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Surge agora a publico uma edi¢do de hd muito preparada pela anterior Direcgdo — e
por diversas vezes protelada — que honra o compromisso do INATEL com o seu autor.

Obra de folego, sobre um tema caro, ndo sé ao nosso Instituto como a Divisio de
Etnografia e Folclore que apadrinhou esta iniciativa, “Estudos sobre o Cante
Alentejano” insere-se num leque de trabalhos $obre a temadtica da musica tradicional
portuguesa que, lenta, mas seguramente, vem sendo recuperada por estudiosos desta
drea da etnografia portuguesa, como foi o caso do Padre Antonio Marvio.

Expressao oral de uma das provincias mais ricas da tradi¢do polifdnica portuguesa
— da qual existem ja hoje assinaldveis exemplos gravados — o “cante alentejano” ganha,
com esta obra, uma nova dimensio e possibilidade de divulgacio que s6 nos pode hon-
rar ter apoiado.

Na linha de outras publicagGes e iniciativas que o INATEL possibilitou, apraz-nos
registar a concretizagio deste trabalho que, apesar de tardio, cumpre o seu fim Gltimo,
que ¢ o da divulgagdo da parte importante do nosso patrimonio cultural que continua a
Ser urgente preservar.

Resta o agradecimento a todos aqueles que, de algum modo, contribuiram para a
edigéo desta obra, ndo esquecendo o Prof. Tomds Ribas que acarinhou o projecto na
sua versio inicial, desejando que outras obras semelhantes possam surgir, fazendo
desse modo juz aos pressupostos culturais que nos COMPrometemos prosseguir.

Lisboa, Setembro de 1996

O PRESIDENTE DA DIRECCAQ

EDUARDO GRACA
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PREFACIO

Por José Bettencourt da Camara

Parte consideravel do que sabemos acerca do Pais que somos, para recorrer a
expressdo estabelecida, devemo—lo a homens que, longe dos grandes centros urbanos,
fora do snobismo da capital. passaram os seus dias em contacto com o Pafs profundo,
como diz outra férmula consagrada — o das aldeias, das pequenas vilas, das
micro—sociedades em que ele se cinde, e que da urbe, das “capitais” (hd—as de nivel
vdrio, com ou sem direito a designagdo...) secularmente permaneceran ignoradas,
entregues a autarcia de um largo pulsar préprio. Esses eruditos locais, mais ou menos
marcados pelos limites do horizonte por eles escolhido, ou apenas aceite, para o decur-
so dos seus dias, ergueram, em mosaico, a nog¢do da terra que o povo portugués habita,
deram-nos dela uma imagem que da proximidade como que retira nitidez e forca.

Atente—se na bibliografia etnogrifica portuguesa e ressaltard que ndo sdo em menor
nimero os Almeida Garrett, os Teofilo Braga, os Adolfo Coelho, os Leite de
Vasconcelos e os Jorge Dias do que os Luis Ribeiro (Acores), os Visconde do Porto da
Cruz (Madeira), os Abade de Bagal (distrito de Braganga), para invocar apenas alguns
cuja investigacio incidiu sobre frac¢oes do Pais mais recuado, por isso mais eloquentes
na pretendida fung¢do de exemplo. Se a etnografia musical nos circunscrevermos, con-
cluiremos decerto serem tdo frequentes os destinos dos Artur Santos, dos Michel
Giacometti, dos Fernando Lopes Graga — que, indo ao encontro da provincia (mais ou
menos longinqua: das Beiras aos dois arquipélagos atldnticos ou as coldnias de Africa)
da capital nfo prescindiram — quanto os dos Carlos Santos ou dos Anténio Marvao.
que da regido natal se deixaram envolver, por sobre os limites dela tragando o ambito
da sua investigagdo. Assim, fizeram uma obra que contribui a dar-nos a visdo do Pafs
real, de um Portugal que, visto de perto, € efectivamente mais preciso do que entrevisto
de Lisboa — das cdtedras da universidade que determina os parametros do saber aceite,
do hemiciclo parlamentar que dita as leis. dos estofos do Terreiro do Paco que, por
despacho, juloa governar.

E, na maior parte dos casos, a zona onde estes investigadores passam os seus dias e
a que acabam por ceder o melhor do seu esfor¢o a regido em que nascerant — a que
geralmente foram arrancados pela necessidade de em centros maiores prosseguir estu-
dos e a que. ao contririo de outros que para a terra de origem se perderam, porque
eventualmente Thes foi madrasta, finalmente regressam, com a convicgio dos projectos
nitidos as vezes, outras por for¢a de destino prévio. Escusado aqui determo-nos em
consideragbes sobre este tipo de percurso que, por sua prépria l6gica, gera um olhar
sobre o local simultaneamente afastado e proximo, comprometido e livre. O melhor
ponto de vista serd este certamente, que as vantagens do afastamento critico junge os
valores da adesdo cimplice.

«Quando, na minha aldeia da Amareleja, especialmente nos dias de festa, ouvia o
entdo para mim mondtono cantochdo dos «mogos» do campo, inspirados tantas vezes
por for¢a duns «copitos», mal sabia eu que ainda havia de me apaixonar por esta can-
tilena nostdlgica, sentimental ¢ misteriosa. Supunha eu, dadas as proximidades com o



Pais vizinho, se ressentisse um pouco da influéncia dos nossos «hermanos», pelo
menos no improviso do alto e do ponto.

«Cantei muito e ouvi cantar bem. Naquele tempo o cante era outro, muito diferente
do nosso. Nio se media com o tempo, alargava—se com a inspiracio. Desciam—se as
ruas vagarosamente, em passo cadenciado, quase de olhos cerrados, em meditacio pro-
funda, com uma personalidade propria dos grandes acontecimentos.» (Anténio Marvao,
Origens e caracteristicas do folclore musical alentejano, p. 3.).

O tipo de percurso acima referido é exemplicado pelo caso do Ps Anténio Alfaiate
Marvao, que boa parte da vida deu i recolha e estudo do folclore musical da sua regido
de origem, e de quem, sem a suplementar motivagdo de um conhecimento pessoal, me
¢ dado o gosto de introduzir a mais recente obra. Pode a passagem citada ser entendida
como ilustracio desse processo constitutivo do olhar do etndlogo, onde ressaltam,
como momentos essencials, uma experiéncia origindria, com raizes na infincia rural,
interrompida pelo afastamento, e um tempo de retorno, que florescerd na obra etnogrd-
fica. Um no outro imbricados, ¢ o momento de afastamento que permite, em sentido
que ndo ¢ apenas material, o do retorno. Para Anténio Marvio, a saida da Amareleja, a
aldeta natal — onde, a sua jovem percepc¢do, o cantar alentejano escutado em seu Sitz im
Leben nfo podia surgir sendo «mondtono», desprovido de individualidade suficiente —
foi a condi¢do do fecundo regresso a ela, olhada entdo diferentemente, revigorada em
seus valores préprios.

