-me a
acompanha-lo numa ida a Mértola, a fim de conhecer o canto,
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no ambiente préprio. Fui e do que vi e ouvi vou prestar o
meu depoimento.

O canto alentejano, devido a influéncia do conde de
Ficalho, foi bem querido pelos intelectuais do grupo dos
Vencidos da Vida, que lhe deram foros de grandiosa
afirmacdo da arte popular. Na revista «A Tradi¢don, publicada
ao tempo, foram arquivadas muitas das cantigas que os
cantadores compdem ou interpretam. Sobre as origens e
caracteristicas do canto é que pouco se disse. Parece nio
haver duvida de que conserva aspectos da melopeia arabe,
trazida a Peninsula pelas invasGes sarracenas e fixada no solo
pela longa ocupagao dos moiros. Ha, contudo, nas suas frases,
de vaga e arrastada modulagdo, muito das cangoes eslavas das
estepas.

Na sua formagdo recente e renovacao constante influem
os pastores que, no fim da semana, regressam ao «monte» a
renovar provisdes. Durante o periodo de isolamento
imaginam variantes, que no sibado e no domingo cantam em
conjunto, introduzindo as «modas novas», que sio — embora
com outras cantigas — ajustamentos de frases dos velhos
temas.

(...) Hoje, a parte a intervencio do harmoénio ou
concertina, que os amantes das tradi¢oes locais tém por
sacrilega, o canto ¢ simplesmente vocal, sem a ajuda de
qualquer instrumento. E assim em Mértola, onde o ouvi na
sua pureza nativa e barbara grandeza. E por isso que toma
aspectos liturgicos de cantochio. No entanto, o alentejano
nada tem de mistico, nem frequenta os locais onde poderia
receber a influéncia dos canticos religiosos anteriores ao
gregoriano. E antes um canto que brota da prépria terra, toma
a ondulacio dela e reflecte o drama dos que ali vivem,
isolados pelas distancias, como ndufragos numa ilha deserta.
E um canto de nostalgia, canto de zagais e ganhoes, perdidos
nos montados e na campina imensa.

(...) E alguma coisa de profundo e grave, de visivelmente
tragico e angustioso. Mesmo quando a letra ¢ alegre, e as
vezes irbnica, a melodia é sempre de uma desoladora tristeza,
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que comove profundamente até as ligrimas. Basta ver o
espectaculo que oferecem os cantadores para verificar que o
seu canto ¢ a expressdo humana de uma grande amargura, que
procura o amparo da fraternidade para no cair no desespero.

Cantam, em regra, quatro a doze homens, e raras vezes
mais. A intervencio das mulheres sé se dd na ida e no
regresso das fainas da apanha da azeitona e na monda triste.
O canto ¢ mais de rua do que de interior, onde tem menos
ressonancia. Contudo, a noite, nas vendas, os trabalhadores
cantam. B a sua forma de expressio, porque o alentejano é de
poucas falas. Ou queda-se silencioso, hieratico, como uma
figura de tragédia, ou canta. A noite, nas ruas, no meio da
treva densa, ou sob o luar que da sonho as coisas ¢ aos seres,
o grupo de cantadores surge. Caminha devagar. A certa altura
para e forma uma roda apertada. As vezes os cantadores
pSem as mios nas costas uns dos outros, para se sentirem
mais préximos, mais unidos — e o canto sobe na noite.

(...) O canto, que come¢a como um gemido, ainda de
boca fechada, alteia-se e ondula como uma seara tocada pelo
vento. Ha, por vezes, uma nota mais alta, ramo esgarcado de
azinheira velha no meio da campina monétona. Depois
termina com um lamento, que vai morrendo e se perde na
distancia.

Este canto, sem musica, que vem do fundo dos séculos,
transmitido de pais a filhos na tradicio meramente oral, ¢ das
mais altas expressoes da arte do povo e a plasticizacdo perfeita
do drama de quem vive, fixado a terra, nostalgico de
felicidade, ansioso de paz fecunda e de vida criadora. Ouvi-lo
brotar das mascaras rudes e impenetraveis dos rurais
alentejanos nunca mais esquece e afervora nos esforcos para
que se dé ao homem que trabalha aquilo a que largamente tem
jus. Fol assim que senti o canto e disso dou fé.»

