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Infroducao

“H4 dias em que madrugamos e julgamos que vamos apanhar Deus. Em vao:
.

Deus levanta-se sempre mais cedo!...

Eduardo Lourenco

Conhecer e divulgar a riqueza do patriménio histérico e cultural que se percebe nos
elementos que conseguimos distinguir no contacto e na relagio que obrigatoriamente es-
tabelecemos com as populagdes e os lugares que visitamos, é urgente. Da relagio que com
eles fundamos, nasce a hipdtese de criagio de um outro sentido, o qual, aos poucos, vislum-
bramos no nosso ato de visitar e perquirir a paisagem. Sao eles que nos dizem dos modos
de ser e estar das populagoes, mas também das suas faculdades enquanto povo e nagao. De
uma riqueza impar, percebemos que, ao longo do tempo, vao revelando os constrangimen-
tos resultantes das politicas perpetradas pelo governo da nagio e que, muitas das vezes, sio
castradoras dos seus territérios. A sua gente resiste, assim, estoica e heroicamente, habitando
esses lugares. No que aos elementos materiais desse nosso patriménio histérico e cultural
concerne, esta realidade é um facto. As infraestruturas saidas da implementacio de politicas
de desenvolvimento compativeis com o conhecimento cientifico e tecnolégico alcancado ao
longo dos séculos, desenham os elementos dessa nova paisagem. Algumas vezes percebemo-
-los de forma menos integrada do que aquilo que gostariamos de alcangar, pois que de ani-
quilamento e desvirtuamento das caracteristicas e da genuinidade do lugar se fazem. No que
concerne os elementos imateriais, as consequéncias da implementacio de algumas politicas
de desenvolvimento menos aprimoradas e potenciadoras de um bom desenrolar da atividade
humana, revelam-se igualmente perversas e aviltantes. O apoio a iniciativas de cariz cultural
artistico costuma ser residual, assim como o é, também, o interesse que ainda descortinamos
por tudo aquilo que de mais genuino e auténtico o povo tem.

Contudo, mais cedo ou mais tarde, o prego o pagar surge e, mais recentemente, fruto
de uma maior consciéncia desta realidade, antevemos uma mudanca de atitude por parte

nao s6 do governo central como das novas geragdes. Neste sentido, o interesse por regioes

7 // Sociedade e territério Cidade e dinGmicas do espaco urbano
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do territério que até hd bem pouco tempo eram consideradas como pobres e desinteres-
santes, bem como por tudo aquilo que consideravam ser um saber e prdticas do passa-
do, faz-nos prever que alguns dos nossos costumes e tradigoes, aqueles que consideramos
como geradores da nossa identidade, ndo corram mais o risco de desaparecer. As préticas
detentoras de um modo de produzir considerado como artesanal e mais sustentdvel, como
eram aquelas praticadas pelas geracoes anteriores e que aos poucos corriam o risco de
desaparecer, comegam agora a emergir do esquecimento e do pAntano em que se encon-
travam. Este facto, consequéncia nio sé do desmerecimento a que se viam votadas, mas
também pelo facto de os seus artesaos, conhecedores da sua ciéncia e prética, aos poucos
irem desaparecendo sem deixar o registo da sua préxis, foi, nalguns casos, travado a tempo.
O rejuvenescimento de algumas manufaturas, bem como de algumas préticas artesanais,
culturais e artisticas tem vindo a ser implementadas, pois uma outra consciéncia cultural
e ambiental aflora. O facto consubstancia-se, obrigatoriamente, numa transformagio ao
nivel da paisagem, mormente a sonora.

O conhecimento ¢ o registo do modo como se faz, e a valorizagao desse conhecimento
por parte tanto das geracdes mais novas, bem como das autoridades governamentais, ajuda
a que o valioso patriménio histérico e cultural que possuimos nio se extinga e, em alguns
casos, até prospere. Assim, a recolha de informacio junto das populacdes é uma ferramenta
essencial para que estes saberes ndo se percam no esfumar dos tempos. Pretendendo o registo
de algumas préticas, o nosso trabalho pretende contribuir para a preservagao e divulgagao
de algum do nosso patriménio histérico e cultural. O registo dos conhecimentos, préticas,
saberes e tradigoes que, de outro modo, se veriam perdidos pela priva¢io do contacto que um
dia, mais cedo ou mais tarde, sucederd, serd o contributo que pretendemos fixar. Fruto de o
continuo passar do tempo, a sua irremedidvel perda, quando nao acautelada, deixar-nos-ia
6rfaos dessa realidade, pois que aqueles que a detém a levarao consigo para o timulo, impos-
sibilitando o acesso a um conhecimento que nao podemos, por isso, mais alcancar.

Face a ineludivel privagio de um patriménio que se nio for registado, estudado e di-
vulgado se perderd, surge a necessidade de efetuar o seu estudo e divulgagio de modo a que
nao se esvaia nos elementos de um crivo do tempo que sempre diligencia o esquecimento
daquilo que néo se procura ou frui, vislumbra e sente, conhece ou pratica, aniquilando a
possibilidade de construgao de uma identidade nossa e de uma meméria. No seu registo
e divulgagio, constréi-se e reconstrdi-se ainda um sentido de comunidade, pois que ¢ do
seio do povo e da comunidade que eles emanam, promovendo o respeito por aquilo que
nio conheciamos e que, por isso, nio valorizdvamos nem procurdvamos perceber, reter,
compreender ou considerar.

O que se pretende, por agora, para além da salvaguarda de alguns elementos do nosso

patriménio histérico e cultural, material e imaterial, ¢ a divulgacio dos atributos préprios
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a algumas préticas culturais e artisticas que pela regido da raia identificamos. Nesta regido,
um espago particular do nosso territério pois que se encontra moldado pela vivéncia de
um espago de fronteira, inferimos que seja real a influéncia das gentes do outro lado
desta linha que demarca administrativamente o espago do nosso territério. Conscientes
da dimensio da realidade que afrontamos, compreendemos a nossa pequenez. Contudo, e
porque ¢é real a proposicio do poeta Anténio Machado, quando nos afirma que o caminho
se faz caminhando, pretendemos com este conhecimento cooperar para a construgio, pre-
servacdo e divulgacio de um mosaico de saberes, prdticas, memorias e identidades, o qual
antecipamos culturalmente bastante rico e, materialmente, bastante revelador dos tempos
e espacos de vivéncia das gentes destes lugares.

No que concerne em particular a prética musical, presumimos que ao longo desta
regido também nao serd dificil encontrar exemplos de modos de celebracio da nossa cul-
tura onde a intera¢io entre os dois povos se manifeste ¢ a musica encontre um lugar de
merecido destaque. Acompanhando o homem desde sempre, ela descobre os meios e os
recursos de se fazer presente ao longo de toda a sua existéncia, aquando dos momentos de
celebragao em contexto social ou familiar, mas também nas diversas festas e romarias que
organiza aos Santos Padroeiros, a Nossa Senhora e 4 Virgem Mae, bem como aos Santos
da sua devogao. Enquanto fenémenos culturais que emergem por todo o territério, pos-
suem como objetivo a celebracio e criagio de momentos de salutar convivio, louvando,
glorificando e agradecendo a Deus e ao mais alto. Neste contexto, a musica realizada em
contexto familiar ou comunitdrio, vai enformando o modo como os homens vivem e so-
brevivem, comunicam e se instruem no espaco deste territério.

Analisando 0 modo como a musica e a sua prética se apresenta nas festas e romarias
que ao longo do ano irradiam um pouco por toda a regiao de fronteira, percebemos que
sdo sustentadas por formas, préticas e elementos de natureza material ou imaterial, que
nos expoem as vivéncias e os recursos do lugar. Neste contexto, percebemos que algumas
vezes a sua préxis se efetua com o predominio da voz, outras vezes de instrumentos, outras
ainda, combinando voz e instrumentos. Em alguns contextos é interpretada por um tinico
cantor/instrumentista, outras vezes necessitando da presenca de um agrupamento musical.
Umas vezes acompanha o ritual e o rito, outras dimana espontaneamente no contexto da
vida do homem nesse lugar.

Fruto da diversidade que descobrimos ao nivel da sua performance, desenvolveu-se
em nds a curiosidade sobre os modos como a musica e a sua prdtica surgem formadas no
espago e no tempo desse territorio. Enfocamos, assim, a nossa aten¢io, maioritariamente,
no contexto da sua realizacdo em contexto festivo. Sabendo a importincia que a musica de
raiz tradicional e popular teve para alguns dos nossos maiores compositores, importante

se fez perceber o modo como alguns dos elementos que ai recolhemos transcorrem para
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o universo da musica erudita portuguesa contemporanea e, em particular, aquela que se
baseia em recursos provenientes da recolha e estudo da nossa musica tradicional. De modo
a contextualizar e enfocar 0 nosso objeto de estudo procurdmos um compositor maior da
nossa histéria, Fernando Lopes-Graga (1906-1994), e um escritor maior da nossa literatu-
ra, Eugénio de Andrade (1923-2005) que, natural da regiao da raia, foi apds a leitura de
parte da sua obra, o gatilho e o desassossego que nos possibilitou entender o seu modo de
ler, pensar e sentir o mundo.

Os resultados alcangados sio obrigatoriamente diversos, exigindo de nés a definigio
de um fio condutor para o nosso trabalho e, consequentemente, para o nosso discurso.
Para que possamos difundir os dados alcangados, sejam eles recolhidos a partir da prética
e andlise de rituais e ritos, festas, romarias e tradi¢ées, partimos do modo como o homem
enforma o objeto da sua criagio, nio esquecendo o contexto em que este promana, de
modo a melhor compreender o objeto da nossa indagagao. Serd sempre do seio da co-
munidade e do povo que vimos despoletar as formas musicais mais genuinas, bem como
dos contextos e préticas mais auténticas. As mais das vezes, si0 como gemas preciosas que
necessitam unicamente da vontade de alguns, e da perseveranca de muitos, para que con-
sigam medrar, pois que o seu desconhecimento leva a que, de algum modo, comecem a ser
esquecidas no fluir do espago-tempo. De modo a nio se finarem, os elementos que agora
relevamos, inseridos que se encontram neste campo de agao, sao objetos de estudo para
investigadores das mais diversas 4reas, pois que podem ser abordados de diferentes formas,
requerendo tanto da nossa parte, como daquela de quem os indaga, competéncias diversas

para que os possamos compreender, perceber, manipular e registar.

10
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Elementos de uma identidade presente

nos rituais festivos da regiao da raia

“A cultura é um exercicio de desestruturacio, nao de acumulacio de coisas. E
uma constante relativizagio do nosso desejo, legitimo, de estar em contacto com
aquilo que ¢ verdadeiro, belo, bom.”

Eduardo Lourenco

Tanto histérica como culturalmente, os territérios de fronteira demonstram possuir uma
heranga muito rica, encontre-se ela adstrita a festas e festividades de cariz religioso, como de
cardcter profano. Geograficamente, a constitui¢io de uma linha de fronteira define-lhes o
cardcter, bem como 0 modo como as gentes se afirmam a partir das componentes culturais
e artisticas que disseminam ao longo dos tempos, épocas e lugares. O papel de defesa que a
regido de fronteira desloca para si, consequéncia das sucessivas invasoes de que o pais foi, e
em alguns casos ainda ¢ alvo, exige, aqueles que habitam esta regido, a circunscri¢ao dessa
linha de fronteira, esteja ela definida a nivel administrativo, politico, histérico e cultural,
como a nivel econémico, social e artistico. O facto permite-nos, enquanto indagadores do
territério, reconhecer, em alguns casos, a presencga de marcos identitrios diferenciadores de
alguns modos de ser e agir dos povos de um e outro lado da fronteira. Noutros casos, conse-
quéncia de um so e salutar convivio entre os povos, a aceitagdo e integracio dos elementos
caracterizadores dos espagos de vivéncia e cultura desses povos, ¢ real.

Contudo, e de modo a demarcar essa linha, mais administrativa que vivencial nalguns
casos, surge a0 homem a necessidade de se mostrar diverso, clamando no modo como vive e
se expressa, uma identidade e resisténcia maiores que exterioriza nos modos como prepara e
vive os momentos de celebracio e festa. O amor que demonstra pelo espago do seu territério,
revela-se nio sé no modo como se manifesta materialmente, mas também na forma como
concebe e exprime todos os elementos imateriais que percebemos como identificadores das
suas cultura e tradigio. Neste conjunto encontramos todos os elementos que transcorrem no
manancial de rituais e ritos, crengas e tradi¢oes, que achamos numa qualquer regiio do nosso

pais e, sobretudo, em uma qualquer regio da raia portuguesa e espanhola.

13 // Sociedade e teritério Cidade e dindmicas do espaco urbano

IBERO_52_Miolo_28Agost2026.indd 13 28/08/2026 10:37:48



Revelando-se mais ou menos apropriados as mais diversas circunstincias, ou até a
circunstincia nenhuma, apenas existindo porque o povo reivindica os meios necessdrios
ao ultrapassar da rudeza de uma vida de provas e fadigas, os rituais e ritos, as crengas e
tradicoes que granjeamos, permitem-lhe o alcancar dos meios e recursos necessarios a so-
brevivéncia nao s6 fisica, como moral e espiritual. O amor pela sua regido revela-se ainda
no modo como forma e enforma a realidade, uma posigao de resisténcia e resiliéncia em
face do que se encontra do outro lado, seja da fronteira, seja de si ou do outro, e que nada
mais, nada menos ¢, do que o desconhecido. Se a vida é penosa e o trabalho drduo, a agrura
que dos espagos e tempos da sua existéncia emana, é fator de continuo pesar. Este facto
exigi-lhe a procura de meios para deste facto se abstrair, mesmo que por curtos periodos,
para que a insanidade no se estabeleca. Neste contexto surge a necessidade de criar, quan-
do nao recriar, momentos de celebragao e de festa, os quais sao elaborados de modo a lhe
concederem momentos de franca alegria, prazer e satisfagio.

Noutro contexto, e de modo a auxiliar o modo como vive e capta a realidade, seja a
sua ou a dos outros, eclodem algumas crengas e tradigées que acompanham o homem ao
longo da jornada. No caso particular das festividades, das festas e romarias que aos Santos
da devogio dirige, intentando amenizar a existéncia, elas exprimem a necessidade de expe-
rienciar momentos de convivio e lazer, mas também aqueles que de gratidao e homenagem
se mostram quando aos que em momentos de maior aflicio se dirige, implora e invoca. Se
nos referimos em especifico as festas de cardcter religioso, ndo podemos esquecer, contudo,
aquelas que irrompem em contexto puramente profano, bem como aquelas decorrentes da
jorna de trabalho. Sejam realizadas no final do dia, ou da temporada de trabalho, elas ser-
vem para o alivio do corpo e da alma, pois que de convivio e confraternizagio se fazem. E
nestas agoes que o homem estabelece os lagos de fraternidade e de solidariedade que tanto
faltam. Em outro, o convivio e a interagio com aqueles que por via do seu conhecimento
e prética detinham o saber necessdrio ao desenvolvimento de uma atividade, provia os
mais novos do conhecimento necessdrio & manutencio e prosseguimento de uma qualquer
atividade. Segundo Serra (2001, p. 23),

“a sociedade atual, mormente a que trabalha ou reside nas grandes urbes, estd
cada vez mais afastada dos ritos lddicos e festivos que acompanhavam e caracteriza-
vam os antigos trabalhos do mundo rural, realizados por alegres e ruidosos grupos
de rapazes e raparigas, homens e mulheres. Os ciclos de trabalho-jogo do calendério
agricola e pastoril ajudam-nos a perceber, mais claramente, os saberes, as técnicas, as

crengas, os valores e as atitudes dos homens do campo”.

A sua frui¢ao e o entendimento que possamos alcancar da sua praxis, permite-nos

compreender e registar o modo como a vida se faz ¢ emana de uma qualquer regio ¢

14
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cultura, contribuindo para que nio se extinga no espago-tempo da vida da terra e dos
povos que nela habitam.

Num mundo que se torna a cada dia mais global e globalizante, num mundo que se
apresenta cada vez mais competitivo e fugaz, num mundo onde os interesses econémicos
superam todos os outros, vimos surgirem outras formas de encarar a vida, numa conduta
que indicia formas de ser e ter mais coesas, genuinas e sustentdveis, sem medo ou pudor
de mostrar um lado mais humano e marcadamente espiritual. Esta outra forma de estar,
anulando progressivamente a anterior, releva, no nosso entender, aquilo que o global com-
peliu numa acdo perversa e aviltante. Num olhar para dentro, o homem percebe a neces-
sidade de fazer emergir, nos tempos e espagos que tantas vezes negligenciou, modos de ser,
fazer e estar mais puros e consentdneos com os tempos ¢ os lugares que habita. As festas
e romarias, manifestacoes culturais que destapam a sua identidade, definem momentos
privilegiados de descoberta de si e do outro, tendo, nio s6 uma dimensao e fungio religio-
sas, como fundamentalmente profanas. Marcando o ritmo da vida, definindo labores nos
tempos e ritmos que estruturam, surgem apoiadas num tempo que se define nas estagoes
do ano, mas também em diversos aspetos de ordem social, religiosa, moral e cultural. Para
que se concretizem, organizam-se grupos de trabalho, muitas vezes aqueles que desfrutam
da presenca de mordomos, para que os rituais e os ritos irrompam. Nasce assim um sen-
timento de grupo e de pertenga, confirmando o valor das relagdes sociais e grupais que se
identificam aquando destas concretizagdes'.

Se a existéncia ao longo do territério de associacoes culturais e desportivas anuncia
uma necessidade de se valorizar nestas dreas, a presenca de numerosos edificios de cariz
religioso um pouco por toda a regido da raia, denuncia a forte ligagao a Deus e ao mais alto
por parte da populagio que nela reside. Sendo bastante crente, a organizagio de festas e
romarias em honra dos seus Santos Padroeiros e de devocio, bem como a Nossa Senhora e
a Virgem Mae, fazem, obrigatoriamente, parte dos hdbitos e costumes da populagio. Nos
espagos multiculturais em que vivemos, a tradi¢do pode ser a ferramenta Gtil a convivéncia
entre os povos, motor de relagdes sociais e interpessoais humanizadas, e fator de equilibrio
econémico e social de valor. As celebragoes atingem o seu apogeu nos territérios em que as
festas sdo lugar obrigatério de romaria e surgem ainda outros tipos de manifestagoes cultu-
rais, estas de cariz marcadamente profano, que se mantém gragas a perseverancga de grupos
de homens e mulheres que nao desistem, e que s3o aquelas relativas as tradicoes ligadas
as festividades do Carnaval, da Péscoa, dos Santos Populares, as quais contribuem para a

manutencio da coesdo grupal, o sdo convivio e o desenvolvimento social. Sustentadas por

' Contudo, algumas vezes, estas tradi¢oes sio adulteradas por vivéncias e influéncias externas. Por razées

sociais e materiais diversas, tendem a desaparecer como realidade identitdria e viva, desenvolvendo-se pro-
cessos de aculturagio vérios.

15
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préticas culturais e musicais particulares, tendem a permanecer inalteradas no que a sua
esséncia diz respeito.

No caso particular das festividades e festas ligadas a um momento particular do calen-
ddrio judaico-cristdo, o final do inverno e inicio da primavera, percebemos a implemen-
tagdo de um conjunto de rituais e ritos que visam o renascimento e a libertacao. Neste
sentido, um pouco por todo o pais, e também pelo mundo, surgem rituais e ritos, tanto
inicidticos como de natureza libertadora, que visam a passagem a idade adulta, mas tam-
bém o expurgar de energias maléficas, o dominio das forgas do bem e do mal, da fertili-
dade, de si proprio e do outro. A todos estes rituais subjaz uma fase inicidtica a qual todos
se devem submeter. Quando bem superada, esta etapa outorga aqueles que a ultrapassam,
elementos distintos dos anteriores e que os tornam mais capazes para enfrentar o mundo
e a vida. Implicam sempre um morrer para um nascer de novo, tocando o oculto e o mis-
terioso. No dizer de Morin (1988, p. 111),

“Com efeito, a iniciagio ¢ a passagem para uma nova vida: entrada na sociedade
dos adultos, na sociedade secreta, arcaica ou contemporinea, ou na sociedade religiosa
dos mistérios. Quer tenham lugar na Africa Negra, na Australia, na América dos Indios,
tanto nos Canacas como nos Ashintis, tanto na Europa moderna como na antiguidade
[...], os ritos de iniciagdo sio verdadeiros mimos simbélicos da morte e do nascimento,

que traduzem o grande tema analdgico: ‘chegar 4 vida nova passando pela morte™.

Em outro,

“a sobrevivéncia de costumes antigos & margem de uma explicagdo légica para
causas e origens que permanece no mais insonddvel dos segredos fi-los pertenca do
dominio do misterioso. Por isso, atraem a curiosidade daqueles que ouvem contar
factos da memoria coletiva de uma populagio, confundindo-se com lendas e tornan-

do-se mitos fruto do parco conhecimento que deles se tem” (Ferreira, 2016, p. 9).

Os rituais e os ritos, inicidticos ou outros, obedecendo a um protocolo, contém em si
um cerimonial. Nesse protocolo encontram-se determinados no s6 a forma como decorre
o ritual e o rito, como 0 modo como se encontra organizado e hierarquizado o grupo que
origina a pritica. Uma praxe e uma praxis se fazem entio presentes, imanando cédigos de
prética e conduta a que todos devem obedecer. Como meios de sociabilizagdo e integragao
social, sio da mdxima importincia nos meios onde se desenvolvem, contribuindo para
o autoconhecimento, o desenvolvimento, a partilha e a manutencio destas prdticas que,
quando bem dirigidas, promovem a coesio social e comunitdria.

Assim sendo, antevemos que as festas de inverno, os rituais e ritos que se desenrolam

no final de inverno e inicio da primavera, contenham em si uma necessidade de interagio,
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integracdo e comunicagio com os outros e os grupos associados, mas também a necessida-
de de contacto com o indizivel. Neste sentido, a festa obedece a um ritual e um rito que lhe
determinam néo s6 as componentes, como a forma e a sequéncia das partes, propiciando
um todo que visa alcangar e conseguir as béngaos e gracas do mais alto. Associadas aos ritos
de fertilidade, do renascimento e libertagao, ritos proprios e necessirios as boas préticas
das sociedades ditas rurais, induzem, quando bem constituidos, um sentimento de segu-
ranga em toda a populacio. Concomitantemente, revelam-se de primaz importincia para
o bom funcionamento de toda a comunidade, contribuindo para o seu desenvolvimento
tanto a nivel econémico, como social e cultural.

Como todas as prdticas que contém uma préxis, um cerimonial, regras e codigos pré-
prios, encontram-se a elas associadas o uso de indumentdrias préprias, compostas, quantas
vezes, por fatos e mdscaras que, ao cobrir todo o corpo e rosto, visam o anonimato, a
transfiguracdo e transformagio daquele que o porta. Nesta pritica, adquire o seu usudrio,
no seu usufruto momentaneo e conveniente, dotes superiores. Sao esses que lhe outorgam
e autorizam, no momento da prdtica do ritual e do rito, o contacto com os seres superiores
e a aquisi¢do, para posterior doacdo, das béngaos e gragas obtidas. As festas de inverno,
os rituais e os ritos de inicio de primavera, com recurso a indumentdrias e a mdscaras
sa0 assim comuns dado o intuito da sua prética. Presentes em diversos lugares do nosso
territério e também do mundo mostram, nesses lugares, particularidades nicas, tais que
“os chocalhos, os trajes franjados, o protagonismo dos jovens, os atos licenciosos” (Costa,
2017, p. 16), aquilo que os torna Gnicos.

Como jé referimos, esses elementos concedem, a quem os porta, a liberdade de se
fazerem outros e o consequente renascimento e libertagio, fator diferenciador do ritual.
Relativamente 2 sua origem territorial, as festividades de inverno, mas também os rituais
e os ritos de inicio de primavera, ainda hoje se concretizam em virios lugares de Portugal,
sendo que a literatura histérica e etnogréfica lhes concede uma origem cronolégica muito
remota e atemporal. Neste sentido, Ferreira (2016, p. 10) afirma que

“Muito se tem escrito sobre as possiveis origens destes rituais em que muitos
autores as contextualizam estabelecendo uma ligagdo muito remota aos povos de
origem indo-europeia e aos cultos agrdrios, que atribufam a estas préticas os dons da
promocio da fecundidade e fertilidade, a capacidade de promover a fecundidade ¢ a

regeneragio da natureza’.

Em outro, refere que sao fruto de uma necessidade de libertagio de energias e de forcas
que se encontram retidas e contidas toda uma estacio (Ferreira, 2016; Ferreira, 2015).
A contengao, é certo, permitia a sobrevivéncia; a festividade, a libertagio. A festividade

€ra, OiS, 1 a COmMo uma Vé.Vl.la € €scape para a popula éoe ara todas as ensc')es ue
tid lvula d | tod t
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tinham sido acumuladas em todos, humanos e animais, ¢ se encontravam aprisionadas.
Depois de libertadas essas forcas que, quando retidas por muito tempo tinham o potencial
de se tornar maléficas e malfazejas, o equilibrio, a forga e a energia benfazeja eram restabe-
lecidos, e a vida podia seguir para um novo ciclo de prosperidade e fertilidade, qualidades
que, na boa prética do ritual, eram anunciadas®.

No que concerne a festividade do Entrudo e do Carnaval, em particular, podemos
incluir, para além dos rituais de iniciagao e passagem 2 idade adulta, os ritos do fogo e a
leitura dos testamentos, praticas que visam a expurga de todos os males e a purificagao para
a importante época que se avizinha no calenddrio religioso e pagao, tanto em territério
nacional, como além-fronteira®. Esta determinagao de tempo e lugar ¢ ainda resultado do
definido pela vida no campo, pelo trabalho que se organiza em fungao dos ciclos da vida
e das estagdes, pela vida que se gera e brota ao sabor do tempo, do trabalho, da vida e da
morte que se fazem natureza. Assim, ¢ no inverno que a natureza reclama a calma que
regenera, o sangue ¢ a seiva que renovam, surgindo plena de vigor com o calor da prima-
vera. E também neste tempo que o homem se recolhe e vive na sombra dos dias pequenos
e frios. Neste tempo, em que aparentemente nada acontece, hd lugar para o descanso, o
refazimento, a reflexdo e a entrega ao mais alto, a Deus, ao Divino e ao Sagrado, buscando
uma partilha renovada que convergird nas festas do solsticio de inverno, mas também do
Natal, simbolos do renascimento e purificagio, do nascimento de Cristo, expoente méxi-
mo da renovagio. Mais tarde, nas festividades de inicio da primavera, surgem os cultos da
fertilidade e da libertacio. Assim, e

“com base no conhecimento empirico das luas e das estagoes [...] e no conhe-
cimento dos provérbios transmitidos pela oralidade, a comunidade premeditava as
atividades a desempenhar ao longo do ano, inclusive as festas: na primavera tra-
balhava-se nas lavras, nas sementeiras da horta e colhia-se os pomares; no verao
cegava-se o trigo e o centeio; no outono vindimava-se e apanhavam-se os frutos
secos; enquanto no inverno, a atividade agricola abrandava, sobrando tempo para o
convivio e o lazer. Esta repeti¢ao anual das atividades do homem rural, favoreceu nao
$6 o surgimento como também a manutengio de festas de cariz agrdrio. A ciclicidade

do tempo, induzida pela natureza, refletiu-se em duas atividades do Homem — o

2 Existe, assim, uma forte ligacdo entre as festas e festividades de inverno com o mundo e a sociedade rural,

no que concerne a conduta social e moral, mas também o uso de uma indumentdria propria, as diversas
miscaras e chocalhos, a prética de desfiles e arruadas pelos mais jovens, os quais se permitem a atos que nao
seriam admitidos pela prética cultural e social noutras épocas do ano.

Permitimo-nos referenciar os lugares de Podence, Lazarim e Salsas, além de outros, nomeadamente em
Galiza e Zamora, mostrando que as fronteiras nio existem naquilo que concerne a cultura e os costumes dos
povos de determinadas regides ou paises, especialmente aquelas de fronteira.
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trabalho e a religido — que conheceram diferentes cursos nas aldeias e nas cidades”

(Costa, 2017, p. 17).

Nas aldeias, as perce¢des temporais diferem em funcido das atividades que se realizam.
Nas cidades, as atividades profissionais nao dependem do tempo e do ritmo das estagdes,
“nas cidades, os fenémenos naturais perdem importincia em relagio as determinagoes
sociais, contribuindo para uma perspetiva de tempo linear e cumulativa” (Costa, 2017, p.
18-19). O tempo ¢ ai ditado pelos reldgios, pela mdquina que gere o tempo e, alheia aos
ritmos da vida, do homem e da natureza, coage o brotar da vida, do homem e do conhe-
cimento que se faz necessdrio  sua autorrealizagio.

Esta percegao temporal, diferenciada no que concerne as cidades e o campo, remonta
a Idade Média, pois foi nesta época que os povos que habitavam as urbes se distanciaram
da terra e se afastaram daquilo a que podemos chamar de percegio do tempo apoiada na
natureza e nos ritmos de vida préprios ao ser humano e a natureza no que esta tem de mais
auténtico e inato?. Neste contexto, e nos espagos multidimensionais e multiculturais em
que existimos, a tradi¢ao pode ser a ferramenta ttil & convivéncia entre os povos, motor de
relagdes sociais e interpessoais humanizadas, fator de equilibrio econédmico e social, fazen-
do surgir outro tipo de manifestagoes culturais, Gnicas no panorama nacional®.

Neste caso, a forma como olhamos a paisagem, como percecionamos o seu som, ¢ o
som do ritual e do rito, resulta do conjunto de possibilidades e emogées que, variando
de acordo com os espagos e tempos cronoldgicos, psicoldgicos e afetivos de quem frui,
alarga o leque de emogdes que caracteriza a frui¢do de um qualquer ambiente. Este leque
de emogoes é 0 mesmo que se anuncia na premissa da geografia poética dos espagos de
natureza {ntima, a mesma que permite criar textos musicais e poéticos que traduzam as ex-
periéncias tidas, onde as indumentdrias e as coreografias geradas na propagacio dos rituais
e ritos se afirmam e descobrem. A poética dos textos, das lendas e das narrativas assomam
como uma mais-valia para a dinamizagio dos patriménios histéricos e culturais nas suas

componentes material e imaterial dos lugares. Se os materiais, as formas e os carateres sao

4 Novas formas de pensar surgem entdo no que concerne as férmulas festivas admitidas nas cidades por opo-

sicdo aos espacos rurais. Nestes tltimos, d4-se “continuidade as férmulas herdadas, dada a repeticao regular
dos eventos naturais que tanta importincia continuam a ter” (Costa, 2017, p. 19). Nestes, onde a cultura
religiosa é muito forte e se encontra presente nas festas em honra dos Santos Patronais, mas também nas de
cardcter profano, as diversas formas de cultura revelam-se de um tempo e lugar obrigatdrios, de um tempo
¢ lugar de romaria.

E que se mantém gragas a perseveranca de grupos de homens e mulheres que nio desistem face as adversi-
dades dos tempos e que teimam em fomentar as tradi¢oes ligadas as diversas festividades, sobretudo as festas
de inverno, do Entrudo ¢ do Carnaval. Estas manifestacoes, ligadas a um periodo tnico que ¢ o inverno, e
que desde tempos idos tem na sua génese a ocupacio de tempos mortos pela inexisténcia de trabalhos rurais,
sdo tinicas em certos lugares do nosso territdrio.
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diversos de acordo com a sua tipologia e fun¢io, antecipamos que, aquando da sua asso-
cia¢do a uma narrativa com personagens especificos e uma dinimica préprios, uma maior
exuberincia emocional, cultural e performativa se instale.

A componente musical ergue-se, nestes casos, enformada pelo som ambiente do es-
paco fisico e arquitetdnico escolhido. Encontramos, muitas vezes, um sonoro que nos
provoca de maneira quase instantinea, aludindo a um sentimento, uma emogio ¢ uma
vivéncia. Construindo-se num espago de som préprio ao lugar, compde-se dos sons e ver-
baliza¢oes que rompem no espago da performance erigida. Num e noutro caso, o sonoro
desponta como suporte a uma a¢io fisica, emocional, concetual, social e vivencial, e a uma
intenc¢do de apropriagao do outro, da sua atencio e entusiasmo. Espalhados pelo territdrio,
os eventos culturais sao importantes para a divulgagio da nossa musica, mas também dos
diferentes agrupamentos musicais, dos seus repertdrios, espagos, culturas e tradigdes. A ob-
servagio das atividades e dinAmicas culturais resultantes, tornam estes lugares mais férteis
e empreendedores e, por isso, alvo do nosso interesse e investigacao.

A cultura, abordada numa perspetiva antropoldgica, serd tudo aquilo que o homem
produz para satisfazer as suas necessidades e que se refletird nos seus modos de vida, nos
produtos que fabrica, nas festas, nos rituais e nas relacoes que estabelece com os outros, ou
no cardcter e personalidade que possui. Estruturante dos sistemas, a cultura revela-se na
linguagem, sem a qual a heranca social, tal como a entendemos, nao pode existir. Sistema
de simbolos verbais, a linguagem sustenta o didlogo multimilendrio que o homem tem
travado com ele préprio e com o ambiente que o rodeia, de modo a garantir a sua sobre-
vivéncia fisica, moral e espiritual. Condensada de maneira especifica por cada uma das
sociedades, fruto das circunstincias naturais e particularidades histdricas adstritas a cada
uma delas, define e constitui parte da identidade e unicidade dos locais, assim como dos
grupos sociais que encontramos ao longo do territério e que se encontram, em face das
caracteristicas que evidenciam, bem individualizados (Martins, 1993).

Culturalmente, os territérios de fronteira, tém uma heranga muito marcada. A consti-
tuigao das fronteiras define-lhes o cardcter e o papel de defesa contra as sucessivas invasoes
de que se vé alvo, demarcando-lhes o cardcter reservado, desconfiado e combativo que
muitas vezes impera nas regioes de fronteira. Por outro lado, a sua permanéncia em locais
de tao forte impacto cultural, social, politico e administrativo, demonstra uma resiliéncia
maior e o amor que a gente destes locais tem pelo territério que habita e que detém como
seu. De modo a fixar modos de vida diferenciadores, fixam no seu dia-a-dia formas de ser
e fazer diferentes dos demais, os quais, a médio e longo prazo, se afirmam num conjunto
largo e diverso de saberes e préticas, crengas e tradi¢oes, bem como numa conduta musical

e artistica plena de elementos diferenciadores que intentamos relevar.
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Neste conjunto, ¢ porque o homem utiliza a linguagem e a voz, seja ela falada, seja ela
cantada, para fazer musica, relevamos um patrimoénio cultural e artistico onde a voz can-
tada estd presente. No repertério que salientamos, um conjunto de cangdes que achdmos
registadas nos cancioneiros populares portugueses, e que o homem cria para o ajudar nas
lides do trabalho e do campo, mas também para exprimir as suas emogoes, encontramos
um conjunto de pecas apropriadas as mais diversas circunstincias, apenas existindo por-
que, e no dizer de Lopes-Graga (s.d., p. 37),

“o povo canta nao sé para acompanhar os seus trabalhos e as suas folganzas, para
exprimir as suas dores e as suas alegrias, como porque, sendo instintivamente artista,

todas as ocasioes lhe sio boas para, gratuitamente, se manifestar como tal”.

Segundo o compositor, 0 homem aparece nestas e em muitas outras ocasioes, “através
da mais espontinea e comunicativa das artes: a musica e, dentro desta, da mais imediata
das suas expressoes: o canto” (Lopes-Graga, s.d., p. 37). As pegas que compde so por isso
propicias ao desenvolvimento de atividades de cariz cultural e artistico, mas também de
culto, louvor e de acio de gragas aos Santos da sua devogao. Quando inseridas em contexto
religioso, as suas propostas incluem-se na componente profana da festa, dado que o rito e
o ritual religiosos se encontram muito restritos a sua agao. Quando inseridas em atividades
de cariz considerado como puramente profano, como o sao as atividades de trabalho ou de
puro entretenimento, as suas propostas sao inimeras e de uma riqueza que releva a capaci-
dade do homem em criar. Em simultineo a esta prética surge a exaltagao dos elementos de
uma religiosidade que também ¢é forte e prédiga nesta regido do pais, a raia. As celebragées,
nas suas componentes religiosa e profana, atingem o seu apogeu nas festas religiosas, sendo
lugar obrigatério de romaria tanto para os locais como para os intimeros forasteiros que a
ela se associam, vindos de um e do outro lado da fronteira.

O cancioneiro portugués é vasto. Nio se cingido somente a cangoes de lazer e de traba-
lho, inclui também algumas pegas relativas a praticas que despontam em contexto religioso
e profano. Segundo Lopes-Graga (s.d., p. 32-33),

“além das cangoes imediatamente ligadas as cerimoénias, tradi¢oes e maravilhoso
da Igreja, como as que se referem ao culto da Virgem, os benditos, as jaculatérias, as
ladainhas, etc. que, em nosso entender, [0 dele] e sem com esta reserva querer sus-
citar quaisquer melindres, s3o, pela sua maior parte, de origem profana, compostas
por amadores ou semiprofissionais da musica e de valor artistico restrito, outras,
muitas outras, traduzem um sentimento religioso mais profundo, mais puro, mais
vivo ou mais teltrico, qualquer que seja a fei¢do que este revista — inspiracio panteis-

ta ou inspiragao cristd — e encerram verdadeiras preciosidades de inspiracdo melédica
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ou, mais geralmente e com dobrada for¢a expressiva, revelando-se mediante vetustas

polifonias”.