Privilegiada nas formas de expressdo musical, ¢ uma global compreensio do
homem alentejano que Anténio Marvio, a seu modo, também persegue a compre-
ensdo da «vida montesina», como ele mesmo diz (O Padre Z¢ e os seus fregueses, p.
5). A larga dimensao deste projecto explica o facto de o investigador da musica tradi-
cional ocasionalmente haver incorrido em outros dominios. Todavia, se algum pendor
literdrio transluz em O Padre Z¢ e os seus fregueses ( 1956), plasmado na experiéncia
de pdroco na aldeia alentejana, se por momentos o olhar empenhado se lhe detém no
patriménio arqueoldgico e artistico (Descoberta arqueologica perto da aldeia de
Mombeja, 1966; Sepultura de D. Pedro de Sousa, [.” Conde do Prado, 1969; A matriz
de Beringel, 1974), ndo deixam tais incursdes de ser tocadas pelo dominante interesse
na etnografia da regido que o viu nascer.

Integrando recolhas que remontam a década de Vinte, a primeira obra de Anténio
Marvdo surge ja dobrado o meio do século, e até estes Estudos sobre o cante alentejano
permaneceria o seu trabalho de mais larga dimensdo. Corais majestosos. coreogrdficos
e religiosos do Baixo Alentejo (1955) constitui também a primeira publica¢do de vulto
sobre o canto popular de uma parcela do Pais marcada, nessa matéria, de forte individ-
ualidade, em que ndo pode dizer-se ninguém atentara até entdo, mas apenas fora objec-
to de mais rapidas apreciagOes. (Exceptuam—se, que saiba, os livros de M. Dias Nunes,
jd de 1891: Dangas populares do Baixo Alentejo e Modas — Estribillios alentejanos).
Depois deste primeiro trabalho, Anténio Marvdo regressaria com outros mais breves,
retomando matérias, precisando pontos de vista. Surgiram, assim, O Alentejo canta
(1956), O folclore musical do Baixo Alentejo nos ciclos litirgicos da Igreja (1965),
Fisionomia do canto alentejano ( 1970) e O canto alentejano ( 1985).

Veio o Baixo Alentejo, destarte, enfileirar ao lado de outras regides do Pais que,
com maior ou menor precedéncia, foram objecto de investigacdes geralmente circuns-
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critas, como 0 Minho, a regido duriense e as Beiras. E aos nomes de Gongalo Sampaio,
Virgilio Pereira, Rebelo Bonito, Pedro Fernandes Tomds, Avelino Joyce e Jaime Lopes
Dias, que, entre outros, nos facultaram o conhecimento hoje disponivel sobre a musica
tradicional portuguesa, veio juntar—se o de Antonio Marvio, paladino esfor¢ado da
recolha e estudo das tradigdes musicais de importante e caracteristica frac¢io do Pals.

Actualmente, ndo concordaremos com todos 0s modos de proceder, todas as con-
cepcoes, todas as propostas destes pioneiros: as obras que lhes devemos surgirdo
«datadas». Impde—se porém dizer que se hoje vissemos mais longe tal seria, ndo por
melhor divisar o nosso olhar, mas, como exprime a formiddvel metdfora medieval,
porque andes somos aos ombros de gigantes. Gigantes que o foram seguramente na
persisténcia, no amor a uma causa de que poder e plebe nio curaram, ou em que so
excepcionalmente souberam atentar.

O que vem sendo a histéria da investigagdo etnomusicoldgica em Portugal, desde
que, por finais do século XIX, entre nds houve quem, com laivos de rigor, pelo assunto
se interessasse, constitui matéria suficiente para ampla reflexdo. Empresa apetecida,
que aqui ndo encontra Jugar préprio de efectivagdo, poderia acolher uma perspectiva
comparada que, considerando datas e volume de realizagdes, com a de outros paises
cotejasse a situagdo nacional. Concluirfamos certamente que, embora outras regides
haja, mesmo na Europa, onde a situagio ndo foi, nem €, muito melhor, em geral ndo
soubemos proceder atempadamente, e que sdo as realizagdes, quando ndo insuficientes,
pelo menos infelizmente lacunares.

Senhores, no que respeita & musica tradicional. de vasto e diversificado patriménio,
marcado, malgrado as inevitdveis (e felizes, poderia acrescentar—se) influéncias, de evi-
dente individualidade, nem havendo faltado, tomo ficou dito, quem desde hd aproxi-
madamente um século ao assunto se dedicasse — é no Pais que fomos, é no Pais que
gravosamente continuamos sendo que para a lacuna deverd a explica¢do encontrar—se.
Faltou, com excepgoes a referir, o apoio sistemdtico, o natural estimulo de quem s6
apoio e estimulo podiam esperar-se. Deve—se. de facto, a parte maior do que no
dominio da etnomusicologia portuguesa tem sido feito, ndo a iniciativa, nem mesmo ao
suporte de institui¢des, privadas ou do Estado, mas ao esfor¢o de entusiastas, traba-
lhando isoladamente, sem a0 menos o reconhecimento tardio duma comunidade
«arrependiday, vindo as vezes primeiro, e menos avaramente, de fora dos limites
nacionais. Exceptuam—se pouco mais do que os casos de Francisco de Lacerda, que em
1932 recebeu uma bolsa da Junta de Educac¢io Nacional para recolhas no Arquipélago
da Madeira, de Armando Leca, que alguns anos mais tarde, em meio a eutoria das
comemoracoes dos Centenarios pelo Estado Novo, pacientemente calcorreou o Pais, e
de Artur Santos, jd no fim da década de Cinquenta. Com os casos contrdrios, isto €, dos
que, como acima disse, trabalharam sozinhos, sem bolsa ¢ sem aplauso, poderiamos
preencher pdginas — e o do recentemente falecido Michel Giacometti talvez pudesse
tomar—se de paradigma.

Parecerd contraditorio que em prefdcio a uma obra sobre musica tradicional por-
tuguesa, em boa hora publicada por um organismo tutelado pelo Estado, persistamos
em lamirias, qui¢d em diatribes, contra a indiferenga e a inércia das institui¢des por-
tuguesas vocacionadas para a defesa ¢ promogdo do patriménio cultural. E que nos
proprios factos positivos em matéria de defesa do nosso patriménio musical cuja inicia-
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tiva deve reconhecer—se ao Estado, constatamos uma dose de contingéncia que € o
exacto reverso da planificagdo e continuidade que nestas questdes devemos desejar ¢
defender, pois s6 elas garantem os objectivos que sabemos todos de propugnar. O con-
trdrio € a situagdo presente — a de praticamente sempre na histdria da etnomusicologia
portuguesa: o marasmo, quando ndo a involuc¢do, a degradaciio progressiva. S6 de
quando em vez — talvez porque a regra se ndo entende sem a excepgdo que a confirme
— o acontecimento que todos devemos apoiar, e que, aos olhos de uns bastando a ilibar
responsabilidades, servindo a arrecadar dividendos de propaganda, consegue, no caso
de boas—vontades insuspeitas, suscitar esperanga, ou, talvez, criar ilusdes.