(Jaime Brasil, O canto alentejano, em
«Noticias Agricolan, Ano V, n.° 214,
1937, p. 3)
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COMUNICACOES

«A questio dos ornamentos ou floreios na musica
portuguesa, sobretudo nos corais alentejanos, levou a crer,
por muito tempo, que as cangoes do Baixo Alentejo, ou pelo
menos, o seu estilo de interpretagdo, eram exclusivamente de
ascendéncia mourisca.

Em abono desta tese produziam-se argumentos baseados
em certas realidades historicas: o prolongado dominio dos
arabes nas regides do Sul; a influéncia andaluza ou mogarabe;
e, sobretudo, o que se conhece da musica que ainda hoje se
executa no noroeste do continente africano.

A essa tese opde-se hoje um argumento de logica
verdadeiramente impressionante: se o canto alentejano é nio
s6 melismatico mas também polifénico, e se os arabes nunca
cantaram polifonicamente, como podia esse povo ter-nos
brindado com aquilo que nio tinha? V4, entio, de se dizer que
a presenca da Escola Musical do Claustro de Evora e seu
polifonismo criaram o ambiente em que haviam de gerar-se
os belos corais do Baixo Alentejo.

Esta nova tese, embora se apresente mais l6gica, nao logra
convencer-nos e leva-nos a fazer uma dnica pergunta: — se a
Escola de Evora era susceptivel de tal influéncia, como é que
o canto polifénico nao se acantonou no Alto Alentejo, como
seria natural, e foi surgir em toda a sua vitalidade no extremo
sul da provincia? Veja-se o que se passa com a Universidade e
sua influéncia no falar do povo. Aqui, bem se reconhece que a
regido beneficiada é a circundante e ndo qualquer outra
afastada do seu termo. Pois o que é Coimbra no que respeita
a linguagem falada, assim Evora seria quanto a linguagem
musical.

Em nossa opinido — e aqui se nos oferece uma terceira
tese — os corais alentejanos, a duas vozes simples ou com
redobramento duma delas, terio sido levados de Entre-
Douro-e-Minho para o Sul pela gente da reconquista do
Algarve e ali se fixaram como privilégio que os homens
guardaram para si ap6s a ocupacgio. Esta tese flui do cotejo
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as formas musicais e do estudo de certas particularidades
das formas musicai d tudo d 1t rticularidad
que se observam no estilo de interpretacdo.»

(Rebelo Bonito, Alguns aspectos da Miisica
Popular Portugnesa, in «Actas do 1.°
Congtesso de Etnografia e Folcloren,
Braga, 1956, vol. III, p. 79. Lisboa,
Biblioteca Social e Corporativa, 1963)

«Na verdade, o folclore musical do Baixo Alentejo é de
uma incomparavel grandiosidade emotiva, de uma profunda
comunicabilidade sentimental, que nos toca o coragio.

Os corais alentejanos, simples e espontineos, sao um grito
de alma que impressiona profundamente quem os ouve, nio
s6 pela gravidade e sentimentalismo de que se revestem os
seus acordes melodiosos, mas também, e sobretudo, pelo
misticismo e uncgio religiosa que inspiram e nos enche a alma.

(...) O cantar est4, pois, na alma do Povo Alentejano!
para ecle uma necessidade  psicolégica  constante,
imponderavel, confortante.

Compreende-se que assim seja: enquanto canta, nio se
sente tdo isolado na vastidao imensa destes campos solitarios,
campos da Distancia e da Auséncial (...)

A Planicie Herdica, estatica e silenciosa do Baixo Alentejo,
sem os seus corais, seria como catedral gigantesca sem a
sonoridade de um 6rgio, na imagem feliz de Armando
Leca...

A salmédia alentejana, com seus acordes a um tempo
simples, graves e sonorosos, quando entoada alta madrugada,
pelos caminhos, ao safrem os ranchos de trabalhadores para
as diversas fainas agricolas, ou quando, a tardinha, delas
regressam, faz-nos evocar sentido e harmonioso hino matinal
ou vespertino, erguido em louvor de Deus, na Catedral
imensa que é a Naturezal

E com que emogdo, com que simplicidade e
espontaneidade o Alentejano canta, sempre em atitude de
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respeito e concentragio de espirito, de olhos semicerrados,
num expressionismo profundo de ritual grave, que nos revela
todo o seu encantamento de almal!