Sao desta esséncia aquelas que encontramos por toda a regido da raia e que, apesar
das transformacoes que nelas se detém, permanecem com a carga simbdlica e o espago de
intimeras vivéncias que toldam a vida das gentes destes lugares. Resultando de um fluir de
acontecimentos, a identidade deste territério encontra-se refletida na forma de ser e estar
da populagio e na relagio constante que estabelece com os outros e o meio. Essa identida-
de promana das festas que desenvolve e que seguem determinadas pelo fluir do calenddrio
judaico-cristdo. A estas, acrescem ainda um vasto conjunto de muitas outras que, flores-
cendo nos meses de agosto e setembro, terminadas as mais importantes fainas agricolas,
acontecem no tempo das romarias,

“em que mogos e mogas, velhos e velhas, escorreitos e aleijadinhos, se encami-
nham, por montes e vales, as vezes durante léguas e léguas, ao Santudrio da sua de-
vogio, em grande concurso do povo, que, feitas as preces, cumpridas as promessas ou
dados os louvores ao orago, se liberta, numa alegria ritila e sauddvel, de cuidados e
canseiras, folgazando, mercadejando, comendo e amando em toda a simplicidade de

espirito e sem qualquer ideia de ofensa aos lugares sagrados” (Lopes-Graga, s.d., p. 35).

No caso particular do culto a Nossa Senhora e & Virgem Mae, as terras de fronteira sio
ricas em elementos que podemos destacar. Associado a uma necessidade em especifico, a
um momento de aflicio ou a uma prece de louvor e gratidao, vemos emergir no espago do
territorio de fronteira o culto a Nossa Senhora da Conceigao, Padroeira de Portugal, mas
também a Nossa Senhora do Carmo, Nossa Senhora dos Milagres em Aldeia do Bispo,
Nossa Senhora das Neves em Lajeosa da Raia, Nossa Senhora da Graga, Nossa Senhora
da Oliveira na povoag¢io de Orca no concelho do Fundao, Nossa Senhora da Pévoa ou a
Nossa Senhora dos Verdes na regido do Monte Aljao no concelho de Gouveia, para além
de muitos outros exemplos que poderfamos elencar.

Neste conjunto, faz-se necessdrio relevar de um modo mais concreto, por via do re-
gisto musical que a ela se faz nota, o caso particular da festa da Senhora do Almortao,
culto muito praticado na aldeia de Monsanto, localizada no interior centro do nosso pais®.
Situada no concelho de Idanha-a-Nova, junto ao Rio Pénsul, este concelho é composto
por dezassete freguesias e considerado o celeiro da Beira-Baixa. Trata-se do terceiro maior

concelho do pais. A vila estd situada num cabego, conservando ainda vdrias ruinas que

« »

¢ Grafamos a identificagio da festa da Senhora do Almortio escrevendo a palavra Almortio com a vogal “o”.

No entanto, sabemos que existe uma outra forma de grafar a palavra utilizando a vogal “u”. Por uma questao

« »

de coeréncia de escrita vamos utilizar sempre a grafia com a vogal “o”.

22

IBERO_52_Miolo_28Agost2026.indd 22 28/08/2026 10:37:48



denotam a sua importancia. O concelho ¢é rico em testemunhos histéricos e monumentos,
abrangendo a sua drea vdrias aldeias histéricas, como Monsanto, ja considerada a “aldeia
mais portuguesa de Portugal”, Penha Garcia ou Idanha-a-Velha’.

As tradigdes populares e as diversas manifestacoes religiosas que encontramos nesta re-
gido estdo muito enraizadas nos modos de vida da populagio. Sendo elemento de contraste
e de singulares tradigoes religiosas e pagas, as montanhas que dominam a paisagem con-
tribuem para um clima excecional, refletindo-se na dureza da paisagem e das suas gentes,
e no enunciar do seu cancioneiro. Segundo Lopes-Graga (s.d, p. 32)

“o homem rustico, em contacto com as forgas terrificas ou benfazejas da natu-
reza, emocionado pelo mistério da vida e da morte e familiarizado com as seculares
doutrinas, prdticas e simbolos da Igreja, possui um marcado fundo religioso. A sua
religiosidade, simples, directa e por assim dizer realista, revela-se das mais variadas
maneiras, reveste-se dos mais heterodoxos aspectos, manifestando-se & margem de
subtilezas teoldgicas, ndo raro associando as manifestagées de um paganismo ances-
tral aos ritos, alegorias da fé catélica, ou resvalando daquelas para estes com toda a
ingenuidade e sem a menor ideia de conflito ou heresia. No plano poético-musical,
esta religiosidade primitiva e sui generis encontra expressio numa variedade infinita
de cang¢des e melodias, que constituem sem diivida uma das maiores riquezas do

nosso folclore”.

A Senhora do Almortao, venerada em Idanha-a-Nova, tem a sua festa quinze dias
ap6s a Piscoa®. O santudrio, situado num local isolado junto a barragem de Idanha-a-
-Nova, congrega peregrinos de vdrias regides e insere-se numa regiao de férteis pastagens,
dominada por uma vasta pradaria que mantém um aspeto arcaico e onde encontramos
ainda algumas constru¢ées dos séculos dezasseis e dezassete, assim como alguns vestigios

de antigos muros medievais’. O registo musical que neste contexto pretendemos relevar

7 A regido encerra um notdvel patriménio natural, possuindo nicleos de grande valor paisagistico e ambien-

tal dos quais se salienta a zona envolvente do Rio Pénsul, o vale, a Serra de Penha Garcia ¢ o Monte de
Monsanto. Destacamos ainda as Termas de Monfortinho, j4 conhecidas pelos romanos e a aldeia de Penha
Garcia, aldeia em pedra de ruas estreitas e pequenos pétios, que conserva ainda as ruinas do seu castelo
medieval que oferece uma impressionante vista panorimica.

Segundo a lenda, num certo dia quando se dirigiam de madrugada para o trabalho, e atravessando o campo
pelo sitio de Agua Murta, os pastores notaram que numa mouta de murteiras grandes havia algo de estranho.
Encontravam-se perante uma imagem da Virgem e exclamaram — Milagre! Milagre! — ao mesmo tempo que se
prostravam para rezar. Em seguida, resolveram conduzir a Santa Imagem da Virgem para a igreja de Monsanto.
No entanto, verificaram que sempre que mudada, a Imagem desaparecia para ser reencontrada no local da
aparicdo. Foi assim que os habitantes entenderam o sinal e decidiram construir uma capelinha no local, em
respeito e consideragio pela Nossa Senhora do Almortio.

Idanha-a-Nova formou-se no século doze, sendo o castelo da responsabilidade de Gualdim Pais. Recebeu
foral manuelino em 1510.
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¢ a cangio da Senhora do Almortao. Muito cantada nesta regido do pais, sofreu algumas
alteragées com o passar dos tempos. Consultando alguns dos seus registos, verificamos que
em tempos mais antigos, a cangio da Senhora do Almortio nio se cantava com refrao. S6
mais recentemente ¢ que lhe foram acrescentadas algumas formas de refrio.

Tal como hoje a conhecemos, a cangio da Senhora do Almortao comportava na sua
estrutura duas cangdes diferentes. Ambas da Beira-Baixa, foram acopladas numa sé, tipo
suite, funcionando a segunda como refrao. Nesta versao, foram divulgadas pela primei-
ra vez em 1915 na cidade de Coimbra pelo baritono Elias de Aguiar e por José Roseiro
Boavida, membro do Grupo de Artur Paredes. Boavida interpretava as duas cangoes den-
tro das versoes tradicionais e em violio de cordas de aco. No entanto, com a entrada de
Bettencourt para o Grupo de Artur Paredes, no periodo de 1922-1923, as duas cangoes
foram adaptadas, sendo executadas em conjunto no compasso terndrio (3/4), a primeira
parte em Sol menor e a segunda, num refrio festivo em Ré Maior. Segundo Lopes-Graga,
(s.d., p. 38-39),

“a cangdo portuguesa apresenta, regra geral, uma tal mobilidade, uma tal flu-
tuacdo — mobilidade e flutuacio resultantes da variabilidade e permutabilidade das
letras -, que tornam na realidade incertas as suas fronteiras e frustram quase sempre

os esforgos para a fixar dentro de determinado esquema tipolédgico”.

Assim, e como o homem da cidade, mas de forma mais simples e verdadeira, o aldedo
vive e ama sem as complicagdes literdrias do homem culto. Da andlise da sua poética e
musica muitos elementos se poderiam retirar para um estudo aprofundado e genuino do
nosso folclore pois que, recheada de variagdes e imprevista nos seus cambiantes, é a cangao
portuguesa, reveladora de uma vasta gama de sentimentos, ideias e ideais que estas tradu-
zem. Todas as expressoes de arte popular,

“desde o madrigal cavalheiresco & paixdo absorvente, desde a dor da separagao
e da auséncia A exultacio da reconciliacio e do reencontro, desde a idolatragio da
criatura amada 2 sua amaldi¢oacio, o desejo, o citime, a saudade, o sofrimento, a
ternura, a ironia, a troga, o desdém — tudo se encontra na cangio amorosa portugue-
sa ¢ tudo ela traduz em formas nio raro de grande propriedade conceitual e de nao

menor beleza musical” (Lopes-Graga, s.d., p. 27).

O mesmo acontece nas cangdes de cardcter religioso, de louvor ou adoragio a Deus,
aos Santos Padroeiros, a Nossa Senhora ou a Virgem Mae. Embora reconhecendo nés
numerosas excecoes,

“cremos poder-se assentar como norma geral que a cangio popular portu-

guesa ¢, no fundo e essencialmente, do tipo woix-de-ville, isto é: melodias a que
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constantemente se adaptam letras diferentes, novas ou velhas, e isto nao s6 no decor-

rer do tempo, como de regido para regidao” (Lopes-Graga, s.d., p. 39).

No entanto, “(...) a can¢do portuguesa conserva, como poucas, a esséncia, o aroma
da terra, a marca da sua origem ristica, o selo da sua autenticidade e inspira¢io popula-
res” (Lopes-Graga, s.d., p. 40). Talvez por isso, e pelas diferencas que encontramos nesta
cangao quando comparamos os textos musicais e poéticos da Senhora do Almortao reco-
lhidos na zona da Rebolosa (Beira-Alta) e da zona de Idanha-a-Nova (Beira-Baixa), logo
compreendemos que se opéem tanto na forma como no contetido. Resultando ambas da
veneragio a Virgem, a Senhora do Almortio, assentam elas em temas diferentes e apresen-
tam uma estrutura diversa. O facto talvez se justifique com o proposto por Lopes-Graga
(s.d, p. 40), quando nos afirma que

“no geral, é a quadra, esse produto tio genuino da nossa lirica popular, e que nao
raro alcanga um poder de sintese e uma grandeza onde se cristaliza toda a experién-
cia, toda a capacidade emotiva e mesmo toda a filosofia do nosso povo, é a quadra,
dizemos, que serve de fundo 4 melodia. E claro que a quadra nem sempre é poeti-
camente superior: a uma infinidade de quadras perfeitamente vulgares, produto da
facilidade mecinica de versejar que o Portugués adquiriu, correspondem melodias
nio menos vulgares, que constituem a parte menos interessante, mas nao diminuta,

nem muitas vezes a menos apreciada, do nosso folclore”.

Vulgares ou mais audaciosas sio o resultado do querer de um povo, a exaltagao da sua
fé e do amor que detém por si e pelo préximo.

Quanto a estrutura da Senhora do Almortio venerada na Beira-Alta, na aldeia de
Rebolosa, a sua construgio comporta a alternincia entre estrofe e coro/refrao, numa sequén-
cia: estrofe/coro-refrao/estrofe/coro-refrao/estrofe, permitindo pela alternincia imposta pela
forma, uma estrutura A/B/C/B/D, composta por trés estrofes e refrio repetido no intervalo
de duas estrofes. Verificamos ainda, que o sentimento de pertenga a um lugar e a proximidade
da fronteira com Espanha e a regido de Castela é abordada no texto, pela referéncia ao terri-
torio, fruto das continuas lutas para preservacio da fronteira. Senhora do Almorido / O minha
linda arraina / Virai costas a Castela, / Néo queirais ser castelbana. Na estrutura das estrofes
verificamos também que relatam a vida de quem por estas paragens venera a Virgem em dias
estabelecidos para o efeito e se interroga sobre a continuidade dessa mesma veneracao. Senhora
do Abmortio | Eu pré ano néo prometo, | Que me morreu o amor / Ando vestida de preto.

No entanto, os textos refletem ambos o quotidiano das tarefas domésticas/comuni-
tarias aludindo ainda a aspetos exclusivos de um territério, onde a presenca de produtos

agricolas ¢ um bem essencial & sobrevivéncia e sinal de riqueza perante os demais. Em
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exemplo: as flores e as frutas, em especial a laranja, outrora simbolo de riqueza. Senhora do
Almortio | A vossa capela cheira, / Cheira a cravos, cheira a rosas, / Cheira a flor de laranjeira.
Alids, a referéncia aos citrinos faz-se nos dois locais, sendo que, nio modificando o con-
teddo do refrao, se altera a forma pois, na Beira-Baixa, e na localidade de Idanha-a-Nova, a
sequéncia de estrofes e refrio estd numa proporgao diferente da de Rebolosa, compondo-se
por duas estrofes/refrao, alterando significativamente a sua estrutura. Podemos afirmar
ainda, que a presenca de refrio semelhante nas duas pegas resulta da acoplagao de uma
musica diferente e em nada correlacionada com a peca de cardcter religioso, esta sim ve-
nerando a Virgem, a Senhora do Almortao. Olba a laranjinha que caiu, cain, / Num regato
de dgua, nunca mais se viu; / Nunca mais se viu, nem se torna a ver, / Cravos & janela, rosas
a nascer. O sentimento de pertenga a um territdrio e a sua localizagao nio tao arreigada a
fronteira permite, no caso de Idanha a Nova, uma maior tolerincia face a Castela. Senhora
do Almurtéo, / Minha tio linda arraiana, / Moras no termo d'arraia, / Sendes meia castelhana.

No entanto, na sequéncia do texto, conseguimos testemunhar a abordagem as tarefas
domésticas/comunitdrias, da mesma forma que na localidade de Rebolosa. Senhora do
Almurtdo / Que dais ao vosso menino? / Todos os meninos choram, / S o vosso se estd rindo.
Ou ainda, Senhora do Almurtio / Quem vos varreu a capela? Foram as mogas d’ldanha / Com
raminhos de marcela. Essas tarefas diferem dos temas abordados em territério da Beira-
Alta. “Digamos mesmo que o pitoresco, quando o hd, pode ser de qualidade e constitui
também por si revelagio ou expressao de fisionomia irénica, folgaza ou ladina do nosso
povo” (Lopes-Graga, s.d., p. 23).

Certa ¢ a necessidade do culto religioso em terras da raia, terras caracterizadas pela
proximidade da fronteira, produzindo por isso tragos particulares de personalidade, num
povo marcado pela pobreza, pela rudeza do territério onde se insere, e pela natureza do
seu patriménio histérico e cultural, nomeadamente nas suas componentes conexas a uma
agricultura de subsisténcia e 4 atividade de contrabando. Estes produzem toda a diferenga
nos tragos da personalidade dos povos destes territdrios, predominantemente avessos a
tudo o que se lhe revele estranho, novo e diferente.

O culto a Maria, presente nas diferentes manifestagoes religiosas que se traduzem de
forma singular nas diversas festas que, a nivel local, redefinem essa universalidade na sua
adaptacdo aos territdrios e as populagoes a que se dirigem, permitem a proliferagio dos
cultos a Maria num regionalismo que se traduz pela satisfagio do desejo da populagio
residente e pelo surgimento das lendas que representam as diversas formas de apari¢ao ou
benfeitoria da Virgem. Neste conjunto, podemos enumerar as festas em honra da Senhora
do Verdes, também na regido das Beiras.

A Senhora dos Verdes ¢, segundo informagao colhida junto da sua capela, situada

no parque do Monte Aljao, freguesia de Cativelos, Concelho de Gouveia, advogada dos
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frutos e das sementeiras. Trata-se de um dos locais de culto mariano de maior religiosidade
de todo o concelho. A ele acorrem devotos de vérias localidades rogando a protegao da
Senhora para as culturas agricolas'’. Os devotos pedem a protegao de Maria para os seus
campos, que os defenda das pragas, trovoadas e coriscos, dado terem sido atendidos nas
suas rogativas a Virgem. Conta-se, segundo a lenda, que em tempos remotos, houve uma
devastadora invasio de gafanhotos na regido. Foi entdo que as gentes deste lugar recor-
reram a Virgem de modo a salvar a sua producio. A missiva que enderegaram a Nossa
Senhora, bem como todos os sacrificios e preces que a ela dirigiram foram atendidos e,
como resultado, a praga de gafanhotos desapareceu, salvando-se as colheitas. A romaria
contempla para além do ritual religioso, uma série de atividades de cariz profano, como
o ecoar dos cinticos a Nossa Senhora e os convivios realizados no espaco do parque onde
se promove a pritica de piqueniques e de jogos. A presenca de cestos repletos de iguarias
da gastronomia regional destinadas a celebracio e ao convivio é um facto, bem como a
prética da musica com as Bandas Filarménicas de modo a abrilhantar os festejos que ai
anualmente ocorrem''.

No caso particular da festa em honra da Nossa Senhora da Conceicio, festividade que
decorre no inicio do més de agosto aproveitando a presenca dos emigrantes na povoagao
de Rio Torto, igualmente sediada no Concelho de Gouveia, encontramos para além da
componente religiosa uma vertente profana bastante acentuada. A festividade nao s6 é um
momento de convivio e de festa entre todos, como se revela um momento crucial para a
aquisi¢ao de fundos para a Paréquia da povoacio. Aproveitando a presenca de numerosos
emigrantes e dos seus recursos financeiros, a mordomia responsével pela organizagio da
festa oferece diversos tabuleiros que sio arrematados pela populagio. Atualmente ainda
funciona assim, embora os tabuleiros e as ofertas conseguidas sejam mais fracos do que
antigamente. Os mais jovens no se encontram tao ligados as festas e as tradi¢des, nao me-
recendo convenientemente os espagos de festa e convivio entre os populares e os elementos
de uma identidade que se diz, e faz, local (Nascimento, 2023).

As Festas e Romarias sdo, por natureza, lugar de encontro de popula¢oes de diferentes
territdrios e, consequentemente, lugar de confronto entre diferentes formas de ser, estar,

idealizar e concretizar. As festas e as celebragoes sio, ainda, formas de afirmagio de uma

1 Nio podemos esquecer a importincia desta regido ¢ do vale do Mondego no que concerne a atividade
agricola e de pastoricia.

""" Nas festas em Honra seja da Nossa Senhora, seja em Honra de um qualquer Santo Padroeiro, é com orgulho

que a populagio assiste a todos os momentos rituais e musicais, desde a alvorada até ao final das festividades.

De modo a abrilhantar a festa sio chamadas as Filarmdnicas, o agrupamento musical que, alinhado ¢ apruma-

do, passa pelas ruas em Arruada ou em Procissao. O maestro lidera o grupo encimando a formagao. A Arruada

¢ sempre um momento de grande prazer, orgulho e afirmacio. O momento do concerto final permite ao

agrupamento mostrar um pouco mais do seu repertério afirmando a sua qualidade, competéncia e dedicacio.
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identidade que se apresenta caracteristica do lugar, e onde a tradicio ainda hoje vincula,
gerindo modos de vida, bem como um conjunto de tempos ritualistas onde confluem
mitos, crengas e tradicoes diversos. Nestas prdticas a componente religiosa é importante.
Reflete a religiosidade e a crenca das gentes destes lugares, mas nao podemos deixar de
referir a riqueza que emerge dos rituais profanos. Nestes, a componente de festividade e
de festa faz-se maior, agregando e potenciando o convivio ¢ o sentimento de comunidade.
Nas acoes perpetradas percebemos o orgulho de ser e pertencer a um espago e regiao. As
caracteristicas identitdrias da festividade sobressaem do conjunto dos elementos que des-
cerra do inicio ao final do tempo da festa. O modo como sao formados relevam as caracte-
risticas do territdrio e os recursos que dele emanam. Revelam ainda as vivéncias e as formas
de se mostrar auténtico. Contribuamos para a manutengao destas formas tao genuinas de
ser local, para que o nosso patriménio histérico e cultural, material e imaterial, consiga
sobreviver aos ataques e constrangimentos impostos pela aculturagiao que a todos alvitra,

manipula e dispoe.
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Quando a muisica, a agdo e a danga se

cruzam em territdrios de fronteira:
a Danca dos Paus

“O encontro com os outros ¢ o verdadeiro encontro connosco.”

Eduardo Lourenco

Em Portugal, e ao longo de todo o territério do Nordeste Transmontano, mas também
das regioes da Beira-Alta e da Beira-Baixa, bem como do Alto Alentejo, vérias sio as mani-
festagdes culturais que apontam para uma influenciagio reciproca por parte dos povos que
habitam os dois lados da fronteira. Nesse contexto, nao raras sio as demostragoes de uma
pratica cultural e artistica que encontram equivalente em terras de Espanha. Tencionamos,
assim, perceber os meandros da sua prixis, de modo a encontrar as semelhancas ao nivel
da sua intengao, enformagio e pritica. Em outro, e porque a identidade e genuinidade
dos povos se expoe, planejamos compreender o modo como as praticas que pretendemos
estudar e divulgar se diferenciam em territério nacional nas vdrias regides da raia por-
tuguesa, mas também quando confrontadas com a sua concretizagio do outro lado da
fronteira, por terras de Espanha. De modo a materializar os nossos intentos, e de maneira
a enfocar o nosso objeto de estudo, colocaremos a nossa aten¢io em algumas praticas, ri-
tuais e ritos, que se exibem nesta regido do nosso territério, mas também do outro lado da
fronteira, compreendendo desde j4 que a sua intengio, enformagio e prdtica se revestem
de forte reciprocidade. No ambito deste projeto focamos a aten¢do na pritica musical do
Tamborileiro, em certos rituais e ritos ligados as festas do solsticio de inverno, ao Entrudo e
a Queima dos Judas onde o uso da méscara ¢ fundamental. Acresce o estudo dos rituais da
Encomendagio, Lamentagao ou Amenta das Almas, bem como do modo como o0 homem
utiliza o toque dos sinos em determinados contextos e praticas. Os recursos do territério
emanam num conjunto de instrumentos usados para efetuar a sua pratica ritual e artistica,
como sejam as pedras e as conchas na regidao do Alto Alentejo em Portugal continental.
Quando a prética musical agregamos a prdtica da danga, encontramos o caso particular da

Danga dos Paus, uma prética cultural e artistica que também queremos destacar.
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As dangas onde a prética de uma coreografia e gestualidade que seguem um esquema
e proposito especifico, bem como o salutar confronto entre os participantes utilizando
para o efeito um conjunto de dois paus, sao muito comuns por Terras de Miranda e em
todo o Planalto Mirandés. Ainda hoje as encontramos bem preservadas, qui¢d devido a
uma interioridade marcada, mas também a um crescente interesse pelo nosso patrimoé-
nio histérico, cultural e artistico, o qual define e caracteriza uma determinada regiao e
povo'?. No que concerne a Danca dos Paus, quem se desloca pelo Planalto Mirandés, e
em particular a Terras de Miranda do Douro, encontra grupos de rapazes que, através da
prética de alguns rituais em que a execugdo desta danca se destaca, preserva aquilo que de
mais genuino a regiao tem'. Estes dangarinos, denominados de Pauliteiros, executando a
Danga dos Paus, conservam com rigor e genuinidade os rituais ligados as festas solsticiais,
contribuindo, com a sua agao, para o desenvolvimento turistico da regido, bem como para
a preservacdo das suas tradi¢des. A sua danca encontra lugar de destaque em celebragées de
natureza tanto religiosa como profana, e a sua presenga se dd em diferentes momentos da
festividade e da festa, como sao o Peditério, a Arruada, a Missa ou a Procissao'’. Enquanto
rituais de profundo significado religioso, profano e mitolégico, cuja origem ¢é remota no
tempo, estas manifestacoes possibilitam o reconhecimento dos tragos identitdrios de uma
cultura e tradigo. Estabelecendo uma forte ligagao com o territério do Reino de Castilha
e Ledo, ao qual Miranda do Douro pertencia antes da fundacio da nacionalidade portu-
guesa, percebemos, bastantes similitudes ao nivel da sua intengao, enformacio e pratica®.

Diferentes estudos sobre a origem da Danga dos Paus, também conhecida como Danga
dos Pauliteiros, revelam ascendéncias temporais e espaciais diversas. O facto promove a di-
versidade de opinido. Para alguns estudiosos esta terd aparecido durante a Idade do Ferro,
na Transilvinia, espalhando-se posteriormente pela Europa (Vasconcelos, 1992; Tiza,

2010). Estrabao, historiador, gedgrafo e filésofo grego, autor de vasta obra no dominio da

12O facto transcorre para numerosas outras tradi¢oes, sobretudo aquelas jd identificadas e que serdo igual-
mente alvo da nossa andlise e reflexio.

Em Portugal, a Danca dos Paus, conhecida como a Danga dos Pauliteiros, estd associada a regido de
Miranda do Douro e ao seu territdrio. No entanto, esta subsiste noutras localidades do distrito de Braganca,
nomeadamente nos concelhos de Mogadouro, Braganca e Macedo de Cavaleiros. Esta danga também j4 se
praticou em outros concelhos da regido, mas, nos dias de hoje, esta prética encontra-se neles j4 extinta, como
¢ o caso de Vimioso.

Estas dancas, manifestagoes de cardcter profano, estiveram até ao século dez arredadas de qualquer festivi-
dade religiosa. A igreja catélica comegou a admirar a sua presenca nas festas dos santos (que correspondiam
as épocas solsticiais) comegando assim a ser usadas nas celebracées das colheitas e nas festas dos santos
padroeiros.

S

Em Portugal, a Danca dos Pauliteiros, a par da lingua mirandesa, ¢ um elemento identificador do territério.
De acordo com Anténio Maria Moutinho, a Danca dos Pauliteiros “dangou-se em toda a regido compreendida
entre os rios Sabor e Douro, talvez desde Rio de Onor até aos limites do concelho de Mogadouro, confrontan-
do com os de Freixo de Espada 4 Cinta e Moncorvo” (Mourinho, 1984, p. 454).
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Geografia, nomeadamente a obra homénima em dezassete volumes, e cujo terceiro livro
¢ dedicado a Ibéria, refere que certos povos que habitaram na peninsula no século III se
preparavam para os combates realizando este tipo de dangas, trocando apenas o uso das
espadas pelo uso de paus de quarenta e cinco centimetros, na tentativa de evitar riscos
desnecessdrios (Martinez Muniz & Porro Ferndndez, 1998; Diaz & Porro, 2008; Topa,
2004; Tiza, 2010)'¢. Independentemente do modo como sio identificadas e captadas pelos
investigadores, estas dangas possuem uma inten¢ao e um recurso comum — os paus. Ainda
hoje praticadas em diferentes pontos do globo, ¢ em particular na regido do Planalto
Mirandés no nosso pais, expdem a forma como os povos se adaptaram para que a prdtica
das suas dancas guerreiras fosse incluida no dia-a-dia, tornando-as uma forma de manifes-
tagao cultural”’. Realizadas em épocas do ano distintas, e sempre com um propdsito bem
definido, a participagio dos grupos desta danga nas festividades dos solsticios de verdo e de
inverno eram comuns, ditando os ritmos das colheitas e da vida, em tempos onde a agao
do relégio nao tinha ainda lugar'®.

Neste contexto, as manifesta¢oes culturais que grassam ao longo de todo o territério
da regido da raia portuguesa revelam-se numerosas e férteis, estando ligadas a celebragoes,
rituais e ritos de natureza tanto religiosa como profana. Sendo agoes onde o misticismo,
o sagrado e o profano se combinam, descobrimos nelas tragos que sdo comuns nos dois
lados da fronteira. Este facto revela-se no que ao uso da musica e da danga diz respeito.
Recuando no tempo, e simultaneamente no espaco, e questionando sobre a sua origem e
significado, verificamos que esta danga, a Danca dos Paus, exige nao s6 uma indumentdria
prépria, como um conjunto especifico de dancarinos, aderegos préprios e uma capacida-
de fisica relativamente possante e suficientemente grande para produzir uma coreografia
que nalguns casos ¢ bastante exigente. Porque em regioes de fronteira o contacto entre os
povos é comum e detentor de uma capacidade de influenciagao reciproca bastante grande,
percebemos na andlise desta prética, a presenga de indmeras parecencas, mas também de
algumas dissemelhancas. De entre elas salientamos a presenca de grupos que se constituem

s6 de rapazes, no caso de nos focarmos em territério nacional, ou de rapazes, raparigas e/

' De salientar que esta obra, magninima, cobre todo o mundo conhecido pelos povos da Grécia ¢ Roma
antigas, oferecendo valiosa informagio sobre os conhecimentos dos gedgrafos da época.

17 Damos como exemplo a Capoeira, uma forma de expressao cultural brasileira que congrega movimentos de
arte marcial, musica e danca. Tendo por base a defesa pessoal, presente nos diferentes movimentos que usa,
estes N0 se concretizam no ataque ¢ agressio do parceiro, mas sim numa agio apoiada na musica que ¢ feita
pelos seus praticantes. Neste caso, os intervenientes, tal como na danca dos pauliteiros, nio apenas lutam ou
jogam, mas também tocam instrumentos musicais de apoio aos movimentos executados pelos intérpretes.
De notar que em Portugal, esta danca, a Danga dos Paus, também ¢ conhecida por Danca de Espadas.

'8 Neste sentido, os povos preservaram estas dancas para darem lugar a festas aquando das colheitas e como
forma de assinalarem a passagem dos solsticios de verdo e de inverno.
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ou mistos se nos detivermos por terras de Espanha'. Percebemos igualmente o uso de
aderegos que diferem em um e outro lado da fronteira, como sio o caso dos paus e/ou
das castanholas. A indumentdria é também distinta, seja nos materiais, seja nas cores. Em
alguns povoados de Espanha, como o de Tdbara, encontramos ainda a presenca de uma
figura caracteristica denominada de El Birria.

No que concerne a Danca dos Paus, iremos agora analisar ndo s6 alguns dos elementos que
permitem identificar uma sua origem e significado, mas também o ritual da dan¢a no que toca
alguns dos seus elementos, nomeadamente a indumentdria e os passos, a musica e a danga, os
artefactos e os instrumentos musicais usados nos dois lados da fronteira, de modo a nomear as
semelhancas e as diferencas entre as préticas. Neste sentido, enfocamos a nossa aten¢ao naquilo
que nos ¢ oferecido por Terras de Miranda e em todo o Planalto Mirandés, bem como por
Terras de Galiza e da Extremadura, do outro lado de Espanha. Elencando as suas caracteristicas
mais marcantes, o ethos e o pathos desta prética, bem como as caracteristicas da musica usada
neste contexto, contribuimos para a divulgacao desta danca. Detemos ainda uma atencio par-
ticular sobre os instrumentos musicais, de modo a destacar as suas caracteristicas, bem como as

particularidades do sonoro que se patenteia aquando da sua concretizagio.

Origens e caracteristicas da Danga dos Paus

Existindo referéncias a prdtica da Danca dos Paus e da Danga dos Pauliteiros desde pris-
cas eras, percebemos que estas se encontram ligadas a certas festividades e festas inseridas no
calenddrio judaico-cristao e as quais potenciam momentos de convivio, confraternizagio e
lazer entre as populagoes. Encontramos a sua pratica ligada a ceriménias e cultos de cunho
agrério ou de fertilidade, mas também a festividades e festas de cardcter religioso, nomea-
damente as festas do Corpo de Deus, da Nossa Senhora ou da Virgem Mie, bem como ao
culto dos diferentes Santos Padroeiros que protegem os diferentes lugares e populagoes que

povoam todo o territério®. Estas festividades e festas, ceriménias e cultos, de cardcter religio-

1 Recentemente foi criado um grupo de danca constituido unicamente por raparigas denominado de

Pauliteiras de Miranda. Historicamente, fruto da intencdo desta prética, e dada a sua violéncia e exigéncia
fisica, os grupos eram constituidos unicamente por rapazes. No caso do grupo de Pauliteiras de Miranda
percebemos, & semelhanca dos grupos masculinos, que as suas atuagdes sio alvo de orgulho por parte das
gentes de Miranda do Douro e das regides circundantes, pois permitem a difusao da cultura e da pratica de
uma danga caracteristica desta zona de fronteira.

2 Em 2025, “sio oito as festas em que as dangas rituais mirandesas dos pauliteiros marcam uma presenca
assinaldvel, nomeadamente Sio Brds e Santa Bdrbara (Cércio), Festa dos Mogos ou S. Joio Evangelista
(Constantim), Nossa Senhora do Rosério (Palagoulo, Pévoa e S. Martinho), Santa Bdrbara (Prado Gatio),
Santo Isidro Lavrador (Quinta do Cordeiro), Festa do Menino Jesus e Nossa Senhora do Rosdrio (Pévoa)”
(Patriménio Cultural, 2025, s.p.)
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so ou profano, emergem em diferentes regides do Planalto Mirandés, bem como do outro
lado da fronteira, principalmente pela regido de Castilha e Ledo, constituindo-se elementos
do patriménio histérico e cultural da regiao*. Os documentos que consultdmos associam
maioritariamente esta pratica aos rituais e ritos de fertilidade, mas também de agradecimento
pelas colheitas auferidas a cada ano, tempo e lugar. Na sua pratica, informam ainda sobre o
uso de diversos aderegos, como sdo os paus, mas também as castanholas. Neste sentido, e de
acordo com Josep Crivillé, podemos referir que
“os paus representariam as alfaias com as quais 0 homem comegou a desenvolver
os trabalhos agricolas nas comunidades agro-pastoris. Assim sendo, a danga assumiu,
na sua origem, um cardcter de culto. Ainda hoje, prevalece a crenga de que a danca
favorece a germinacio das colheitas; assim se compreende a sua atuagio nas festas
das colheitas do fim do Verao e do inicio das sementeiras; em alguns dos lagos da
danca®, os bailadores curvam-se em diregio a terra, colocam verticalmente os paus
no chao e dangam a volta de uma medida de cereal (o alqueire), simbolizando o
agradecimento a divindade pelas colheitas recebidas, no ciclo agririo que terminou,
e, a0 mesmo tempo, lembrando a atividade agrdria da sementeira, no ciclo que vai
comegar no fim do Verio e principios do Outono. Os paus continuario a representar
as alfaias agricolas” (Crivillé as cited Tiza, 2010, p. 143).

A presenca da danca dos paus nas celebragoes de culto agrério na Antiguidade, con-
tinua deste modo em algumas festividades cristas, apesar das diversas interdi¢oes impos-
tas pela Igreja, nomeadamente aquelas que irrompem dos diferentes Concilios de Toledo
(Martinez Diez, 2014)*. Neste sentido, Anténio Mourinho informa-nos que, “todas as
dancas populares, rurais, existentes ao passar-se da Idade Antiga para a Baixa Idade Média
transitaram para esta, porque os costumes romanos ¢ gentilicos continuaram também”

(Mourinho, 1984, p. 391).

21 “O Patriménio Cultural, Instituto Pablico (PC, I.P) aprovou a inscrigio das Dancas Rituais dos Pauliteiros

nas Festas Tradicionais de Miranda do Douro no Inventdrio Nacional do Patriménio Cultural Imaterial
(INPCI), conforme despacho de 26 de marco de 2025, assinado pelo presidente do Conselho Diretivo,
Joao Soalheiro, e publicado hoje em Didrio da Republica. A inscri¢ao das Dangas Rituais dos Pauliteiros nas
Festas Tradicionais de Miranda do Douro no INPCI reflete os critérios constantes no artigo 10.° do Anexo
ao Decreto-Lei n.° 149/2015, de 4 de agosto, destacando a importincia da manifestacio do patriménio
cultural imaterial enquanto reflexo da identidade da comunidade envolvente, a sua profundidade histérica
e evidente relagio com outras praticas inerentes & comunidade.” (Patrimdnio Cultural, 2025, s.p.).

22 Os lagos, ou lhacos, da danca sao os elementos da coreografia.

% Segundo Martinez Diez (2014, p. 121) “Cuando se habla de los Concilios de Toledo se refieren siempre

los autores a la serie numerada de 17 Concilios que encontré acogida y fue divulgada por la Coleccién

Canoénica Hispana en su tercera recension: La Vulgata del 694.”
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Na Alta Idade Média, nomeadamente a partir do século dez, existe igualmente referén-
cia 4 sua prdtica. Segundo Luis de Hoyos,
“as dancas de espadas e de paus, sendo s6 geralmente executadas por homens, a

Igreja permitiu-as nas suas solenidades” (Hoyos apud in Mourinho, 1984, p. 421).

J4 Rolf Brendnich, declara que “a danga dos paulitos [nasce] nas dancas de espadas
de origem indo-europeia, que existiu em toda a Europa Ocidental, desde a Escécia a
Peninsula Ibérica e desde a Alemanha a Jugosldvia” (Brendnich apud in Mourinho, 1983,
p. 64). Este autor refere ainda que “os folcloristas e etnégrafos britanicos, franceses e ale-
mies passam a considerar a danga dos paus como sucedinea de dancas indo-europeias de
espadas, que haviam substituido as espadas por paus para facilitar a dan¢a” (Brendnich
apud in Mourinho, 1983, p. 8)*.