Gostarfamos que as institui¢des funcionassem quase de per si, independentemente
das pessoas que as tém ao leme e que, do leme arredadas, ndo fizessem perigar o
prosseguir do barco. Que a administragdo da «coisa cultural», parte da res publica.
menos dependesse de tluxos e refluxos da conjuntura democrédtica, segura na condi¢io
dos yalores que nos reunimos. quase todos, para defender.

E assim que a publicagdo, pela Divisdo de Etnografia do INATEL, destes Estudos
sobre o cante alentejano de Anténio Marvao, que saudamos. ndo pode levar-nos a
esquecer o contexto em que, contrastando, surge. Ao facto ndo é alheia a direcgdo da
referida Divisdo por um nome a que, em mais do que um dos seus dominios de
expressdo, deve o conhecimento da cultura popular portuguesa — Tomds Ribas. Abre,
alids, a publicagdo deste livro um projecto editorial que. sabemos, prosseguird com
obras relativas a outras formas de expressao e a diferentes regides do Palis.

Como na obra de todo o etndlogo, que o ndo seja tao s6 de gabinete, na de Anténio
Marvio poderd distinguir-se o que de recolha ¢ fixacdo do patrimonio cultural de
determinada regido ela contém e o que sobre essa matéria—prima nos oferece de estudo
e interpretagio. Ao primeiro nivel, tudo se passa como se nos bastasse uma concepedo
tradicional da verdade como adequacio, aqui expressa no rigor da representagdo da
musica escrita ou fonograficamente registada relativamente a musica viva, seu para-
digma; no segundo, introduz—se a larga margem das propostas, das hipdteses, da opinido,
parecendo af o homem mais presente, na obra ressaltando as marcas do perfil do autor.

Aqui brotard, naturalmente, a divergéncia, quando a comunidade cientifica ¢
entregue o fruto do estorco do investigador. A discordéncia, contudo, ndo a devemos
entender como factor negativo antes de mais (o que nao implica a impossibilidade do
erro: mas mesmo este € para o préprio, para os demais, a algum nivel, elemento de
fecundidade). Mais do que entrave — que o pode ser por algum tempo, de determina-
dos pontos de vista — € a divergéncia factor de progresso, estimulo ao alargamento do
campo cognitivo.

Estribando-nos na distingdo entre o trabalho de recolha e fixacdo e o de estudo e
reflexdo sobre o patriménio musical das comunidades rurais alentejanas. poderd susten-
tar—se diferente juizo valorativo sobre a obra de Anténio Marvio. Ele fica, antes de
mais, como o pioneiro que preservou parte substantiva das tradigdes musicais alente-
janas. Ndo havendo publicado registos fonograficos, mas apenas transcricoes escritas, e
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ainda que nao possa o esforco de toda uma vida esgotar o manancial fecundo do can-
cioneiro alentejano (ampla de duas centenas ¢ meia de pdginas, a obra de 1955 € em
grande parte constituida por espécimes recolhidos na aldeia natal do autor), a ele deve-
mos sobretudo a preservacdo da matéria—prima nccessdria também a reflexdo de inves-
tigadores futuros. Quanto ao estudo, a reflexdo que sobre o canto alentejano simultane-
amente produziu, ndo valerdo os mesmos tdo s6 pelo que de incontestdvel, de seguro
estabelecerem, mas ainda pelo que de interrogativo e cedico contiverem. A fecundidade
do impulso duma obra situa—se a este nivel igualmente.

Sem detrimento da obrigacdo de sempre recomegarmos — por i$so exacta-
mente — ndo poderd, pois, no futuro ignorar—se o conteddo das propostas de Antonio
Marvdo no dominio do estudo do canto popular alentejano. Pelas razdes habituais,
nesta como noutras dreas do conhecimento: ndo incorrermos na duplicagdo de esforgos,
na fatuidade da «descoberta» do que jd se encontra descoberto, ndo chapinharmos na
redundancia das propostas.

«O que distingue o cante alentejano de qualquer outro canto folclorico € a sua poli-
fonia, a sua tonalidade sempre maior, a sua tendéncia fabordista e o seu sistema de
agrupamento de modas que principam no mesmo grau — a subdominante — e ainda
uma gama de cadéncias do mesmo tipo, quase sempre inseridas num dos antigos modos
gregorianos.» (O cante alentejano, p. 14). A passagem tem a virtude de, em poucas
palavras, reunir os tragos fundamentais por que, segundo Anténio Marvio, se caracteri-
za 0 canto alentejano. Em torno a eles tem vindo o autor, até ao presente volume,
desenvolvendo aspectos, precisando questoes. revendo por vezes alguma afirmagao.

E, sem duivida, a dimensdo polifénica do canto alentejano um dos seus aspectos
mais relevantes, ainda que ao Alentejo se acrescentem outras zonas, a0 centro e norte
do Pais, onde a cancdo popular igualmente ultrapassa a simples condicdo melddica,
ganhando estrutura polifénicaj Esta parece, com efeito, uma das coroas de gléria da
musica tradicional portuguesa — e o Alentejo surge—nos nesta matéria, como uma das
suas regioes cldssicas. Se pode — e deve, eventualmente — aproximar—se a polifonia
alentejana das formas polifénicas de outras zonas do Pais, como o Minho e as Beiras, a
associacdo do cantar a mais do que uma voz a outros tracos da mesma, desde o simples
sotaque a caracteristicas jd de ordem musical, tornam-na verdadeiramente inconfundi-
vel no contexto da polifonia popular portuguesa.

Descreve-se facilmente a estrutura harmoénica que exibe a polifonia popular no
Alentejo: «O cante alentejano € cantado por uma equipa de cantores assim constituida,
como jd vimos: o Ponto, o Alto e as segundas vozes. O Ponto comeca a moda, sozinho,
cantando, em geral, apenas duas linhas do verso. Cala-se e, em seguida, o Alto, a uma
terceira maior da melodia, que principia a ser cantada, levanta a voz sozinho também,
numas escassas notas apenas, juntando—se—lhes depois as segundas vozes». (Anténio
Marvao, Fisionomia do cante alentejano, p. 14). Como noutras pdginas diz ainda
Anténio Marvio (cfr. Cancioneiro alentejano, p. 11), pode esta estrutura complexi-
ficar—se até as cinco linhas vocais. pela introdugio de vozes femininas.