Os cantares alentejanos sdo, incontestavelmente, a
verdadeira expressio musico-etnografica do Baixo Alentejo,
um dos seus maiores titulos de recomendacio e de atrac¢io
pata apreciadores ¢ estudiosos de tdo caracteristica e
perturbante musica folclorica»

(Joaquim Roque, A Miisica Folclgrica do
Baixo-AlenTejo no Ciclo do Natal, in
«Actas  do 1.° Congresso de
Etnografia e Folclore», Braga, 1956,
vol. 1III, pp. 278-279. Lisboa,
Biblioteca Social e Corporativa, 1963)

CONFERENCIAS

«O folclore musical alentejano compreende as suas lindas
modas, maravilhosos corais a duas, trés e quatro vozes, que,
tendo passado de geragdo em geracdo, chegaram até nés por
via oral, integros, com alteragdes apenas acidentais, e que nao
lhes destroem a feicdo primitiva. As modas que nés hoje
ouvimos cantar, foram cantadas pelos nossos avods, estes
apreenderam-nas das pessoas mais idosas, e assim
sucessivamente, até parar na origem, na fonte donde
brotaram.

Por ser um canto a vozes, o canto alentejano tem de ser
chamado um canto polifénico, embora sé merecam esse
nome as pegas de musica abrangidas pelos moldes classicos de
harmonizagdao. Por esse motivo, o canto alentejano ¢ um
canto polifénico “sui generis”.

E, embora nio seja o unico, quanto a sua caracteristica
geral de ser a vozes — também no Minho se canta a quatro
vozes — é-0 quanto a sua caracteristica especifica, de ser um
canto a vozes, que foge do paradigma de qualquer canto
polifénico, pela forma como ¢é executado. Além dessa
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particularidade, absolutamente original, tem ainda a de ser um
canto apaixonado e apaixonante, que tanto nos pode fazer
lembrar a musica sacra, de elevacdo espiritual e uncio
religiosa, como a cantilena arabe da musica marroquina.

(...) Desde ja previno V. Ex.® de que nao defendo a tese
arabista quanto as origens do nosso lindo e tipico folclore
musical. Mas ndo se pode negar nele uma certa influéncia
dessa corrente tanto mais pronunciada quanto mais perto da
fronteira. Nem ¢ para admirar. Ndo se encontram ainda
vestigios da civilizacdo arabe nos costumes dos habitantes da
Margem Esquerda? As mulheres de cara tapada, como em
Pias, de chapéu na cabeca, como em Serpa, a cegonha para
tirar a agua dos pocos, alguns termos do nosso vocabulario.
(@)

Porque havia de subtrair-se o canto regional a esta mesma
influéncia?

E a ungio religiosa ndo ¢ também evidente nos corais
alentejanos?

(...) No entanto, apesar destas afinidades e semelhancas,
nao vamos ainda até dizer que o fundo inicial do nosso lindo
folclore musical tenha sido de origem puramente religiosa.
Como da musica berbere, sente-se nos cantares alentejanos
uma forte tendéncia para a musica sacra. Mas hd outros
aspectos do nosso canto que nos fazem ir mais longe na sua
origem, isto ¢, num sentido diferente. E ¢ nesses aspectos que
nés vamos, por ventura, encontrar a origem do nosso
primoroso canto alentejano.

Que o canto alentejano se encontra envolvido nessas duas
correntes — a arabe, de frequentes e aparatosos melismas ¢ a
religiosa, de sabor reverencial e mistico — nio sofre duvida
nenhuma, ja foi dito, e tanto quanto possivel exemplificado.

Qual tera sido entdo a base, a origem do nosso lindo
folclore musical? Nao é sem dificuldades que entramos neste
campo, por ventura o campo de ninguém.