Nos dominios das festividades e festas religiosas, a Danca dos Paus integra a procissao
da festa do Corpus Christi por bula papal de Urbano IV, de 1264, facto que ainda hoje
ocorre em muitas localidades de Zamora (Martinez Muniz & Porro Ferndndez, 1998;
Diaz & Porro, 2008; Topa, 2004; Tiza, 2010). O mesmo se encontra em outras festas
patronais, ou naquelas que se associam ao final das colheitas e do ciclo do inverno, nas
quais os Pauliteiros atuam durante a Missa Solene do Santo Padroeiro e no decorrer da
Procissao. De acordo com Tiza,

“alguns historiadores tentam vislumbrar nela [a bula papal de Urbano IV] a
origem da danca, 4 qual teria sido conferido um cardcter processional. [Assim,] neste
contexto, as expressoes constantes na bula, cante a fé, dance a esperanca e salte de
gozo a caridade foram interpretadas 4 letra pelo povo, sem que a Igreja tivesse colo-

cado qualquer impedimento.” (Tiza, 2010, p. 144).

Nos finais do século dezanove, Jodo Manuel Pessanha, tentou ligar a Danga dos Paus
a uma origem exclusivamente guerreira, associando-a a danca pirrica greco-romana. No
entanto, José Leite de Vasconcelos, nos seus Estudos de Filologia Mirandesa, aponta num
outro sentido a sua investigagiao®. Vasconcelos (1992) afirma que esta danga, quando se dd
a romanizagao, altura em que supostamente seria introduzida na Peninsula Ibérica, ja aqui
era praticada pelos Celtas e Iberos, em certos rituais de fecundidade agrdria ou como mero

exercicio fisico de preparagdo para a atividade guerreira. Em outro, e por continuar a ser

% Nio estd assim excluida a origem guerreira da danca dos pauliteiros, sendo as espadas substituidas por paus.

» Mesmo que ndo se consiga precisar a origem das dancas dos pauliteiros ou de paulitos, alguns autores conse-
guem afirmar que se pode tratar “de uma sobrevivéncia da denominada “danca de espadas”, segundo alguns
dangas pirricas de origem helénica introduzidas pelos Romanos na Peninsula Ibérica” (Patriménio Cultural,
2025, s.p.).
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praticada em diferentes regides do planeta, sobressaem, fruto de uma consequente evolu-
a0, algumas divergéncias no modo como sio executados os lagos, se formam os grupos, se
constituiu 0 acompanhamento musical, etc., com a Danca de Paus ou a Danga de Espadas,
o que nos pode levar a pensar, segundo o autor, que nada tem a ver com a danga pirrica,
danga estritamente guerreira, praticada com espadas e a cavalo® (Vasconcelos, 1992).

Em relagao a Dang¢a dos Paus, a influéncia que apuramos nos dois lados da fronteira
¢ reciproca. No que a Danga dos Pauliteiros diz respeito, encontramos em Espanha uma
danca equivalente denominada de Danza de Palos, uma prética cultural e artistica que
se encontra disseminada por todo o territério espanhol desde a regiao de Galiza até a
Extremadura. Segundo o folclorista e musicélogo Garcia Matos, a Danza de Palos tem a
sua origem numa danga de fertilidade. Contrariamente a este autor, outros afirmam que
esta danca tem a sua origem na época medieval (Martinez Mufiz & Porro Ferndndez,
1998; Diaz & Porro, 2008; Topa, 2004)%.

Depois de um periodo onde estas tradigoes estiveram em risco de desaparecer, hd uma
necessidade de as recuperar de modo a restaurar os territérios, promovendo o seu desen-
volvimento turistico, econdmico, social e cultural. Neste contexto, a recupera¢io destas
dangas ¢ disso exemplo. Recebendo denominagdes diferentes de acordo com o territério
onde se inserem, designadamente Danga dos Paus, Danca dos Pauliteiros, Danza de Palos,
Danza de Paloteo, Troqueo, Palilleo, Paleo ou Palitroque, tém em comum as fungdes as
quais se destinava a sua prdtica, as coreografias, a musica e as caracteristicas dos bailadores
(salvaguardando especificidades, idade, sexo, estado civil, capacidade fisica e psicoldgica,
dos participantes) (Vasconcelos, 1992; Martinez Muniz & Porro Ferndndez, 1998; Tiza,
2021)*. A Danga de Paus mantém-se nos dias de hoje, tal como em Portugal, por toda a
provincia de Zamora, e por toda a regido da raia, onde confirma toda uma influéncia trans-

fronteirica®. Por via da sua fun¢ao percebemos ainda que vai adquirindo formas diversas

% Apesar de todas estas divergéncias quanto 2 origem da Danga dos Pauliteiros, nomeadamente no que con-
cerne a sua introdugio na Peninsula Ibérica pelos Celtas, encontramos pontos comuns na referéncia a sua
ligacdo ao culto, em momentos precisos dos ciclos agrdrios (tribos dos Vaceos, dos Zoelas e dos Galaicos, e
a presenca da Danca dos Paulitos na Escécia) (Tiza, 2010; Vasconcelos, 1992).

2

N

Independentemente da sua origem, ¢ uma danga comum & Peninsula Ibérica que junta tradigoes militares

presentes nestes territérios, trazidas pela mao dos repovoadores do Reino de Ledo.
2

>3

Esta danga ndo s6 estd presente na provincia de Zamora, mas também por Castilla y Le6n, estendendo-se
com pequenas variagdes & Cantdbria, Catalunha, Comunidade Valenciana, Baleares, Castilla la Mancha,
Galiza e Pais Basco (na versio de danca das espadas). Elias Martinez Mufiiz afirma que a “danza de palos” se
encontra “latente a través de los siglos y constatable como pocos testimonios coreograficos en los documen-
tos, sino por el apego y gran fuerza que siguen manteniendo en las localidades donde se conserva com plena
vigéncia y actualidad en su funcién” (Martinez Mufiiz & Porro Ferndndez, 1998, p. 75).

? Na provincia de Zamora, subsiste apenas em quatro localidades: Canizal, comarca de La Guarena, Tébara,
Muelas del Pan e Almaraz de Duero; nesta tltima, a danga foi recuperada no passado ano de 2009, apds
um periodo de cerca de vinte anos de inatividade. Nas restantes localidades onde a danca foi referenciada,
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de se expressar. O homem nao pode ficar indiferente a evolugao dos costumes, dos tempos,

dos espagos, dos povos, das tradi¢coes e dos lugares™.

A sua vivéncia nos dois lados da fronteira

Se os grupos de dancarinos que utilizam os paus nas suas coreografias proliferam por
toda a regido da raia, no que aos Pauliteiros de Miranda diz respeito, apuramos que nao
sa0 um grupo origindrio exclusivamente da cidade de Miranda do Douro, mas sim, pro-
venientes de um conjunto mais vasto de aldeias circundantes, ocupando com a sua prética
um lugar de destaque na vida das gentes e dos lugares. A sua presenca, estando associada
a prdtica de rituais festivos como aqueles realizados nas festas do Corpus Christi, procede
desde a mais alta antiguidade, de onde sobressai uma clara mengao a sua existéncia. Nela
encontramos ainda informagao sobre os diferentes constituintes que compdem a sua fun-
G40 e prética, no que concerne os componentes da sua indumentdria, da sua prética coreo-
gréfica, musical e artistica. Deste modo, podemos discorrer sobre os elementos relativos a
prdtica da danca, os elementos coreogrificos, bem como diversas informagées relativas a
prética musical que os acompanha no que concerne os contetdos especificamente musi-
cais, os instrumentos utilizados, as suas caracteristicas e fung;ées.

Se as referéncias que deles possuimos remontam a Idade Média, encontrando-se des-
critas em documentos em posse de distintas Confrarias da zona, percebemos na informa-
¢do reunida que, a sua existéncia, assim como a sua prdtica, sio bastante relevantes, nao s6
a nivel social como cultural, nas zonas de permanéncia (Vasconcelos, 1992; Correia, 2001;
Tiza, 2010). Os elementos recolhidos informam sobre a organizagio das festas patronais,
festas da maior relevancia no contexto social e religioso nos territérios em questao. No que

a prética musical diz respeito, nao podemos deixar de mencionar a presenca de conjuntos

ela perdeu-se definitivamente: Fuentesatco, Villamor de los Escuderos, Villaseco, San Miguel de la Ribera,
Toro; a memdria das dancas permanece ainda nas populagoes mais idosas de algumas localidades alistanas
(Nuez e Sejas de Aliste), sayaguesas (Muga e Almeida de Sayago) e sanabresas (Lobeznos, Calabor, Ungilde
e San Martin de Castafieda). (Tiza, 2010, p. 143).

3 Estas dangas nio existem s6 na Europa. Nao podemos deixar de referir a sua pritica em outros continentes
que nio o europeu. E comum encontrarem-se também em alguns paises além-mar onde os Portugueses e os
Espanhdis chegaram aquando da colonizago. Se no inicio foi usada para evangelizar os povos integrando as
festividades religiosas, evoluiu depois para um uso em contexto profano integrando festividades tais que os
carnavais regionais. Assim temos referéncia a existéncia da danca de espadas no Brasil e do “paloteo mixto”
na Col6mbia. Na Col6mbia notamos influéncias locais, nomeadamente “as influencias mestizas (indio-es-
pafiol) y mulatas (blanco-espanol)”. [De acordo com este autor,] “el paloteo, en sus inicios, fuera una danza
de Corpus Christi, festividad que perdi6 vigencia al haber perdido con su mision evangelizadora; esto con-
dujo a que danzas que se celebraron en ¢l, como el paloteo, quedaron sueltas y se integraran posteriormente
a los carnavales de la regién” (Franco Medina, 2008, p. 169).
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instrumentais constituidos pelo Bombo, a Caixa e a Gaita de Foles, elementos essenciais
na formagio dos Gaiteiros e Tamborileiros, pois que o Tamborileiro era uma figura in-
contorndvel no que concerne o conhecimento de toda a organizagio das festividades e da
festa, da realizacdo do Peditério, da Arruada e da Atuagio final. A sua presenca, consubs-
tanciando-se ao longo de todo o territério raiano, transforma-o numa figura impar a nivel
cultural e artistico nas regiées onde se estabelece, fazendo-o um elemento da tradi¢ao, a
par de tantos outros aqui j4 referidos (Correia, 2001)°".

Se em Portugal os grupos de dancarinos jd ndo sio exclusivamente constituidos por ra-
pazes, no que concerne a regido de Zamora, existe uma maior variedade na formacao des-
tes grupos, sendo que estes podem ser sé de rapazes, raparigas ou mistos, solteiros ou nao.
Tém em comum o facto de serem constituidos por oito elementos por quadrilha. Alguns
destes grupos incorporam um elemento mascarado que adquire diferentes denominagoes
de acordo com a regido onde se encontram e todos eles com fungdes muito especificas no
contexto da danca dos paus (Martinez Muniz & Porro Ferndndez, 1998; Diaz & Porro,
2008; Topa, 2004). Este personagem, o El Birria, tem um papel muito importante no
decorrer nao sé da danca como das festividades®. Integrando o grupo de danga, interage
com ele sem perturbar os passos e os movimentos dos dangantes. Isto acontece, porque o
El Birria é um elemento que conhece perfeitamente todos os passos de danga efetuados
pelo grupo (Martinez Mufiiz & Porro Ferndndez, 1998; Diaz & Porro, 2008; Topa, 2004;
Tiza, 2010).

O personagem do El Birria corresponde aos personagens El Bobo de Canizal, Zorra

de Escarabajosa, na provincia de Segévia (jd desaparecido), Zarragén de Aranda de

3! Tradicionalmente, e em territdrio portugués, os Pauliteiros sio um grupo constituido exclusivamente por
oito rapazes e trés musicos (Gaita de foles, Caixa e Bombo). Tal como o Tamborileiro, o grupo serve os
festejos populares executando o peditério das festas seguindo as antigas formas da tradicio. Tal como o
Tamborileiro, comegam a ronda as seis horas da manhi, apés a alvorada dos gaiteiros, dancando alguns
lhagos em frente s igrejas e capelas, e rezando em frente as casas daqueles que estao de luto. A danca dos
Pauliteiros ¢ efetuada, depois da missa religiosa, em frente da igreja. Os principais elementos desta danca
sao interpretados segundo uma ordem especifica que comega com o lhago 25 (lhago para partir os paus), a
Bicha (em que se utilizam exclusivamente as castanholas) e o Salto do Castelo (na qual um pauliteiro salta

por cima de uma torre humana).

32O El Birria é uma personagem estranha e misteriosa cuja indumentdria lembra a figura do diabo. No rosto

usa uma mdscara de velho e na cabega uma pele de raposa completa que coloca sobre as costas e se estende
até aos quadris. No tronco usa uma jaleca, (chupa, termo castelhano) dividido na vertical em duas cores, a
vermelha e a verde, terminando com folhos nos punhos. No pescogo e sobre os ombros, coloca uma espécie
de babeiro branco e as calcas compridas, até quase aos tornozelos, sio de duas cores: uma perna vermelha e
a outra verde, em oposicio as cores da jaleca. Calca meias de 1a (uma de cada cor) e sapatilhas igualmente
de duas cores. A volta da cintura, uma faixa branca. Na mio direita segura uma corda com uma bola verde
e vermelha presa na extremidade; na mao esquerda, umas castanholas de grandes dimensées, trabalhadas em
madeira de espinheiro. De notar que nos dias de hoje, s6 o grupo de Tébara integra o £/ Birria (Tiza, 2010).

3 Existe ainda um lhaco em que o E/ Birria é figura fundamental pois interage com o grupo encenando uma
perseguigao.
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Duero, Zorra de Gallegos de la Sierra, na provincia de Segovia®. Consoante as localida-
des, esta personagem assume variadas fun¢ées. Em principio seria o diretor de danca (o
que hoje raramente acontece), aquele que decide quais os lagos que serao executados e
o desenrolar de toda a prdtica. A vara com chicote (zambomba) que o El Birria ostenta,
uma espécie de bastio de comando, é o simbolo da sua autoridade. Com ela castiga
simbolicamente os dancarinos que se enganam na execu¢io do Paloteo, bem como os
espectadores que se aproximam demasiado dos dangantes, a fim de criar um espago por
entre os assistentes para que o grupo possa executar a danga sem qualquer impedimento
ou dificuldade. Interage com os bailadores como alguém que conhece perfeitamente os
movimentos de todos os lagos do Paloteo, o que nos permite, considerd-lo, como refe-
rido, o maestro da danca.

A sua autoridade ¢ reconhecida por todos. Acresce-lhe a missao de entregar os paus
aos dancantes e de proceder a sua recolha, no final da apresentagao. Noutras circunstancias
ainda ¢ o responsével pela recolha de donativos junto dos espectadores. O apurado reverte
a favor da festa (Martinez Mufiiz & Porro Ferndndez, 1998; Diaz & Porro, 2008; Topa,
2004; Tiza, 2010)*. Em Canizal (comarca de La Guarena, ao sul da provincia), a Danga
do Paloteo era inicialmente uma danga exclusiva dos rapazes solteiros. Contudo, hoje em
dia, é dangada quase exclusivamente por mulheres (jovens ou adultas), com um ou outro
elemento masculino a integrar o grupo. Na pritica do Paloteo existe também um elemen-
to mascarado que, no caso do mascarado do Paloteo de Canizal, toma a designagio de El
Bobo. Veste todo de branco e nas tltimas aparigoes,

“el bobo nio usava méscara, se bem que no passado a tivesse usado, 4 semelhan-
ca do birria. Com a mio, ostentava uma vara com uma cuica, zambomba (termo
tipicamente castelhano), bexiga de porco cheia de ar, com a qual executava as suas
pantominas. Hoje em dia, caiu em desuso e deixou de aparecer nas atuagdes do
grupo”. (Tiza, 2010, p. 150).

Das informagdes recolhidas acerca desta personagem, retiramos que existem algumas

semelhancas com algumas figuras que existem em Portugal e no Planalto Mirandés como

% Este personagem apresenta outras denominagées tais que Zorra, Zancarrén, Chiborra, Botarda ou Birria, na
provincia de Zamora, segundo os lugares de proveniéncia.

3 Estas sdo as fungoes visiveis do £/ Birria. Contudo, por detrds delas poderemos discernir outras de cardcter
simbdlico. Recuando no tempo, sabemos ter havido razoes que determinaram o seu aparecimento. O E/
Birria, dado o contexto festivo em que se insere, ¢ o elo de ligagio entre o profano ¢ o sagrado. Nao obstante
ser considerado uma figura diabdlica (como qualquer mascarado), o E/ Birria ¢, na verdade, uma figura ma-
gica que, a luz das religioes, estabelece a ligagdo entre 0 mundo terreno e o sobrenatural, entre o ser humano
e as divindades. Neste sentido, Joaquin Diaz afirma que o “El Birria es un personaje al que se le han atribui-
do diferentes simbolismos que van desde el demoniaco hasta el bufonesco pasando por el taumatirgico o
por el escuetamente hierdtico”. (Diaz, 2008, p. 6).
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sa0 o Carocho de Constantim, o Farandulo de T4, ou do Velho de Sao Pedro da Silva. Sem
interferir na Danga dos Pauliteiros, o Carocho desempenha fungées que, no seu conjunto,
podemos considerar relacionadas com ritos de fertilidade. Desde logo, faz par com uma
personagem feminina, a Velha. O Carocho e a Velha formam a dualidade indispensével,
complementar e necessdria para que a desejada fertilidade acontega. Este par vai simulando
jogos amorosos, ao longo do Peditério (o Convite) por todas as casas da aldeia, um apelo
claro a fertilidade. O préprio Peditério é uma invocagio a abundincia, agao que se dirige
a divindade a favor da comunidade e da natureza, através da recolha de produtos da terra
oferecidos ao Santo e consumidos por todos os moradores, numa espécie de refeicao co-
munitdria. Invocam-se os Deuses e os Santos, pedindo a sua protegao através de rituais e
ritos, festas e celebragoes, de adoragio e agradecimento, pelas béngaos conseguidas e por
aquelas que almejamos obter (Tiza, 2004; Tiza, 2010).

No que a Danga dos Pauliteiros diz respeito, ela denota, como j4 referido, diferentes
origens e funcoes. De acordo com o pais, a regido, época, ritual ou funcio a ela atribuida,
encontramos referéncia a distintos elementos que compoem os rituais, a musica e a sua co-
reografia. Da leitura dos documentos relativos ao assunto em andlise, compreendemos que
algumas personalidades, como o Abade de Bagal, defendem que a danca praticada pelos
Pauliteiros tem semelhancas com a cldssica danga pirrica, uma danca guerreira praticada
pelos povos da Antiga Grécia (Mourinho, 1984; Correia, 2001; Vasconcelos, 2012; Tiza,
2010; Patrimoénio Cultural, 2025). Este investigador defende existirem poucas diferencas
entre a antiga danga e a Dang¢a dos Pauliteiros que encontramos em Terras de Miranda e
em todo o Planalto Mirandés. A informagio por ele veiculada, concerne ainda a indumen-
téria e as prdticas. No que & indumentdria diz respeito, de referir o uso do lengo sobre os
ombros e dos chapéus enfeitados. No que aos instrumentos musicais diz respeito, consta-
ta-se o uso da Flauta Pastoril (a Flauta de Tamborileiro). Estes elementos aparecem como
forma de amenizar o cardcter guerreiro desta prdtica, na semelhanga que demonstra com
as dancas praticadas na Antiga Grécia (Tiza, 2010).

Simultaneamente mostra-nos que a Danga dos Paulitos tem semelhancas com algumas
dangas populares praticadas no sul de Franga, bem como com a Danga das Espadas execu-

tada pelos Suicos a0 longo de toda a Idade Média®*. Na Danca dos Paulitos, os bailarinos

36 Os romanos seriam os responséveis pela propagagio da danca pirrica a esta regido. O investigador José Leite
de Vasconcelos, contrariamente ao exposto, afirma que a danca introduzida em Roma e depois espalhada
por todo o Império Romano, nada tinha a ver com a danca pirrica. Nesta, os dancantes, com armas e escu-
dos de pau, simulavam o ataque ¢ a defesa na batalha (Vasconcelos, 2012; Tiza, 2010). Como indumentdria,
envergavam tinicas vermelhas e cinturées guarnecidos de ago. Os musicos envergavam capacetes empluma-
dos e os bailadores colocavam-se em duas filas e dangavam ao som da flauta. No conjunto dos elementos
narrados, encontramos, no nosso entender, semelhanca com a forma de dancar dos Pauliteiros de Miranda

(Mourinho, 1984; Correia, 2001).
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usam armas ¢ escudos de paus, e simulam o ataque e a defesa num campo de batalha.
Usam trajes que anunciam o seu cardter guerreiro pois a indumentdria é constituida por
endguas brancas, camisas de linho brancas, coletes com lengos coloridos sobrepostos e
chapéus negros com flores coloridas, lembrando alguns dos elementos de seguranca da ar-
madura de um soldado, principalmente, o colete e o capacete. Analisando os movimentos
da coreografia averiguamos que tém muitas parecencas com as dangas pirricas menciona-
das, pois comportam a perseguico, a luta, os saltos e uma danca em particular, a danga da
vitéria (Tiza, 2004; Tiza, 2010)7.

Na provincia de Zamora existe uma maior variedade nos trajes dos dancarinos do
Paloteo. Cada grupo possui o seu préprio traje, o seu elemento identificador. Em Tébara,
a quadrilha é formada por rapazes e raparigas, num total de oito dangarinos. Os rapazes
vestem camisa branca de linho, com fitas verdes que pendem do ombro ao longo do braco.
Colocam a cintura uma faixa larga, cada qual de sua cor. Vestem calcas pretas a meia perna,
confecionadas em bombazina, “pegadita a la pierna y atada por el bajo de la rodilla con
hebillas, ligas o botones” (Porro Ferndndez, 2009, p. 61). As raparigas vestem uma camisa
branca também de linho e, por cima, um mandil bordado, cruzado sobre o peito e as cos-
tas; uma saia rodada e um avental, ambos de cores diversas (seguindo a tradi¢io dos trajes
regionais). Rapazes e raparigas calcam meias brancas trabalhadas 4 mao. Como cal¢ado,
sapatos simples ou sapatilhas

“en claro recuerdo al pago que recibian estos bailadores: un corto salario por su ejer-
cicio y unas zapatillas” (Porro Ferndndez, 2009, p. 48.). Na cabega usam uma espécie de
coroas enfeitadas com flores naturais: “muchos de estos elementos naturales (...) fueron
condicionando el indumento sirviendo de diferenciacién local, social, civil o econémico,
entendiéndose poco a poco como punto de distincién en virtud de las propiedades ma-

gicas que se suponfan por su luz, color, belleza” (Porro Ferndndez, 2009, p. 15).

Estas coroas sio usadas apenas durante o percurso da Procissdo. Na hora de dancar
retiram-nas da cabeca. Os paus sao de madeira de espinheiro, por ser rijo, e sio pintados ao
gosto de cada interveniente. Das descri¢coes efetuadas retiramos que o traje dos Pauliteiros,
especialmente o dos Pauliteiros de Miranda, tem inspiragio nos trajes militares greco-ro-
manos. O chapéu decorado representa o capacete militar, a camisa de linho branco e o
colete em sorrubeco, a armadura militar, a saia de linho, os lencos, as meias altas de 13 e
as botas em pele, remetem para épocas mais antigas na forma de trajar. Para além dos ele-

mentos do traje, definidores de uma identidade grupal e territorial, podemos afirmar que

% Algumas das mais famosas coreografias e lagos retratam essas semelhangas comportando elementos como o
Salto do Castelo (saltos) ou o Vinte Cinco de Roda (danga da vitéria) (Tiza, 2004; Tiza, 2010).
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os Pauliteiros aparecem nestes territérios como figuras singulares, desempenhando fungoes
sociais e culturais de cardcter insubstituivel®®.

Mais recentemente, num contexto festivo e a semelhanca de grande parte das aldeias
do planalto Mirandés, os primeiros registos escritos sobre esta danga surgem relacionados
com a festa de Santa Bdrbara (Festa da danca). A presenca dos Pauliteiros dd-se nio s6 a
nivel do ritual religioso como das diferentes festividades e rituais profanos. Os Pauliteiros
estdo presentes no ritual da Missa, nas Arruadas, no Peditério, na Procissdo e no seu final,
aquando da Atuagio final, agio realizada no largo defronte a Igreja. No caso do Peditério,
participam nao s6 os Pauliteiros como o Mordomo da festa. O grupo, formado exclusiva-
mente por rapazes (apesar que atualmente ja existem grupos femininos e mistos), enverga
vestes com elementos caracteristicos a cada grupo, regido e pais, executando coreografias
complexas com recurso aos paulitos. Algumas vezes, em algumas regioes da raia, aparecem
como aderegos para a realizacio dos lacos, as castanholas, despertando a aten¢o de quem
os ouve e vé (Vasconcelos, 2012; Tiza, 2010).

As Festividades: rituais e ritos — constituintes e fungao

Em todo o territério nacional, as dangas tradicionais e, em especial, a Danga dos
Pauliteiros, é também praticada nos rituais sagrados ligados a liturgia catélica. Por Terras
de Miranda, a sua presenca ainda acontece aquando das festividades ligadas aos Santos
Padroeiros, na celebragao da Missa em sua honra e na Procissao”. Outro momento impor-
tante a considerar é o das festividades de Nossa Senhora do Rosdrio ou a Festa dos Mocos,
que se celebra no ultimo domingo de agosto.

“Na Festa dos Mogos ou S. Jodo Evangelista, o dia comega com rondas de pe-
ditdrio, em que pauliteiros e gaiteiros percorrem as ruas da aldeia, acompanhados
pelos “mordomos” e convidando todos A participagdo. Jd4 na missa, interpretam-se
dancas do reportério dos pauliteiros, como por exemplo a danca de lagos — “Ato
de Contrigao”, também designado “Senhor Mio” — e toques de gaiteiros como
“Elevagao da Hoéstia”, “Queremos Deus” e “Miraculosa”. As dangas que encerram a
festa religiosa e abrem a dimensao “lddica e profana” também constituem momentos

estruturantes desta festividade.” (Patriménio Cultural, 2025, s.p.)

3% Neste contexto, devemos igualmente referir o papel do Tamborileiro, com fung¢ées semelhantes no que

concerne a organizagao das festas patronais, nomeadamente na presenca aquando da Alvorada, do Peditério
e da Procissio.

% No caso particular de S. Martinho de Angueira, estes rituais celebram-se nao s6 no exterior como no inte-
rior da Igreja.
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De notar ainda a sua presenga e relevincia na Festa das Colheitas, remetendo-nos para
o duplo cardcter das festividades, tal como em intimeros rituais que ainda hoje se encon-
tram por terras do Planalto Mirandés e pela regido da raia (Tiza, 2004).

A festividade religiosa a um Santo Padroeiro ou a um Santo da devocio possui uma
forte dimensio religiosa e profana. Os seus elementos, de cardcteres bem distintos suce-
dem-se ao longo de toda a festividade e ritual num didlogo muito préprio. A presenca
dos Pauliteiros acontece a vérios niveis e em diferentes ocasiées como sejam os rituais
do Peditério, da Missa, da Procissao e da Atuagio final. O Peditério realiza-se por toda a
aldeia. Inicia de madrugada e termina antes da Missa Solene. Ao longo do Peditério, os
Pauliteiros dangam em frente de cada uma das casas da aldeia e, em todas elas, dancam
um lago, ou lhago, a pedido dos seus donos. Na Missa festiva, a presenca dos Pauliteiros
dé-se quando, devidamente formados, rodeiam o andor do padroeiro da festa. Ao longo
da Procissio, ¢ com acompanhamento musical da Gaita-de-foles, a incorporacio dos
Pauliteiros faz-se caminhando ao lado do andor do padroeiro que, obrigatoriamente, se
destaca no conjunto de todos os outros. A atuagio dos Pauliteiros logo apds a Procissio,
em frente a igreja, perante todo o povo, com o reportério completo é um acontecimento
apoteético, préprio ao final. Alguns lagos, ou lhagos, assumem um cardcter manifesta-
mente simbdlico, ao serem executados em redor de uma medida de cereal (alqueire), per-
mitindo-nos afirmar que se trata de um ritual agrdrio de agradecimento a divindade pelas
colheitas obtidas no ciclo que se completa, e de propiciagio para o novo ciclo que se inicia
justamente nessa altura do ano, o fim do verdo e o comeco do outono — as sementeiras
(Vasconcelos, 1992; Tiza, 2010).

Em Constantim, na Festa de Sao Jodao Evangelista, denominada também festa da
Mocidade ou ainda Festa das Morcelas, que se realiza em dezembro, a presenga e a prética
ritual dos Pauliteiros dé-se ndo s6 ao nivel dos rituais sagrados como, e obrigatoriamente,
nos atos profanos. Aqui, e tal como noutras localidades do Nordeste Transmontano, os
rituais da festa sio compostos pelo Peditério ou Convite, pela Missa e pela Procissio.
Acresce uma Atuagio no adro da Igreja quando finda a Procissdo. Descrevendo cada um
dos elementos percebemos que o Peditério ou Convite (designacio local) é feito de manei-
ra idéntica 2 festividade de Sao Martinho, com a diferenca de que, para além da presenca
dos Pauliteiros, intervém um par de mascarados, o Carocho e a Velha®. Os Pauliteiros
acompanham todo o Peditério, detendo-se em cada casa em frente da qual dangam um
lago, ou lhago, a pedido dos seus donos, enquanto os mordomos recolhem as oferendas

(Tiza, 2004; Tiza, 2010). A atuacio dos Pauliteiros a meio da celebracio da Missa, no

% Neste ponto, encontramos semelhancas com alguns personagens que intervém nas Danzas de Palos ou no
Paloteo, na provincia de Zamora, nomeadamente o E/ Birria, Zarrén ou Zarragén, Chiborra ou Zorra, com
fung¢ées muito especificas no contexto da danga, como j4 referido ao longo do texto.
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momento do Ofertdrio, é bem clarificadora da aceitagio de uma danga tida como profana,

por parte da Igreja, aquando da liturgia mais solene. Também a musica interpretada pela

Gaita-de-foles e a Flauta pastoril, de cardter profano, se faz ouvir no decorrer da Missa,

conferindo solenidade 2 liturgia sagrada, tal como a festividade exige. Na Procissao, a

musica é executada pela Gaita-de-foles. De notar que os Pauliteiros nio efetuam qualquer

danca porque lhes estd destinado transportar o andor do santo padroeiro. A presenca do

par de mascarados, o Carocho e a Velha, dd-se apenas na Procissao, com a execugao dos

seus habituais jogos amorosos e brincadeiras (com a simulagao do ato reprodutor), no es-

paco do adro da igreja, jd depois de ter terminado todo o ritual littirgico. De novo se nota o

cardcter cerimonial invocando a fertilidade (Vasconcelos, 1992; Martinez Muhiz & Porro
Ferndndez, 1998; Diaz & Porro, 2008; Topa, 2004; Tiza, 2010). Em outro,

“As dangcas ou lhacos, designacio em lingua mirandesa que engloba a coreo-

grafia, o texto e a melodia que os dangadores executam, sucedem-se segundo uma

ordem que inclui uma entrada assinalada pelo gaiteiro. De seguida anuncia-se o

lhago, com a execugao de alguns compassos, para que os dancadores identifiquem a

melodia. Segue-se a exibi¢ao do lhaco, repetido quatro vezes, e o culminar do mesmo

com uma danga que se designa por ‘bicha?”” (Patriménio Cultural, 2025, s.p.).

Na andlise que vimos efetuando, percebemos ainda que do lado Espanhol se notam al-
gumas semelhangas entre a Danza de Palos e as atuagoes dos Pauliteiros de Miranda. Essas
parecencas nao se cingem somente no que as dangas e trajes diz respeito, mas também
a0 contexto em que se efetuam. Assim, em Muelas del Pan, a atuagao solene do Paloteo
acontece no Domingo del Sefior, o domingo imediatamente a seguir a festa do Corpo de
Deus*. Tal como pelo Nordeste Transmontano, a interagao sagrado-profano ressalta. Os
denominados lagos religiosos sio executados a volta da igreja e os paganos, onde predomi-
nam temas tais que os oficios tradicionais, a caga, os animais e 0 amor, sao realizados em
momentos que nao os que estdo relacionados com a liturgia da festa. O primeiro lago, la
contradanza, ¢ dancado quando a Procissio sai da Igreja. Os bailarinos, sempre voltados
para a imagem de Nossa Senhora, vio dancando e saindo de costas para a porta. Depois,
e aquando da Procissao, sao efetuadas paragens em locais estrategicamente escolhidos para
que as dangas se efetuem e produzam impacto nos fiéis. Assim, e em fungio dos espagos
disponiveis, seja em largos e pracas, seja noutros locais onde seja possivel que os bailarinos
executem os lagos, estes sdo dangados e ¢ dado seguimento a festa. Os lagos de cardcter

religioso sdo efetuados um de cada vez, dada a sua importincia no decorrer da festa. Por

4" De notar, que em Espanha, esta festividade nio se celebra atualmente na quinta-feira do Corpo de Deus

como em Portugal, onde é ainda mantido este dia festivo como feriado nacional.
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outro lado, os lagos ditos paganos sao apresentados no periodo da tarde, na praga principal
da vila ou aldeia, sendo que, tal como em Portugal, as pegas musicais nio incluem uma
componente vocal (Martinez Mufiz & Porro Ferndndez, 1998; Tiza, 2010)*%.

Por terras de Espanha, em Tébara, os rituais de danga sdo muito idénticos aos de
Muelas del Pan. No dia da celebragao, que coincide também com a festa do Corpo de
Deus, o Paloteo integra a Missa Solene e a Procissio, caminhando mesmo a frente do pélio
do Santissimo Sacramento. As paragens que efetuam para realizar as dancas durante a pro-
cissao (lagos religiosos) sio também elas efetuadas nas pragas e nos largos mais espagosos.
A exibigao de cardcter profano (lagos profanos/lazos paganos), realizada diante de toda a
populacio ¢ feita na praga principal da vila, recorrendo ao reportdrio completo dos lazos
paganos, cuja temdtica sio similarmente os oficios tradicionais, a caga, os animais € o amor
(Vasconcelos, 1992; Martinez Muniz & Porro Ferndndez, 1998; Tiza, 2010)*.

Em Portugal, por Terras de Miranda, a componente musical inclui a presenca de ins-
trumentos musicais que sao tidos como focos irradiadores de animagao e prazer para quem
os escuta e executa. Os instrumentos que mais rapidamente identificam a tradi¢ao musical
mirandesa sio a Gaita-de-foles, a Caixa e 0 Bombo, instrumentos presentes no acompa-
nhamento da Danca dos Pauliteiros, bem como em outras préticas culturais e artisticas de
cariz popular e tradicional. No entanto, nio se esgotam aqui as possibilidades. A Flauta
pastoril, que faz conjunto com o Tamboril, mesmo estando um pouco afastada do acom-
panhamento da Danga dos Pauliteiros, usa-se no acompanhamento vocal de diversas ati-
vidades ritualistas, assim como nas dangas mistas. O seu aspeto simples, com trés orificios,
esconde a complexidade que verificamos ao nivel da sua interpretacio. No acompanha-
mento vocal, o conjunto instrumental usa ainda com frequéncia os Pandeiros, Pandeiretas,
Conchas de Santiago, Tridngulos, Castanholas e pequenos objetos do dia-a-dia, como a
saranda, garrafas, testos de panelas e tachos. Denotamos assim que,

“Na constitui¢ao dos grupos de Pauliteiros junta-se o Gaiteiro, um tocador de caixa
e um tocador de bombo. Na aldeia de Constantim junta-se-lhes um Tamborileiro ou
“Tamboriteiro”, como ¢ designado nas terras de Miranda. As dancas rituais dos pauli-
teiros nas referidas Festas distinguem-se de outras exibigoes que tém lugar fora destas
praticas de cariz religioso e que evidenciam, sobretudo, o valor performativo de um

espetdculo que adquiriu reconhecimento social.” (Patriménio Cultural, 2025, s.p.).

Se no distrito de Braganga, a Danca dos Pauliteiros é acompanhada pelo Gaiteiro, a

Caixa e o Bombo, ou ainda pelo Tamborileiro e 0 Bombo, este tltimo s usado em Terras de

# Para que exista sincronia nos passos e nos movimentos, os bailarinos costumam cantar as pecas interiormente.

# De referir que muitos dos lagos e das pegas musicais sio comuns dos dois lados da fronteira (provincia de
Zamora e distrito de Braganca).
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Miranda. Na provincia de Zamora, o Paloteo ¢ acompanhado somente pelo Tamborileiro e
pela Gaita-de-foles que é tocada pelo mesmo instrumentista em alternincia com a flauta, de
acordo com os lhagos de danga a acompanhar. Nalgumas localidades este conjunto instru-
mental foi substituido pela Dulzaina, instrumento tradicional da provincia de Castilla, assim
como pela Gaita-de-foles em algumas localidades da provincia de Zamora, nomeadamente
em Tdbarra e Muelas del Pan. Neste caso ¢ utilizada em alternincia com a Flauta pastoril.
De referir ainda que a musica que acompanha a danga ¢ somente instrumental, sendo que
os dangarinos cantam interiormente as letras das musicas por forma a se posicionarem no
que concerne as coreografias executadas. As sequéncias dos passos sio assim controladas
pelo texto das can¢des que cantarolam, nao havendo lugar a choques durante as dancas e na
concretizagio dos passos pelos bailadores. Destas sequéncias destacam-se os cruzamentos, as
cabafiuelas, as quatradas, as calles e as diferentes formas de golpear com os paus (Martinez
Muhniz & Porro Ferndndez, 1998; Diaz & Porro, 2008; Tiza, 2010).