E o cardcter elementar das expressoes polifonicas da misica tradicional portuguesa,
a nosso ver, um dos elementos que, entre outros, poderdo servir a organizagio de ideias
sobre a importante questdo, por Antonio Marvao frequentemente abordada, das origens
provaveis do fenémeno, questdo sobre a qual nos permitiremos aqui esboc¢ar um
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enfoque pessoal, ndo de todo coincidente com o do autor. Antes porém seja—me permi-
tido referir-me a outra, que com a das origens se prende igualmente: a do recurso a con-
ceitos modais para analise das estruturas melddicas, sobretudo, da mdsica tradicional
portuguesa, também, portanto, da que aqui se trata e dela é parte — os cantares alente-
janos.

Seria estranho negarmos a liceidade de a certos recortes melédicos, a determinadas
cadéncias tomar como elementos definidores de modos, e ndo de tons, vendo—os pois
como sobrevivéncia e testemunho de recuadas épocas da evolugdo da misica ocidental,
antes de esta, por finais do século XVII, entrar decisivamente sob a al¢ada da tonali-
dade. E licita a aproximagdo dessas formas musicais do presente a outras do passado,
ndo obstante as dificuldades e os vicios que a tarefa eventualmente implicard, como,
por exemplo, o de entender—se todo o conjunro da mudsica tradicional de cunho modal
como algo que miraculosamente escapou a histdria, sobrevivente mdemne de longin-
quo passado musical.

Teve Anténio Marvao oportunidade de verificar as transformagdes a que o canto
alentejano, no curto lapso de tempo duma existéncia individual, estd sujeito. E afirma-
as, consciente da necessidade de no patriménio musical duma regiao distinguir, sempre
que possivel, diferentes estratos temporais, vectores de transformagio, ao lado, certa-
mente, de elementos de muito longa duragio: «A moda Nossa Senhora do Carmo, feita
por um filarmonico de Moura, dedIC'ida a Nossa Senhora do Carmo, outro exemplo do

moderno folclore musical alentejano. Esta moda, posta ao lado do Menino Jesus, de
Cuba, ou de Aldeia Nova de S. Bento, ou de qualquer outra pega religiosa e popuh;
antiga, fica muito aquém e muito longe de se lhe igualar, € muito menos suplantar. E
que a primeira estd escravizada ao tempo e ao compasso e reflecte jd alguma coisa da
arte erudita. A segunda ¢ ainda de estilo simples, livre, e traduz muito melhor o senti-
mento popular dlentejano, calmo e reflectido. Rejeitar aquela, por ser moderna, ou esta
por ser antiga, preciosa pega dum museu, 0 mesmo seria que condenar o folclore musi-
cal ao desaparecimento.

«Uma e outra, cada uma no seu estilo préprio, representando cada época, sdo, na
realidade, o verdadeiro folclore alentejano. Nas modas que por ai se cantam, refiro—me
as novas, ainda néio consegui descobrir nada de novo. E por isso que eu o considero
inferior ao antigo, defeituoso na forma, pobre de caracteristicas especiais, de valores
tipicos. E tem graga que, os que ainda cantaram ou ouviram o velho cante alentejano,
quando improvisam, fazem—no através das formas tradicionais. A moda da Charrua,
por exemplo, feita em Amareleja, por um trabalhador rural, estd toda ela construida no
velho modo gregoriano mixolidio, com escalas sucessivas e independentes. A meu ver,
esta como outras formas antigas do canto alentejano estdo mais de harmonia com o seu
temperamento, pelo menos até aqui, sobrio e sentimentalista, rico de qualidades natu-
rais. Verdade seja que os criadores de novas modas, fazem-no dentro do que funda-
mentalmente se chama cante alentejano, mas sem a ungio, a grandeza € a majestade
dos moldes antigos. E n3o se diga que estas, as modas antigas, sdo pegas de museu,
mumias, sem vida. Ndo o sfio porque traduzem perfeitamente o sentimento a alma e o
corag¢do do bom povo alentejano.» (Fisionomia do cante alentejano, pp. 7-8).

Julgo ébvio nflo ser a mdsica tradicional alentejana como hoje a conhecemos —
digamos: como na sua juventude a conheceu Antonio Marvio, ja algo diferente da que



lhe é dado escutar actualmente — ndo s6 musica medieval, ou determinada musica
eclesidstica dos séculos XV ou X VI, de que a poderemos de alguns pontos de vista lici-
tamente aproximar, como ndo serd a mesma que nesses periodos o povo cantou na parte
do territério nacional desde ha séculos designado de Além—Tejo. Mais: aquilo a que
pretendia chegar € que o recurso aos conceitos da modalidade, para a andlise da musica
tradicional alentejana, ndo obsta a possibilidade — creio mesmo que a necessidade —
de, com o mesmo fito, recorrermos aos da tonalidade. Da simples leitura das tran-
scricdes de Anténio Marvdo, como das de um investigador mais jovem como Jodo
Ranita da Nazaré, parece poder deduzir—se a necessidade de, na andlise do folclore
musical alentejano, ter em conta aspectos de dependéncia tonal do mesmo, ao lado das
persisténcias modais que parece exibir. Ndo podemos omitir, alids, que os alentejanos
de hoje, e de hé dois ou trés séculos a esta parte, possuirdo uma escuta tonal, moldada,
por exemplo, pela audi¢fo dos instrumentos de corda dedilhada locais, facto que, como
direi, temos de considerar na discuss@o do problema da origem dos cantos polifénicos
regionais.

Prende—se esta questdo, como acima adiantei, com a outra da origem e das influén-
cias constitutivas do canto tradicional alentejano. Sobre ela se pronuncia Anténio
Marvio, nesta como em obras anteriores, citando teses diversas e reiterando aquela
para que convictamente se inclina, Nesta matéria, me permitir-me-ei também proposta
em boa parte diferente.

Afirma Anténio Marvao: «H4 quem admita a sua origem drabe: quem o veja influ-
enciado pela ¢pera italiana do século XVIII, e até quem sinta nas suas melodias vesti-
gios do canto eslavo, fundamentando a sua hipdtese numa pretensa existéncia de
familias russas nas coldnias de fenicios que chegaram ao litoral da costa sul da terra
portuguesa. A hipdtese, porém, mais fundamentada ¢ a que filia o canto popular alente-
jano nas formas do canto da igreja. Ndo ha divida absolutamente nenhuma que existe,
no modo nasalado de cantar estas modas, influéncia da musica berbere: — uma aproxi-
magdo dos quartos de tom, como nos milismas que se observam em ambos 0s cantares.
Mas essa influéneia ndo afecta de modo algum, a substancia da melodia na cangédo
alentejana. E € a sua forma e a sua origem que interessa conhecer.

«Quanto aos vestigios da opera italiana do século XVIII nada hd que os aponte em
as nossas modas, com uma estrutura melddica bem diferentes destas dltimas.