(...) A interpretagdo do nosso canto popular, para melhor
dizer, do folclore popular alentejano, obedece a principios a
que ¢ necessario rigorosamente obedecer, para ser folclore e
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para ser alentejano. Tem principios fundamentais que o
individualizam. Nio se canta de qualquer modo, embora nos
pareca o contrario. As vozes tém a sua fungio distinta. E um
canto rigorosamente constituido, de principios formalmente
estabelecidos. Alto, Baixo, Segundas e Solistas constituem
mais as pedras fundamentais do xadrez musical alentejano,
que o resultado em que se fundem, nas duas vozes
sobrepostas em terceiras, primeiras e segundas. No entanto,
duas zonas inteiramente distintas dividem o canto alentejano
quanto a sua interpretacio. A Margem Esquerda e a Margem
Direita, diremos assim. Na Margem Esquerda as modas sio
mais leves e mais vivas, talvez mais artificiais, de mais
frequentes ornatos. Na Margem Direita, dum modo especial
em Peroguarda, o canto ¢ mais rezado, menos profano, mais
demorado sem se tornatr monétono.

(...) As nossas modas calam fundo na nossa alma. A sua
musica ¢ tdo misteriosa como a propria vida. E parece que
uma tristeza infinda enche a alma do Alentejano, e a tnica
forma de a esvaziar é cantar, cantar esses misteriosos corais,
solenes e graves...

(...) Se rasga a terra, a moda da-lhe coragem e alento, ¢é
companheira na solidio que o cerca, embaila-o docemente, e
ajuda-o a cumprir a rude tarefa da sementeira.

(...) Se o frio do Inverno lhe pica os dedos e a cara, ou lhe
enregela as mios, a moda aligeira o servico, acompanha o
ritmo do trabalho e até parece que o frio e a 4gua se contém
em respeito.

(...) Se a0 domingo ou dia santo o Alentejano veste o fato
melhor, de ver a Deus, é para com ele percorrer as ruas da
terra, abrindo falas a namorada nas cantigas que lhe canta...

(...) A inspiracio musical do alentejano chega a toda a
parte, a todos os campos: o profano e o sagrado.

(...) Que lindos corais de caracter religioso se ndo cantam
por esse Alentejo aléml

O canto do “Menino”, dos mais vulgarizados, tdo terno e
tdo suave, tdo delicioso e tdo enternecedor, é para nés o
modelo perfeito das pecas religiosas do Baixo Alentejo. Nao
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se encontra melhor nem mais perfeito em simplicidade e
beleza, em graca e ternura. Sao duma preciosidade inexcedivel
os cantos do “Menino”, de Aljustrel, para nds sem paralelo,
de Messejana, da Cuba, de Aldeia Nova de S. Bento e de S.
Matias.

(...) Os “Reis”, solenes e majestosos, bem proprios das
figuras régias do Presépio, sdo outras tantas pe¢as musicais
alentejanas de reconhecido valor e merecimento.

(...) Mas no Alentejo nem tudo ¢ tristeza e melancolia,
nem tudo perde o sentido alegre da vida. Ha também o
reverso da medalha. Ha o Alentejo alegre e vivo, o Alentejo
gracioso e esbelto, airoso e sacudido, tio vivamente
estampado nos seus cantos coreograficos, nos seus folguedos
caracteristicos. ..

O “Sarapateado” e a “Danga de Tope” de S.© Aleixo da
Restauracio, a danca “Maquineu”, de Amareleja, infelizmente
perdida, sio nimeros de valor, bem alegres, moldados ¢é certo
pela pradigma do nosso lindo canto, de tendéncia grave e
séria.

(...) O Alentejo ¢, pois, sem duvida, uma Provincia onde
se canta e se canta bem.»

(P. Anténio Marvdo, extracto da
conferéncia O Alentejo  canta
proferida no Salio Nobre da
Camara Municipal de Beja, no dia
17 de Junho de 1956. Braga, Tip.
Editorial Franciscana, 1950)

«Foram os senhores convidados a escutar alguns cantos
folcléricos de uma das nossas provincias mais ricas e
caracteristicas neste capitulo: a provincia do Alentejo, ou seja,
a provincia que se estende para 1a do tio Tejo, vasto planalto
ao sul do Pafs onde predomina a cultura dos cereais, e,
sobretudo, da parte mais meridional e interior da mesma
provincia, a que se chama o Baixo Alentejo.
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Seria tentador, num congresso de especialistas da cultura
arabe, o poder-se assinalar nos cantos de uma regido de
Portugal por cerca de cinco séculos dominada pelos Arabes,
ou agentes da sua etnia, qualquer influéncia da musica de uma
civilizagdo que grandemente prezou esta arte e que dela
deixou acentuados vestigios na musica de outros povos, da
propria Europa mesmo — sem ir mais longe, na da nossa
vizinha Espanha. Pretendeu-se, é certo, vislumbrar esta
influéncia no canto popular do Alentejo. Deve, contudo,
dizer-se que ndo se tratava de mais do que de teorias
romanticas, visionarias ou poéticas, como se queira, sem
qualquer correspondéncia com a realidade e que investigacdo
alguma musicolégica verdadeiramente consistente veio
cotroborar, um que outro arabismo fortuito nio podendo
formar lei nem estruturar teoria. Tanto pior, ndo decerto para
os estudos arabes, que possuem um vasto e fecundo campo
de investigacdo, mas decididamente para os visionarios e os
fantasistas do folclore...