No Paloteo, tal como nos Paulteiros, os dancarinos alinham-se em duas filas uma frente a
outra, sendo que aquando das mudangas de passe, tém que efetuar evolugoes diversas, avangos,
cruzamentos, serpenteados, mudangas de lugar dos dois grupos de quatro que formam as duas
filas. Os guias sao os bailarinos dos extremos das filas e panzas os do meio. Os toques de paus
também tém as suas designagoes: de frente (toque com o que estd a sua frente), de revés (toque
a altura do joelho), moje de palos (toque dos seus préprios paus a altura do peito) ou em cruz
(quando paloteiam guias com panzas e vice-versa) (Tiza, 2010). Estabelecendo um paralelo
com a descricio dos passes dos Pauliteiros, entendemos que existe uma grande afinidade com
estes, tanto nas designagdes como na sua execugio, pratica e significado*.

Apesar das fronteiras fisicas e geograficas, percebemos que nas regides da raia, sempre
se mantiveram os lagos e os intercimbios sociais, econémicos e culturais ao longo dos
tempos. Disso é exemplo a forma como se desenrolam as festas tradicionais, o modo como
as comunidades organizam a sua vida social e profissional, os casamentos, as festividades
e festas, as indumentdrias e os trajes que envergam, e que s3o detentores de elementos e
caracteristicas diferenciadoras, realcando a natureza das atividades sociais, culturais, eco-
ndémicas e profissionais para as quais se capacitam, assim como as condic¢des fisicas e cli-

matéricas que se vivem dos dois lados da fronteira®*. Da mesma forma, as Dancas de Paus
q e

# Na provincia de Zamora, nalguns lacos, os paus sao substituidos por castanholas. Existem semelhancas do
lado portugués. No entanto, devemos referir que as castanholas sao um instrumento musical usado com
maior frequéncia do lado espanhol do que do lado portugués. Podemos considerar que o seu uso pelos pau-
liteiros resulta de uma apropriacao deste elemento pelas constantes trocas entre os dois lados da fronteira.

% Neste sentido, referimos a semelhanca que existe entre a Capa Mirandesa e da Capa Alistana. Do mesmo
modo, a musica e a lingua se assemelham, pois que o mirandés deriva do leonés, que outrora se falava na
regido. De notar que hoje o mirandés ¢é falado por via do esforco encetado por parte de alguns e do reconhe-
cimento da sua importincia para a regido. Nesta a¢do, o papel e o esforco das autarquias locais para a sua
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reforcam esta proximidade, seja pela musica, pela coreografia ou pelos trajes comuns. De
referir ainda o facto de esta danca ser maioritariamente efetuada por grupos de rapazes,
mais viris e guerreiros, do lado do Planalto Mirandés por requisito do lhago do Salto ao
Castelo, que implica alguma destreza na sua execugao. Este lhaco implica a realizacio de
saltos mortais por cima de colunas humanas criadas pelos outros bailadores, facto que

146. O mesmo nao ocorre com 0s grupos mistos ou femi-

exige destreza fisica e emociona
ninos, caracteristicos do lado espanhol, onde destacamos a graciosidade dos passos e dos
gestos coreogrificos da danga’’. Comum aos dois lados da fronteira sao a musica e a letra
das can¢oes que acompanham os lacos. Neste sentido, salientamos as similitudes encon-
tradas nas regioes de Tébara, Muelas del Pan, Almaraz de Duero e Canizal, da provincia de
Zamora, e do concelho de Miranda do Douro e de Mogadouro, e das localidades de Sao
Pedro dos Sarracenos, Braganga, e de Salselas, Macedo de Cavaleiros.

Existem lagos especificos que estao de acordo com as pecas musicais que os acompanham
tais que religiosos, amorosos, pastoris, agricolas, venatérios, guerreiros, laborais, toponimicos,
sarcdsticos e de temdticas medievais. De notar ainda que existem lagos exclusivos de Miranda
do Douro, dos quais destacamos, tal como jd referimos, o Salto do Castelo (Mourinho 1984;
Correia, 2001; Vasconcelos, 2012; Tiza, 2010)*. Neste sentido, podemos afirmar que quer
sejam lagos (portugués), lhagos (mirandés) ou lazos (espanhol), existem pontos comuns nas
dancas dos dois lados da fronteira, na musica e na letra que as acompanha, assim como nas
festas e solenidades onde estdo presentes, nomeadamente nas festas do Corpus Christi, no
fim das colheitas ou nas festividades dos solsticios de verao ou de inverno, assim como em
outras ocasioes onde estes bailarinos sejam solicitados por forma a animar espagos ¢ as comu-
nidades. A sua agio dd-se num territério que sabe preservar as suas tradigoes, fazendo delas
um elemento diferenciador face ao restante territério nacional, delineando, assim, o ethos e o

pathos de uma pratica que convém estudar, preservar e divulgar.

revitalizacio na comunidade e nas escolas foi essencial (Tiza, 2004; Tiza, 2010).

4 Este passo de danca visa ilustrar o assalto a um castelo, o que denota o lado guerreiro da danca e a proximi-
dade fronteirica que, e apesar de toda a colaboragio entre povos, nao deixa de existir.

47 Salvaguardamos, no entanto, a constitui¢io mais recentemente de um grupo de Pauliteiras de Miranda.

4 Este salto, em especifico, nio existe do lado espanhol dado que requer alguma destreza e forca fisica, algo
que ndo é possivel com grupos mistos ou femininos como os que af existem.
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A pratica musical ao servico da festividade

e da festa, do ritual e do rito:
a Flauta de Tamborileiro

“Nunca sabemos o que verdadeiramente nos move. Gostava de acabar os dias
reconciliado com o mundo, e sobretudo saber que mundo foi este em que vivi e o
que ¢ a vida. Sei disso tanto agora que tenho quase cem anos como quando tinha
dois anos.”

Eduardo Lourenco

As tradicoes, os rituais e os ritos, bem como os patriménios material e imaterial de
um pais, de uma regiio ¢ de um povo, adstritos a um determinado espago geogrifico e
territorial, s3o percebidos por todos os agentes culturais, politicos e sociais como fatores de
desenvolvimento social, econémico, artistico e cultural, tornando-se ferramentas de ani-
magao e desenvolvimento tanto comunitdrio como territorial. No seu conjunto, sio fontes
de valorizagio e desenvolvimento do territério, compondo ainda a meméria dos povos e
das gentes, revelando-se um conjunto de contetdos e préticas que, no nosso entender,
devem ser dignificados e valorizados. Assim, e a partir da identificagio e valorizagao dos
recursos materiais e imateriais de uma determinada regido, neste caso o Alentejo, e a regiao
da raia em particular, pensdmos efetuar uma reflexo sobre 0 modo como um conjunto
instrumental em especifico, o da flauta de tamborileiro, e a musica que dele se descerra,
nos atinge, apresentando-se como fator de preservagio, divulgacio e promogio de um
patrimoénio de inquestiondvel valor. Acresce o facto de que, e no nosso entender, se apre-
senta como elemento potenciador de uma geografia e paisagem sonora em particular®.
Nesse sentido, ¢ nossa intengao abordar nao s6 a questio da pratica musical associada ao
conjunto instrumental flauta de tamborileiro, como identificar as caracteristicas da paisa-
gem sonora que dela promana. A isto ndo ficard certamente alheio a escuta e observagio

de uma prética particular, e aquela que se especifica nas dimensées visuais e sonoras das

# O conceito de paisagem sonora (soundscape) tem sofrido inimeras transformacoes desde que Raymond
Murray Schafer, na década de 70, esquicou o neologismo, a partir do conceito cldssico de paisagem (lands-
cape) (Schafer, 1997; Meneguello, 2017).

47 /] Sociedade e territério Cidade e dindmicas do espaco urbano
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paisagens culturais, fisicas, rituais, geograficas ou territoriais que a secundam. No que con-
cerne as imagens sonoras que desta pritica se enformam, é nosso intento perceber como
o seu sonoro se expoe nas diferentes regides da raia portuguesa e, em particular, na regiio
alentejana. Esta acdo engloba a percegio e andlise do seu conjunto de sons, os quais, agra-
déveis ou desagraddveis, fortes ou fracos, ouvidos ou ignorados, sio aqueles que nos cir-
cundam diariamente (Schafer, 1997). No que concerne as imagens visuais, pensamos que
elas possam complementar a informagao adquirida, esbogando uma necessidade de estudo
e sistematizagio, pois que influenciam a percegao, aquisi¢io, reconhecimento e fruigao dos
espacos de natureza predominantemente visual que nos cercam, mas também aqueles de
natureza maioritariamente fisica, sonora e musical que nos coagem no dia-a-dia.

No que concerne o conjunto instrumental de a flauta de tamborileiro, e a prdtica
musical a ele associada, apuramos que faz parte de uma paisagem sonora que irradia, num
contexto geografico e territorial peculiar, sonoridades distintas e préprias de rituais e tradi-
¢oes tnicas e particulares. Em outro, a evolu¢io que o mesmo atingiu ao longo dos tempos
e lugares, visto que a sua representagdo iconografica mais antiga remonta ao século treze,
¢ notdvel. A histéria dos povos, e da musica em particular, mostra-nos que a disseminagao
deste conjunto instrumental, e da pratica musical a ele associada, terd acontecido ainda
nesse século — treze, refletindo um campo sonoro (Fortuna, 1996), ¢ uma paisagem sono-
ra, proprios (Rodaway, 1994). Posteriormente, averiguamos que a sua representagao surge,
mais enfaticamente, na Europa, sendo que nos séculos seguintes, século catorze ao século
dezoito, se torna menos frequente. Este facto revela um progressivo desinteresse pelo con-
junto instrumental que identificamos, e que atinge nio s os elementos instrumentais que
o compdem, a flauta e o tamboril, como, e sobretudo, a prética e a fungio que a ele se
encontram associados.

A nao valorizacio deste tipo de prdtica musical, mas também a transformagio relevan-
te que se verifica a nivel econémico e social, age sobre as préticas musicais e, consequente-
mente, sobre as paisagens sonoras dai resultantes. Ficando a sua prdtica musical confinada
a um estrato social em especifico, o povo, o conjunto instrumental perde significado e
relevancia, sendo relegado, a pouco e pouco, para as zonas rurais e de fronteira ¢ a uma
prdtica musical em especifico, associada que se encontra a realizagao das festas e romarias®.
Contudo, e apesar das evidéncias encontradas também filamos que, nio s6 em Portugal,
como em toda a Europa, a flauta de tamborileiro e a sua prética, surge, ainda hoje, em
diversas regioes do nosso pais e da vizinha Espanha. Encontrando-se revigorada pela iden-

tificagdo atempada que dimana da sua preservagio, valorizagao e divulgacio, surge numa

%0 Estando ligado a prdtica musical das classes sociais consideradas mais baixas e desfavorecidas, perde signifi-
cado, deixando de estar representado nas iconografias ¢ demais registos a época.

48

IBERO_52_Miolo_28Agost2026.indd 48 28/08/2026 10:37:50



prética musical relacionada com distintos procedimentos e rituais da Igreja Catdlica e das
festas e romarias a eles associados. Assim, um sonoro e uma prdtica musical se exibem,
constituindo-se uma forma de se manifestar paisagem. Ao analisarmos a regido da raia
portuguesa em particular, o conjunto da flauta de tamborileiro e a sua prética, ainda se
encontra vivo. Encontramos este conjunto instrumental na regiao de Miranda do Douro e
na sua congénere espanhola Zamora, assim como no interior Alentejano em estreita liga-
¢ao com Huelva na regido de Andaluzia e com o sul de Badajoz na regiao da Estremadura
na vizinha Espanha. A Flauta de Tamborileiro assoma ainda na Beira-Alta e Beira-Baixa,
em paralelo geografico com a regiao fronteirica de Castela-Ledo, onde encontramos, ainda
hoje, evidéncias da sua prdtica e expressio.

Perceber de que modo esta prdtica define uma paisagem sonora e cultural particular,
sendo que os elementos materiais e imateriais que a definem se apresentam essenciais nesse
contexto, ¢ o nosso principal objetivo. Em outro, e no que concerne a defini¢io de paisa-
gem sonora, nao podemos desprezar a agao do homem no que as suas possibilidades inter-
pretativas e compositivas diz respeito, pois que, nas palavras de Hildegard Westerkamp (as
cited in Meneguello, 2017, p. 29-30):

“A ideologia da paisagem sonora reconhece que quando humanos entram em
um ambiente, geram um efeito imediato sobre os sons; a paisagem sonora ¢ feita
pelos homens e, nesse sentido, por eles composta. A paisagem sonora ¢ a manifes-
tagio acustica do ‘lugar’, no qual o som d4 aos habitantes um ‘sentido de lugar’ ¢ a
qualidade acustica do lugar é moldada pelas atividades e comportamento dos habi-
tantes. Os sentidos de lugar e seus sons sio criados precisamente pela interagio entre

paisagem sonora e pessoas’.

Nesta afirmagio percebemos a importincia dos espagos materiais e imateriais para
uma defini¢io de paisagem sonora, bem como da sua geografia e de como estes se exibem
no enformar de uma manifestagao cultural e artistica, ritual e humana que da acio e in-

ten¢do do homem se propoe e dissemina.

O som e a paisagem: elementos de meméria e patrimoénio das gentes
e dos locais

Paisagem sonora reflete, para Schafer, uma preocupagio em definir o espago sonoro dos
territérios, das geografias e dos lugares, em diferentes tempos e espacos vivenciais. Neste
sentido, a designagio nasce de uma a¢do de contemplagio, mas também de identificacio,

escuta e significagio de um som e de uma vivéncia que se quer, sonora. A contemplagao
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desse som, um recurso de um lugar e de uma prética contém, forcosamente, a atividade
da sua fruicdo e significagio, pois que “a decifracio de uma paisagem sonora, qualquer
que seja o grau da sua resolugao actstica, traduz sempre um ato de atribui¢io de sentido”
(Fortuna, 1996, p. 83)°". Permitindo a0 homem dizer-se nesse espago de som e existéncia,
nao s6 material como espiritual, outorga-nos uma duplicidade existencial pois que, se ¢
através do ouvido fisico que adquirimos o mundo, ¢ através do nosso ser ¢ entender que o
conseguimos decifrar. Entdo, a atribuigao de sentido é uma possibilidade que nos permiti-
mos aquando da construgio de conhecimento e uso da inteligéncia, enformando o mundo
e tudo aquilo que ele nos consegue ofertar®.
Paralelamente, Fortuna (1996, p. 83) alerta-nos para o facto de que,

“Em situagbes particulares, [...], a paisagem pode ser também uni-sonora e,
oposta a cacofonia, sugerir um sentido de sinfonia, com uma sonoridade singular,
eventualmente melodiosa, que permite identificar com exatiddo a sua natureza e a
respetiva fonte sonora. Nestas circunstincias, dir-se-4, é o estado de concentragio
que preside a0 modo como as sonoridades sio percecionadas e apropriadas. Trata-se
por analogia, [segundo o autor] de uma paisagem de alta resolugao ou clareza actis-

tica, ou seja, de uma paisagem sonora de tipo Hi-Fi”.

A citagao alerta-nos para o facto de ser imprescindivel reconhecermos a necessidade
de escuta e compreensio da manifestagio actstica de um lugar e, em especial, aquele
onde nos encontramos. E através do som, que este lugar nos concede nao s6 um sentido
musical como o de existéncia desse mesmo lugar. O som, caracterizando acusticamente
os territdrios torna-os reconheciveis pelo modo como os conseguimos identificar, ou seja,
o modo como sdo percebidos e captados por aquele que os averigua. Resultando na cria-
40 e defini¢io de uma paisagem sonora, acedemos aquela que se forma a partir dos sons
decorrentes da normal vivéncia do homem nesse lugar, bem como de todas as atividades
af concretizadas. Mostra-se ainda na interagao que se estabelece, consciente ou inconscien-

temente, entre as atividades ai produzidas e os habitantes desses lugares™. Nesse sentido,

5! O termo Paisagem Sonora (soudscape) nasce da escuta, compreensio e apreensao dos sons que nos rodeiam.
Atribuida a Murray Schafer, devemos alertar, contudo, para o facto de Pierre Schaffer j4 ter abordado a
questao do som e da escuta no seu livro Traité des objets musicaux (publicado pela primeira vez em 1966).
Nele identifica quatro modos diferentes de escuta afirmando que o ouvinte escuta, entre todos os sons que o
rodeiam, os sons que realmente lhe interessam e aos quais atribui uma origem. Nesta origem, a que chama-
mos fonte sonora, identificamos o som pelo seu timbre e atribuimos-lhe significados distintos, em funcio
da classificagio que lhe imputamos. Assim, som musical, ruido, som natural, som artificial, sdo conceitos
que surgem dessa escuta atenta dos sons (Schaffer, 1966).

52 Esta agdo faz-se através do instrumento e da lente que nés somos, numa possibilidade fisica, psiquica e

emocional.

%3 Se a nogdo de paisagem se encontra intimamente ligada ao territdrio e 4 sua constitui¢io geografica, com
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nao s6 o homem forma a paisagem, como o som dela resultante afeta a nossa forma de
perceber, olhar e ver os lugares. O som, sempre presente, origina a sensagao de conforto
ou desconforto, em fun¢io dos elementos que as paisagens transportam, mas também, e
essencialmente, de um comportamento psiquico, fisico e emotivo, que sobre ele, e sobre
nods, se realiza™.

Paralelamente, os sons decorrentes do uso e da prdtica, em contexto, de determinados
instrumentos musicais, a qual se diferencia nas vérias regiées do territério em func¢ao dos
recursos materiais e imateriais af existentes, levam-nos a questao, para nés fundamental, da
necessidade de preservagio e valorizagao de um patrimoénio intangivel, e & importincia dos
registos que dele possamos efetuar para que nio se extingam com o passar do tempo. O
facto, potencia, inevitavelmente, a construcio de identidades musicais, culturais e sociais
préprias, enunciando tracos de uma estrutura histérica, social e patrimonial particular,
a qual revela a importincia nio sé dos investigadores e dos historiadores neste processo,
como dos artistas e de numerosas outras institui¢oes, quer de natureza pablica como pri-
vada, no processo. Falamos em especial dos museus, bibliotecas e arquivos que, de um
modo mais intenso e particular, sdo os depositdrios dos acervos materiais e imateriais de
uma populagao que, quando rica de recursos, mas também de cultura e arte, se expoe num
manancial de possibilidades a quem se propée a ela estudar.

Enquanto manifestagao de esferas de acio e de atividade préprias, mas também en-
quanto exteriorizagio de ambientes sociais e afetivos particulares, os sons e as prticas mu-
sicais relacionadas a determinadas festas e romarias, rituais e ritos, sio elementos de uma
percegio e enunciagio de formas de concretiza¢io do sagrado, mas também do profano,
em arte. Arrogando-se em registos culturais de inegdvel valor patrimonial, podem, “ainda
que dominados, [...], reenviar-nos para situagoes de hibridismo sociocultural que, numas
cidades mais que noutras, parece caracterizar o nodo da sua atual estruturagio econdmica,
politica, social e espacial” (Fortuna, 1996, p. 85). Estes registos podem ainda, quando
a isso se propoem, potenciar um sentimento de pertenca, desenvolvendo a necessidade
de preservagao dos sons, dos campos sonoros, das paisagens sonoras e dos rituais e ritos
que af se enformam, delineadores de uma tradi¢ao que, nessas regioes e territdrios se diz,
instigando ao estabelecimento de uma “reserva patrimonial” (Fortuna, 1996, p. 85) de

particular relevo.

o escoar do tempo, o conceito de paisagem sonora decorrente de um espago geografico e de uma forma de
se viver e atuar em particular, torna-se uma ferramenta, ¢ uma maneira de perceber e entender as relagoes
que se estabelecem entre 0 homem e 0 meio, bem como com os elementos que se apresentam, fruto de uma
vivéncia humana, geografica e instrumental.

> Os elementos sonoros das paisagens contemplam a acio da natureza e do homem em particular. Nela se
exteriorizam os sons dos elementos ar, dgua, fogo e terra, mas também os sons dos animais, dos materiais,
das profissoes e das agoes do homem sobre as mais diversas formas.
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Quando preservados e partilhados como parte de um patriménio, encontram-se inse-
ridos num territério maior que se revela identitdrio de um povo, e que todos podemos de-
pois partilhar, usufruir e divulgar. Assim, os sons de um territério promanam do conjunto
geogréfico e das prdticas culturais e vivéncias que encerra, mas também, e quando falamos
de uma prética musical em particular, dos instrumentos nela utilizados. Estes instrumen-
tos, descrevem-nos, de forma indireta, os materiais ai disponiveis, identificando de certa
forma os recursos do territério. Neste sentido, o bambu, o metal, as peles ou a madeira
usada na manufatura de determinados instrumentos musicais, identificam os materiais e
os recursos presentes naquele espago do territério e que foram usados e validados pelos
seus habitantes como promotores de arte e conhecimento®.

Em outro, existe um manancial de sons, considerados como pertencendo a categoria
dos sons fundamentais, aqueles que se encontram, quantas vezes, presentes na vida material
de forma inconsciente, e que raramente sio percebidos apesar de neles vivermos imersos, os
quais sdo fundamentais na defini¢ao da paisagem sonora do lugar. No entanto, e apesar de
nio serem as mais das vezes identificados e relevados pelos agentes habitantes desses lugares,
qualquer alteragao que neles se produza, é percebida de forma quase imediata por todos. O
facto decorre da circunstincia de agirmos sobre o ambiente sonoro. Qualquer alteragao ou
transformagao ao nivel da envolvente sonora é rapidamente percebido pelo ser humano, re-
sultado da emocio que nele prolifera. Logo, ¢ de uma paisagem sonora que falamos e, apesar
da dependéncia da nossa capacidade auditiva para discernir uma fonte sonora,

“Do ponto de vista fisico e material, o som e a capacidade auditiva, como de
resto outros ingredientes sensoriais e cognitivos dos seres humanos, revelam-se entre
os mais potentes agentes de intermediagio entre ambas as esferas®®. A experiéncia
sonora quotidiana, [...] tanto separa os seres humanos, desde logo em infinddveis

estratificagdes de produtores e recetores de sons urbanos, como os une numa mesma

> Em exemplo, poderemos referir o som que nos chega do uso e aplicagio da pedra. Presente em qualquer
territdrio, a pedra ¢ relevante, nio s6 pela natureza do mineral como pela natureza dos materiais e ferra-
mentas que a enformam. A madeira, presente noutras regiées, ¢ trabalhada a partir da floresta e identi-
fica-nos o territério e as formas de a trabalhar e enformar em instrumentos e em arte, nos locais onde se
insere. As casas de madeira, por oposi¢io as casas de pedra, produzem-nos uma outra paisagem sonora
que resulta do som que delas se desprende. Podemos ainda aludir ao som que nos chega da luz, presente
no crepitar duma vela, no zumbido da eletricidade, seja pelo vento que passa nos fios de eletricidade, seja
pela eletricidade ela mesma nos fios que nos preenchem a casa ou o local de trabalho. De notar, que o
zumbido que se gera nos instrumentos elétricos e eletrénicos é considerdvel quando a ele somos sensiveis.
O relégio mecinico, também ele preenche o sonoro dos nossos dias quando nos marca a passagem inexo-
rdvel do tempo e nos alerta para as diversas etapas do dia-a-dia. Estes elementos estio presentes na musica
em diferentes contextos.

>¢ Segundo Fortuna, sdo intimeros os trabalhos que sustentam a pertinéncia dos sentidos e da centralidade
do corpo na compreensio dos fendmenos sociais, pondo em causa alguns dos pressupostos inicidticos das
Ciéncias Sociais (Fortuna, 1991).
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relagio experiencial (o sentido simultdneo de “coletividade” sonora)*’. Estamos, por-
tanto, obrigados a reconhecer a extrema porosidade de que o piblico e o privado se
revestem quando vistos 4 luz das paisagens sonoras e que, por assim ser, as relagoes
sociais e os diferentes modos de percecionar o mundo podem ser partilhados por

individuos e grupos sociais fisicamente distantes” (Fortuna, 1996, p. 84).

Estes factos, denunciam diferentes formas de transformagao e mudanga que se percecio-
nam ao nivel da paisagem sonora e das agoes que se observam na construgio, edifica¢io e préti-
ca musical exercida pelo conjunto instrumental da Flauta de Tamborileiro, quando esta ocorre

nas diferentes regies do nosso territdrio, e por distintas provincias de Espanha e além-fronteira.

Quando os ritmos e os rituais de trabalho ditam os sons e as paisagens
sonoras de uma regido e pais

A vivéncia humana e a sua agio sobre o planeta encaminham o homem para trans-
formagoes ciclicas que ocorrem ao longo da histéria da humanidade. Antes da Revolugao
Industrial (1760-1840), e no que concerne o trabalho, os ritmos e as praticas encontravam-se
associados 2 vocalizacio e 4 cancio. Os ritmos das tarefas eram sincronizados com o ciclo
da respiragao, despontando hdbitos e préticas relacionados ainda com o trabalho das maos e
dos pés. Os cantos realizados pelos agricultores, pastores e marinheiros, os cantos das costu-
reiras e fiandeiras, associados as atividades, aos ritmos, sons e sonoridades provenientes das
atividades resultantes da industrializacio, das manufaturas e das oficinas que surgiram no
século vinte, definiram uma nova paisagem sonora. A forte industrializacio proveniente da
Revolugio Industrial e o desenvolvimento de um conjunto de maquinaria prépria ao desen-
volvimento da atividade humana e industrial, ditou o eclodir de outros sons e outros ritmos,
descobrindo 0 homem uma panéplia de ruidos e sonoridades, anteriormente nao encontra-

da, e que definiu novos campos sonoros, fontes de som e paisagens sonoras®.

57 Este é o argumento central de Simmel (1988), cuja linha argumentativa se encontra desenvolvida em G.
Chelkoff e J.-P. Thibaud, quando sugere que “ver através de um separador transparente o que se passa na rua,
ouvir do interior da casa uma conversa que se desenrola no exterior sao outros modos de acesso potencial ao
espaco publico” (Chelkoff & Thibaud as cited in Fortuna, 1996, p. 84). “Assim a acessibilidade sonora poe
em causa as perspetivas e os limites estritos do privado e do publico, desdobrando o acesso direto, corporal,
fisico num acesso indireto e a distncia” (Fortuna, 1996, p. 84).

5% Devemos notar que o aparecimento da industria provocou a morte do canto que ditava o ritmo das tarefas.

Os sons passaram a ser os das mdquinas e nio o som do canto e das vozes, que ditava o ritmo cadenciado

do gesto para que as tarefas se dissessem mais prazerosas. Neste sentido, Lewis Munford afirma que “o tra-

balho era orquestrado pelo nimero de revolugées por minuto, e nio pelo ritmo da cancio, do canto ou do

tamborilar dos dedos” (Munford as cited in Schafer, 1997, p. 99).
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Uma reflexdo sobre os modos de vida na transi¢do do século dezanove para o século
vinte, indica-nos que a Revolugio Industrial, que decorreu primeiramente na Inglaterra e
depois por toda a Europa e pelo Mundo, alterou para sempre a paisagem sonora (Schafer,
1997). As mudangas tecnoldgicas e o uso de novos metais tais que o ferro e o estanho, e as
novas fontes de energia, tais que o carvao e o vapor, assim como a alteragio dos ritmos da
vida e do trabalho, trazem novos sons e sonoridades ao dia-a-dia, destapando outras pai-
sagens. Estes elementos materiais, mas também imateriais, patenteiam, segundo Fortuna
(1997), dois tipos de imagens de cidades, e ousamos dizer, de territérios e paisagens: as
imagens modernizantes e as imagens patrimonialistas.

“As primeiras correspondem os idedrios da competitividade, da tecnicidade e da
cultura empresarial. As segundas deixam-se conduzir pela ordem dos costumes e das
tradi¢oes, das festas e da arquitetura locais. Enquanto as primeiras parecem corres-
ponder as cidades que mais se tém globalizado, as segundas, de base patrimonialista,
parecem ter escapado ou estar a perder o desafio da globalizagdo. A sonoridade me-
télica, motorizada e de base tecnoldgica ¢ talvez a que mais se adequa & compreensao

das cidades do primeiro tipo.” (Fortuna, 1996, p. 87).

Nas segundas experimentamos um sonoro de cunho diferenciador e diferenciado. Mais
tradicionais, propdem-nos uma realidade sonora e vivencial, onde os sons e as gentes, as
préticas e os ritos, despontam denunciando uma paisagem sonora que se enforma na sobre-
posi¢ao de um conjunto de campos sonoros de cariz rural (Fortuna, 1996). Neste sentido,
as alteragoes enunciadas produziram novos sons, assim como todos aqueles que decorreram
das alteragoes introduzidas na paisagem®. Em termos culturais e sociais, as mudangas foram
profundas. As formas de produzir e emitir os sons, bem como a maneira de os receber, per-
cecionar e apropriar, também. Simultaneamente, um novo olhar sobre os rituais e os ritos se
declara. Uma consciencializagio mais profunda sobre a especificidade cultural e as suas pré-
ticas se exibe, potenciando um outro olhar sobre a cultura e a arte, conduzindo a uma valo-
riza¢io patrimonial e territorial mais eficaz. Contudo, sabemos que, e como j4 mencionado,

“A decifragio de uma paisagem sonora, qualquer que seja o grau da sua reso-
lucdo actstica, traduz sempre um ato de atribuicio de sentido. O significado de
um som ¢, portanto, sempre relativo. Nao apenas face a singularidade da fonte ou
atividade subjetiva que o origina, situa¢io em que estarfamos perante um significado

denotativo do som que se interpreta, mas também face a outros sons com que se

5 Entre elas destacamos as mdquinas de costura, de escrever, as rodas de ferro, a mdquina a vapor, o motor

de movimento, a hélice, a debulhadora, o motor de combustao, o telegrafo, a prensa hidrdulica, o torno
mecAnico, isto para mencionar apenas algumas das alteragoes que decorrem da revolucio industrial ¢ da
inven¢ao da mdquina a vapor e, mais tarde, a combustio.
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combina permitindo falar-se de um significado sonoro conotativo. Este relativismo
sonoro diz ainda respeito 4 nossa experiéncia social e biografica, jd que tanto pode re-
velar uma memdria e um passado e, deste modo, uma identidade vivida, como pode,
igualmente, enunciar um estado de estranhamento e desconforto perante sonorida-
des desconhecidas (e, no extremo, perante sonoridades ausentes) que se pretendem

decifrar no seu significado ou sentido abstrato” (Fontoura, 1996, p. 83-84)%.

Se nos finais do século dezanove, inicio do século vinte, a Revolugao Industrial e o
desenvolvimento de numerosas industrias, bem como a crescente necessidade de mao-de-
-obra nos espagos das cidades levou a que os trabalhadores das zonas rurais se deslocassem
para as cidades procurando, simultaneamente, alcangar melhores condicoes de vida e de
trabalho, as fbricas laboravam noite e dia, algumas das vezes ininterruptamente, e o nd-
mero de dias e horas de trabalho despendidas nestas fungées, tornaram-se desmedidos e
entalhadores da enfermidade humana. A jorna de trabalho era intensa e o passar dos dias
j& nio era ditado pelo ciclo do dia e da noite, pelo nascer e por do sol, pelos rituais de
uma vida passada no campo, pelos sons e sonoridades de uma salutar ruralidade, mas sim
pelas necessidades e urgéncias de uma produgao industrial crescente, pelos rituais e ritos,
pelos sons e sonoridades de uma vivéncia citadina e marcadamente industrial. Os sons,
nomeadamente os ruidos fortes, tornaram-se progressivamente mais coercivos, descaracte-
rizando e incapacitando a habilidade auditiva e fruitiva do ser humano. Enformando uma
outra paisagem sonora, conduzem a um progressivo e incapacitante distanciamento social.
A necessidade de se alhear de uma opressio sonora crescente, levou 0 homem a fugir dos
sons da vida. Se num primeiro estddio, os ruidos, sobretudo os mais fortes, evocavam um
temor e um respeito, dando expressio ao poder divino, surgem agora como consequéncia
de uma prética vivencial e industrial das quais nos queremos abstrair®'.

Atualmente, nio serd na eclosio de um terror e na imposi¢ao de um medo que se

exprimem, mas no culminar de uma incapacitante forma de viver o sonoro que emana de

% O enunciado revela-se potenciador de uma reflexdo sobre a forma como percecionamos e adquirimos o
sonoro da paisagem. Revela-nos ainda a importincia de quem frui, e constréi, uma significagio para um
sonoro. Nesse sentido, as deslocacoes dos povos e das gentes, das suas préticas e ritos, das suas necessidades
e alteridades, contribuem para um outro dizer dos espagos de vivéncia e trabalho, de ritos e religiosidade.

' No entanto, a natureza mais enfdtica destes sons e prdticas, bem como dos sons e sonoridades decorrentes

de uma prdtica musical que engloba alguns instrumentos, especialmente as percussoes e as fanfarras, era o de

induzir, quantas vezes, 0 medo naqueles que nio pertenciam a regiio, a tribo, ao lugar. No desenvolvimento
préprio da vivéncia humana, e alocados 4 guerra e a imposicio, surgem como forma de aterrorizar. Os sopros

e as percussdes, se pertencentes a esta natureza, tornam-se motor de acdo fisica, psiquica e emocional sobre

as gentes. Associados a prdticas musicais e instrumentais pertencentes a cultos de natureza religiosa e profana,

tanto aterrorizam como clamam, e proclamam, a presenca das gentes nos tempos e lugares do ritual e do rito.
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uma tecnologia e industrializacio massivas, e que cinge a nossa capacidade de ouvir, assim
como a nossa satude fisica e mental. Contudo,

“E se se perderam alguns, muitos, sons tradicionais, com o advento da cidade
moderna ganharam-se outros, novos. Agora ganharam proeminéncia novas paisagens
sonoras, sobretudo de raiz tecnolégica e industrial. O som dominante da cidade é um
som mecAnico, ritmado, de cadéncia certa, continua e rotineira. A sua melhor repre-
sentagdo serd talvez o motor de combusto que, assim se converte nao apenas em sim-
bolo da industrializagio, mas igualmente em apandgio da modernidade urbana. [...]
Entre sons novos que dominam as paisagens sonoras da cidade e sons desaparecidos
ou em vias de desaparecimento, a cidade ¢ um aglomerado de infinddveis e inumerd-
veis sonoridades [bem como de infinddveis e inumerdveis possibilidades sonoras]. Esta
sobreposicio assinala um impacto sem igual sobre 0 modo de estruturagio dos territ6-
rios ¢ dos modos de convivéncia social. Sobreponiveis, os diversos campos sonoros da
cidade deixaram de permitir uma defini¢io clara das suas fronteiras. Os sons da cidade,
afinal como as culturas, os individuos e os grupos sociais urbanos, apresentam-se car-
regados de ambiguidade, transitérios e, aparentemente, sem histéria nem raizes, sem

uma tinica, mas com vdrias identidades” (Fortuna, 1996, p. 85).

E os sons do campo? E os sons de uma prdtica musical como a Flauta de Tamborileiro?
E as nossas paisagens e as paisagens sonoras que delas emanam, em particular? Se os sons
da cidade tém uma identidade prépria, os sons da ruralidade também. Se os sons de uma
prética musical, seja ela de cariz religioso ou profano, quando realizada na cidade tem uma
identidade prépria, dita urbana, os sons dessa mesma prdtica, em outras regides do terri-
tério, sobretudo as de natureza marcadamente rural, serio diferentes, enunciando outras

formas de ser e estar, fazer e de se dizer, arte.

O conjunto da flauta de tamborileiro

No caso particular do conjunto da flauta de tamborileiro, constatamos a sua presenca
tanto em meio rural como urbano (Breyner, 1900). No Baixo Alentejo, e noutros territé-
rios tais que o Nordeste Transmontano, o Tamborileiro tem presenca assidua desde a Idade
Meédia, em contextos nao sé festivos como cerimoniais. A sua fun¢io encontra-se ligada as
festas patronais e aos peditérios. A variedade de pecas por ele executadas, associadas as al-
voradas, peditérios e procissoes, assim como a animagio de bailes e ao toque de dangas nos
arraiais, descrevem-nos as sonoridades e modos de fazer arte por ele perpetradas. Sao in-

diciadoras dos constituintes das diferentes paisagens sonoras que ai encontramos (Breyner,
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1900). No entanto, ao longo da histéria, e face s mudangas verificadas, a pritica musical do
Tamborileiro sofreu um significativo decréscimo. Denotamos que, tanto as festas e romarias,
como os rituais e os ritos, sofreram alteragoes significativas, tanto na forma como decorrem,
como na maneira como sao vividos pelos publicos que nelas participam. Em comparagao
com épocas anteriores, onde a presenga e permanéncia de uma prética religiosa e de uma
relagio com o Divino eram mais fortes e delineadoras de formas de ser e estar do ser humano
potenciadoras da prética religiosa acentuada, verificamos agora um seu afastamento, surgindo
outras formas de clamar a presenca do Divino. Da mesma forma, os conjuntos instrumentais
e as praticas festivas que decorriam fartas em tempos idos, sofreram fortes alteragoes. Nelas,
a musica dita popular e tradicional deixou de ter assento, denunciando a forte transformagao
ocorrida ao nivel da paisagem sonora dessas praticas, territdrios e lugares. Desta realidade
sofreu a pratica musical do Tamborileiro. Contudo, e no que concerne a sua prética, na dé-
cada de sessenta do século vinte, Ernesto Veiga de Oliveira (2000) faz referéncia as fungoes
e préiticas musicais do Tamborileiro no Baixo Alentejo, nomeadamente nas localidades de
Barrancos, nas festas de Santa Maria; em Santo Aleixo da Restauragio, nas festas de Santo
Antoénio e da Tomina; e em Vila Verde do Ficalho, na festa de Nossa Senhora das Pazes. A
investigacdo que enceta permite-nos aceder a informagio relevante, nomeadamente no que
concerne as fun¢oes de acompanhamento dos peditérios, percorrendo todas as casas, com os
festeiros, que transportavam o guido, e com o fogueteiro que sinalizava os diferentes momen-
tos da festa com descarga de fogo. Neste sentido, aferimos da sua importincia no decorrer
da festa. O Tamborileiro constituia presenca assidua nos festejos. Fruto da sua prética e dos
instrumentos musicais que utiliza, a flauta e o tamboril, enforma uma paisagem sonora pecu-
liar (Breyner, 1900). Em outro, nas festividades e festas em que participa, o Tamborileiro, é
detentor de um conhecimento impar pois que conhece todas as priticas e percursos a efetuar,
dirige todos os participantes contribuindo, assim, para a preservagio do patriménio histérico
e cultural, artistico e musical, que se encontra ligado aos festejos e préticas em que participa®.