«A influéncia russa ainda nos parece menos verosimil.

«Que afinidade pode haver entre as cangdes dos cossacos, alegres € movimentadas,
com as modas alentejanas, dolentes e vagarosas?

«Resta—nos a ultima hip6tese: a que vai buscar as formas do canto da Igreja os tipos
esquemadticos das nossas modas.» (Anténio Marvido, Cancioneiro alentejano, p. 9).

Para a filiacfo, que defende, do canto popular alentejano na polifonia eclesidstica,
Anténio Marvdo avanga propostas histéricas temporal e localmente precisas: «Tenho
para mim, repito, que esta salmédia do cante alentejano teve ou a sua origem ou a sua
adaptac¢do na vila de Serpa no século XV, quando ali vieram os frades da Serra de Ossa,
¢ ali fundaram «escolas de canto popular», (Fisionomia do cante popular alentejano,
p. 15).

Julgo ndo dispormos — Antonio Marvdo ndo a refere — de documentag¢do historica
que com suficiente profundidade temporal, permita fundamentar a proposta. As
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descrigdes das prdticas vocais da gente alentejana cremo—las relativamente recentes,
embora a investigacdo de publicacdes oitocentistas locais possa eventualmente
fornecer—nos informagao sobre a matéria.

Compreende—se que no presente livro o autor afirme, no que respeita as origens da
arte popular, uma geral aceitacdo da teoria da Gesunkenes Kultur. Pessoalmente, faco
dela um acolhimento tdo s6 parcial. Com efeito, um entendimento global da arte popu-
lar como degradagdo da arte erudita julgo—o excessivo, particularmente no que ele terd
por pressuposto maior: ndo tanto a superior valia e grandeza da arte culta, mas o cardc-
ter imitativo e tosco da arte popular.

H4, sim, que entender o que verdadeiramente significa a criagdo popular. Duvido
que alguém, em plena euforia romantica, haja julgado que o povo, realidade de ordem
colectiva, sem o modo de existéncia que apenas aos individuos é creditada, possa criar.
(Ndo resisto a citar, a propdsito, Anténio Marvio: «Por exemplo, a moda Ao partir da
minha terra. Esta moda, feita em Amareleja, ainda hd bem poucos anos...» —
Fisionomia do cante alentejano, p. 6). Nao é, por outro lado, a formagio escolar
condi¢do sine qua non para criar. (Como, igualmente, afirma Antonio Marvdo: «NOJs
conhecemos os autores de algumas modas que por af se cantam. Uns sem conhecimen-
tos musicais absolutamente nenhuns, outros ja conhecedores da arte dos sons.”)

O que de aceitdvel julgo podermos reter na teoria da Gesunkenes Kultur ¢ a afir-
macido de que os elementos populares que criam fazem-no, obviamente, dentro de
vasta rede de for¢as determinantes, de influéncias, como mais naturalmente se dird. Tdo
larga é essa rede de influéncias que ultrapassa a prépria musica, abrangendo a lingua
falada, o sotaque — e a ter de privilegiar—se algum desses vectores ele deverd ser, em
meu entender, a propria arte popular existente, em cujo quadro o individuo, quando
cria, se movimenta.

O que, verdadeiramente, constitui aquilo que deve entender—se por tradigdo. Esta
ndo é pura reprodugdo, no curso do tempo: caracteriza—a, ndo so a transformagdo dos
espécimes do passado, mas ainda, pouca que fosse, a criagdo de outros que alargam,
assim, o patriménio poético—musical das comunidades rurais. Ela ndo ¢ menos os tex-
tos literarios ¢ musicais que de geracdo em geracio sdo transmitidos, mas ainda uma
sensibilidade prépria que os enforma. um conjunto de caracteristicas comuns a eles
todos, que na sua pluralidade os unem.

E assim que o canto alentejano nos surge com perfil inequivoco, identificdvel entre
as demais tradigdes vocais do globo. Sao evidentemente as inflexdes do sotaque, algo
que vem jd da lingua portuguesa como a pratica a gente do Alentejo, ¢ que permanece,
e enforma a musica; € o predominio de certos modos referidos por Antonio Marvio; é a
propensdo para determinados esquemas ritmicos (por exemplo, o gosto pelos ritmos
pontuados em andamentos lentos ou moderados, que ao cantar alentejano fornecem
aquela cadéncia tdo caracteristica)... E dentro destes aspectos de permanéncia — que
poderfamos, por isso, designar de estruturais — que o canto alentejano historicamente
se move, se transforma, na variacdo diacrénica ou sincrénica, como na criagio de
novos espécimes.

Porque nilo ensaiar, assim, uma tentativa de explicagdo para o aparecimento de for-
mas musicais polifénicas em diversas zonas do Pais? A sempre invocada dificuldade de
«cantar a vozes» ¢ relativa. Sabemos, por experiéncia prépria, que, criada alguma
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habituagio a estruturas harmonicas simples (a sobreposi¢do de terceiras maiores e
menores, o acorde perfeito...), individuos mais hdbeis reproduzem—nas naturalmente.
Neste processo de habituagio nada impede que haja interferido o contacto com formas
polifdnicas eruditas, eventualmente escutadas por elementos do povo. Creio, todavia,
que o contacto mais prolongado com instrumentos populares aptos a producio de
acordes (os de corda dedilhada serdo aqui de referéncia obrigatdria) é de considerar
como factor mais plausivel, de maior peso.

A proposta que, para explicar as origens desse interessante fenomeno que € a poli-
fonia popular portuguesa, desejaria desenvolver preocupa—se menos, ao invés da ati-
tude eclética, em reunir elementos considerados verdadeiros em posi¢des mais ou
menos antagonicas, do que manter a desejdvel tensdio entre uma perspectiva genética,
que assume a historia, o tempo., como seu critério fundamental, e outra que da dimen-
sdo histdrica dos fendmenos mais ou menos prescinda, apelando antes aos seus aspec-
tos de organizacdo interna (perspectiva estrutural) ou a fungdes por eles cumpridas
(perspectiva funcionalista). O que demonstra, uma vez mais, a conveniéncia em jamais
entendermos a etnomusicologia fora do ambito das ciéncias do homem, e de quantos
por ela profissionalmente optarem se ndo bastarem com formagdes excessivamente sec-
torizadas, geralmente limitadoras da iiberdade e da fecunda ampliddo do olhar.

Lisboa, Junho de 1991

Nota (Marco de 1995) — O largo atraso que sofreu a publicagio deste livro nio
leva o autor do preficio a considerar a necessidade da reformulagdo do mesmo.
Permite-lhe apenas salientar o facto de a morte do P* Anténio Marvilo, ocorrida a 2 de
Fevereiro de 1993, ao determinar as dimensoes definitivas duma obra, vir possibilitar
um mais seguro juizo dela, for¢ando-nos, ainda que tardiamente, a honrarmos a
memoria do homem.