Na realidade, a musica folclorica do Alentejo, tanto como
a do resto do Pais, ¢ de formacao essencialmente europeia.

(...) Com efeito, em nenhuma outra musica folclorica
portuguesa sio estas sobrevivéncias gregorianas tao sensfveis
como na musica do Alentejo — pelo menos naquelas das suas
manifestagbes que, sob o ponto de vista da etnomusicologia,
podemos justamente considerar mais impressivas e
significativas, e de que espero podereis ouvir algumas
amostras da boca dos cantadores alentejanos que se
deslocaram expressamente de Beja para vos regalar.

Digamos algumas palavras sobre o canto alentejano. A
primeira particularidade que nele se pode assinalar ¢ o tratar-
se de um canto colectivo. Na sua mais eminente expressio
étnica e artistica, a musica folclérica alentejana é uma musica
coral, de formulagdo polifénica (por aqui diverge ela ja
radicalmente da musica arabe), o mais geralmente cantada por
individuos do sexo masculino, factores que conferem a estes
cantos uma expressdo de gravidade, até mesmo de grandeza
por vezes épica, ndo obstante o sentimento nostalgico, o
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lirismo repassadamente “saudoso” de que se acham
impregnados.

O mecanismo desta polifonia coral instintiva, simples nos
seus lineamentos, ¢, por via de regra, o seguinte: uma voz
solista, o ponto, propbée o canto, nio raro de uma certa
exuberdncia melismatica; a proposta do ponto, ou solista, é
continuada pelo ##t, a0 qual outra voz solista, o alto, vem
sobrepor-se, formando a sua parte terceiras (ou quintas, nos
apoios cadenciais) com o cantus firmus, podendo, no entanto,
varid-la 2 vontade consoante o principio da improvisacio,
como acontecia no antigo discantus e, com efeito, chama-se
por vezes no Alentejo descantes a este género de cantos. Trata-
se, pois, de uma variedade do antigo gymel, ou canto a duas
vozes. Parece que em tempos ainda ndo muito recuados se
praticava uma polifonia a trés vozes, assentando ainda nas
mesmas bases ¢ possivelmente em estilo de faborddo; mas o
certo é que tal polifonia se encontra hoje obliterada.

Eis aqui ja um dos tracos consoante os quais o canto
alentejano denuncia a sua descendéncia do canto gregoriano
nas suas formas ja historicamente evoluidas, ou, entio, com
algo que constitui um dos possiveis fundamentos destas
formas e que poderiam muito bem preexistir-lhes — a questao
ainda se ndo acha perfeitamente dilucidada em musicologia.
Contudo, outros tracos de familiaridade podem ser
assinalados, quer pelo que respeita a tonalidade, quer pelo que
se refere ao ritmo, em numerosos casos de uma grande
liberdade e de uma grande flexibilidade prosédica, tal como
sucedia no cantochao.

Eu nio desejo alongar esta introdu¢do a musica folclérica
da provincia do Alentejo, e desejo, sobretudo, evitar o perigo
de cait em consideracdes demasiado técnicas ou
especializadas.