Em Portugal Continental, e ao longo da década de sessenta, os Tamborileiros tocavam
a Alvorada na madrugada dos dias de festa sendo, mais tarde, substituidos pelas Bandas
Filarménicas. Tocavam ainda diversos fandangos e corridinhos nos bailes dos arraiais.
Deste facto, destacamos a diversidade de repertdrio, seja este de cardcter religioso ou pro-
fano, enunciando mais uma vez a diversidade da paisagem (Nunes, 1899; Breyner, 1900;

Oliveira, 2000). Na década de setenta do século vinte, a sua presenca era ainda assidua

62 O Tamborileiro estava presente em todas as festas do calenddrio religioso, percorrendo todas as aldeias e
vilas da regido. Temos referéncia a participagio do Tamborileiro de Santo Aleixo, nas procissoes de Santo
Anténio e da Nossa Senhora das Necessidades, encabegando o cortejo, o que atesta da sua importincia para
o decorrer dos eventos (Nunes, 1899). De referir ainda que este lugar, de destaque, ¢ realcado pelos mais
idosos que recordam o Tamborileiro como a pessoa que conhecia todos os percursos e rituais, sendo consul-
tado pelos festeiros por conhecer todas as fases do ritual e os percursos a efetuar pelas ruas das povoagoes.
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na zona fronteiria dos concelhos de Serpa, Moura e Barrancos. Aparece igualmente em

Santo Aleixo da Restauracio e na Aldeia Nova de Sao Bento. Em Vila Verde de Ficalho

perde algumas fungées rituais apesar de acompanhar o guio da Nossa Senhora das Pazes e

Sao Jorge no peditdrio para a Festa, a 15 de agosto. Assinala ainda o inicio das festividades

no fim-de-semana de Pascoela. No que concerne os bailes, Nunes (1899, p. 20-21), alude
as dangas “religiosas” bailadas ao som do Tamborileiro

“(...) na Festa do Espirito Santo, Aldeia Nova de S. Bento; nas festas das Pazes,

em Vila Verde de Ficalho; na Festa da Tomina, em Santo Aleixo; na Festa de Santa

Luzia, em Pias; entre outras, [as quais estariam j4 em decadéncia. No entanto, temos

que referenciar as dangas ‘populares e amorosas’, presentes na margem esquerda do

rio Guadiana, nomeadamente,] (...) os bailes de roda, o maquinéu, os pinhées, o seu

pezinho, o fandango, os escalhavardos, o sarilho, e o fogo del fuzil”.

Nas povoagdes raianas do Baixo Alentejo, o Tamborileiro resiste inserido em contextos
festivos e cerimoniais, a exce¢do do Tamborileiro de Barrancos que reproduz o toque “vivo
da festa de Santa Maria” transmitido de geragio em geracdo, enquanto que os tamborilei-
ros observados em Santo Aleixo da Restauracio e em Vila Verde de Ficalho representam
uma figura simbélica, que perdura na meméria coletiva como heranga cultural das popu-
lagdes raianas®. Nas festas e romarias de diversas povoagoes na regiao do Alentejo era usual
juntarem-se os Tamborileiros e guides das terras vizinhas. Como nos refere Oliveira (2000,
p. 128), relativamente a festa da Senhora das Pazes em Vila Verde de Ficalho:

“(...) aqui, como em Santo Aleixo, também outrora acorriam as ‘festas’ das vérias
povoagdes, incluindo as da vizinha Espanha, com os seus guides e tamborileiros, que
os da terra iam esperar de cada vez, tocando depois ora uns, ora outros; e aos carros
dos romeiros de toda a parte. Numa fila continua, vinham ornamentados com arcos

e verduras (...)".

A proximidade entre povoagoes dos dois lados da fronteira na regido da raia é no-
tével®. Imediatamente pressentimos a influéncia reciproca, denunciando a elaboragio e

manifestacio de uma paisagem sonora que, quicd, se revela comum. Em outro, prevemos

O Tamborileiro, além de ser um individuo fundamental para o bom decorrer das festas e romarias de uma
regido, seria também um detentor das tradicées da terra. Conhecedor de todas as caracteristicas e preceitos
a seguir nas vdrias etapas da festa ou da romaria, era muitas vezes o Tamborileiro que indicava o caminho a
seguir no peditdrio e demais agdes a cumprir nas festas, fruto da experiéncia no oficio (Breyner, 1900).

% Neste contexto, a povoagio de Vila Verde de Ficalho (Serpa), e a povoagio espanhola de Rosal de la

Frontera (Huelva), mantém lacos estreitos de colaboraco, sendo ainda hoje conhecidas as visitas de Rosal

de la Frontera a Festa de Senhora das Pazes em Vila Verde de Ficalho, acompanhadas do guido de Santo

Isidro e do tamborileiro (Jambrina Leal & Cid, 1989).
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a preservagio de espagos de cultura e de arte que se produz no imortalizar de uma prdtica
musical e cultural de cunho comunitdrio. Nesse sentido, a preservacio de uma cultura, das
suas préticas e rituais religiosos e profanos, permite que o Tamborileiro, e o conjunto da
flauta de tamborileiro, prevalega. Esta é, no nosso entender, a melhor forma de o preservar,
bem como 4 cultura e praticas a ele subjacentes. Contudo, estamos cientes de que a globa-
lizagao e a inexisténcia de fronteiras fixas entre paises e culturas o podem fazer, pois que ao
permitir uma ficil intera¢io entre os povos viabiliza o processo de aculturacio. Assim, as
formas de se dizer arte alteram-se, como se transforma o modo de as significar. Em outro,
e se num primeiro momento podemos ser tentados a elogiar o trabalho de preservagao e
arquivo que os museus permitem, num segundo momento somos alertados para o facto de
o registo dos sons, ao consentir a sua sobrevivéncia como documentos, também os congela
e desumaniza enquanto singularidade.
“Do mesmo modo, a paisagem sonora nos museus estd aprisionada, tal qual p4ssaros
em gaiolas, repetindo o mesmo canto sem variagoes, em nome da meméria dos sons ou

da emulagio do que seria o ouvir em condigoes reais” (Meneguello, 2017, p. 35).

Assim, ndo serd mais importante a preservacio e a continuidade de uma prdtica sa-
lientando a transformacio e a transmutagio de uma sociedade? Pensamos que sim. Em
Portugal, o conjunto denominado flauta de tamborileiro é encontrado nas Terras de
Miranda, em Trds-os-Montes, na regido da Beira-Alta e da Beira-Baixa e na raia do Baixo
Alentejo. E composto pela dupla instrumental executada por um tnico instrumentista:
flauta de tamborileiro, um instrumento de trés furos que se toca segundo os principios
comuns a instrumentos idénticos usados na Europa jd na Idade Média, ou seja, pelo uso
dos diferentes harmonicos, e, pelo tamboril, um tambor que se percute com uma baqueta.

No contexto do conhecimento gerado no 4mbito da Organologia, a flauta de tambo-
rileiro define um tipo de instrumento musical da familia dos aerofones (instrumentos de
vento) que consiste numa flauta de bisel com trés orificios no extremo oposto ao bisel, dois
na parte superior e um na parte inferior da flauta, que se toca utilizando virias intensidades
de sopro com vista & obtengio de diferentes harménicos conseguindo-se, assim, produzir
uma escala diaténica. A flauta toca-se, recorrendo & mao menos expedita para que se deixe
a mao mais lesta para o manejo da baqueta que se destina a percutir o tambor bi-membra-

nofone, o acompanhamento da melodia que se faz ouvir na flauta®®. Quanto a forma de a

% Na execugio deste tipo de flauta, as fundamentais nio sao muito usadas e a escala comeca uma oitava acima,
com o 2.° harmdnico. Continua, depois, por intensidade de sopro, pelo 3.9, 4.° ¢ 5. harmdnicos. Neste
instrumento, o intervalo maior entre dois registos ¢ de uma quinta, o 2.° para o 3.° harménico, pelo que os
trés furos sio suficientes para se conseguir todas as notas necessdrias para fazer uma escala (Oliveira, 2000).
Neste conjunto, verificamos ainda que os instrumentos portugueses se assemelham em muito aos utilizados
no outro lado da fronteira. O tambor alentejano possui grandes dimensées (como as de seus vizinhos), e
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suster, esta ¢ segurada entre a boca (na extremidade onde se situa o bocal) e o dedo anelar
e o mindinho, no extremo oposto (Oliveira, 2000).

No Alentejo, a flauta de tamborileiro toma a designacio de pifaro, pifano, flaita (usado
igualmente para designar a gaita de beicos) ou gaita, sendo este tltimo o termo mais usado
nesta regido de Portugal. As flautas, construidas geralmente pelo préprio tocador, seguem
modelos ja existentes que recorrem a medidas e férmulas préprias, tradicionais, do conhe-
cimento popular. As madeiras usadas para a sua constru¢io provém da flora local, nomea-
damente a madeira de sabugueiro que encontramos, frequentemente, em exemplares mais
antigos. Como elementos decorativos temos o uso do corno na zona da boquilha e do
bisel, assim como de molduras esculpidas na zona do pé da flauta, no extremo oposto ao
bisel, para que o tocador coloque os dedos anelar e mindinho, ajudando assim a segurar o
instrumento. No que concerne a sua decoragio, as flautas podem conter gravagdes e inci-
soes feitas no seu corpo, representando formas geométricas e figurativas. Em alguns casos
as incisoes sao também pintadas com cores vivas; pontualmente encontramos flautas pin-
tadas na sua totalidade. A sua dimensio e formato nio sio fixos e a furagio interior é, na
maior parte das vezes, ligeiramente cnica, com a zona mais larga no extremo da boquilha.

A flauta de tamborileiro é, segundo a Organologia e a Actstica Musical, semelhante
a alguns instrumentos que encontramos jd na Idade Média na Europa. No que concerne
o seu som e afinagao, os furos existentes sio suficientes para se obter as alturas necessdrias
a perfazer a escala que pode ter mais de uma oitava no galoubet occitane. As afinacoes di-
ferindo (ou nao) em cada tetracorde, permitem-nos obter estruturas diversas ao nivel da
afinacao da flauta de tamborileiro (Jambrina Leal & Cid, 1989; Oliveira, 2000).

O tamboril, o segundo instrumento executado pelo Tamborileiro, ¢ um bi-membra-
nofone de caixa de ressonancia cilindrica, feito em madeira ou chapa de metal, e com um
bordao em cada uma das peles. As membranas sdo, em geral, de pele de cabra, e sao enrola-
das e cosidas usando estruturas de madeira que se colocam nos topos do tamboril. As peles
s30 postas em tensdo recorrendo, no caso do tamboril alentejano, a um sistema bastante
elementar e arcaico no qual a pele ¢é esticada diretamente a partir do arco de madeira a que
se encontra presa, passando a corda pelos pequenos furos que se encontram na pele, junto
do arco. Esta forma de prender a pele, apesar de usar o dobro das presilhas de um tambor,
encontra-se presente em varios exemplares de tambores europeus e nas representagoes mais
antigas deste instrumento. Os bordaes, simples cordéis ou tripas de porco enrolados e presos

na zona lateral do tamboril, e esticados ao longo das peles do instrumento, quando tensas e

tanto o Pito Rociero (Andaluzia) como a Gaita Alentejana costumam utilizar chifre na cabeca da flauta,
revestindo o bico e o bisel, assim como cinzelados que emolduram os dois furos superiores do instrumento

(Jambrina Leal & Cid, 1989; Oliveira, 2000).
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percutidas, fazem com que o bordao vibre. O tamboril é preso por uma correia ao brago com
que se toca a flauta, e percutido com uma baqueta com a mao contréria.

O tamboril alentejano tem como principal caracteristica a sua grande dimensao pelo
que o seu som ¢ grave e propicio aos ritmos simples e lentos. Das especificidades relata-
das, percebemos a natureza diversa dos sons que os mesmos podem fornecer aquando da
prética musical (Oliveira, 2000). Mais graves ou agudos, com maior ou menor niimero de
harménicos e ressonincias, os instrumentos desenham, nas suas especificidades, espagos
de som e arte diferenciados. Da mesma forma que as flautas, os tamboris sio também eles
construidos pelos préprios tocadores®. Dos exemplares que nos chegaram até hoje, encon-
tramos alguns com estrutura de chapa de metal, cuja origem pode ser a reutilizagao de latas
e recipientes de metal. No que toca a decoracio, os tamboris alentejanos sao na sua maioria
pintados de forma monocromdtica, azul ou verde, o mesmo se verificando do outro lado
da fronteira, em Huelva (Jambrina Leal & Cid, 1989; Oliveira, 2000).

Compondo-se em um campo sonoro proprio, o tamboril ¢ essencial neste conjunto
instrumental — a flauta de tamborileiro. Designamo-lo de campo sonoro no sentido que
Schafer lhe atribui, pois, o tamboril enquanto elemento constituinte do conjunto instru-
mental, desenha um espaco actstico préprio gerado a partir de si enquanto fonte emissora
de um som que irradia e faz distender a sua sonoridade a uma drea ou territério bem defi-
nidos (Fortuna, 1996). Essa drea ou territério é aquele do espago de som, mas também o
determinado pelo ritual e pelo rito, pela festa ou romaria, pela funcio ou prética que lhe
estd associada. Nesse sentido, a especificidade do som da flauta de tamborileiro também
se fixou como um campo sonoro particular de uma regido ou de um pais. Os materiais, as
especificagdes sonoras e actsticas, denotam a capacidade de construir e manipular o ins-
trumento. Mais ou menos complexo, o instrumento desenha um espago de som também
ele préprio ao conjunto musical que integra. Em outro, tanto no espaco fisico e geogréfico
da povoagio, como no espago fisico e geogréfico do ritual e do rito associados a sua prdtica,

“A situa¢io mais comum ¢ a da presenga simultinea de vdrios campos sonoros
particulares que se sobrepoem e articulam entre si. De uma tal sobreposicao resulta
o0 que se considera ser uma paisagem sonora, ou se¢ja, um ambiente sonoro multifa-

cetado que envolve os diferentes sujeitos-recetores” (Fortuna, 1996, p. 83).

Todos os campos sonoros e paisagens de som que se enformam, ditam-nos caracteristicas
de uma popula¢io, de um pais e de um povo que, nas suas especificidades, particularizam

uma paisagem social, geografica e cultural tnicas. Se escutar um som implica uma atitude

% No que concerne os tamboris, e nos dois lados da fronteira, admitem modificagoes estruturais e sonoras,
sendo que os tamboris portugueses sao de natureza mais arcaica. De grande dimensao, o tamboril alentejano
¢ semelhante ao seu congénere espanhol; a sua decoragio, semelhante nos dois lados da fronteira.
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ativa, ouvir um som jd nio reclama esta atitude, pois forma-se num ato passivo resultante
do facto de nao poder abster-se de ouvir o som. Neste sentido, somos impelidos, por via de
uma néo incapacidade (a menos que sejamos surdos), a captar todos os sons, mesmo aqueles
que ndo temos intengio de ouvir. Vamos reagindo a essas escutas, a essas presencas, de forma
reativa e igualmente informada, seja pelas memérias construidas desde a infancia, seja pelo
reflexo fisico e mental face a0 som produzido, pois o som possui uma natureza fisica que im-
plica a sua perce¢io mesmo que nio tenhamos qualquer inten¢io de o fazer (Schafer, 1997).

Assim, existem escutas intencionais e escutas nao intencionais. Quando procuramos um
evento sonoro, temos um terceiro modo de perceber o som. Nao podendo alienar-se do per-
ceber 0 som, o homem néo se pode alhear da sua escuta e audigio, as duas etapas referidas
anteriormente. Por fim, temos a compreensio do som, uma agio que permite uma signifi-
cagao imediata do objeto sonoro e a sua comparagio em rela¢io aos sons que nos rodeiam.
Logo, o homem perceciona, adquire e frui um espaco de som constituido de muitos sons
que, de forma individual, mas igualmente coletiva, forma o espago dos campos sonoros e da
paisagem. Geograficamente caracterizada nos materiais ¢ nos modos de uso, nas fungoes e
especificidades da sua pratica performativa, percebemos as intimeras varidveis e variantes que
comporta. Queremos aqui salientar a sua pritica mais genuina, a sua distingio mais autén-
tica, sendo que estes registos sdo meios de desenvolvimento social e regional, que potenciam
os recursos proprios de cada regido e pais®’. No caso da flauta de tamborileiro, e da pratica
musical a ela associada, bem como das peculiaridades encontradas ao longo da regiao da raia
portuguesa, especialmente na regiao do Alentejo, verificamos que a paisagem sonora, reflexo
da sobreposicio de diversos campos sonoros, adquire especificidades em fungao da regiao, da
intengao e das possibilidades interpretativas de cada conjunto musical. Contudo, e mais uma
vez, é na aquisi¢ao, na delimitagao do espago de arte, e na fruigio desse mesmo espago em
fungao da intengio e possibilidade de cada um, que, a cada momento, e de forma individual,
se ergue a sua concretiza¢io em objeto, som, ritual e arte, permitindo uma sua particulariza-

G40 e prossecugio como objeto de som, ritual e arte.

¢ Estamos conscientes que, numa tentativa de globalizar a sua disseminagio, quantas vezes, a sua autentici-
dade ¢ mesclada por novas formas de instrumentalizagio.
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A pedra, a concha e o homem: os sons

que emergem de uma pratica musical em
territorios de fronteira

“A coisa mais indispensdvel a um homem ¢ reconhecer o uso que deve fazer do

seu préprio conhecimento.”

Platao

A regido da raia, pela sua localizacio geogrifica e territorial, é bastante rica no que
as componentes geomorfolégicas diz respeito, mas também ao nivel das suas integrantes
culturais, sociais e artisticas. Acresce ainda o facto de a vida, nestes lugares, se enformar no
conjunto dos recursos imateriais que nela, e dela, arribam. Sabendo que

“o cardcter Unico de cada lugar ¢ o reflexo da disponibilidade de recursos ma-
teriais e imateriais e da integracdo em sistemas e redes, aos niveis global, regional e
local, como, entre outros, os ciclos naturais e os sistemas sociais, os recursos naturais
e humanos, o capital fisico e social e, necessariamente, os modos de vida que carac-
terizam cada unidade de paisagem. [E que,] As paisagens sio fundamentais para o
reconhecimento dessas identidades, através das suas caracteristicas, tanto naturais
como culturais, que se constituem como os ingredientes essenciais que emergem nas
formas de registos baseados na observagio e nos procedimentos analiticos” (Roca &

Oliveira as cited in Castro, Cunha & Santos, 2008, p. 144),

pretendemos perceber da sua influéncia, a nivel existencial, cultural e artistico na re-
gido da raia. Este facto permitir-nos-d perceber se as caracteristicas e os recursos que da
paisagem retiramos, assim como os atributos e os meios que resultam da interagio entre
os povos dos dois lados da fronteira, resultam numa forma de identidade hibrida e num
inconfundivel modo de ser e estar dos povos neste territério.

Do seu estudo, percebemos que fruto das condigoes ambientais e materiais geradas ao
longo das diferentes eras e periodos geoldgicos, esta regido emerge particular no que aos
elementos geomorfoldgicos diz respeito. De acordo com Cunha (cited in Castro, Cunha

& Santos, 2008, p. 140), a raia central portuguesa
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“constitui um territério complexo em nivel social, econémico e demografico,
mas com um cardcter da paisagem bem vincado, na qual se evidenciam os elementos
naturais que a constituem. De facto, [segundo os autores,] destaca-se nesse territério
a riqueza e a variedade da paisagem, entendida sobretudo como um complexo siste-
ma de factos e de valores, originados essencialmente pelo contexto evolutivo desses
territérios. Apesar de nio se poder falar, exclusivamente, em paisagens naturais, sao
os elementos da natureza (morfologia, 4gua, vegetagio) aqueles que mais valorizam

essa paisagem (Cunha, 1995)”,

e que no contexto do nosso trabalho se erguem fundamentais, pois que um recurso em
concreto reconhecemos na prdtica musical contextualizada®. Através da identificacio de
uma prdtica musical em concreto, os tocadores de pedras e de conchas do interior do nosso
pais, identificaremos e estudaremos o modo como o homem usa os recursos materiais
endégenos e préprios de um lugar. Ao procurar os elementos materiais presentes no seu
territério, e ao mold4-los de modo a formar os seus instrumentos musicais, retirando dos
materiais 0 som de que necessita para se expressar musicalmente, ele desenvolve formas
de cultura e arte identitdrias. Neste contexto, pretendemos relevar aspetos de ordem geo-
légica e geogréfica, investigando sobre o uso de materiais geomorfoldgicos na construgao
de instrumentos musicais, sobretudo a pedra e as conchas, em uma regiao especifica do
nosso territério, a vila de Arronches, uma povoagio situada no distrito de Portalegre, na
sub-regido do Alto Alentejo, nao muito distante de Espanha. Simultaneamente, e atenden-
do a que pretendemos destacar a regido da raia no que aos seus usos, costumes e praticas
diz respeito, percebemos, desde a primeira inquirigao, que seja do lado portugués, seja do
lado espanhol, existem algumas similitudes no modo de viver e fazer musica, usando os
recursos do territdrio, sejam as pedras, as conchas, as peles ou outros elementos materiais
préprios da regiao®.

Observando a prdtica musical, especificamente aquela produzida a nivel popular e
tradicional ao longo da raia portuguesa, confirmamos o uso de diversos instrumentos
musicais de constru¢do mais grosseira, mas igualmente vélida, eficaz e genuina, no que

as componentes sonoras produzidas diz respeito. A evidenciagio do uso de instrumentos

6 Esta andlise pode, no nosso entender, estender-se a toda a raia portuguesa salvaguardando as suas especifi-
cidades materiais e imateriais.

@ De facto, ao questionar diferentes prdticas musicais ao longo deste lugar, deduzimos um intercAmbio e in-

fluenciagio reciprocos, que se traduz em modos semelhantes de atuagio a nivel matricial, existencial e cultural.

A fronteira assoma como limite administrativo que em nada espelha a realidade vivida nesses espacos territo-

riais quer a nivel cultural e artistico, quer a nivel geomorfolégico, zoomdrfico, geografico e ambiental. Surgem,

dum e doutro lado da fronteira, modos de viver as artes e as tradicoes, de fazer a arte e a musica utilizando os

recursos do territério, cujos detalhes merecem, por isso, a nossa atengio.
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musicais classificados como de litofones™ e idiofones’" ao longo da regido de fronteira, por
territérios da Beira-Alta e da Beira-Baixa, bem como do Alto Alentejo, levou-nos a olhar
o uso da pedra e das conchas, nomeadamente das Conchas de Santiago, como um recurso
material que poderia ser estudado e avaliado, de modo a perceber da sua importancia e
relevancia ao nivel da prética musical. Depois de investigar os costumes e algumas prati-
cas musicais disseminadas na regido, encontrdmos no distrito de Portalegre, na freguesia
de Arronches, uma forma singular de usar os seixos do rio como instrumento musical,
e na comarca de Aliste, regido de Castela e Ledo em Espanha, o uso das conchas como
instrumento musical, em particular o uso das Conchas de Santiago’. Seja percutindo,
seja deslizando a sua parte convexa de forma a produzir som, este objeto, a concha, agora
instrumento musical, pode ser comparado com os seixos de rio e as pedras usadas na regiao
de Arronches, cuja finalidade ¢ acompanhar, com o som caracteristico que deriva do seu
entrechoque entre os dedos, as cangées tradicionais desta regiao.

Apurando um uso diverso nos elementos identificados em relagio a sua funcao origi-
nal, pretendemos apresentar dados que salientem como nesta regiio, o homem os identifi-
ca, contextualiza e utiliza na sua prdtica musical, demonstrando que um elemento material
de origem geomorfolédgica, como sio as pedras e as conchas, pode ser usado como recurso
material e musical. Analisando a sua utilizagio ao nivel de uma prética musical subsequen-
te, pretendemos perceber ainda de que modo os materiais e as formas sao entendidas pelo
habitante local, integrando e valorizando os recursos do territério em que habita, e que,
quantas vezes ignora, inserindo-os num contexto matricial diverso do original. O uso da
concha, sobretudo a de vieira™®, elemento incaracteristico da regio da raia, faz-nos ques-
tionar sobre a sua presenca nesta regiao. Transformando o nosso olhar em relagio ao modo
como alguns elementos geomorfoldgicos, geograficos, zooldgicos, bioldgicos e ambientais
se exteriorizam em lugares de holografia agreste como sdo os territérios da raia, identifica-

remos a sua colocagio em préticas instrumentais e musicais de cariz popular e tradicional,

7% O litofone é um idiofone litico. Na classificacio de instrumentos musicais de Hornbostel-Sachs, estabeleci-
da em 1914 por Erich von Hornbostel e Curt Sachs, o litofone é um idiofone de percussao direta composto
por placas de percussio agrupadas.

' Idiofone é um termo aplicado a todos os instrumentos musicais capazes de produzirem som a partir da sua

prépria substancia.

72O uso particular das conchas como instrumento musical de percussio por terras do interior do territdrio

portugués e espanhol levou-nos a questionar 0 modo como elas por l4 se encontram, dado ser uma regido

longinqua do mar, pesquisando ainda sobre de que modo sio englobadas na prética musical, bem como
nos rituais, nos ritos e nas tradigoes. Averiguando sobre o assunto, percebemos que por esta regido passa
um dos caminhos mais importantes e antigos das Rotas de Santiago, o Via de la Plata (Caminho da Prata),
sendo que a Concha constitui um dos elementos fundamentais da simbologia associada a conclusio de um

qualquer destes caminhos.

7> A sua origem ¢ marinha.
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mas também cultural, social e artistico, de primaz importincia para a existéncia e perma-

néncia do homem nestes locais de fronteira.

As pedras e as conchas, instrumentos musicais

As rochas sao usadas como instrumento musical de percussao desde tempos remotos.
Em Inglaterra encontramos, jé no século dezoito, a referéncia a instrumentos musicais
feitos a partir destes materiais (Bastos, 2010)7%. O uso da pedra como instrumento, ou en-
quanto elemento constituinte de um instrumento musical, aparece numa primeira fase um
pouco por toda a Europa inserindo-se, essencialmente, no contexto da prdtica da musica
popular e tradicional. Os elementos sonoros produzidos neste contexto, resultam, as mais
das vezes, e por via do seu modo de execucio, da vibragao das placas rochosas por golpe
ou batida direta. Nesta agio o homem facilmente percebe o potencial do recurso geolégico
que encontra disponivel no espaco do territdrio, analisa as suas caracteristicas fisicas e con-
sequentes componentes sonoras, em funcio da mineralizagio e dimensao de cada elemento
geoldgico que recolhe, identificando os que melhor convém as suas necessidades, fungoes
e préticas. No caso particular do instrumento que agora identificamos, e que pretendemos
relevar, as pedras e seixos de rio, e da prdtica musical a eles associada, o som produzido
advém do entrechoque de duas, ou mais pequenas rochas (seixos), colocadas nas maos do
executante. Esta colocagao faz-se de um modo particular, ou seja, entre os dedos polegar,
indicador, médio e anelar (conforme o seu nimero e dimensio), da mio esquerda do seu
tocador (Lopes & Quintas, 2020)”°. Podemos questionar se o uso de materiais tdo primi-
tivos e inusitados na construgio de instrumentos musicais como sio a pedra e a concha,
possui algum interesse em pleno século vinte ou vinte e um. Podemos questionar acerca
do interesse da sua identificacdo e contextualizagdo matricial. Podemos tentar verificar das
condi¢des da sua utilizagdo em contexto de pritica musical. Podemos intentar perceber
se ainda hoje se verifica o seu uso, e em que moldes este se processa. Podemos indagar se
ocorre, por parte das entidades competentes, uma valorizagao deste recurso ¢ patrimoénio.
Podemos tentar perceber e identificar o seu potencial. Podemos questionar se um recurso
material que se mostra acessivel a todos, e de prética performativa tao particular como esta,
se encontra acessivel e é ambicionada pelas geracdes mais jovens. Podemos tentar perceber

se existem condigoes para a sua continuidade, ou para a sua inclusdo numa prdtica musical

74 Existem referéncias a instrumentos musicais feitos com placas de pedra (hornfels) jé neste periodo (Bastos,
2010).

75 Salvaguardamos aqui o facto de o intérprete ser, ou nio, destro. No caso de um intérprete canhoto, as

pedras e os seixos sio colocados na mio direita e acionados com a esquerda.
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que se realize em contexto formal, nomeadamente quando efetuada ao nivel da musica
tradicional. Todas estas questoes nos conduzem a elementos que nos permitirdo perceber
da pertinéncia da valorizagao deste recurso, em particular, e de um patriménio material em
concreto. Se ndo o identificarmos e valorizarmos, o conhecimento que possuimos sobre ele
pode perder-se. Assim, demonstrando a sua importincia na regiao da raia, ¢ nossa intengao
valorizd-lo para que um registo da sua presenca e prdtica se faca.

Em outro, e atendendo a que o homem sempre se utiliza dos recursos materiais da
regido que habita, valorizando-os e inserindo-os em contextos distintos dos originais, por-
que ndo perceber a origem da soluc¢io matricial e musical que agora identificamos. Desde
tempos addmicos que o homem se socorre do som, nomeadamente do som proveniente
do uso de elementos geoldgicos e da sua colocacio em vibragao, assim como de diferentes
materiais e corpos para produzir som, identificar e compor uma simbologia e linguagem,
de modo a comunicar com os seus pares. Desde cedo se apercebeu que o som surge, e ¢
audivel, quando produzido a partir de corpos vibrantes, a longas distincias. Percebeu tam-
bém que o som criado pelo bater de fragmentos de rochas umas contra as outras, ou do
seu raspar ou friccionar, apresentava caracteristicas e sonoridades distintas, em fung¢io do
tipo e dimensao da rocha, das suas caracteristicas geomorfoldgicas, assim como dos objetos
usados, construindo um acervo de possibilidades sonoras e comunicacionais dindmico e
muito vasto. Esta pode ter sido, sem ddvida, uma das primeiras manifesta¢oes comunica-
cionais, criativas e musicais do ser humano que, mesmo que de forma inconsciente, ¢ no
uso que fez do corpo, assim como de objetos e materiais retirados dos espagos geograficos,
geomorfoldgicos e habitacionais, intentava ndo s6 comunicar, como também, e mais tarde,
fazer arte e criar’®.

No século vinte, o uso que se fez da pedra ao nivel da construgao de instrumentos
musicais torna-se técnica ¢ musicalmente muito mais elaborada, pois os instrumentos
musicais ora propostos mostram-se mecinica e musicalmente mais avancados. Este facto
surge do desenvolvimento da inteligéncia humana, mas também das necessidades criativas
e musicais dos compositores e criadores contemporaneos, bem como da tecnologia e da
técnica que a sua manufatura e uso se encontram associadas. Contudo, analisando o seu
modo de atuagio verificamos que, na sua esséncia matricial, possuem um modo de atua-
¢ao em tudo semelhante aos seus congéneres ditos mais primitivos. Mais recentemente,

tornou-se um instrumento musical com capacidades sonoras e musicais que se integra

76 Necessitando comunicar, o ser humano produz som a partir de corpos vibrantes. Através do uso de ele-
mentos geoldgicos adequados 4 fungio, comunica entre o grupo e as comunidades mais distantes, desde
a Idade da Pedra. Neste contexto, o homem usou nio s6 as pedras, mas também outro tipo de materiais,
nomeadamente peles e ossos, produzindo para além de sons de altura indefinida, sons de altura definida
como sao exemplo os provenientes das flautas de osso.
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facilmente na prdtica musical associada & masica tradicional, mas também em contexto
erudito, sendo utilizado tanto no registo de instrumento solistico, como igualmente came-
ristico ou a nivel orquestral”’. Pertencem ao grupo dos litofones’.

Os litofones, também designados de pedras sonoras, serao assim instrumentos musi-
cais cujos corpos sonoros sio feitos de pedra que vibram, mecanicamente, por impacto ou
fricgao sendo que, enquanto instrumento musical, o material de que ¢ feito revela-se es-
sencial. As suas caracteristicas geomorfoldgicas influenciam as caracteristicas vibracionais,
agbgicas, sonoras e, consequentemente, a natureza, os parametros e as caracteristicas do
seu som. Torna-se necessdrio, seno evidente, proceder a uma andlise dos padroes geomor-
folégicos de uma regiao para perceber das suas caracteristicas e influéncia nos materiais
rochosos nela identificados e, em seguida, perceber da sua pertinéncia e relevincia no
que concerne o seu uso e aplicacdo em contexto musical. Sabemos que os litofones sio
construidos, de preferéncia, a partir de fonélito, uma rocha vulcinica, conhecida pelas
suas caracteristicas mineralégicas, sonoras e vibracionais. O litofone é um instrumento de
percussio constituido, normalmente, por uma sequéncia de pedras sonoras de diferentes
formas e tamanhos, dispostas como as dos xilofones, ou, em forma de placas suspensas, de
modo a produzir diferentes alturas e frequéncias’.

Pelas caracteristicas morfoldgicas que apresenta, pelos elementos iconogrificos que
nos véao sendo revelados, podemos afirmar que é um instrumento pré-histérico. As infor-
magoes recolhidas em diferentes pontos do globo permitem afirmar que possui mais de
sete mil anos (Sturrock, 1976). Os mesmos elementos asseguram-nos que se encontram
disseminados por iniimeros paises, nomeadamente no continente africano, assim como na
América do Sul, Australia, continente europeu e, mais a oriente, no Azerbaijao e na [ndia.

Podemos encontrd-lo ainda na regido da Nubia, uma regiao do planeta compreendida

77" Recentemente, foram feitas marimbas de pedra, cujas lajes, afinadas, sio dispostas de maneira a serem toca-
das como se de uma marimba se tratasse. Existem numerosos exemplos de obras musicais que usam o som
do litofone, sendo que Carl Orff (1895-1982), o usa pela primeira vez, como parte integrante do sonoro das
suas obras Antigonae (1949), Astutuli (1953) e Edipo (1959). Milko Kelemen (1924-2018) também o em-
prega na sua obra Ekvilibri (1961), uma obra para duas orquestras. Integrando o conjunto das percussoes,
o litofone é um instrumento de percussio semelhante, na forma e manuseio, aos instrumentos de percussio
onde s3o usadas baquetas como meio de ativagio vibracional tais que o xilofone, a marimba e o vibrafone,
ou ainda os crétalos. Podemos ainda afirmar que o uso do litofone é extensivel a intimeras culturas e formas
musicais, sendo que na Europa, o uso da pedra ao nivel do fabrico e uso dos instrumentos musicais sé foi

encontrado numa época mais recente da histéria da musica.
7

©

O termo litofone provém do grego Mdog (pedra) e dwvr (som).

Estes instrumentos musicais, encontram-se referenciados no sistema Hornbostel-Sachs de classificaciao de
instrumentos musicais. Outros minerais podem ser encontrados nos elementos que compéem estes instru-
mentos, nomeadamente aqueles que tém na sua composigio o jade, o granito ou a serpentina. A sua com-
posicdo e natureza sonora serd diferente de acordo com a dimensio e forma das laminas neles identificadas

(Sturrock, 1976).
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entre o Egito e o Sudio. Presentes no Paleolitico Superior e Mesolitico, os litofones surgem
devido a necessidade de criar instrumentos mais controldveis no que concerne o resultado
sonoro. Feitos de pedra, mas também de madeira e osso, a sua manufatura deu origem
aos litofones. Surgiram igualmente os xilofones, os tambores de tronco, e ainda, as diver-
sas flautas, permitindo a emissio de uma altura sonora precisa e bem definida (Sturrock,
1976). Neste periodo percebemos jd a distingao entre o canto e a fala, e entre a danca e a
musica, nomeadamente a musica instrumental no que concerne a expressao gestual sono-
rizada®. Em contraste com o metalofone e o xilofone, nos quais as liminas de metal ou
madeira usadas para produzir o som tém uma forma regular e estandardizada, os litofones
nao tém uma forma regular e definida. A circunstancia advém do facto de que a sua manu-
fatura compreende o uso de pedras escolhidas pelas suas caracteristicas e particularidades
sonoras, ajustadas entre si por formaa produzir uma sequéncia de sons com caracteristicas
semelhantes e harmoniosa, originando o instrumento musical®'.

No caso do uso das conchas, especialmente das conchas de santiago, confrontamo-nos
com o uso de um instrumento musical pertencente a categoria dos idiofones®’. O termo
significa corpo vibrante e descreve um instrumento musical que vibra como um todo e se
torna, neste contexto, um meio de produ¢io de som e um instrumento musical. Os idio-
fones estdo conotados com os instrumentos de percussio. No entanto, sio também usados
como instrumentos melédicos ou harménicos, quando ¢ possivel obter sons de altura
definida como ¢ o caso dos idiofones em madeira (xilofone), metal (metalofone), pedra
(litofone) ou vidro (harpa de vidro). A distin¢ao que se efetuou entre os instrumentos de
percussio no que concerne o material que origina o som, nomeadamente os idiofones e
os membranofones, vem do facto de nos primeiros o som ressaltar da vibragao do préprio
corpo e, nos segundos, o som provir da vibracao de uma membrana que se encontra presa

e retesada de modo a produzir som mediante a percussao da pele®. A familia dos idiofones

8 Assim como o litofone, que produz sons com frequéncia identificdvel (notas) a partir do contato com as
rochas, existem instrumentos que funcionam da mesma forma, nomeadamente o xilofone, a marimba, o
glockenspiel, o gamelao e o vibrafone.