A MUSICA — O MILENIO VOCAL

A origem de toda a musica estd no som. Dos harménios superiores e inferiores de
qualquer som musical nascem as escalas maiores e menores e 0s respectivos acordes.

O som ¢ o ritmo sdo os primeiros elementos essenciais da musica. Da organizag¢do
dos sons resultou a musica propriamente dita.

A primeira etapa da musica foi chamada a idade da percussio.

S6 na era da flauta a misica entrou na sua carreira.

A arte da musica saiu da possibilidade de criar uma frase na qual o som e o ritmo se
achassem combinados. E assim nasceu a Musica.

De S. Gregdrio VII, no século VI, ao Renascimento, século XVI, o desenvolvimen-
to da musica estd em escrever para a voz humana. Durante este milénio vocal, o musico
profissional esteve ao servigo da Igreja, e a musica tinha de ser escrita para vozes, e
ndo para instrumentos, servindo-se do sistema modal grego.

Existiram durante este periodo duas correntes de musica diferentes: a ortodoxa e a
popular.

A lIgreja desejava a miusica liberta de tudo o que parecesse profano. O Canto
Gregoriano permaneceu até Hoje como um dos grandes triunfos do espirito humano,
equilibrado, delicado, uma filigrana sonora.

Com o aparecimento da polifonia veio a questdo do ritmo de novo para o primeiro
plano.

A Igreja resolveu o assunto empregando uma polifonia na qual as vozes cantavam
ritmos individualmente diferentes. Esta arte durou até Palestrina.

A Igreja adoptou com algumas modificagdes o sistema grego, os chamados modos
eclesiasticos. Todo o canto gregoriano € escrito nestes modos, apenas com fins meld-
dicos, sendo os modos substituidos pelas escalas, maiores e menores.

Com a Renascenga veio a Oratdria, a Opera e a musica instrumental.



MUSICA FOLCLORICA E MUSICA POPULAR

Ha, de facto, distin¢fio entre musica folclorica e musica popular, embora se confun-
da, muitas vezes, uma com a outra. A diferencga consiste em que a musica folclérica
tem origem no povo que ndo sabe musica. E musica «folk», de ¢ld, de grupo e de
regido, e reflecte a vida desse mesmo povo. Assim, as nossas modas, os corridinhos, 0s
viras, as saias, etc., ¢ tudo musica folclorica pelo que representam de valor histérico,
antropoldgico e cultural.

Musica popular, mais vulgarmente conhecida por ligeira, é feita pelo povo que ja
conhece musica, como no caso da cang¢do, nas suas mais variadas formas e tipos. E
mais romantica, mais melodiosa ou ritmica, mais lenta ou mais dindmica e sujeita-se as
correntes musicais contemporaneas. Obedecendo, portanto, a evolugdo, procura reflec-
tir a sociedade onde se integra.

O folclore, porém, se € que evolui, tem de o ser muito lenta e cautelosamente de
modo a ndo destruir um patriménio cultural e histérico de valor incontestivel. A
evolucdo das modas alentejanas — que nés consideramos um desvio da sua autentici-
dade e da sua primitiva forma interpretativa — consiste em tornd-las menos espon-
taneas; substituindo os prologamentos das frases por pausas rigidas e precipitadas, cor-
tando-as secamente. Mas para isso havia e hd as pausas para respirar, embora
recorrendo ao corte das palavras, empregando o que se chamava solugo eclesidstico,
uma das caracteristicas mais importantes das modas antigas.

Aquilo a que se poderia chamar evolucido do cante alentejano nio € mais do que
modas mal cantadas e mal interpretadas, por quem as nfo sabe cantar e interpretar. O
nosso cante tradicional ou é moda ou jad ndo € alentejano. Quando o Trio Odemira ou o
Trio Guadiana apresentam nos seus programas algumas modas alentejanas, fazem-no
por meio de arranjos, muito bonitos sem divida, mas ndo sdo cantadas como o fazem
nos grupos nem interpretadas da mesma forma.

O que distingue o cante alentejano de qualquer outro canto folclérico é a sua poli-
fonia, a sua tonalidade sempre maior, a sua tendéncia fabordista e o seu sistema de
agrupamento de modas que principiam no mesmo grau — a subdominante — e ainda
uma gama de cadéncias do mesmo tipo, quase sempre inseridas num dos antigos modos
gregorianos.

Devemos ter cuidado em conservar o que nos foi legado pelos nossos antepassados
porque, se hoje o cante alentejano ndo se coaduna muito bem com a musica barulhenta
e ritmica do nosso tempo, tem incontestavelmente valores tradicionais que devemos
aceitar e respeitar, e que tocam profundamente o coragio ¢ a alma do nosso povo, de
modo a identificarem-se com eles. Uma moda bonita e bem cantada ¢ qualquer coisa
que desperta em noés, alentejanos, uma nostalgica impressdo emotiva de amor e saudade
que nos embala, e nos faz sonhar e reviver o passado.



SOBRE O «CANCIONEIRO ALENTEJANO»

O «Cancioneiro Alentejano» ¢ o maior cancioneiro musical do Pais seguindo-se
depois o «Cancioneiro Minhoto». A tnica edi¢do, de 1955, com uma tiragem de 1000
exemplares, esgotou-se rapidamente, nio tendo sido possivel uma segunda edicdo, ape-
sar das diligéncias feitas nesse sentido.

As modas do dito Cancioneiro, até entdo as mais cantadas, e das mais antigas,
embora a estas se juntassem outras mais modernas, até¢ de autores conhecidos, foram
recolhidas em dois periodos.

O primeiro, em 1920, na minha terra, Amareleja, e daf a razio de a maior parte das
modas serem dessa localidade, transmitidas por pessoas jd idosas.

O segundo periodo foi j&4 no semindrio, ouvindo alguns colegas alentejanos e, cd
fora, grupos organizados, em terras do distrito que percorremos durante as férias. Como
ndo possufamos gravador, ouvimos cantar as modas e passavamos as respectivas musi-
cas ao papel. Ha um pequeno grupo de modas que estdo escritas exactamente como
foram cantadas, com todos os neumas, improvisacoes de altos e de pontos. A maior
parte, porém, demos a contextura normal das duas vozes, tal qual como foram can-
tadas, sem qualquer adaptacdo ou prejuizo para as melodias. E, por isso, se pode identi-
ficar perfeitamente qualquer moda.