(...) Seja-me todavia permitido, para terminar, acrescentar
duas ou trés reflexGes de ordem, primeiro que tudo pessoal, a
fim de, em vossa intencio, tentar situar melhor estes cantos
na sua ambiéncia humana e no seu contexto mesolégico e
psicolégico, para assim me exprimir.
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O canto alentejano reflecte incontestavelmente o génio a
um tempo altaneiro, caprichoso e, digamos, introvertido das
populagbes que habitam o planalto, do mesmo modo que o
seu habitat, que ndo deixa de se assemelhar a uma vasta e
simultaneamente severa estepa. Testemunha ele uma vivéncia
estética colectiva, que pode atrair a atencdo tanto do
socidlogo como do musicélogo. Ja o escrevi, e permita-se-me
que o repita aqui:

“Em meu parecer, o povo alentejano é o mais wusical da
gente portuguesa, entendendo-se por af a sua disposi¢do ou a
sua capacidade natural para se traduzir e consciencializar em
canto, a sua rara espontaneidade mélica, enfim, aquilo a que
poderemos chamar a sua temperamental disponibilidade lirica,
que o leva a achar boas todas as ocasides, todos os pretextos,
patra dar largas a sua inata musicalidade. E, porventura, mais
do que isso: a gravidade que pée no acto de cantar, para ele
verdadeito acto de identificacio colectiva, de comunhio
espiritual com os do seu sangue e da sua patria, para onde
quer que va, onde quer que se encontre. Em roda, os olhos
cerrados, expressao concentrada do rosto, o mais das vezes
ombro a ombro ou bracos com bracos em ondulada
movimentagao, assim entoam os ganhdes alentejanos os seus
cantos. B é como se cumprissem um antigo e necessario
ritual.” E agora tém a palavra — a palavra cantada, decerto
mais aliciante do que a palavra falada — os amigos do grupo
coral Capricho Bejense.»

(Fernando Lopes Graga, extracto da
palestra  Acerca do  canto  alentejano
proferida em 1968 e inserta no vol.
XIII, pp. 225-229 das Obras Literdrias.
Lisboa, Edi¢cées Cosmos, 1973)

ESTUDOS

«Na pequena regido de entre Beja e a raia, que
compreende Serpa, Moura, e alguns sitios mais humildes,
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conservou-se uma tradigio de cantar a trés partes, que nio
tem paralelo na minha experiéncia de qualquer pais.
Tentativas rudimentares de harmonizacido, geralmente em
tergas e sextas, aparecem em varias partes de Portugal, como
de outras terras... Mas o cantar de Serpa é mais complexo do
que isto. As vozes, alternadamente, cantavam a melodia,
mantinham longas notas, ou vagueavam em devaneios
melddicos acima da prépria melodia.»

(Rodney Gallop, Cantares do Povo Portugués,
Lisboa, Instituto de Alta Cultura,
1937, p. 30)

«Nesse domingo de Pascoa, Beja folgava com balbos
caseiros e apreciava nas adegas os despigues a viola e as modas
dobradas, pianinbas, entoadas por trabalhadores rurais.

(...) Cantava-se por toda a cidade a moda:

Ai... ai... ai...,
Santinha, santinha,
Foge a tua mae

Que eu fujo a minha.

A musicalidade destes corais, como se fora a projeccdo
musico-espiritual das linhas alongadas das searas ondulantes,
da enfuziada dos ventos de abril, ou do esmaecer dos trigais;
esta paisagem exuberante de luminosidade, quando a terra
esmarelecida ap6s o foigar das ceifas, agostada, desnuda o
espacejar dos “montes”, das povoagoes; o siléncio da planura,
ndo o ermo estéril para o adventicio, mas o interregno da sua
fecundidade, tudo isto entusiasmava...

Certa noite — em Baleizdio — ap6s a ceia, andavam na
arruada. O grupo caminhava vagaroso, em fileira unica,
encostados os homens ombro a ombro, entre o casario-bloco
aferrolhado, com as silhuetas das chaminés aprumadas.
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(...) Talvez porque uma educa¢io musical nos revelara a
beleza melddica dos andantes classicos, a0 ouvir estes coros
de alentejanos — dos quais alguns temas se poderiam
desenvolver em andamentos lentos de sinfonias — nio
repetimos as frases feitas em seu desprimor, apodando-os de
lagubres, arabes, mondtonos, musica de cantochio, etc...

No Baixo Alentejo, os corais sio a natural exteriorizacio
dos que sentem a necessidade de ndo estar sozinhos e,
cantando agrupados, se livram daquele siléncio amarfanhador
das planicies despovoadas...»

(Armando Leca, Baixo Alentejo, in Miisica
Poputar  Portuguesa, Porto, Domingos
Barreira, . 4., pp. 21-40)
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