81 Se nos socorrermos da capacidade de identificacdo e classificagio dos instrumentos musicais por parte da

civilizagao chinesa, podemos admitir oito grandes categorias de instrumentos musicais, conforme o material

usado na sua fabricagio: metal (sinos e jogos de sinos; gongos e jogos de gongos; metalofones de lAmina;
berimbaus), pedra (the-king, lamina de jade suspensa; pyen-king, jogo de 16 laminas de jade suspensas, ou

litofone, usado em templos; flauta de jade) (Sturrock, 1976).

82 Idiofone ¢ um termo que provém do grego antigo diog (idios) e pwveiv (phonein).

8 Encontramos pela primeira vez esta classificacao na antiga teoria musical indiana. Esta distingao néo foi considerada
na musica ocidental, pelo que, na Idade Média, ¢ na Europa, esta classificagio nio era usada. Podemos encontrar
na classificacio dos instrumentos musicais de Victor Charles Mahillon, de 1880, a referéncia aos instrumentos
auto-ressoadores, esta classificagdo remetendo pela primeira vez, apés longo periodo, para o modelo indiano atréds
referenciado. Em 1914, este grupo de instrumentos, agora denominados de idiofones, foi classificado numa das
quatro principais categorias do sistema Hornbostel-Sachs (Sturrock, 1976).
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contempla uma pandplia muita vasta de instrumentos em que o som que produzem, as
suas caracteristicas e natureza, dependem, nio s6 do material de que sio feitos, como da
forma como sdo tocados. Existem diferentes formas de ativar estes instrumentos, por agi-
tagdo, impacto ou fricgao. Os idiofones ativados por agitacio do seu corpo sio bastante
numerosos e comuns. No seu conjunto encontramos, por exemplo, aqueles que designa-
dos de chocalhos®. No caso de um idiofone de impacto, o instrumento ¢ atingido com a
mao ou com um objeto de modo a que entre em vibragio produzindo o seu som. Neste
conjunto, encontram-se a maior parte dos instrumentos de percussio conhecidos pelo pu-
blico de um modo geral, nomeadamente o tridngulo, o gongo, o sino, o prato, o vibrafone,
o metalofone, a panela de ago, o tambor de fenda, o tambor de dgua, o bloco de templo,
entre outros (Sturrock, 1976).

Encontramos este grupo de instrumentos no elenco de instrumentos de percussio de
numerosas obras pertencentes a musica erudita europeia e mundial, bem como ao nivel da
musica popular e tradicional. Usados na musica tradicional encontramos ainda os idiofo-
nes de impacto constituidos por vérias barras produtoras de som (especialmente os paus),
onde duas ou mais pecas sonoras chocam entre si, produzindo som. Em exemplo, pode-
mos referir os cimbalos, as clavas, as castanholas, as colheres, etc. As conchas pertencem
aos idiofones de fricgao. Neles, um objeto é colocado em vibragio por fricgado com um
outro, produzindo um som sustentado de altura definivel e que varia conforme o tipo e
dimensio do objeto friccionado e que fricciona, do género, dire¢io e energia investida na
agao produtora do som (Sturrock, 1976). A composicio mineral, a dimensio, a rugosida-
de, o relevo, a geometria, a forma e 0 modo como sio usadas as conchas, age diretamente
sobre a natureza e as componentes do som produzido aquando da sua ativagio, facto que

as torna assim, e também, em instrumentos musicais.

A vila de Arronches

Em Portugal e Espanha, o uso dos idiofones na pratica da musica tradicional, nomea-
damente aquele que resulta do uso dos seixos e das pedras de rio, e do uso das conchas,
encontra-se disseminado um pouco por toda a peninsula ibérica (Bastos, 2010). As pedras,
facilmente conseguidas por identificagio, escolha e recolha no espaco do territério a partir
dos constituintes geomorfolégicos do lugar, fazem parte do acervo de elementos alvo do
manuseio por parte do ser humano desde a mais alta antiguidade. A sabedoria ¢ a perspi-

cdcia proprias a0 homem, cedo o levam a perceber da sua capacidade e funcionalidade a

84 Neste caso, o tocador sacode o instrumento que, ao possuir vdrias partes méveis que batem umas nas outras,
produz um som que resulta desse processo de agitacio e entrechoque das partes.
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nivel musical. Quando manipuladas pela mao humana adquirem formatos e configuracoes
compativeis com a a¢do criativa e musical pretendidas. Contudo, nio lhe foi indiferente a
agao dos agentes da natureza e dos elementos que enformam a geografia territorial. No que
concerne a agao da dgua sobre os elementos geomorfoldgicos, seja no seu estado sélido ou
liquido, ela é incontestdvel para o estudo e andlise dos elementos geoldgicos e geograficos
demonstrados. Nos vales causados pela agao dos rios e dos glaciares identificamos recursos
e formas diversas passiveis de ser usados como elementos produtores de som. Contudo,
sabemos que de acordo com as caracteristicas geomorfoldgicas da regido, os minerais e os
constituintes da paisagem diferem nas suas formas e possibilidades de utilizagao em con-
texto de uma prdtica artistica e musical.

Pesquisando o territério, o homem recolhe aquilo de que necessita para a sua sub-
sisténcia fisica, mas também emocional, social e cultural. Nesta recolha, encontramos os
seixos e as pedras dos rios que, num processo de erosio constante produzida pela d4gua que
corre, mais ou menos célere ao longo dos séculos, e lhe concede formas particulares, mais
ou menos alongadas e/ou arredondadas, as quais sdo utilizadas pelos tocadores de pedras.
Em outro, possuindo constitui¢io mineral adequada a uma produgio sonora capaz, sao
escolhidas e integradas numa prdtica musical em contexto, neste caso aquela dos grupos
populares identificados na regido por nés indagada, a regido da raia, principalmente aquela
da regido e distrito de Portalegre, e que contém os tocadores de pedras. A identificagio, es-
colha e recolha das pedras nao ¢ tarefa ficil. Contempla um conjunto de passos que, quan-
do ultrapassados com sucesso, permitem a apanha de pedras e seixos passiveis de serem
usados pelos tocadores. Conseguimos encontrar um conjunto de diretrizes matriciais de
modo a que sejam identificadas e recolhidas as melhores pecas. Nem todos os seixos sao
considerados bons como instrumentos musicais. Nem todos os que se acham sao capazes
de produzir um bom som e serem apelidados de musicais. Logo, questionamos o que os
seus recolectores identificam como sendo um bom som.

No caso das conchas, nomeadamente aquelas que aqui identificamos, e que sio co-
nhecidas como conchas de santiago, por ligagao intrinseca com os Caminhos de Santiago,
simbolo de uma prética encetada pelos peregrinos destes caminhos, serdo por nés também
indagadas enquanto elementos produtores de som. A natureza particular dos sons produ-
zidos, bem como o contexto e as caracteristicas desta prética, levaram-nos a ponderar sobre
o seu estudo. Em outro, a sua relagio com a familia dos idiofones e a sua presenca nos dois
lados da fronteira, na regido da raia, na execugio de um acompanhamento ritmico que
¢ efetuado em numerosas pecas da musica tradicional, acicata-nos também a vontade de
as investigar, bem como a nossa astiicia e curiosidade. De modo a responder a todas estas
questdes, e de forma a perceber o seu enquadramento social, cultural, geogréfico e territo-

rial, aprofundaremos agora os elementos de uma pratica musical em contexto, seja na vila
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de Arronches em Portugal, seja na comarca de Aliste, do outro lado da fronteira, na regiao
de Zamora, provincia de Castela e Ledo, na vizinha Espanha.

A vila de Arronches, situada no distrito de Portalegre, possui um legado histdrico
muito rico, fazendo parte da histdria da Peninsula Ibérica. Neste contexto, assume-se a pre-
senca de Romanos nesta regiao pois que, de acordo com diversos estudos, “Nos séculos IT e
I AC, esta drea geogréfica terd sido povoada pelos Romanos, sendo reconhecida como um
lugar privilegiado por estar situada nas margens da ribeira do rio Caia” (Lopes & Quintas,
2020, p. 88). Fruto da sua localizacio geogréfica, ¢ um local propicio a escolha e recolha de
pedras e seixos do rio, de modo a proceder 4 sua inclusao e uso a nivel da pratica musical.

“A semelhanga de muitas povoagbes histéricas situadas nesta zona do pais, sendo
pontos avangados para expansio e delimitagio de reinos e nacionalidades, a existén-
cia de fortificacoes ¢ muralhas medievais faz parte da paisagem arquiteténica desta
tipica vila Portuguesa. Para além das imagens de pedra nos postais turisticos e cultu-
rais, que de algum modo definem Arronches dos dias de hoje, a vivéncia didria e a
continua consciéncia da imponéncia da pedra, faz seguramente parte do imagindrio
dos seus habitantes. E interessante refletir, que serd na confluéncia de identidades
socioculturais e de origem geografica (pedra e rio) que observamos uma possivel
génese de contexto para o surgimento da prética das Pedrinhas de Arronches” (Lopes
& Quintas, 2020, p. 89).

Ora, sendo que o rio Caia atravessa a Vila de Arronches em diregao ao rio Guadiana
em Elvas e ¢ rico em componentes geomorfoldgicos, este facto permitiu o nascimento,
nesta vila, de uma prdtica musical que revela caracteristicas peculiares pois que parte do
toque, por entrechoque continuado, de pedras escolhidas entre os seixos do rio. Esta agio
¢ realizada por parte dos tocadores de pedras que possuem um conjunto de seixos numa
bolsa que transportam aquando das suas atuacoes. A diversidade do conjunto permite-lhes
realizar uma segunda escolha em fungio das necessidades artisticas e musicais. Esta prética
¢ comum, sendo recorrente em diversos grupos folcléricos desta vila. O som produzido
¢ tnico e deve acompanhar as caracteristicas da pritica musical a efetuar. Deste modo,
corresponde sem ressalvas as expectativas sonoras, musicais e interpretativas da obra e do
grupo musical.

“Nos dias de hoje as pedras sio recolhidas nas margens do rio Caia, mais pro-
priamente na ribeira de Arronches. Os tocadores de pedrinhas escolhem as de maior
dureza, lisas e finas, e em forma de seixo. [...], os tocadores procuram uma sonori-
dade semelhante & de uma bigorna de ferro. Para se obter este tipo de sonoridade,
a dureza da pedra terd que ser efetivamente bastante elevada” (Lopes & Quintas,
2020, p. 90).
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O rio Caia, cuja nascente se situa na Serra de S. Mamede na regido fronteirica com a
vizinha Espanha permite, pelos elementos geolégicos que possui, a formagio de seixos do
rio com as caracteristicas que consentem o seu Uso como instrumentos musicais. Na cate-
goria de idiofones de percussdo satisfazem as necessidades dos agrupamentos musicais da
regido, bem como das pegas interpretadas. De acordo com Lopes e Quintas (2020, p. 89)

“a prdtica de tocar pedras nesta regido terd comegado com Joaquim Miranda (...)
[que] era pastor nas margens do Rio Xévora na localidade de Ouguela, concelho de
Campo Maior. Enquanto acompanhava o seu rebanho, seria usual o jovem recolher
da margem do rio as pedras que lhe pareciam produzir melhor som. Percutindo
estas pedras, fazia ritmos em conjunto com os sons realizados pelos chocalhos do seu
rebanho, criando assim o suporte musical para cantar, ajudando a passar o tempo

solitdrio da profissao de pastor”.

As pedras, recolhidas nas margens do rio, devem obedecer a um conjunto de especi-
ficidades que sao do conhecimento dos seus tocadores. Devem ser lisas e finas, de maior
dureza e possuir ainda as caracteristicas geomorfoldgicas que permitam a obtengao de um
som que se aproxime daquele produzido pela bigorna de ferro, como referido. Assim, os
tocadores de pedras, escolhem das margens as pedras em forma de seixo, de maior dureza,
procurando através da sua ativagao vibracional, escolher aquelas cuja sonoridade se mostre
mais adequada a sua utilizagio em contexto (Lopes & Quintas, 2020).

Geologicamente, os seixos resultantes da erosio produzida pela dgua do rio sobre a rocha
grauvaque, comum na zona de Arronches, possuem entio as caracteristicas que os tocadores
procuram. As pedras, cujas dimensoes sdo bastante precisas (9x7x1cms), sao em nimero de
trés e sao posicionadas entre os dedos polegar/indicador, indicador/médio e médio/anelar e
percutidas pela mao oposta. De acordo com Lopes e Quintas (2020, p. 93),

“Apesar da razdo apontada para a introdugio de uma terceira pedra pelos toca-
dores das Pedrinhas de Arronches ter sido alguma facilidade no seu manuseamento
(técnica), a inclusdo desta pedra e respetivo ajuste na sua técnica, permite uma me-
lhor realizagao da sonoridade de “rufo”, mantendo ao mesmo tempo a possibilidade
do som percussivo. Deste modo, ¢ jd com as trés pedrinhas como um tnico “instru-
mento”, o arrastar dos dedos pelas trés pedras realiza um som de expressio continua,

enquanto os ataques individuais na pedrinha superior produzem sons percussivos™.

8 “No Rancho Folclérico de Arronches, refere-se Carlos do Carmo Mauricio como a segunda pessoa a apren-
der a tocar pedrinhas. Tendo acrescentado uma terceira pedra que lhe facilitava 0 manuseamento e toque,
Carlos Mauricio reajustou também a técnica para melhor manusear este novo conjunto de 3 pedras. A partir
desse momento a utilizacdo das 3 pedras foi adotada por todos os tocadores de pedrinhas de Arronches”
(Lopes & Quintas, 2020, p. 91).
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Esta forma de tocar permitiu produzir sonoridades que se aproximam daquelas que
habitualmente sio efetuadas pelo naipe de percussao usado na musica de raiz popular,
constituindo um recurso sonoro de relevo na regido. Relevamos de acordo com o expresso
por Lopes e Quintas (2020, p. 92-93), uma masica em especifico: a Moda de Saias que, de
acordo com alguns historiadores pode ter uma origem bastante antiga.

“A origem do estilo Moda de Saias poder-se-4 situar no século XVI como forma
de danca palaciana, tendo-se no século XIX transformando em danca folclérica.
Nos dias de hoje, a Moda de Saias ¢é referida sob vérias perspetivas: como um tipo de
cangdo regional portuguesa; uma danga tradicional; uma forma de canto; ou até uma
mistura das anteriores expressoes. Para Giacometti e Lopes Graca, a Moda de Saias
estava associada a despiques que aconteciam durante os trabalhos no campo aquan-
do das colheitas, bem como em rituais de romance, podendo também ser dangadas

em forma de roda em ocasiées de festa e descontragio popular”.

A concha, um simbolo dos Caminhos de Santiago

As conchas sio um instrumento musical amplamente documentado do ponto de vista
geoldgico e geogrifico, mas também artistico, musical e cultural. O som que se obtém atra-
vés das diferentes formas de as ativar, seja percutindo, seja friccionando-as uma na outra,
serve de acompanhamento a diversas cangoes e melodias da musica tradicional, sendo
frequentemente usado para acompanhar o canto juntamente com pandeiretas, ou mesmo
a gaita-de-foles. As conchas de vieira usadas nesta prtica, sendo de origem maritima, sao
inusitadas quando a sua presenca se verifica no interior do pais, ou na regido de Castilha
e Ledo na vizinha Espanha. Nio podendo, & primeira vista, ser identificada uma origem
espacial, dado na regido nio existirem mares, questionamos imediatamente o porqué da
sua existéncia por terras do interior ibérico, bem como da sua aplicagio neste contexto:
a préitica da masica tradicional. Contudo, e se pensarmos que na regido da raia, seja do
lado portugués, seja do lado espanhol, se encontram dois dos mais antigos percursos dos
Caminhos de Santiago, rapidamente conseguimos justificar a sua presenga ao longo deste
territério. As conchas de santiago sao, a par do pergaminho, um dos elementos consegui-
dos aquando da finalizagio do Caminho. Depois de analisarmos as rotas ibéricas presentes
por toda a peninsula, sobretudo por regides da raia portuguesa e espanhola, conseguimos

facilmente introduzir este elemento neste espaco territorial®. Contudo, existe uma grande

8 No seu itinerdrio, a Via de la Plata, ou Via de Prata, um dos mais antigos percursos dos Caminhos de Santiago,
¢ um percurso que passa por Mérida, Alcuéscar, Valdesalor, Céceres seguindo depois em diregio a Salamanca
e Zamora. O Caminho do Interior Portugués, ¢ um percurso que passa por Monforte, Portalegre, Alpalhio

74

IBERO_52_Miolo_28Agost2026.indd 74 28/08/2026 10:37:51



diversidade de opinides no que concerne a integragio da concha como simbolo das pe-
regrinacoes a Santiago”. Porém, nao nos podemos alhear do facto que a concha passou a
chamar-se de Concha de Santiago porque os peregrinos ao chegarem ao fim do Caminho
a recebiam como prova de terem terminado a jornada e o Caminho. Nesta altura, um per-
gaminho e uma concha eram colocadas sobre o seu chapéu ou sobre a sua capa. A concha,
entre outras coisas, demonstrava a sua presenca no local, servindo também de amuleto e
como justificagdo da sua chegada a Santiago de Compostela, no regresso dos peregrinos a
sua terra de origem.

A origem do Caminho de Santiago remonta ao século nono, embora se encontrem
relatos da sua existéncia jd na época pré-crista. A partir do ano de 812, o Caminho a
Santiago toma o rumo do culto ao Apéstolo Santiago ou Sao Tiago Maior. Alguns autores
fazem referéncia a existéncia de uma peregrinagio paga anterior que terminava no cabo
Fisterra, durante largo periodo considerado o ponto conhecido que se encontrava mais
a ocidente do mundo. No entanto, existem men¢oes que nos dizem que o Caminho de
Santiago jd era realizado pelos povos pré-cristdos, nomeadamente os Celtas. De acordo
com alguns achados arqueoldgicos, cré-se que a cidade de Santiago de Compostela era ji
uma necrépole pré-cristd, com délmens e outros elementos funerdrios, cuja idade remonta
a tempos anteriores ao nascimento de Cristo. No ano de 812 encontram-se os supostos
restos mortais do Apdstolo Santiago, motivo pelo qual muitos indicam este ano para o
inicio das peregrinagoes e o delinear do Caminho de Santiago®. Neste sentido, no final
do século nono, as culturas cristas da Europa fazem burburinho em torno deste achado
histérico, e como muitos devotos comegam a interessar-se pelas reliquias de Santiago, o
Maior, os povos, movidos pela religido, comecam a efetuar peregrinagoes de modo regular
e recorrente (Gomes, 2017). As peregrinagoes seguiam percursos diversos, provindo de di-
ferentes pontos da Europa Crista. O Caminho a Santiago foi-se convertendo, aos poucos,

num cruzamento de culturas, aumentando os contatos culturais entre os diferentes povos

e Nisa, e poderd, no nosso entender, justificar a presenca das Conchas de Vieira nesta regido do interior da
Peninsula Ibérica de um e outro lado da fronteira. As conchas sio obtidas no final do percurso, quando o pere-
grino finalmente atinge o objetivo, a chegada a Catedral de Santiago de Compostela, e realiza o mergulho nas
4guas do Oceano Atlantico como sinal de purificagio e renovagio tanto fisica, como espiritual.

8 A concha de vieira ¢, por exceléncia, um dos simbolos do Caminho de Santiago. Aliada ao bastao, 4 cabaga,
ao chapéu, a escarcela, ao turibulo, 4 seta amarela, a cruz de Santiago e 4 vieira estilizada, ¢ um dos simbolos
que indicam a realizacdo e finalizagio do caminho. De notar ainda os elementos do abrago ao apéstolo, ao
Santo dos Croques e a Porta Santa, passos essenciais concretizados jd na cidade e na basilica de Santiago.

8Os Caminhos de Santiago sio vdrios tendo como objetivo primeiro permitir a concretizagio de uma via-

gem, acima de tudo, espiritual, uma peregrinagio que se revela também de natureza cultural. A jornada,
realizada ao longo dos territdrios por onde se inserem, permite um espago de reflexdo e uma exposicao das
nossas possibilidades e fraquezas de modo a permitir um desabrochar, um transformar e evoluir. Com inicio
em diferentes pontos do continente europeu, os trajetos delineados, serdo efetuados em fungio da sua ori-
gem e términus, mas também da experiéncia material e espiritual que queremos usufruir (Gomes, 2017).
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e entre distintos pontos da Europa Ocidental ¢ Meridional. Neste interim, vdo-se delinean-
do diversos percursos, alguns deles sobre vias que procedem desde os tempos dos Romanos
(Gomes, 2017). De entre eles salientamos os da Via Nascente, do Caminho de Prata e do
Caminho de Torres, por se situarem na zona da raia incluindo a passagem pelas regiées onde
identificamos a presenca e o uso das conchas de vieira enquanto instrumentos musicais.

O caminho denominado de Via Nascente é um dos mais recentes caminhos dese-
nhados em territério portugués®. Iniciando em Tavira, termina em Trancoso. Este ca-
minho tem um total de seiscentos e quarenta e cinco quilémetros e divide-se por trinta
e duas etapas, pelo interior de Portugal. Em Trancoso, quem percorre esse caminho terd
de seguir pelo Caminho de Torres ou pelo Caminho do Interior para chegar a Santiago
de Compostela. O trajeto respeita a Histéria dos Caminhos de Santiago, pois que o seu
tragado ¢ marcado quase sempre por caminhos de campo, em contacto com a natureza,
onde o caminheiro poderd encontrar o envolvimento espiritual préprio dos Caminhos
de Santiago. O Caminho da Prata ou Via da Prata é uma das rotas mais compridas do
Caminho de Santiago. Composto por trinta ¢ oito etapas através da histérica Via da Prata,
¢ a rota comercial restabelecida pelos romanos no final do século primeiro para consegui-
rem chegar a Galiza. Este caminho permite percorrer o oeste da Peninsula Ibérica de sul
para norte, passando por algumas localidades tais que Sevilha, Zafra, Mérida, Céceres,
Salamanca ou Zamora, as quais se encontram numa regiao de proximidade com a raia
portuguesa. A Via da Prata segue a rota histérica da calgada romana que conecta Mérida
com Astorga. Esta via atravessa boa parte do territério, de sul para norte, e foi aproveitada
pelos peregrinos na sua deslocagio para Compostela. A origem histérica da Via da Prata é
incerta, mas apos a dominagéo romana, a via manteve-se como uma das principais rotas
de comunicagio dos povos ibéricos alongando-se, apds a cristianizagdo, até a cidade de
Sevilha. O Caminho de Torres deve o nome ao seu peregrino mais famoso, o escritor
Salmantino Diego de Torres Villarroel. Com inicio em Salamanca, entra em territério
portugués pelo distrito da Guarda, mais propriamente em Almeida. Composto por de-
zoito etapas, tem uma extensdo de quatrocentos e quarenta e sete quilémetros contabili-

zados a partir de Almeida. Destas informagées prevemos a forte circulagao de Conchas de

% Neste contexto ndo podemos deixar de referir o surgimento de um novo percurso em 2022, denominado
de “Caminho Maritimo de Santiago”. O projeto pretende recriar, na costa portuguesa, a viagem da “Barca
de Pedra” que, segundo reza a lenda, no ano quarenta do primeiro milénio, transportou o corpo do Santo
peregrino desde Jaffa, na Palestina, até a0 Campus Stella, na Galiza. Apesar dos perigos de naufrdgio, pestes
e ataque de piratas, acontecimentos que ocorriam frequentemente no periodo medieval, podemos assumir
que, nesta época, 0 meio mais seguro para chegar a Santiago, seria por via maritima. O Cruzeiro Inaugural
desta nova rota, realizado em 2022, teve inicio em Vila Real de Santo Anténio, a 28 de maio e terminou a
13 de junho em Santiago de Compostela. O percurso compreendeu a realizacio de aproximadamente 500
milhas nduticas, e cerca de 12 quilémetros a pé, até alcangar finalmente a basilica de Santiago, dando por
finda a peregrinacio.
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Santiago por todas estas regides da Peninsula Ibérica. Como recurso sio potenciadas pelos
seus tocadores, usando-as como instrumentos musicais.

No decorrer desta nossa investigagio fomos confrontadas com uma pratica musical
que utiliza tanto as pedras e os seixos de rio, como as conchas, principalmente as de vieira,
enquanto instrumentos musicais. O facto de os instrumentos musicais nelas presentes
serem de origem mais arcaica e primitiva, neste caso os litofones e idiofones, foi igualmen-
te motivo para encetarmos uma pesquisa mais detalhada sobre a sua origem e sonoridade,
bem como da sua integragio ao nivel da pratica musical tanto individual como coletiva,
seja ela integrante de uma componente vocal, ou nao. O facto de serem usados na musica
tradicional portuguesa e espanhola com uma presenca maior do que aquela que estédvamos,
numa primeira abordagem, a espera, foi igualmente determinante para o encetar desta
nossa pesquisa”. Presentes em Portugal, no distrito de Portalegre nas proximidades do rio
Caia, os usos de seixos do rio tém paralelo no lado espanhol, com o uso das conchas, no-
meadamente as Conchas de Santiago. Na pritica a elas associada adquirem a mesma fun-
¢i0 que as pedras usadas do lado portugués. Empregues de forma diversa, as conchas sao
usadas nao sé como idiofone de choque, mas também como idiofones de fric¢io dado que,
e pelas suas caracteristicas morfoldgicas, as suas ranhuras permitem o seu uso por fricgao”’.

Ao longo deste trabalho mostrdmos como nesta regido de fronteira, ¢ & semelhanca
de todos os eventos culturais da raia portuguesa e espanhola, aparecem elementos diversos
e inusuais de outras regides do territério, consubstanciados pelos elementos geoldgicos,
geogréficos, zooldgicos e culturais presentes nestes territorios, de holografia agreste e par-
ticular que molda a matéria e 0 homem, descerrando elementos novos na sua cultura, gas-
tronomia, personalidade, formas de ser e estar no mundo e na vida. O relevar desta préitica
musical mostra-nos uma forma de potenciar os elementos da natureza e o desenvolver de
uma cultura e de um patriménio histérico e cultural préprios, que urge identificar, preser-

var e promover’”. Segundo Gomes (2017, p. 87),

% Nao podemos deixar de referir que a sonoridade conseguida pela execugio destes elementos materiais ¢
deveras singular, genuina e rudimentar. Contudo, e corroborando o expresso por Lopes e Quintas (2020, p.
88), no que a busca de sonoridades mais distintas, e no caso da percussao: “Por diversas razdes relacionadas
a especificidade histdrica dos instrumentos [...], certa rudimentaridade é por vezes artisticamente privilegia-
da, pois tende a inferir a cada exemplar uma sonoridade verdadeiramente distinta.” E a sonoridade tnica,
produzida pela agao das pedras e das conchas, que faz desta pratica musical e do sonoro a ela associado, um
tao singular e original produto.

' A agdo por fricgio faz-se do lado portugués com as pinhas. A sua morfologia permite o raspar das pinhas

uma na outra produzindo um som caracteristico e muito distinto do produzido pelas conchas. O som das

pedras ¢ diferente, nao s6 pelo tipo de material que se usa (pedra em vez de madeira), mas, também, pela du-
reza e constituigdo do material que nos transmite um tipo de som (timbre) préximo do da bigorna de ferro,
aquilo que move os tocadores de pedra na vila de Arronches aquando da identificagio, recolha e escolha, no

rio Caia, dos seixos af presentes (Lopes & Quintas, 2020).

2 De acordo com Gomes (2017, p. 98), e o expresso na “Convengio para Salvaguarda para o Patriménio
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“O patriménio histdrico-cultural, seja ele material ou imaterial, constréi-se de
elementos que comp6em o passado da histéria do homem, que sdo simbolos repre-
sentativos da cultura e que possibilitam o entendimento sobre o seu passado, as suas
raizes e os elementos naturais e construidos a sua volta, sejam de um povo, regido ou
nagio. Assim, este pode ser compreendido como um elemento para a compreensio
e consciéncia de si mesmo, assim como, do meio onde estd inserido, sendo que a
medida de importincia desse bem cultural estd relacionada com a sua capacidade
em estimular a memdria. [...] O patrimdnio consiste num processo de utilizacio de
locais, préticas e objetos como um veiculo de transmissdo de ideias e valores, cuja
aplicacdo atual ¢é satisfazer as necessidades e, com isso, transforma-se num produto

do presente, valendo-se do passado e projetando para o futuro”.

Neste processo de transmissao emerge um interesse maior por algumas préticas cul-
turais e artisticas, sendo que a sua valorizagao por parte das entidades competentes, pode
levar a um melhor aproveitamento e aprimoramento da sua prética, consubstanciando-se

em produtos de desenvolvimento tanto cultural, como social, educativo e artistico.

Imaterial” (UNESCO, 2006): “O “patriménio cultural imaterial”, [...], se manifesta em particular nos
seguintes campos: a) tradi¢des e expressoes orais, incluindo o idioma como veiculo do patriménio cultural
imaterial; b) expressoes artisticas; ¢) praticas sociais, rituais e atos festivos; d) conhecimentos e praticas rela-
cionados a natureza e ao universo; e) técnicas artesanais tradicionais”.
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O toque dos sinos desenhando a paisagem

“Temos a arte para nao morrer da verdade.”
Friedrich Nietzsche

Quando ouvimos o termo paisagem temos tendéncia, e corretamente, a pensar logo
numa extenso fisica de territério que se abrange num lance de olhar. Os gedgrafos coloca-
ram certamente nesse pensamento um conjunto mais vasto de informagoes e interrogacoes
que decorrem da sua formacdo. Os gedlogos puseram outras e, os musicos, os escritores,
os pintores e os poetas, ainda outras. Se interrogarmos um escritor ou um pintor, pensard
seguramente num género de literatura em particular, como as crénicas de viagem por
exemplo; um pintor, num género de pintura em especifico, como a naturalista ou a primi-
tivista, ou qui¢d, num conjunto de temas que mostrem os elementos da natureza. No caso
da musica, deparamo-nos identicamente com um conjunto de informagoes, interrogagdes,
pensamentos e elocugdes que nos direcionam automaticamente a géneros e correntes mu-
sicais especificas, mas também contetidos, formas e ideais sonoros em particular, ou ainda,
ao pensar das atividades humanas, como portadoras de um referencial sonoro que se vé
necessdrio indagar, pensar, discutir e valorizar, de forma a consentir a sua inclusio em arte.
Assim, a nossa atividade pode incidir sobre distintas agdes humanas, rituais e ritos, sejam
de natureza religiosa ou profana, dos quais o toque dos sinos agrega elementos da paisa-
gem, sobretudo a sonora, que aqui queremos relevar.

Neste contexto, nao podemos perder de vista, ou de ouvido para sermos mais preci-
sos, que o elemento produtor de som, o sino, neste caso em particular ¢ um instrumento
musical e um elemento da paisagem sonora (Schafer, 1997; Meneguello, 2017). Numa
configuracio mais bdsica, o sino é um instrumento portador de uma informacio sonora
prépria que se mostra no conjunto das suas possibilidades tanto de forma individual como
em conjuntos mais vastos ¢ plenos de possibilidades sonoras, compositivas e interpreta-
tivas, como ¢ o caso do carrilhdo. O sonoro que deles emana, comporta um campo de

frequéncias que delineia um som e uma possibilidade sonora tnicos.
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O som, aquilo que o nosso aparelho auditivo perceciona, corresponde a uma vibragao
periddica regular. Agraddveis ou hostis, fortes ou fracos, percetiveis ou nio a audi¢ao hu-
mana, encontramo-los na paisagem, sendo que os nio podemos ignorar. Elementos seus,
resultam ainda da vibracio de elementos fisicos presentes no meio, que se transmutam face
aos constituintes desse meio, dessa paisagem (Schafer, 1997)%. E também do conhecimen-
to geral que os patriménios naturais se tém vindo a alterar, sendo que essa modificagao
decorre do desenvolvimento tecnoldgico e industrial que se vem efetivando, e que trans-
forma néo s6 os sons como as paisagens. Desta forma, nio conseguindo fugir a essa reali-
dade, nao podemos ficar indiferentes a sua metamorfose. Em outro, também nio podemos
ficar indiferentes as novas formas de arte, as diferentes correntes artisticas que procedem
de uma conquista e reorganizacio desse grande repositério de sons e materiais que é a na-
tureza e que se concretiza em obra e em um conjunto de possibilidades criativas e artisticas
infinddveis™. Se enquanto homens nos percebemos rodeados de som, esta consciéncia fez
com que diversos autores, compositores e investigadores, produzissem conhecimento aler-
tando para o facto”. O som que se produz num determinado contexto apresenta diversos
estratos de significAncia, uma realidade que é necessdrio informar. Abordar a questao do
patriménio e a relagio que se estabelece com a paisagem sonora que dele se enforma, deli-

neando, a partir das regioes, formas e lugares, ritmos e tempos que dele se descobrem, uma

% Neste sentido relevamos, por exemplo, a natureza dos instrumentos musicais, concebidos em funcio dos

materiais de cada regido ou pais. Saliente-se a especificidade da forma e constitui¢io de uma flauta ou de um
tambor, em funcio do tipo de madeiras, metais ou peles, de que o territério dispoe.

% Diversas sio as obras de arte que englobam o uso de sons e de ruidos. No inicio do século vinte surgem
diferentes formas de arte onde novos universos de som se mostram. Falamos do Futurismo e das diferentes
propostas técnico-estéticas a ele associadas, sejam na musica, na literatura, na escultura ou na pintura. Fruto
do desenvolvimento tecnoldgico vimos, anos mais tarde, surgir a musica concreta, eletrénica e eletroactsti-
ca, onde diferentes sons e propostas sonoras se apresentam igualmente validas. No caso da musica concreta,
o uso de sons concretos, ruidos provenientes da vivéncia humana ou de agoes do homem sobre a matéria,
eram gravados, manipulados e variados através da aplicacao de diferentes técnicas de manipulacio de fita,
construindo-se a obra a partir desses universos de som pré-gravados (vejamos as obras Symphonie pour un
homme seul (1949-50) de Pierre Schaffer e Pierre Henry ou Variations pour une porte et un soupir (1963) de
Pierre Henry, por exemplo). Simultaneamente, lembremos as propostas de obra de John Cage ¢ as agées do
Grupo Fluxus, onde, para além do uso de ruidos e de instrumentos pouco convencionais, como os brin-
quedos ou objetos da vivéncia humana (vejamos as obras 433 (1952), Radio Music (1956), o conjunto
de obras intituladas fmaginary Landscape (1939-1951), Water Music (1952), Suite for Toy piano (1948) ou
Living Room (1940) de John Cage, por exemplo), eram propostas agoes de rua como os Happenings e as
Performances. Estas agoes e concretizagoes da agio humana enfocaram no uso do ruido e da sua importincia
para o homem, a criagio artistica e a definicdo de novas paisagens de som. Consequentemente, diversos sao
os estudos que se debrucam sobre esta temdtica — som/ruido; natural/artificial; paisagem sonora e a sua rela-
¢4o com 0 homem. Neste sentido, sdo criadas obras que nio s6 nos alertam para a presenca massiva do ruido
em nossas vidas, como nos apresentam os sons do ambiente como elementos geradores de arte refletindo os
problemas das sociedades contemporineas.

% Lembremos o caso de Murray Schafer com a obra A afinacio do mundo (1977), ou as composicoes radicais
de John Cage e as intervenc¢des do Grupo Fluxus.
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proposta musical, apresenta-se, no nosso entender, fundamental. No que concerne o usos
dos sinos e a sua relagio com o meio, pretendemos averiguar da sua utilizacio e pratica
ao nivel da regido da raia, especialmente nas regioes de Trds-os-Montes, da Beira-Alta e da

Beira-Baixa, de modo a perceber como se inserem e concretizam na paisagem.

Delinear o som, a pratica, a obra e a paisagem

Existe um tempo, uma forma, um espago e um lugar para todas as coisas: a luz e a
escuridio, o trabalho e o repouso, o som e o siléncio, ¢ todos os ritmos que da vida so-
bressaem. Ao nivel da criagao artistica encontramos um conjunto de outros ritmos. Sao
aqueles que enformam a obra de arte e que dependem do artista, da sua pritica e do meio
onde se radica (Brelet, 1949). Na criagao, mas também na frui¢io da obra, mormente
a musical, nio lhes podemos ficar certamente indiferentes. Estes ritmos, diferenciados,
definem tempos de natureza cronoldgica, psicoldgica, onirica e musical, que se revelam
ainda na literatura e na poesia, na escultura e na pintura e, consequentemente, em todas as
formas de arte. Obedecendo a padrdes ritmicos bastante complexos, regem todas as acoes
da vida, da matéria e do homem (Brelet, 1949)%. Contudo, o homem interfere com este
ritmo quando nio obedece aos ciclos naturais da vida. Neste sentido, devemos referir os
ritmos que regem os calenddrios agricolas e o trabalho do campo, pois que os sons fun-
damentais de uma paisagem resultam destes ritmos, sendo ainda os sons que procedem
dos elementos materiais que a comp6em, nomeadamente os minerais, a 4gua, o vento, a
holografia dos terrenos e de todos os seres que nela habitam, vegetais ou animais. Neste
conjunto englobamos o som do vento que atravessa a montanha ou as folhas de uma dr-
vore, dos pdssaros que cantam, dos insetos que zunem, da dgua que corre célere por entre
as pedras de um rio e se agita nervosamente nos mares, ¢ também aqueles produzidos
pelo homem em distintos contextos. Estes sons sio os que caracterizam uma paisagem e a
definem do ponto de vista sonoro. Nela se inserem e sao percebidos de forma distinta, em
funcdo da sua capacidade de observagao e significagio. Sao sons que se destacam e que sio

ouvidos de forma consciente”.