Depois da recolha e na companhia do saudoso amigo e eminente folclorista Mdrio
de Sampayo Ribeiro, na Residéncia Paroquial em Beringel, seleccionimos as modas
recolhidas. que dividimos em tré€s partes, como 14 estd. Antes, porém, da sua publicacio
e com os documentos que ja entdo possuia, tentel, pessoalmente, um estudo sério sobre
o folclore musical alentejano e as suas possiveis origens. Dele sairam algumas
conferéncias em Lisboa e em Beja, palestras e coloquios. O seu valor comecou ¢ntio a
ser devidamente apreciado — o Dr. Jodo Ranita da Nazaré, munido dos documentos
que lhe forneci sobre o cante alentejano, seguiu para Paris, onde se formou ¢m musi-
cologia, tendo publicade um livro intitulado «Cantares do Baixo Alentejo» — e deu-s¢
entdo uma viragem na forma de encarar o cante alentejano.

A RTP e a RDP solicitaram a colaboragdo de alguns grupos para os seus progra-
mas, gravaram-se discos e o cante alentejano principiou a ouvir-se com frequéncia e
muito agrado. S6 que, levados talvez do zelo em preservar este precioso patriménio
cultural alentejano e tornd-lo mais conhecido, se comegou uma novi etapa, que se car-
acterizou por um sentido mais coral do que folelorico.

E bonito em toda a sua majestade e grandeza, so que lhe falta a espontaneidade e a
simplicidade.

A publicagdo do «Cancionciro Alentejano» ndo esgotou o vasto ¢ precioso manan-
cial de modas alentejanas, agrupou somente o que se conhecia de melhor, mais antigo,
mais bem cantado ¢ mais bonito,

A iniciativa de classificar por grupos especificos, em relaclo aos versos, algumas
modas daquele Cancioneiro, foi mais por curiosidade do que por outro motivo.
Completdmos, depois, o trabalho com as respegtlvas musicas de cada moda. Assim,
facilmente podemos constatar que se canta mais a laranja do se canta a qualquer outra
fruta: ao nome de Maria do que a qualquer outro nome: a rosa do que a qualquer outra
flor. Mas também se canta ao limfo, ao Antdnio, ao trevo, a silva e ao pavio. No entan-
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to, quer a fruta, quer a flor, quer a terra ou a ave servem de pretexto para falar do amor
e da saudade .

Como ja se referiu num dos capitulos anteriores, apesar das crises ciclicas de tra-
balho. em que o trabalhador rural e a familia passavam muito mal, nenhuma das modas
¢ um grito de revolta. um veemente anseio de liberdade. uma proclamagao de justiga,
odio ou violéncia. O cante alentejano nao foi feito para a contestacdo, para falar de situ-
acoes dificeis ou injustas. Ndo servia a politica, os regimes ou as autoridades, embora
todos se respeitassem. Servia, isso sim, o trabalho, o descanso, a alegria e a tristeza, a
vida e a morte. A planicie alentejana era uma catedral imensa e solitdria, tendo como
abobada o lindo céu azul, onde ecoavam os seus cantares dolentes ¢ melodiosos. Quem
foram os poetas e os musicos desta epopeia maravilhosa? Onde estdo eles? Quem os
ensinou? Em que escola aprenderam? Ouviram e modificaram ou imitaram?
Serviram-se de material jd organizado? O cante foi assimilado colectivamente. Era de
todos e para todos. Forjava-se e aprendia-se no trabalho ¢ no descanso, na rua ou na
taberna.

Esta cultura popular, criada ¢ desenvolvida através de geracdes e geracdes, manteve
0 povo alentejano na mais sélida comunhdo de sentimentos e afectos, de paz e concor-
dia. Nascia para trabalhar, para cantar e morrer. Estava assim integrado no esquema da
natureza que o rodeava. Dai as flores, os pdssaros, os montes, as fontes, os regatos, as
terras, a fruta, o Entrudo, o Maio, o Natal, os Reis, a Quarema e a Pdscoa, dando senti-
do perfeito a sua vida, por vezes tdo dura, tdo dificil, tdo rude ¢ tdo mesquinha. E, sem
saber nem querer, deu origem a uma cultura que ainda hoje se mantém e das mais
importantes e expressivas que nos conhecemos.



ORIGENS DO FOLCLORE MUSICAL ALENTEJANO

S&o varias as teorias sobre as origens do folclore. Uma delas ¢ a da teoria colectiva
e espontdnea. O espirito da rasa falaria pelo povo. Outra teoria € a de que 0s campone-
ses mais dotados seriam os autores das musicas. A teoria mais seguida é, porém, a
alema de Gesunkenes Kulturgut que diz que toda a arte popular se baseia na
degradacido de materiais aprendidos. Segundo esta teoria o povo ndo cria, reproduz,
assimila, adapta e, por vezes, deforma melodias que lhe foram apresentadas.

Ora, quando nos debrugamos sobre o cancioneiro Alentejano, com os seus duzentos
e vinte e sete espécimes musicais, geralmente de pequenas dimensdes melddicas — a
maior parte de quatro frases. de pergunta e resposta, de cadéncias finais a descer por
graus conjuntos —, tem-se a ideia de que, para além da polifonia «sui generis», a duas
vozes, hd esquemas comuns onde se movimenta a inspiracio e a construgdo das modas,
em moldes que ultrapassam os simples limites do espontineo, com origem mais erudi-
ta, mais cldssica, vindo jda de musicos de épocas recuadas. A condi¢do do homem
alentejano rural, analfabeto, fechado pelos largos horizontes da vasta planicie alente-
jana. nio se prestava a tdo vasta cria¢do de modas. como as que se cantam no Alentejo.
Por outro lado, em algumas dessas modas existe uma perfeita simbiose de «modos e de
tons», imagem de épocas musicais diferentes, como o milénio vocal e as escolas da
Renascenga.

As modas fizeram-se para ser cantadas, sem ser acompanhadas por instrumentos.
Cantadas s6 por homens e ndo por mulheres, excepto nas modas coreogréficas, nos
bailes, nos casamentos e nalguns trabalhos agricolas. Ora, se nos reportarmos a época
da polifonia cldssica, constatamos o seguinte: o século XV)é o século dos grandes
Mestres de Capela como Duarte Lobo, Frel Manuel Mendes, Frei Manuel Cardoso em
Evora, cidade onde existia uma escola de polifonia cldssica. Em 1430. Mendes Gomes
Seabra funda em Evora o convento dos Paulistas. Dez anos depois, em 1440, Frei
Mateus de Frois, eremita da Serra de Ossa, principia na vila de Serpa, no Baixo
Alentejo, a fundagido do convento de Nossa Senhora da Concei¢iio e o dos frades
paulistas, que abriram naquela vila «escolas de canto popular». Destas escolas funda-
das pelos frades paulistas em Serpa nada ficou sobre a invengio das modas. No entan-
to, seria talvez de admitir essa hipGtese como prova que teriam praticado o que tinham
aprendido na escola de polifonia cldssica em Evora, simplificando e adaptando o sis-
tema ao povo.

Quanto ao «faborddo» a que se pretende tamhém recorrer como nele tendo origem
o cante popular alentejano, vejamos o seguinte:

Tratadistas do século X1V, como Monachus ¢ Owen foram os primeiros a usar o
termo de «fabordao» destinado a um sistema de composic¢iio de nota contra nota resul-
tando um agregado de sons de 3.* e 5.%, mas executados na sua primeira inversao, do
que resultava um agregado de sons de 3.* ¢ 6.% O faborddo podia estar no seu estado
fundamental, que era o seguinte:

CONTRA - SOL LA SIDO RE
TENOR - MI FA SOL LA SI
BASSUS - DO RE MI FA SOL



e poderia estar no estado de transposto que era o seguinte:

TIPLE - DO RE MI FA SOL,
TENOR - SOL LA SI DO RE
BASSUS - MI FA SOL LA SI

No século XV existiram «faborddes» a duas vozes paralelas. que eram interpolados
nas melodias, em unissono de salmos e textos litirgicos. Muitos destes «fabordGes»
deram origem a coros de duas vozes. No concelho de Cinfaes, chamam-lhes «cantas»
Nalguns destes corais minhotos hd tamhém uma antifonia,. com a exposi¢io do tema,
como 0 «ponto» nas modas alentejanas. E verdade que hd modas nas quais se pode
reconstituir um «fabordao». o que naturalmente acontece com toda a polifonia a duas
vozes. A ndo ser no Minho, em mais nenhuma outra provincia do Pafs se encontram
restos de «fabord&es». Porque haviamos de os encontrar, em forma defectiva, no Baixo
Alentejo e ndo no Alto Alentejo e no Algarve?

E ndo se diga, porque ndo ¢ verdade, que no Baixo Alentejo se cantavam modas a
mais de duas vozes, como no Minho. Aparece, isso sim, acidentalmente, em certas,
cadéncias, um baixo a completar o acorde, quando nido fica incompleto por lhe faltar a
segunda nota. Assim. terfamos que os primeiros autores das modas talvez nio fossem
alentejanos, mas pessoas dotadas j& de uma certa cultura musical e de outro nivel social
que ndo do povo. As outras modas virlam depois, jd dos autéctones, isto é, do povo
alentejano. Nio significa isto pretender diminuir o poder criativo musical dos alenteja-
nos. N6s conhecemos os autores de algumas modas que por af se cantam. Uns sem
conhecimentos musicais absolutamente nenhuns, outros ja conhecedores da arte dos
sons. A esposa de um dos primeiros ouvi eu dizer que «quando o marido acaba de fazer
uma moda, fica doente», sinal de que nio é espontinea mas rebuscada e moldada
noutras jd conhecidas.

Tudo o que fica aqui escrito € fruto de um trabalho pessoal de pesquisa e de estudo,
que muito pode coniribuir, penso eu, para um melhor conhecimento do cante alenteja-
no. A sua riqueza etnologica e folcldrica, a sociedade em que, durante virios séculos,
moldou o cardcter, a personalidade e a alma, na beleza, na grandeza, na simplicidade e
na riqueza do seu cante, numa comunhio de ideias e sentimentos, tao singelamente
cantados nas suas modas. O homem e a natureza: a £€ e o amor, a saudade e a dureza da
vida: o clima ¢ a terra: tudo cantado nos seus lindos corais. Tudo isto merece ser realca-
do e € digno da nossa consideragdo e respeito. A cultura popular do povo alentejano
marcou profundamente @ sua histéria, a sua alma, a sua personalidade e a sua iden-
tidade .



O CANTO ARABE E O CANTE ALENTEJANO

Podemos dividir a misica drabe em ocidental — a dos povos de Marrocos, da
Argélia, da Tunisia e da Libia — e oriental, a dos restantes povos islimicos.

A mudsica drabe ocidental distingue-se da oriental por escalas e modos muito dife-
rentes € menos variedade de ritmos. A musica drabe assenta a sua teoria na musica
persa, na musica grega e nas praticas regionais da Peninsula.

O seu sentido restrito ¢ fundamentado na mdsica dos bedufnos do deserto e do
odsis, constituida por cangdes emocionais de pequena extensdo, ritmos livres geral-
mente heptatonicos, isto €, de escalas de sete notas principiando por uma nota grave,
subindo e regressando a original. As formas de melodias populares drabes sdo de curta
extensdo, com periodos simétricos bindrios e, frequentemente, com rica ornamentagio.
A musica drabe erudita e as suas teorias baseiam-se, no entanto, nas fontes da musica
europeia.

A originalidade da musica drabe deve-se aos ritmos poéticos, ritmos mdgicos, leves
e excitantes, de amor e de paixdo.

A mais oriental de todas as escalas drabes ¢ a HIGAZ, que consiste na associacio
de um tetracordo crqmético com um pentacordo diaténico. Assim, as trés primeiras
notas da escala de DO, por exemplo, do D6 ao Fd, dividem-se em semitons e as outras
cinco notas, do Fd ao D¢, dividem-se em tons, com exepc¢io do Si para o D6 que € de
meio tom. Hd também quem admita, na mdsica drabe, a existéncia de oito modos gre-
gos, frigios, lidios e doéricos, conjuntos e disjuntos, trocando a posi¢ao de meios tons
maiores € nenores.

A musica ocidental europeia teve o seguinte percurso: do século VI ao século X VI
utilizou-se o sistema musical grego, os modos que S. Gregério Magno adoptou para a
Igreja com algumas modificagdes: até ao século Xll a mdsica foi homofénica: a partir
do século XII é o grande periodo da polifonia: no século XVI o sistema modal grego
foi substituido pelo sistema tonal, de escalas maiores e menores relativas.

Ora o cante alentejano € um canto polifénico, a duas vozes, constituido por uma
equipa especial, composta pelo Ponto, o Alto e as segundas vozes, com uma interpreta-
cido também especial. Existem nalgumas modas alentejanas vestigios dos antigos
modos gregos, como o lidio e o mixolidio, e das formas primitivas de harmonizacio,
como de acordes de tritono e de quintas descendentes, como nas modas Ao romper da
Bela Aurora e Marianita és Baixinha.

As escalas onde assentam as modas alentejanas sdo todas diatdnicas e ndo modais
ou pentaténicas, pelo que podemos concluir que o cante drabe nada tem a ver com o
cante alentejano .

Quando os drabes chegaram & Peninsula, encontraram jd o cristianismo organizado,
com Dioceses que vinham do tempo dos romanos. Os drabes, no conctacto com os
povos ocupados, foram influenciados nas praticas das suas misicas. Nio recebenios
qualquer influéncia musical dos drabes. Foram eles que a receberam dos ocidentais, dos
povos que ocuiparam.



AO ROMPER DA BELA AURORA
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Muito padece quem ama

Muito mais de quem namora

Sai o pastor da cabana (ou choupana)
Ao romper da bela aurora.