% O meio onde nos produzimos enquanto seres fisicos e emocionais revela-se constituido por diversos ele-
mentos que, de natureza material ou imaterial, comportam diferentes ritmos. Evidenciam-se o ritmo da vida
e o ritmo dos homens, os ritmos que separam o dia da noite, o nascer do sol do ocaso, o ritmo do apare-
cimento das estagoes do ano, ritmos que nio obedecem a um ritmo imposto pelo homem, pelo relégio ou
pelos calenddrios. Constituem os ritmos da natureza. Todos estes ritmos tém forte influéncia nas paisagens,
nomeadamente na paisagem sonora que os define, os forma e enforma continuamente.

97 Plantar e colher sio agoes que ditam padrées sazonais nas paisagens sonoras. Ora esta relagio com a

paisagem natural desapareceu em consequéncia da urbanizagio e do éxodo para as grandes urbes. Nesta
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De entre os sons ouvidos e percebidos nos lugares onde nos inserimos, destacamos no
contexto deste trabalho os sons dos sinos, campainhas, apitos, buzinas e sirenes. De uma
importancia capital ao longo da histéria da humanidade, estes sons podem encontrar-se
organizados de forma a serem percebidos como mensagens desde que os seus destinatdrios
possuam o seu codigo de decifragem (Schafer, 1997)%. Existem ainda sons que sio pré-
prios a uma determinada comunidade englobando aqueles que sdo exclusivos a um tempo
e lugar especificos”. Assim, destacamos o toque dos sinos dos campandrios das igrejas, as
sirenes das fdbricas ou dos bombeiros, a agitagio sonora que se segue a chamada para o
trabalho ou para alguns rituais, ou ainda o sonoro que se gera em situagoes de perigo ou
socorro iminente (Schafer, 1997). De notar ainda as diferencas dos sons que povoam as
ruas, resultantes dos diferentes hordrios a que circulam as popula¢oes, demarcando re-
gioes e territérios. Da mesma forma, encontramos aqueles produzidos aquando das festas,
sejam elas de cardcter religioso ou profano, ou outras atividades produtoras de sons que
nos importa considerar. Neste repositério, consideramos todos os sons produzidos pelo
homem nas atividades, bem como aquando das festas e romarias, definindo os ritmos das
festividades e festas.

No que ao sino diz respeito, eles soam para chamar a ora¢io, para efetuar o toque das
horas na torre sineira, para alertar para perigos ou para reunir as populacoes. Nas festi-
vidades religiosas destinadas a homenagear os Santos Padroeiros, sio usados para chamar
o povo para os oficios religiosos ou para sinalizar os diferentes tempos da festa, nomea-
damente o peditério, a alvorada, a missa ou a procissao. No dia de Todos os Santos, sio
utilizados para marcar o momento que assinala a finitude do corpo e a existéncia da Alma.
No dia de Ceia, anuncia a Missa do Galo, reunindo a populagao a volta do Madeiro na
praga que rodeia a Igreja. Ao longo da Quaresma, o toque do sino ¢ usado na Amenta das
Almas'®. No tempo da Semana Santa os sinos ficam silenciosos, surgindo um outro obje-
to, as matracas, anunciando os servigos religiosos. S6 no Sibado de Aleluia é que os sinos
tocam para por fim ao Jejum da Quaresma, anunciando a Boa Nova, a Ressurrei¢io. No

que concerne as atividades profanas, os sinos tocam para assinalar a transferéncia de gado

reviravolta social e organizacional aparecem os ruidos provenientes da industria e dos engenhos mecinicos,
dos quais realcamos o ruido do trifego automdvel que mascara todos os outros.

% Neste sentido, mencionamos os sons dos sinos, os apitos das fabricas, dos comboios, dos navios, as sirenes
dos bombeiros, da policia e demais elementos produtores de sons que, quando inseridos num determinado
contexto, sao transmissores de mensagens e informacio de relevo para as populagoes.

9 Destes destacamos ndo s os sons da vida tais que o canto dos pdssaros, dos insetos, das criaturas marinhas,
dos animais, etc., como o som de determinadas praticas e oficios. Neste sentido, a paisagem sonora, seja
rural ou urbana, imprime ao ouvinte registos sonoros que resultam dos elementos que comporta, assim
como da forma como ¢ adquirida e significada pelos seus ouvintes.

190 Esta agdo realiza-se todas as sextas-feiras ou sébados pela noite dentro.
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nas pastagens durante as festas da transumancia'”. Em simula, o toque do sino tem um
papel de relevo no desenrolar de todas as acoes civis e religiosas da populagio sendo um
elemento essencial na vida das gentes na regido da raia beira e transmontana.

Se o toque do sino tem perdurado ao longo dos tempos comprovando uma fungao
simb¢lica muito marcada, compreendemos que sempre que um sino ressoa podemos, em
funcio do cédigo que expressa, atribuir-lhe uma forga centripeta pois que retine ou atrai,
a si, os outros. Em sentido oposto, podemos atribuir-lhe uma for¢a centrifuga, quando a
sua fun¢io é a difusdo de uma mensagem, ou o afastar de si, os outros'®. No entanto, nem
todos os sinos e os seus toques podem ser catalogados pela fungao. A histéria das civiliza-
¢bes mostra-nos que, ja desde a Idade Média, e na Europa em particular, os sinos sao usa-
dos, em meio rural, para colocar ao redor do pescogo dos animais, como forma de sinalizar
a sua presenca e efetuar a sua localizacdo. Da mesma forma, os cavaleiros e as damas desta
época, usavam pequenos sinos como adornos, os primeiros em redor das armaduras, as
segundas em redor dos cintos'*. De igual modo, sao utilizados como adornos pelos Bobos
da Corte. Na sua indumentdria ¢ visivel a presenca de pequenos sinos ou guizos, para que,
aquando dos seus movimentos e gestos, o seu som ressoe. A capa que normalmente usam
encontra-se adornada com pequenos sinos e guizos (Schafer, 1997)'*.

Atualmente, o sino, e o seu toque, perdeu, em parte, a for¢a e o simbolismo de ou-
trora. Anteriormente referenciado como um sinal da comunidade e um marco sonoro
ligado ao culto cristao, perdeu o seu simbolismo nos tempos modernos a partir dos finais
do século dezanove aquando da Revolucao Industrial. Contudo, os sinos e as campainhas

acompanham o Homem desde tempos remotos, sendo que em algumas regides do nosso

1% Que ainda hoje se efetuam em algumas regides do nosso pafs, nomeadamente Alpedrinha e Sabugueiro.

192 Os sons do meio ambiente podem ter significados referenciais, concedendo a paisagem uma outra forca
e significado. Os sons nela contidos, nio serdo meros eventos actsticos, sendo investigados como signos,
sinais e simbolos. Um signo ¢ uma qualquer representagao de uma realidade fisica. Neste sentido, podemos
referir ndo s6 uma nota musical numa partitura, como qualquer outro elemento que nos indique uma acio,
uma funcio, e que possua um significado que seja aceite por todos como tinico. Assim, um signo nio soa,
apenas indica. J4 um sinal é um som que tem um significado especifico e que, muitas vezes, estimula uma
resposta direta. Neste contexto, podemos referir o som de uma campainha de porta, o tocar de um telefone,
o som de alerta de mensagem, o toque de uma sirene, etc. Um simbolo j4 tem conotagdes mais profundas.
Segundo Carl Gustav Jung (1964, p. 20-21), uma palavra ou imagem ¢ um simbolo, “quando implica algo
mais do que o seu significado 6bvio e imediato. Existe um aspeto inconsciente maior, que nunca é preci-
samente definido ou totalmente explicado”. J4 um evento sonoro torna-se simbdlico quando desperta em
quem o perceciona emogdes e pensamentos, além das funcoes sinalizadoras que muitas das vezes possui.

1% De notar o uso ainda hoje de sinos, campainhas ou chocalhos nas vestes aquando da realizago de certas fes-
tas, rituais e ritos, profissoes; Encomendacio das almas; La Moza de Animas (A Moga das Almas); Entrudo;
Paradas militares; Pastoricia; etc.

1% Em exemplo, e de modo a concretizar a informacio descrita, podemos referir algumas pinturas ilustrativas,
de entre elas: “Bobo da Corte que Joga Cochonnet” (1868) de Eduardo Zamacois y Zabala (1841-1871);
“Guerreiro bébado e Bobo da Corte” (s.d.) de Casimiro Tomba (1857-1929) ou mais recentemente o tra-

balho intitulado “Bobo da Corte” (2023) da autoria de Ed Schaap (n. 1965).
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pais, sobretudo a da raia, ainda sdo elementos vivos, agregadores e indicadores de um saber
e tradicio (Morris, 1959; Gomes, 2009; Correia, 2012; Vasconcelos, 2012). Com diferen-
tes usos e funcoes, sio indissocidveis dos ciclos de vida e das tradi¢ées, nao raro, assumindo

funcoes rituais e usos mégicos, nos ritos religiosos e profanos que proliferam nesta regio.

O toque dos sinos esbogcando um outro olhar sobre a paisagem

Os sinos integram o conjunto dos chamados idiofones percutidos (porventura os de
origem mais antiga), na medida em que os sons sio obtidos gragas a um batimento sobre
o corpo vibrante, realizado com um objeto que podemos considerar estranho ao mesmo.
No que concerne a sua designagao, os sinos receberam, ao longo dos tempos, vdrias deno-
minagdes. A referéncia mais antiga que os latinos de si efetua, provém do nome que lhe
atribuem, tintinnabulum (as vezes, tintinna). Esta designacao constitui um nome genérico
que designava igualmente as campainhas de dimensées menores. Os gregos chamavam-
-nas de kddones (singular: kddon). Os vigias noturnos que as usavam eram chamados de
kodondphoroi por trazerem uma campainha. Contudo, o nome préprio latino que serve
para designar o sino ¢ signum. Era assim designado pois constituia um instrumento que
servia para dar o sinal — signum. Encontramos esta designa¢io jd no primeiro quarto do
século sexto (Gomes, 2009)'”. Uma outra designac¢do muito utilizada para se referirem
ao instrumento ¢é a de Campana, designagao que deriva, provavelmente, de Campdnia, o
nome de uma das regides de Itdlia. Esta justificagio advém de o facto de esta regido ser
uma das primeiras a efetuar a fundi¢ao de metal e, consequentemente, a possibilidade de
se fundirem sinos.

A atividade e o conhecimento gerado possibilitaram, ao longo dos tempos, a criagao de
condigoes para se proceder a fundicio de sinos de maiores dimensoes, pois que nela existia
nao s6 o conhecimento como matéria-prima de alta qualidade. Nesta regido existia bronze
de excelente qualidade, intimeras vezes referenciado na antiguidade como aes campanum
(cobre campanés). Encontramos esta denominagio, de modo frequente e generalizado, j4
no século sexto (Gomes, 2009). Achamos também o nome campanum. Contudo, este era
usado com menos frequéncia por parte dos locais. No norte da Gélia e na regido romana,

empregava-se a palavra clocca ou glogga'*. Outra designacio do instrumento ¢ o de nola,

19 Na Regula ad Virgines de Cesério de Arles (escrita cerca do ano 513), 1é-se: Quae, signo tacto, tardius ad opus
Dei venerit. Na Regra de Sao Bento (escrita entre 529 a 543), 1&-se: Ad horam divini officii, mox ut anditum
Sfuerit signum, summa cum festinatione curratur (capitulo 43). Este nome era muito usado entre os visigodos
e encontra-se ainda hoje no Pontificale Romanum, parte 11, titulo: De Benedictione Romanum, parte 11, titu-
lo: De Benedictione signi vel campanae (Gomes, 2009; Vasconcelos, 2012).

1% A biografia de Sao Sturmio de Fulda (780) informa que & hora da morte mandou tocar todos os sinos
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j& conhecida no século dois e que servia para designar os sinos de pequenas dimensoes'”’.
No entanto, as formas atuais dos sinos sao bastante distintas das formas mais antigas ou
primitivas, tal como as suas potencialidades sonoras (e musicais) (Gomes, 2009). Com
o0 advento do Cristianismo, aliou-se a sua fun¢io primordial de reunido e comunicagao,
um cardcter intrinsecamente sagrado. Assim, estes instrumentos tornaram-se auténticos
porta-vozes de uma linguagem que, de universal, se manteve até ao presente. Este facto
implicou, naturalmente, a criagio de um processo de significados e significantes, de modo
a operar a respetiva sacralizagio (no raro procurando desvanecer fungdes rituais de evi-
dente origem pagi), sobretudo a partir da altura em que se tornou imperativo congregar
as comunidades em torno dos respetivos templos, bem como manté-la informada sobre os
seus deveres e obrigacoes religiosas, sobretudo os tempos/momentos de oracio (Gomes,
2009; Vasconcelos, 2012)'%. Nao se revela uma tarefa ficil a referéncia precisa a origem
dos sinos, sendo frequentes as divergéncias entre autores e estudiosos da matéria. Os mais
antigos exemplares que sio conhecidos sio de origem chinesa e datam do segundo mi-
lénio antes de Cristo, sendo muito escassos os documentos que permitem recuar na sua
ordenagdo cronoldgica'”. De facto, apesar da reconhecida antiguidade no seu uso em
fungdes religiosas ou em contextos lidico-profanos, os espécimes conhecidos apresentam
formas muito rudes e sons imperfeitos. Sdo de referir, ainda, espécimes de origem assiria,
reportados a cerca de 800 A.C., bem como alguns exemplares de origem egipcia e grega
remontando a vérios séculos A.C. (Gomes, 2009; Vasconcelos, 2012).

O uso dos sinos no Antigo Egipto esteve intimamente associado ao culto de Osiris.
Moisés, cuja educagao decorreu entre a classe sacerdotal egipcia, foi o introdutor dos sinos
nos cerimoniais da religido judaica. A descoberta de espécimes mais evoluidos provenien-
tes destas civilizagoes revelou-se surpreendente, na medida em que apresentam uma forma
elaborada e modos de afinagio que permite presumir tratar-se de instrumentos perten-
centes a um estado avancado de pratica musical (Tranchefort, 1980; Gomes, 2009). Estes

instrumentos sdo ainda resultantes de um longo processo de evolugio e refinamento em

(¢logga) do mosteiro. Na de Sio Bonifécio, 1é-se: Ecclesiae cloccum, humana non contigente manu, commotum
est (Gomes, 2009; Vasconcelos, 2012).

17 H4 quem o faca derivar de Nola, cidade da Campania, porém nio parece admissivel, pois a silaba no de
nola (sino) ¢ breve, ao passo que a de Nola (cidade) ¢ longa. Wetzer, com mais probabilidade, deriva-a do
céltico noll, nell, donde vem o inglés knoll, dobras os sinos (Gomes, 2009; Vasconcelos, 2012).

1% O texto, da autoria do Padre Thomds Gongalinho, foi originalmente publicado no ano de 1932, e faz parte
dos Boletins Mensais do governo metropolitano de Dom Miguel de Lima Valverde, Arcebispo de Olinda
e Recife entre os anos de 1922 ¢ 1951. Republicado pelo site “Direto da Sacristia”, faz parte da colegio de
publicacdes da Biblioteca do Semindrio de Olinda (Brasil) (Gomes, 2009; Vasconcelos, 2012).

19 Importa nao esquecer que os sinos nao foram inicialmente aceites como simbolos do cristianismo, sobretu-

do devido ao facto de na Grécia, e em Roma, estarem profundamente associados a rituais pagaos e a préticas
seculares (Gomes, 2009; Vasconcelos, 2012).
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termos organoldgicos. A chegada dos sinos 2 Europa registou-se através de BizAncio. A
primeira noticia da sua utilizacdo refere-se a Nola, na provincia de Campania, na Itdlia'"’.
O uso dos sinos no culto cristao pode filiar-se na continuidade da utiliza¢io de diversos
instrumentos musicais, como os cornos de carneiro e as trompetas de prata citadas no
Antigo Testamento para o anuncio de um festim, ou as campainhas de ouro mencionados
no livro do Exodo".

A palavra sino — que desde logo se confrontou com designagoes como nola, singram,
clocca e campana — consta pela primeira vez (ano de 515) numa carta do didcono carta-
ginés Ferrandus ao Abade de S. Eugipio. Tinha fung¢ées de chamamento, e na missiva
refere-se a0 objeto como sendo um instrumento “consuetudo beatissima monachorum”,
ou seja, costume dos monges santos. A partir do século quinto, os sinos aparecem referen-
ciados nos mais diversos textos, sendo considerada primordial a fun¢io de chamamento''?.
Embora alguns missiondrios e mosteiros beneditinos ja utilizassem sinos no decurso dos
séculos quinto e sexto, a sua colocagio nos templos cristaos foi incrementada pelo Papa
Sabiniano, que, por Bula do ano de 604, instituiu o toque de sinos nas horas canénicas'®.
O seu toque significa também, em plena Idade Média, o inicio e fim de pausas no dia de
trabalho dos monges (Tranchefort, 1980; Gomes, 2009; Vasconcelos, 2012)'4.

Podemos encontrar uma das suas formas mais remotas num tipo especifico de cam-

painha que os sacerdotes judeus usavam presas na orla das suas tdnicas. A literatura e os

19 De facto, a instalagdo de sinos nos templos cristios tem vindo a ser atribuida a S. Paulino (353-431), bispo
de Nola, que no ano da sua morte mandou instalar vdrios tintinabula de diferentes dimensoes, feitos a partir
de folhas de cobre e de estanho, com a funcio de comunicar aos fiéis o distinto contetido das ecclesiae. Mas
a atribuicdo deste pioneirismo a S. Paulino nio é rigorosa, na medida em que existem testemunhos sobre
a colocagdo de sinos seja nos adros da igreja, nos tetos dos templos ou outras estruturas de suporte. Em
Nola, encontramos um conjunto de sinos dispostos sob a forma de carrilhio (tintinabulum) (Gomes, 2009;
Vasconcelos, 2012).

' De modo a puderem ser utilizados, os sinos, sendo considerados como vasos sagrados, destinados ao culto
divino, recebem uma bén¢ao especial, que, pela semelhanca que tem com o rito do Batismo, ¢ vulgarmente
chamado de Batismo dos Sinos. Esta designagao encontra-se ji no século oitavo. Contudo, é uma designa-
a0 imprépria e nio se deve, de modo algum, confundir o sacramento do Batismo com a béngio dos sinos.
De resto, a Igreja nunca admitiu nos seus livros a designacao de Batismo, mas sim a de Bén¢ao (Gomes,
2009; Vasconcelos, 2012).

"2 Esta funcio j4 é mostrada em textos italianos: a abertura dos mercados era anunciada pelo toque de sinos
instalados nos respetivos edificios. Autores como Marcial, Plinio ou Sueténio referem o seu uso em balned-
rios e templos.

"> A bula papal decretava que os sinos dos mosteiros — no interior dos quais acabariam por se instalar oficinas
e fundigées, sobretudo nos beneditinos — deviam ser tangidos oito vezes ao dia, ficando tais momentos a ser
conhecidos como “horas candnicas”, correspondendo sobretudo a ora¢des cantadas, mas também a salmos,
canticos, hinos, ligées, versetos e responsos (Gomes, 2009; Vasconcelos, 2012).

114 Para além destas fungoes, o toque dos sinos estd ligado ao ato de chamar os fiéis para as celebragoes litir-
gicas, a marcagdo dos tempos e dos deveres de oracao ao longo do dia, a0 antincio de novas ou de perigos,
e a uma pandplia de outras situacoes. Nos dias de hoje, o toque dos sinos chama para oficios liturgicos
especificos, nomeadamente a eucaristia, os funerais ou as horas, entre outros.
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escritos elaborados desde a antiguidade mostram-nos que as campainhas eram conhecidas
de quase todos os povos'”. As descobertas arqueoldgicas revelam-nos que escritores como
Plutarco, Luciano — entre os gregos, Plinio, Marcial, Suetonio, Séneca — entre os latinos,
ja falam do seu uso. De referir que as campainhas nio sio de uso exclusivamente litdrgico.
Existem referéncias ao costume de usd-las no pescoco dos animais (Sao Paulino de Nola),
como forma de afastar os maus espiritos, atribuindo-lhe a funcio de amuletos ou talismis
(Gomes, 2009; Vasconcelos, 2012)'¢. Este costume, para muitos, supersticioso, ainda
hoje se encontra em determinadas regides do pais, nomeadamente aquele por nds anali-
sado. Como protegio contra os maus espiritos e o mau olhado, o uso de campainhas e de
sinos é um costume que remonta aos fiéis dos primeiros tempos (Sao Jodo Criséstomo).

117 Mas foi sobretudo no

A este e outros usos profanos, devem-se juntar os usos religiosos
Cristianismo que as campainhas (e, depois, os sinos) receberam um uso quase exclusiva-
mente religioso: convocar os fiéis aos atos de culto (Gomes, 2009; Vasconcelos, 2012).

O modo de convocar os fiéis para os oficios divinos nio foi sempre 0 mesmo. Santo
Indcio Mértir manda que os fiéis sejam chamados cada um em particular (Carta a
Policarpo). Isto nao era dificil num tempo em que os fiéis eram pouco numerosos. Mas,
com o aumento do nimero de cristdos, este modo de convocagio tornava-se praticamente
impossivel. Anunciavam-se, entdo, ao Domingo, os dias, horas e lugares das reunides que
se houvessem de celebrar durante a semana (Gomes, 2009). Neste contexto, a pratica de
chamar pessoalmente, a cada um, restringiu-se aos retardatdrios, os quais eram chamados
pelos cursores, proecones ou monitores''®. Nos mosteiros, o uso dos sinos remonta ao
século sexto. Diversos documentos atestam o facto. De entre eles, o mais antigo é a Regula
ad Virgines de Sao Cesdrio de Arles, escrita por volta do ano 513. Dos mosteiros, os sinos
passaram para as igrejas paroquiais''’. Quanto as ocasides em que se tocavam, e de acordo

« . .
com uma passagem de Dom Leclercq: “Nos mosteiros, o sino regulava e marcava, de uma

15O estudo dos livros sagrados do Antigo Testamento mostra-nos que o uso remoto destas campainhas, foi
ordenado por Deus e remonta ao tempo de Moisés, pois que no livro do Exodo se faz referéncia a que “o
senhor mandou que colocasse na orla da tinica de Aario um certo niimero de campainhas de ouro (cf.
Exodo XXVIII, 33-34). No que concerne este hdbito, foram encontradas destas campainhas em sepulturas
hoje consideradas como pertencentes 4 época.

116 Em exemplo, podemos referir o quadro “Paisagem e Animais” (1851) de Tomds da Anuncia¢ao (1818-1879).

17 Conta Porfirio que havia na India uma espécie de religiosos que se reuniam ao toque de uma campainha
para orar. Em Roma, nas festas de maio celebradas pelos Arvales, eram usadas no culto dos lamures, nos fu-
nerais etc. Suet6nio conta que Augusto rodeou de campainhas o timpano do templo de Jupiter. Em antigos
templos pagdos, encontram-se campainhas como ex-votos.

'8 Neste processo, era natural que usassem algum instrumento que, se nio era uma campainha, fazia as suas
vezes. Segundo a Regra de Sao Pacémio, os monges eram convocados ao som da trombeta. Noutros mostei-
ros, batia-se  porta da cela de cada religioso com um martelo (Cassiano). No mosteiro de Santa Paula, em
Belém, as religiosas eram assim chamadas ao canto do Alleluia (Sio Jerénimo) (Vasconcelos, 2012).

"% Neste sentido, Gregdrio de Tours afirma que o seu uso era j4 frequente no século sexto na Gdlia.
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maneira que todos compreendiam, os exercicios comuns, desde o despertar, o oficio, a re-
feicao e o deitar, até aos menores incidentes da observéncia e as circunstincias excepcionais

120

da vida” (Vasconcelos, 2012, s.p.). A hora da morte, Sio Sturmio de Fulda!'?, mandou

tocar todos os sinos do mosteiro para convidar os irmaos, assim avisados, a se colocarem

122 123

em oragio. A nona'?', Begu'”? tem conhecimento da morte da Abadessa Hilda', pelo
modo especial com que o toque dos sinos foi efetuado e que soava desde um mosteiro até
ao outro. Nas igrejas paroquiais, o sino convocava os fiéis aos oficios do dia e da noite:
“Que todos os sacerdotes competentes facam soar o sino das igrejas nas horas do dia e da
noite, para que, em seguida, celebrem os sagrados oficios divinos e ensinem as pessoas a
adorarem a Deus”'?. Por ocasido do assalto de Sens por Clotdrio II, o Bispo Sao Lupo
mandou tocar o sino da igreja de Santo Estevao. Consta ainda que nos finais do século
oitavo, era uso se tocarem os sinos para afugentar as tempestades e o granizo. Estes dife-
rentes usos dos sinos eram indicados em inscrigdes neles gravadas'® (Vasconcelos, 2012).

Até chegarmos a forma e constitui¢io que os sinos hoje possuem, percorreu-se um
longo caminho. A forma que hoje detém foi adquirida na Holanda no decurso do século
dezassete. Terd sido a partir do século treze que se passou a colocar os sinos no alto de tor-
res instaladas para esse fim (campandrios)'?. A coloca¢io dos sinos nos templos determi-
nou algumas modificagdes de natureza organolégica. Os primeiros apresentavam formas
quadrangulares, mas, a partir do século oitavo, com o abandono da utilizagao do ferro, os
sinos comegaram a ser fundidos em bronze e a adquirir formas redondas, evoluindo para
dois tipos fundamentais: tipo taca, pouco profundo e desprovido de badalo, percutido de
fora através de um martelo; e tipo profundo, conico ou em forma de colmeia, com parede
convexa de espessura uniforme e provido de badalo no interior. Foi a partir deste, de maio-
res dimensoes, que se evoluiu para o atual modelo esquilonado, considerado de origem

holandesa'?’. As inscri¢des sao vastas e de uma importincia maior para o conhecimento

120 Santo Estdrmio (m. 779) ou Sturmius foi um monge beneditino germanico, discipulo de Sio Bonifécio.
Em 744, sob a dire¢io do mestre, Esttirmio fundou e foi o primeiro Abade da Abadia de Fulda, que viria a
ser uma das mais importantes casas mondsticas da Idade Média.

121 Hora do Oficio Divino correspondente as nove horas.

122 Santo do século sétimo.

123 Também conhecida como Abadessa de Whitby, santa falecida em 680.

124 Capitularia de Carlos Magno, elenco de leis da época carolingia.

15 £ muito comum a gravagio: “Laudo Deum verum, plebem voco, congrego clerum, defunctos ploro, pestem fugo,
festa decoro”. Outras vezes encontramos a inscrigao: “Funera plango, fulmina frango, sabbato pango; Excito lentos,
dissipo ventos, paco cruentos”; outras ainda: “Convoco, signo, noto, compello, concino, ploro, Arma, dies, horas, ful-
gura festa rogos”; ou a gravagdo no sino do Mosteiro beneditino de Maredsous “/ubilans, sacra festa cano;/Suplex
longo procellas pello:/Plorans alumnis stratis bello/ Amicis, monachis, pacem rogo” (Vasconcelos, 2012).

126 De facto, embora o uso dos sinos nos templos cristaos tenha sido sancionado pelo Papa Sabiniano, sé por
volta do século onze é que se comecaram a construir torres sineiras.

127 Importa referir que foi na época gdtica que, na Europa Ocidental, o badalo se instalou definitivamente no
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da técnica do seu fabricante, das suas préticas e dos diversos elementos que informam
da sua conceg¢do e uso. Em Portugal, e num grande nimero de sinos presentes ao longo
do territério da raia, nomeadamente da diocese de Miranda do Douro surgem inscri-
¢oes epigrificas que, em geral, invocam Jesus Cristo, Nossa Senhora, Deus ou os Santos
Padroeiros das localidades em cujos templos sio colocados. As inscri¢oes sao constituidas
por motivos ornamentais (que normalmente servem de separador entre as inscri¢des), bem
como cruzes ou imagens'?. Sao determinadas no contrato firmado entre os fundidores e os
129

sacerdotes, mordomos, confrades ou pessoas encarregadas de concretizar a encomenda
(Vasconcelos, 2012).

Os sinos na regidao da raia: o Nordeste Transmontano

A musicalidade dos sinos depende de um grande niimero de fatores, tendo a qualidade
da fundigio do bronze uma importincia decisiva. Os fundidores devem por isso dominar
as técnicas da fundicio, trabalho que, apesar dos avancos tecnoldgicos e do elevado nivel
dos conhecimentos cientificos sobre a acustica dos sinos (drea dominante da campanolo-
gia, ciéncia que estuda os sons dos sinos), continua a ser considerado uma verdadeira arte.
Atualmente, estd bastante divulgada uma divisio dos sinos em dois tipos fundamentais:
moderno e antigo. O sino do sistema moderno, apresentando o mesmo peso que o do
sistema antigo, ¢ mais baixo e mais largo na boca, sendo o seu som mais claro e timbrado
(Tranchefort, 1980). Cada sino tem uma nota musical caracteristica, determinada pela
respetiva configuracio geométrica e espessura da parte terminal do bojo ou curva na qual
percute o badalo ou martelo. O timbre e 0 som de um sino sao verificados por um analisa-
dor espectral eletrénico, obtendo-se o padrao de afinacio pretendido através do recurso a
rebarbagem mecinica do seu interior. De acordo com a tradigao crista, os sinos sio afina-
dos em cinco harmonicas: a nominal, a quinta da nota fundamental, a terceira menor da
nota fundamental, a fundamental (nota da primeira oitava inferior ou abaixo) e o bordao
(nota da segunda oitava inferior ou abaixo). Nasce, assim, um conjunto de sinos afina-
dos segundo um sistema preciso, podendo ser utilizados individualmente ou combinando

sinos de distintas alturas/frequéncias e tamanhos (carrilhio) (Correia, 2012).

interior do sino, determinando o tipo esbelto e de perfil estilizado, designado por tulipa ou esquilonado, que
se imp0s a partir do século catorze e que caracteriza a esmagadora maioria dos sinos dos templos ocidentais.
128 Geralmente apresentam-se nas zonas da ter¢a e do meio-pé. De cima para baixo podemos distinguir num
sino cinco 4reas: ombro, terca, meio, meio-pé e pé, diferenciadas entre si por cordées ou bandas horizontais.
12 Uma das mais antigas em templos da Terra de Miranda data de 1626 e estd no sino da torre direita (vista de
frente) da Sé Catedral: Sanctus Deus, Sanctus Fortis, Sanctus Et Inmortalis, Miserere Nobis (Correia, 2012).
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Depois de enformado e afinado, o sino pode ser finalmente tocado considerando o
movimento e o modo de percussio. Acresce o facto de poder ser acionado de diversas
formas dentro de uma execugio que pode ser manual ou elétrica®®. De forma singular,
ou em conjunto com outros sinos, produz toques que informam as populagdes das acoes
que pretendem anunciar. O toque dos sinos desempenha, em algumas localidades, um
papel relevante junto da comunidade, sendo que o toque da manhai, designado toque das
Avé Marias; o do meio-dia, o Angelm; e o do fim da tarde, nomeado toque das Trindades;
sdo iguais, compreendendo trés grupos de trés badaladas simples e compassadas no sino
grande do templo (Gomes, 2009; Correia, 2012). O Toque das Avé Marias é uma pritica
puramente catélica, constando na recitagio de oragoes ao som dos sinos, em trés momen-
tos considerados muito importantes na vida das comunidades (Correia, 2012). No que
concerne o Toque contra as Trovoadas, acreditava-se que o toque incessante dos sinos em
dias de tormenta era eficaz para afastar relimpagos e trovoes™'. Segundo Anténio Maria
Mourinho, as gentes parafraseavam o som da tintanubrada ou tentanubrada (como era
designado o toque): Reten-te, reten-te / Reten-te anubrada | Nun bengas tan cargada; Bai-ta
cargar | A la tierra de Sayago / A la tierra de Sayago. Este toque foi admitido e fomentado
pela Igreja a partir do século dezasseis, de modo a contribuir para que as oracoes dos fiéis
suavizassem “a ira d’Aquele que dé preceitos as tempestades e sem a vontade do qual nada
acontece no Inverno”'3? (Correia, 2012).

O Toque Litiirgico, por outro lado, representa um toque de chamamento para a missa
e integra os toques de antincio dos oficios religiosos (horas divinas, avé marias, trindades,
finados e defuntos), sendo um apelo  reunido e participagio de toda a comunidade. No
contexto das celebragdes litdrgicas, a campainha substituiu o toque do sino ou da sineta
que, antigamente, estava suspensa na parede, no interior do templo. O Togue de Oragio
encontra-se mencionado num documento préprio. Numa pastoral dada em 3 de dezembro
de 1750, o bispo Frei Joao da Cruz

“recomenda o exercicio da oragio e manda que os pdrocos a fagam em dias de-
terminados ao povo congregado a toque de sino” (Abade de Bagal). Trés anos depois,

o mesmo bispo refere a necessidade de oracio “pelo menos de um quarto de hora

13 Neste sentido, podemos referir os modos de toque em sino imével, percutido com badalo interior (bada-
lada) ou com martelo (martelada ou matraqueada), e como sino em movimento, de vaivém (balanceado,
dobrado ou bamboado) ou de rotagio completa (volteado) (Correia, 2012).

131 De referir os distintos tipos de toque: Avé Marias; Angelus; Trindades; contra as trovoadas; litdrgicos; de
oragio; repique; das almas ou o toque que revela a morte e o ritual da extrema ungio.

132 Além do toque contra as trovoadas, registavam-se outros toques funcionais: para reunir o gado, para reunir
o conselho da aldeia e para avisar da existéncia de fogo. Neste caso, o toque de fogo, era um toque a rebate,
do género daquele também usado em caso de ameaga ou perigo iminente para a comunidade.

90

IBERO_52_Miolo_28Agost2026.indd 90 28/08/2026 10:37:52



por cada dia do més”, determinando que na igreja catedral “todos os dias (...) se dé

sinal com o sino” (Correia, 2012).

O Toque de Repique, ou toque repicado (também dito repiquete) acontece em pratica-
mente todas as ocasioes festivas, sendo a sua duragio muito varidvel. Eum toque glorioso e
de exaltagdo, puxando-se os sinos com cordas. Nas procissoes, o repique festivo (a Molinera
¢ o mais expressivo e popular) deve ser dado na igreja principal, pelo menos a saida e a
entrada da procissio, e quando esta passe em frente de outros templos. No que concerne
o Toque das Almas é realizado a horas distintas conforme os ciclos naturais das estagoes.
No inverno realiza-se s vinte e uma horas e no verio as vinte e duas horas. Neste toque
fazem-se ouvir trés badaladas espagadas, apelando a que cada um, em sua casa, evoque os
entes falecidos, bem como todas as almas que se encontram prestes a deixar o Purgatério.
O Toque da Extrema-Ungio é anunciado com cinco badaladas em cada um dos sinos da
torre sineira (primeiro no grande, depois no pequeno). O toque dé-se quando o sacerdote
se prepara para sair para a casa onde se encontra o moribundo, seguidas do toque de repi-
que da Molinera quando abandona o templo. Os cinco toques em cada sino representam
as cinco chagas de Ciristo e o repicado informa que o Senhor estd na rua, o que ¢ sempre
uma ocasiio de louvor e celebragao' (Correia, 2012).

Ao longo dos tempos, os tocadores de sinos deixaram de subir as ingremes escadas de
acesso aos campandrios, nao raro, velhas estruturas de madeira que foram apodrecendo,
dando lugar a degraus em tubo de ferro galvanizado, nada ficeis de vencer. Comegaram,
entdo, a usar-se cordas e correntes para possibilitar os toques mais vulgares, realizados a
partir do solo (toques finebres ou de chamamento para a missa ¢ pouco mais) ou a insta-
lar-se sistemas elétricos (imobilizadores de badalos) com martelos de toques programados.
Os restantes toques que animavam a paisagem sonora em distintas ocasides estao prati-
camente esquecidos, permanecendo na meméria coletiva das gentes em quase completo
siléncio. E um patriménio adormecido, a caminho do esquecimento, que nos remete para
a justeza das palavras de Michael S. Rose: “Uma igreja ndo deve ser apenas vista, mas
também ouvida”, algo que as modernas tendéncias da arquitetura parecem estar a ignorar
(Correia, 2012).

Ao efetuar este trabalho, e na sequéncia de pesquisas anteriores no que concerne os
rituais cristdos e o uso do sino em terras da raia portuguesa, podemos aferir da sua relevan-
cia, pertinéncia e uso, nio sé em tempos idos como ainda hoje. O sino sempre foi, e serd,

pela sua presenca, tanto nas paisagens como nos modos de vida dos povos e dos lugares,

13 No Nordeste Transmontano, os sinos estdo ainda presentes no toque das horas canénicas designadas: Prima,
Terca, Sexta, Noa, Vésperas e Biblicas, Completas, Matinas e Laudes.

91

IBERO_52_Miolo_28Agost2026.indd 91 28/08/2026 10:37:53



um elemento de realce pela for¢a centripeta e centrifuga que dele emana. Em outro, cada
terra tem o seu tocador de sino, um elemento da comunidade que conhece a fundo o seu
trabalho e o tipo de toques adequados a cada época do ano, festividade ou antncio a reali-
zar, tornando cada espaco do territério particular na forma como o toque, a mensagem e a
sonoridade se dizem. Neste sentido, ¢ um enformador da paisagem. Na sua forma de tocar
pode indicar com precisdo os detalhes de cada anunciagdo. Nas mais diversas situagoes,
seja festividade, as horas, a oragio ou o aviso (perigo, nascimento, casamento, morte),
chega a revelar pormenores sobre a origem, a idade, o sexo, etc., no toque que enuncia.
No caso do nascimento, chega a ser possivel dizer, através do toque do sino, a aldeia a que
pertence o nado e o seu sexo. Pode ainda indicar se estamos perante um oficio religioso,
uma festividade, e qual o preceito a cumprir em termos de oracio (Correia, 2012).

Cremos que nos dias de hoje, o toque dos sinos é ainda um elemento sonoro da paisa-
gem com grande relevo para a populagio. Nesse sentido, o seu estudo e divulgagao é bastan-
te importante para que nao se venha a perder enquanto saber e tradi¢ao. Encontrando-se
o sino, ainda hoje, ligado a rituais da igreja catélica, especialmente na altura da Quaresma,
antecipamos que a revitalizagao do seu toque possa promover o renascer de um outro olhar
sobre a paisagem, transformando-se numa oportunidade de divulgacio do saber e cultura
populares. As tradicoes, os rituais e os ritos, bem como os patriménios material e imaterial,
adstritos a um determinado espago geogréfico e territorial, sio percebidos, por todos os
agentes culturais, politicos e sociais, como fatores de desenvolvimento. No caso dos sinos
e da sua prética musical, ritual e artistica, pensamos estar frente a um patriménio que urge
preservar pois, a sua prética, permite que um conhecimento nio se esvaia e um sonoro nio
se extinga. Enquanto elementos produtores de som, mais ou menos presentes no espaco de
uma regido, mostram-se no viés de uma pratica que se quer formada e informada, exigindo
um conhecimento dos rituais e ritos, priticas e costumes, e uma vontade. Quem sdo os de-
tentores desse conhecimento e pratica? Quem sao aqueles que nos podem presentear com
um saber ritualista? Quem sdo aqueles que se podem dizer veiculos de tradi¢ao? Se a evo-
lucdo permite que, e cada vez mais, se instrumentalize uma prética, ndo serd que estamos
a destituir o sonoro de uma gestualidade e intengao performativa que lhe advém do gesto,
da racionalidade, mas também da emotividade de quem toca? Nao estaremos a desprover
0 sonoro e a paisagem que ele cria, de uma componente humana, ritual e social de valor?
Nio nos encontraremos a tornar fria a matéria, quando, pela sua natureza vibrante ela
pode ser veiculo de intencio e vida?

Neste sentido, cremos que o toque dos sinos é¢ um elemento sonoro da paisagem com
grande relevo para a populagao e cujo estudo e divulgagao se revela util para que nio se
venha a perder um elemento da paisagem sonora do lugar. Abordar a questao do patrimé-

nio material e a sua relacio com as paisagens sonoras que dele se desprendem, delineando
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a partir das regioes, das formas e dos lugares, ritmos e tempos que se inserem em rituais
e préticas Gnicas, foi para nés fundamental. A presenca de determinados sons, usos e
costumes onde os sinos desempenham um papel primordial, confidenciou-se para nés de
grande importincia, sendo que o uso dos sinos e a sua relagio com o meio envolvente se
faz ainda hoje pertinente na regido da raia portuguesa. Denunciando formas de ser e estar,
fazer e dizer arte, rurais, mas, simultaneamente, urbanas, e que muito orgulham as popu-

lagoes que ai residem, sao elementos da nossa cultura que urge preservar.
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A muUsica como territorio de afirmagao

cultural

« ~ 7’ . z =
Nio h4 ninguém, mesmo sem cultura, que no se torne poeta
quando o amor toma conta dele.”

Platao

A musica erudita em Portugal, e desde finais do século dezanove até 2 queda da Monarquia
e construgao da Primeira Republica, revela ideias e ideais progressistas desenvolvidos e imple-
mentados por numerosos e proeminentes intelectuais da época. Surgem, nesta data, diversas
sociedades de concertos e formam-se védrias orquestras. Em 1884 nasce a Real Academia de
Amadores de Misica, sociedade que contribui, ainda hoje, para o estudo, ensino e divulgagao
da muasica em Portugal. Em outro, a renovacio da sociedade e o processo de industrializagao,
promovendo a circulagio de ideias, acentuam a busca de uma identidade nacional. Notério
é o interesse pelas rafzes étnicas e culturais. Iniciam-se, assim, diversas pesquisas no campo
da musica folclérica que ajudam na defini¢do de uma arte nacional. A drea da musica e da
producio musical capta esses elementos através de um estudo profundo do modo como
as gentes experimentam e registam a sua prdtica ao longo do tempo. Predominantemente
veiculados através da oralidade, percebe-se que os registos alcangados necessitam de ser aver-
bados, iniciando-se assim a sua fixacdo com recurso a gravagio e notagio musicais. Aquando
do seu registo, documentagao, compilagio e andlise, os seus criadores percebem a enorme ri-
queza do nosso patriménio histérico e cultural, encetando um acurado processo de anotagao
e sistematizacio dos elementos alcancados. Estes elementos, os que agora encontramos em
alguns dos nossos mais importantes cancioneiros, sao obras maiores do nosso repertério mu-
sical e um inegdvel acervo de pecas musicais de origem popular e tradicional que entalham
alguns dos elementos do nosso patriménio histérico, cultural, artistico e musical, pois que,
muitos outros, se terdo, inevitavelmente, perdido (Dias, 1984; Giacometti & Lopes-Graga,
1981; Neves & Campos, 1893; Neves & Campos, 1895; Neves & Campos, 1898).

Os diversos cancioneiros recolhidos ao longo da nossa histdria, revelam jd o cuidado

e a preocupagio de quem os efetuou para a urgente necessidade de valorizacio do nosso

Q@7 /] Sociedade e teritério Cidade e dindmicas do espaco urbano
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patriménio histérico e cultural, para que este servisse de estudo e de base a muitas das obras
do nosso repertério musical erudito, nomeadamente aquelas efetuadas por Fernando Lopes-
Graca (1906-1994), Luis de Freitas Branco (1890-1955), Joly Braga Santos (1924-1988)
ou Frederico de Freitas (1902-1980), entre outros que poderiamos aqui enumerar. Todos
contribuiram para o firmar de uma arte que se revela contrdria 4 tradicéo italiana dominante
em Portugal desde o século dezoito. Todavia, o interesse conhecido por materiais, sons e
sonoridades mais genuinas, nao negligencia o interesse que desenvolvem por atividades de
cariz intelectual, cientifico ou artistico, que se faziam em outras dreas do conhecimento aqui
e além-fronteiras. Esse interesse procura a sintonia com o que se produzia em diversos cen-
tros europeus de investigagio, nomeadamente os presentes nas cidades de Paris, Londres ou
Berlim, os quais se mostraram essenciais para o desenvolvimento da arte ao longo do século
vinte. Portugal e os artistas portugueses, cientes desta realidade, nao lhe foram indiferentes.
Em outro, e fruto de uma proximidade, mas também de um exilio de diversos cria-
dores e pensadores portugueses em Franca, percebemos que a cultura deste pais influen-
ciard de forma marcada, prioritdria e decisiva, a Geragao de Setenta, cujos representantes
seguem o Realismo portugués. Constituido por Antero de Quental (1842-1891), Eca de
Queirds (1845-1900), Tedfilo Braga (1843-1924), José Leite de Vasconcelos (1858-1941)
e Batalha Reis (1847-1935), este grupo impulsionard os meios intelectuais de orientagao
predominantemente positivista francesa, preocupando-se com os aspetos da vida real e os
diferentes problemas sociais que emergiam no nosso pais a época. Interrompendo uma
criagdo artistica marcada pela tradi¢io romantica, exprimem-se numa linguagem clara,
simples e direta, edificando numerosas criticas a diversos sectores da sociedade, nomeada-
mente 3 monarquia, & burguesia, ao clero e a diversas institui¢des sociais, facto que agitou
profundamente as convengdes sociais e morais que se encontravam, a época, estabelecidas.
A sua atividade reflete-se inequivocamente no dominio que exercem sobre a musi-
ca erudita através de considerdveis investigacdes que consumam a nivel musicoldgico'*.

Surgem vérias sociedades e coletividades musicais, visando a organizago de diferentes

13 Em exemplo, Joaquim de Vasconcelos (1849-1936), autor do diciondrio Os Miisicos Portugueses, de 1870, Sousa
Viterbo (1845-1910), com os seus apontamentos sobre o ambiente musical portugués, sob o titulo de Arze
Musical, Ernesto Vieira (1848-1915), com o seu Diciondrio Biogrifico de Miisicos Portugueses, de 1900, Miguel
Angelo Lambertini (1852-1920) com as suas publicagoes sobre organografia de instrumentos musicais e Chansons
et instruments, renseignements pour [ étude du folklore portugais, de 1902, investigagio etnografica pioneira de musi-
ca em Portugal, e Antdnio Arroio (1856-1934) critico, o qual publica “Introducio” as Velhas Cangoes e Romances
Populares Portugueses, de Pedro Fernandes Tomds. Elaborada em 1913, intitula-se Sobre as cangoes populares portu-
guesas e 0 modo de fazer a sua colbeita. (As obras citadas sio as mais importantes destes autores. Uma mais ampla
referéncia bibliografica poderd ser encontrada no Diciondrio da Musica, Vol. I ¢ II, de Tomds Borba e Fernando
Lopes-Graga, Edi¢ao Cosmos, 1962.) Surgem igualmente alguns periédicos, nomeadamente O Amphion, funda-
do em 1884 por Augusto Neuparth (1830-1887), O Orpheon, fundado em 1886 por Bernardo Valentim Moreira
de S4 (1853-1924), e A Arte Musical, fundada em 1899 por Miguel Angelo Lambertini (Nery & Castro, 1991).
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eventos musicais, bem como o desenvolvimento musical e artistico da sociedade em diver-
sas regioes do nosso pais, sobretudo aquelas de um Portugal profundo. Em conformidade,
no Porto, o violinista, pedagogo e musicografo Bernardo Valentim Moreira de S4 (1853-
1924) funda, em 1874, a Sociedade de Quartetos. Conjuntamente com a Sociedade de
Miisica de Cidmara, divulga um vasto e prestigioso repertério, algum inédito em Portugal.
Bernardo Valentim Moreira de S4 funda, em 1881, o Orpheon Portuense. Esta sociedade,
a mais antiga do género em toda a Peninsula promove, originalmente, concertos corais
e sinfénicos e sessoes de musica de cAmara onde ocorrem numerosas primeiras audigoes
de repertdrios corais, sinfénicos e de cimara. Divulga, identicamente, iniimeras obras de
autores portugueses, nomeadamente de José Viana da Mota (1868-1948), de cuja obra
destacamos a sinfonia A Pdtria em 14 Maior op. 13 (1908), simbolo do movimento nacio-
nalista. Em 1910, a Sociedade de Concertos Sinfénicos, fundada pelo pianista Raimundo de
Macedo (1880-1931), promove identicamente diversas temporadas de concertos corais e
sinfénicos desenvolvendo-se, no pais, uma intensa atividade artistica'®.

Em Lisboa, a Sociedade de Miisica de Camara, fundada em 1899 por Miguel Angelo
Lambertini (1862-1920) promove, pela primeira vez, um concurso destinado unicamente
a obras de musica de cAmara. Com esta a¢do, pretende revelar jovens compositores e ar-
tistas nacionais pertencentes a0 movimento modernista e do qual faz parte, entre outros,
Luis de Freitas Branco (1890-1955). Inspirado por Bernardo Valentim Moreira de S4 e
a sua sociedade de concertos, o pianista, maestro e pedagogo Viana da Mota funda, com
Lambertini e Luis de Freitas Branco, a Sociedade de Concertos de Lisboa (1917). Surge
igualmente a Sociedade Nacional de Miisica de Camara (1919) dirigida por Jalio Cardona
(1879-1950). A vida musical lisboeta, e do pais em geral, possui, assim, indimeras inicia-
tivas musicais com a apresentacio regular de concertos sinfénicos e de musica de cAmara.
Lisboa e Porto tornam-se dois centros de cultura musical em Portugal, e as diversas ins-
tituigoes que possuem, oferecem lugares permanentes para a realizacdo de concertos de
musica instrumental onde repertérios germanicos e franceses sobressaem.

A descoberta do folclore nacional e a sua utilizagio na elaboracio de diversas obras
musicais reforca a criagio duma musica nacional, assim como de numerosas obras perten-
centes as correntes criativas ditas nacionalistas. Este facto ¢ bem mais notério a partir de
1870. Concomitante com esta posi¢ao, surgem os primeiros documentos de investigacao
sobre o universo da Musica Popular, trabalho este que se torna prioritdrio para muitos

autores. O acervo dai resultante servird de néctar para numerosos compositores, tanto

'3 Gragas a estas instituicdes e aos contributos artisticos de grandes instrumentistas e pedagogos como
Guilhermina Suggia (1885-1950), Luis Costa (1879-1960), Oscar da Silva ou Hernéni Torres (1881-1939),
o Porto torna-se, a par de Lisboa, um centro de cultura musical, desenvolvendo intimeras atividades de
divulgacdo da nova, e nio menos nova, musica.
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nacionais como estrangeiros, redimensionando uma nacionalidade pouco afirmada até
entdo e carente de novo folego. Surge assim, de forma paulatina, mas convincente, um
estilo nacionalista que revela, por um lado, uma forte influéncia das melodias populares
portuguesas, e por outro, uma forte influéncia da harmonia tradicional cldssica, harmonia
esta que restringe a aplicagio de novos ideais técnicos e estéticos no tratamento ritmico,
melddico e harménico das melodias retiradas do folclore nacional. Este procedimento serd
futuramente usado por Fernando Lopes-Graga, um compositor que desenvolverd a sua
obra a partir dos aspetos culturais do seu povo, introduzindo diversos elementos de raiz e
cariz nacional ou nacionalista na sua obra sendo que, a introdug¢io de raizes folcléricas na
musica erudita passa pela elevagao da musica folclérica a um plano de erudigao'™.

Se por um lado, a histéria das transformagées sociais e culturais em Portugal, em
inicios e meados do século vinte, nos revela tendéncias estéticas inovadoras, consequén-
cia da oscilagao de gosto e da dindmica gerada pelo movimento nacionalista anunciando
experiéncias artisticas védrias que se interpenetram e fortificam, a aboligao da hierarquia
social, consequéncia de uma filosofia veiculada pelo movimento nacionalista valorizando
a igualdade entre os homens e salvaguardando os seus direitos face ao Estado, revela-se
fator conducente a um ambiente criativo mais livre e dindmico. Ultrapassando os perfis
social e politico de periodos anteriores, caracterizados pelo predominio de regras morais e
sociais bastante rigidas, releva-se, agora, a dimensao particular da pessoa humana, intensi-
ficando-se o impeto democrdtico e consagrando-se o direito a livre escolha. Nesta senda,
0 processo criativo, consequentemente, atenta a afirmagio de regras e valores peculiares, e
uma maior independéncia das forgas criativas, determinativas e formativas da obra de arte.

A corrente nacionalista, preocupada com a criagio de uma consciéncia coletiva, tenta
estabelecer, socialmente, um conjunto de valores étnicos e culturais que utilizard no de-
senvolvimento da obra de arte. Musicalmente, estes valores, principios e regras, refletem-se
numa musica plena de emogao patriética, onde o uso de melodias folcléricas e textos de

inspiragao nacional, enaltece os simbolos de um povo, neste caso, os lusitanos'?’. Fernando

136 Neste sentido, em 1902, um documento intitulado Cancioneiro Popular Portugués, emitido como circular
pelo Conselho de Arte Musical do Conservatério Real de Lisboa, anuncia o primeiro movimento ethomu-
sicolégico. Nele se refere a importancia, pertinéncia e preméncia de uma organizacio cientifica, ¢ de uma
sistematizacio metodoldgica, no estudo das diversas cangoes populares portuguesas. Apesar do manifesto
interesse que o documento possui, produz um reduzido impacto junto dos intelectuais e artistas da época,
verificando-se que as orientagoes nele sugeridas nao foram nem seguidas, nem veiculadas pelos mesmos.

%7 Em exemplo: Cantata Camées de Miguel Angelo Pereira (1843-1901), Poema Sinfonico Vasco da Gama
de Vitor Hussla (1857-1899) e Marcha Triunfal do Centendrio da India de Oscar da Silva (1870-1958).
A orientacio do gosto e da sensibilidade, bem como a sua educagio e estimulo, sio fungées de um estado
moderno. Simultaneamente, o cruzamento do pensamento realista com o positivismo europeu anuncia a
decadéncia dos valores sociais, politicos, econdémicos, culturais e morais de finais do século dezanove. A
necessidade imperiosa de se promover uma transformacio e modernizacao da sociedade estd amplamente
demonstrada nos autores mais marcantes da época. Em exemplo, a critica a sociedade burguesa (e urbana)
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Lopes-Graga revela-se um dos maiores representantes da nossa cultura, desenvolvendo-se
e dimensionando-se numa arte musical de caracteristicas marcadamente nacionalistas e
folcloristas. O compositor marca indubitavelmente a vida, tanto politica, como social e
musical do nosso pais, nio s6 pelas pesquisas que efetua com vista a procura de uma mu-
sica marcadamente portuguesa, com a alma e o cardcter de um povo, mas, e também, pela
sua interven¢do enquanto homem de esquerda convicto das suas ideias e ideais, criticando
forte e inequivocamente a situagao da musica e da produ¢ao musical em Portugal na época
em que viveu. Contudo, e fruto do isolamento a que se vé votado, nasce uma linguagem
e estilo musical tnicos, limitados na transformagao técnica e estética que conduzird a uma
evolugio pessoal assente na musica contemporinea de outros paises.

Apesar das circunstancias que abalam a sua carreira enquanto musico, professor e compositor,
¢ alvo de numerosas honrarias. Recebe alguns Prémios, nomeadamente do Circulo de Cultura
Musical, em 1940, 1942 ¢ 1952. Organiza a sociedade de concertos Sonata cujo objetivo maior
¢ a divulgacio da nova musica através da realizacio de concertos, palestras e audi¢ao publica de
musica pré-gravada. Ganha em 1944, e pela terceira vez, o Prémio de Composicao do Circulo
de Cultura Musical com a obra Sinfonia (1944), ingressando em 1945 a Comissao Distrital do

Movimento Unidade Democritica'*®. Em conjunto com José Gomes Ferreira (1900-1985)'%,

efectuada por Eca de Queirds, a andlise racional elaborada por Antero de Quental, na Questdo de Bom
Senso ¢ Bom Gosto, a Teoria do Socialismo, de Oliveira Martins, a Arte na Indiistria Popular, de Joaquim de
Vasconcelos (1849-1936) ou a obra O passo para o futuro — o restabelecimento da nossa antiga importincia
nacional, de Teofilo Braga (1843-1924).

13 Em 1945 as democracias vencem Adolfo Hitler, a guerra termina e a Europa celebra a paz. Apesar dos acon-
tecimentos, em Portugal, Antdnio de Oliveira Salazar continua no poder determinando as condi¢oes ideais
para o nascimento do Movimento de Unidade Democrdtica (MUD). Este movimento ¢ formado por diversos
intelectuais, de entre os quais destacamos Bento de Jesus Caraca, fundador da Universidade Popular e grande
amigo de Lopes-Graga. Unidos pelo mesmo ideal e inseridos na mesma luta, as suas atividades inscrevem-se
dentro do conceito de intervengio politica e cultural, dando a conhecer linguagens conceptuais novas, permi-
tindo que o entendimento do mundo seja mais claro ¢ humano.

'3 Escritor, poeta e ficcionista, Jos¢ Gomes Ferreira ¢ natural do Porto. Em 1924, forma-se em Direito, tendo
sido consul na Noruega entre 1925 ¢ 1929. Apds o seu regresso a Portugal, enveredou pela carreira jornalis-
tica tendo colaborado em vérios jornais e revistas, nomeadamente nas revistas Presenga, Seara Nova e Gazeta
Musical e de Todas as Artes. Esteve ligado ao grupo do Novo Cancioneiro, sendo peremptério o reconheci-
mento da afinidade manifesta entre a sua obra e 0 movimento neo-realista. José Gomes Ferreira foi um forte
representante do artista social e politicamente empenhado nas diversas acgoes que enceta contra os numerosos
problemas e injusticas que se apresentam, desde sempre, neste nosso mundo. Mas a sua poética acusa influén-
cias que denunciam o empenhamento neo-realista que manifesta. Da sua obra poética destacam-se, para além
do volume de estreia, Lirios do Monte (1918), Poesia I, Poesia II ¢ Poesia IIT (1948, 1950 e 1961, respectiva-
mente), recebendo este tltimo o Grande Prémio de Poesia da Sociedade Portuguesa de Escritores. A sua obra
poética foi reunida em 1977-1978, em Poeta Militante. O seu pendor jornalistico reflecte-se nos volumes de
crénicas O Mundo dos Outros (1950) e O Irreal Quotidiano (1971). No campo da ficcio escreve O Mundo
Desabitado (1960), Aventuras de Jodo Sem Medo (1963), Imitagio dos Dias (1966), Tempo Escandinavo (1969) e
O Enigma da Arvore Enamorada (1980). A Meméria das Palavras (1965) recebe o Prémio da Casa da Imprensa,
sendo ainda autor de diversos ensaios sobre literatura. Com Carlos de Oliveira, organiza a antologia Contos
Tradicionais Portugueses (1958).
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Joao José Cochofel (1919-1982)'*’ e Carlos de Oliveira (1921-1981)'"!, compée as Cangdes
Herdicas (1946-76), cuja audi¢io em defesa da paz e da liberdade pelas ruas de Lisboa gerou
enorme polémica, levando a sua proibigio e posterior censura. No ambito da Sonata, pro-
move, em 1948, a primeira audico integral dos Quartetos de Cordas (n.© 1 —1908-09, n.° 2
—1914-17,n.°3 - 1927, n.° 4 — 1928, n.° 5 — 1934, n.° 6 — 1939) de Béla Bartok a cargo
do Quarteto Hungaro. Simultaneamente, Maria da Graca Amado da Cunha apresenta a
integral da obra para piano solo do mesmo compositor'“.

O referido isolamento nio terd somente consequéncias negativas no seu desenvolvi-
mento pessoal e artistico. Permite-lhe a filtragem, a relativa continuidade de uma estética,
de um estilo, e de uma linguagem. Os conhecimentos teéricos e priticos que possui,
aliados a uma enorme cultura humanista e a uma clara defini¢io da sua posicao dentro da
sociedade portuguesa num momento tnico da sua histéria, sdo elementos que distinguem
Fernando Lopes-Graga no panorama musical portugués, constituindo-se um dos mais im-
portantes compositores da sua geragio. Confrontado com vdrias opgoes estéticas, Lopes-
Graga realga a alma portuguesa através do estudo organizado do canto popular, recusando

de forma sistemdtica as novas tendéncias musicais do pds-guerra que se expandiram na

14 Jodo José de Melo Cochofel Aires de Campos deixou o seu nome ligado ao grupo de poetas que fez editar o
Novo Cancioneiro, marco principal do movimento neo-realista portugués (Sol de Agosto, 1941). Nascido em
Coimbra, af se formou em Ciéncias Histdrico-Filosoficas. Fez parte do grupo fundador das revistas Altitude
(1939) e Vértice (1942) e, mais tarde, da direc¢io da Gazeta Musical e de Todas as Artes. Critico musical e en-
saista de primeiro plano, dirigiu o Grande Diciondrio de Literatura Portuguesa e Teoria Literdria (1977) que, por
sua morte, ficou incompleto.

141 Carlos de Oliveira é considerado um dos grandes poetas deste século. Combinando uma preocupacio
social de cardcter mais interventor (neo-realismo) com a reflexdo sobre a escrita no préprio processo da sua
producio, confere & sua obra grande densidade e agudeza nos efeitos diversificados da sua leitura, nomea-
damente nas suas obras Mde Pobre (1945) e Entre Duas Memdrias (1971). O mesmo se pode dizer do seu
romance Casa na Duna (1943), no qual se detecta uma evolu¢io da problemdtica neo-realista mais pura,
até 4 sua elaboragio através da sobriedade do sentimento e do protesto manifesto em Uma Abelha na Chuva
(1953), e que culmina na complexidade de Finisterra (1978). Este livro, composto a partir de mecanismos
de repeti¢ao ficcional e de decalque temdtico e descritivo, emerge na fronteira da oscilagao da modernidade
na histéria da nossa literatura.

142 Lopes-Graga entende que a musica contemporanea supoe um espectador atento e critico, e uma atitu-
de de confronto com a ideia vinculada pelos regimes totalitdrios de circunscrever a grande musica a um
lugar-comum e mundano, servindo de manipula¢ao emocional para fins de propaganda, convertendo a
Sonata num ponto de encontro de uma vanguarda intelectual, politicamente contra a ditadura salazarista.
Lopes-Graga ¢ sem dtvida um grande compositor nio sé pelas pesquisas que efectua com vista & procura
da alma e do cardcter do povo portugués, mas também pela sua intervengio enquanto homem de esquerda.
Uma das suas facetas, foi a critica musical que inicia com a sua colaboracio na revista Seara Nova. Alvo de
diversas perseguicoes politicas é retirado a Lopes-Graga, em 1954, o diploma do Ensino Artistico Particular,
nao podendo este leccionar nem na Academia de Amadores de Musica nem em sua casa. Fica assim numa
situagio bastante dificil. Sem meios de subsisténcia em Portugal poe a hipdtese de regressar novamente a
Paris, hipdtese esta que lhe é negada pelos amigos que nio o deixam partir. Manuel Rodrigues das “Edi¢oes
Cosmos” oportunamente convida-o a publicar um “Diciondrio de Musica” em lingua portuguesa.
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Europa a partir de Darmstadt'®. Por outro lado, nio aplica o folclore com base em progra-
mas ou questoes demagdgicas, utiliza-o tendo em conta a liberdade presente na linguagem
da época.

Ao longo da sua carreira a influéncia de Béla Bartdk ¢ visivel na aprendizagem, pelo
menos aparentemente de forma empirica ou intuitiva, de uma linguagem moderna. Ao
nivel da forma e do tratamento e desenvolvimento do material temdtico, nota-se a in-
fluéncia de Beethoven, compositor de referéncia para Lopes-Graga aos niveis intelectual,
ideolégico e emocional. Entrevemos a escrita pianistica de Debussy ou Ravel no parale-
lismo de acordes e na linguagem, no jogo de tensdes, consequéncia de as técnicas usadas
nas relagoes intervalares que assumirdo uma funcio estrutural bdsica a partir de acordes
simétricos. Metricamente, estabelece-se uma relacio constante entre as pulsagées bindrio-
-terndrio, seja pela ambiguidade dos compassos simples e compostos, seja pela alternincia
sistemdtica entre compassos bindrios e terndrios. A linguagem baseia-se, numa primeira
fase, numa gramdtica tonal-modal, dilatando, em termos genéricos, o universo tonal clds-
sico onde as fun¢oes harmoénicas permanecem como elemento sintdtico e veiculo retdrico;
os mecanismos modais abrindo o espago sonoro pela utilizagio varidvel do cromatismo.
Os conhecimentos tedricos e praticos aliados a uma enorme cultura humanista e a uma
clara defini¢io da sua posigao dentro da sociedade portuguesa num momento Unico da
nossa histéria, sio elementos que distinguem Lopes-Graca de outros compositores portu-
gueses da época.

O amadurecimento de Lopes-Graga enquanto compositor viria a efetuar-se com a de-
terminagdo de um método geral de trabalho e a criagio de uma linguagem individual fun-
dada em raizes nacionais auténticas. Exemplo disso, é a musica vocal que nos reenvia aos
cantos populares, elemento dominante na elaboragao estilistica da sua masica, sobretudo
da linguagem, e a redescoberta da lingua portuguesa desde a Idade Média aos nossos dias.
Considerando Lopes-Graga que o canto é essencialmente sildbico, raros sao os exemplos
de escrita melismdtica. Esta aparece sobretudo devido a incursdes casuais noutras dreas
culturais, nunca se afirmando em igualdade de circunstincias com o estilo sildbico, seja na
relagao musica palavra, seja no plano formal-estrutural'*. A utilizagao de quidlteras resulta
da adaptagio da musica aos valores ritmicos verbais da palavra, do verso, da linguagem
em geral, e ndo de especulagoes matemdticas em abstrato. Outros processos técnicos de
manipulagio do tempo musical com base na raiz literdria-poética sdo visiveis na dilatagao
métrica resultante da introdugio de siléncios que quebram a continuidade ritmica numa

espécie de interjei¢ao virtual. Quanto a harmonia, nio podemos verdadeiramente falar de

14 A saber: a misica serial e post-serial, a musica aleatéria e o indeterminismo, a misica eletroactstica e a
utilizacao das novas tecnologias ao servigo da composicao musical.

!4 Em exemplo: a musica hebraica-sefardita.
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uso de passagens atonais, mesmo se nos momentos de maior tensio cromdtica do discurso,
esta nos pareca a solucio. Verificamos sim, ¢é a utilizagao da escala de tons inteiros, que
constitui, como sabemos, um fator de neutralidade, suspensao e ambiguidade.

Possuindo uma linguagem plena de rigor e rica em processos formais, verificamos,
através de um estudo analitico profundo, a existéncia de principios de organizacio, mer-
gulhados numa complexa rede de relagdes intervalares com fungoes especificas. Em rela-
a0 a ritmica e a métrica, apuramos o emprego de uma rigorosa técnica de variabilidade
estrutural, base de todo o contexto discursivo, de aplicagio mével e flexivel. A utilizagio
do espago recorrendo 2 mudanga de oitava e as transposigoes de registo com diminuigao
ritmica sio integrados num processo coerente de relacoes de tensio expressiva, de claro
escuro, de flutuagées do espago sonoro vertical'®. Lopes-Graga recorre frequentemente
ao emprego de notas adicionais, “falsos” baixos, permitindo uma dupla polarizagao, zonas
de ostinato e processos de sobreposicio politonal criando uma espécie de “filtragem” har-
monica, nomeadamente nas situacoes de melodia com acompanhamento. O emprego de
técnicas de alargamento ou contragio métrica e a aplicagio da transposi¢ao de oitava como
elemento propulsor do discurso, ou fator criador de novas dimensoes e perspetivas, sio
elementos a destacar no autor. Temos ainda de referir o uso do principio da simetria apli-
cado livremente na organizacio formal, nas relagoes métrico-ritmicas e nos vérios planos
da linguagem, nomeadamente no tratamento de motivos e elaboragio harménica. Este
principio, aplicado as férmulas cldssicas do contraponto, origina espelhos reais e virtuais, e
os respetivos centros de gravidade coordenadores dos “espacos refletivos”.

Confrontado com as virias opgoes estéticas, Lopes-Graga realca a alma portuguesa.
O uso de elementos do folclore nacional, revela um compositor preocupado com a ne-
cessidade de organizar e publicar um Cancioneiro Popular Geral. No estudo que efetua
da nossa musica, e no que concerne a regido da Beira-Baixa, notamos que, e no dizer do
compositor, se

“encontram espécies musicais de valor muito desigual, umas de alto interesse ar-
tistico, outras de nivel médio e uma boa percentagem de cangées totalmente destitui-
das de qualquer significagdo, sem falar j4 dos produtos espurios, fruto de influéncias
e cruzamentos de proveniéncia duvidosa. Mas, justamente, a grande tarefa de todos
aqueles investigadores que acerca do problema do folclore possuem nogoes seguras tem
sido a de fazer a destrin¢a do que na musica popular dos seus respectivos paises pode
interessar como profundamente representativo da fisionomia artistica da coletividade,

das suas capacidades de criagdo, da sua psique, enfim” (Weffort, 2006, p. 153).

1% Elementos estilisticos em Lopes-Graga.
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Assim, toda a pesquisa etnomusicoldgica esbarra em intimeras pegas que sendo alvo de
estudo atento por parte de estudiosos, revela

“na verdade, toda a ciéncia do folclore — no que esta tem de metddica investigacao

e de esclarecedora formulago de hipdteses e leis acerca da génese, comportamento e

valor da musica popular — [e que] serd completamente va, se ndo partir do principio

que os produtos folcléricos sao efetivamente produtos de arte: de uma arte sui generis,

¢ certo, de uma arte ingénua e primitiva, como ¢é costume observé-la, mas arte, em

todo o caso, isto é, manifestagio sensivel do Belo” (Weffort, 2006, p. 153).

Devemos ter em conta que o folclore constitui um espélio de inegdvel riqueza e valor e
“o encarar-se o folclore do duplo ponto de vista cientifico e estético ¢ o que dis-
tingue, pois, o verdadeiro folclorista do simples colecionador de melodias populares.
Assim, (...) pode afirmar-se que a tarefa de recolher e estudar a nossa musica popu-
lar, tem sido praticada sobretudo por estes, pelos colecionadores — pessoas cujo afa,
boa-vontade e sacrificios nem sempre suprem nelas a caréncia de visao do problema
e de intuigao artistica necessdrias, uma e outra, para cavarem fundo no chio ainda
que quase completamente virgem da musica nacional e dele extrairem o que ele cer-
tamente nio pode deixar de guardar como eminentemente representativo do génio
artistico da grei, mais rico, mais profundo e, digamos, mais ‘humano’ do que no
no-lo dao a perceber a generalidade das recolhas feitas” (Weffort, 2006, p. 153-154).

Neste interim, Lopes Graga afirma:
Desejando novamente surpreender ao vivo e integradas no seu meio geogréfico
e humano, algumas expresses musicais das nossas gentes, que conhecia apenas dos
traslados dos compiladores, empreendi uma infelizmente curta digressao pela Beira
Baixa, propriamente pelas regides circunvizinhas de Castelo Branco e do Fundio,
que constituem, no parecer de alguns estudiosos do nosso folclore (Rodney Gallop
e Anténio Joyce, por exemplo), dois dos mais ricos e caracteristicos depdsitos da

cancio popular portuguesa” (Weffort, 2006, p. 154).

Partilhando nés desta opinido sdbia e prudente, encetamos algumas pesquisas sobre
diversos tipos de cangbes presentes na regido da raia e que contribuem para a exaltagao de
uma cultura singular. Nao querendo de forma alguma limitar o nosso campo de atuagio,
pois antevemos um vasto espdlio, temos de focar a nossa aten¢io de modo a nio alargar
demasiado o campo de estudo. Este facto jd tinha sido observado e sentido por muitos
outros investigadores, de entre eles, o compositor. Lopes Graga realiza inimeras viagens

no interior do pais visitando alguns locais tais que Rio-de-Onor, Monsanto, Malpica, Paul
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e Silvares, os quais, de acordo com os elementos recolhidos, oferecem uma vasta matéria
de estudo para etnégrafos e estudiosos da musica popular. Na opiniao do autor, uma visita
por estes lugares, abriria “perspectivas imprevistas nas concep¢oes dominantes acerca da
nossa musica popular, quando explorados a fundo, com o tacto, a persisténcia e os meios
técnicos indispensdveis num trabalho que requer tanto clarividéncia como completa au-
séncia de prejuizos estéticos” (Weffort, 2006, p. 155).

As viagens encetadas por terras lusas permitem a Lopes-Graga ter uma ideia precisa do
que ¢ a nossa can¢do popular e que, no dizer do autor, nio condiz com a ideia errénea que
muitos curiosos tém sobre o assunto. A can¢io popular portuguesa nao ¢ aquela que possui
contornos melddicos simples ou ritmos mais ou menos dangantes. Nao ¢ aquela que detém
um diatonismo elementar, apoiando-se num maior-menor basico ou até mesmo com leves
tragos de modalismo. Ainda mais assertivo, o autor chega a afirmar que as populages destes
locais tém uma perfeita consciéncia da autenticidade profunda e radical das suas canges.

De acordo com a sua experiéncia,

“os cantadores de Monsanto, do Paul ou das Donas repudiavam ou menos-
prezavam, como nio correspondendo ao seu intimo sentir, esta ou aquela can¢io
mais fécil e correntia, para lhes preferir, com evidente satisfagio quando percebiam
a mesma preferéncia por parte das visitas, aquelas outras que estavam longe das for-
mulas simplistas e de responderem aos conceitos estereotipados da musica folcldrica”

(Weffort, 2006, p. 155).

Todo o trabalho de pesquisa etnomusicoldgica requer do seu autor uma forte dedica-
¢a0 e uma capacidade de andlise rigorosas que lhe permitam anotar de forma correta os
elementos decorrentes das manifesta¢des populares que, em alguns dos casos, nos parecem
fugir a qualquer hipétese de notagao rigorosa. A este propdsito podemos referir “certas
can¢oes de Malpica, com as suas entonagdes microcromdticas, ou certas outras das Donas,
com a sua luxurianca de vocalizacoes” (Weffort, 2006, p. 155).

Na regido da Beira-Baixa, dominam influéncias drabes e gregoriana que se podem
retirar dos tipos de melodia que realizam. De notar que, e apesar da proximidade com
Espanha, nao se notam grandes influéncias deste intercAmbio préprio das pessoas da raia.
Segundo Anténio Joyce, do ponto de vista da andlise melddica, as cangdes da zona de
Monsanto e do Paul sio ricas de influéncias modais, nomeadamente dos modos lidio e
mixolidio. No entanto, somos da opiniao que uma andlise mais profunda nos remeteria
por outros caminhos que nao os de influéncia modal, mormente nas can¢des de trabalho
que escolhemos para aqui expor. No que concerne a sua escolha, deparamo-nos com algu-
mas dificuldades para a justificar pois que, provindo de uma zona tao restrita, as cangoes

que nos foram dadas a conhecer como Senhora da Pévoa, Senhora Santa Luzia, o Lavrador
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da Arada, a Cangio das Sachas ou a Cangio da Azeitona, possuem todas elas intimeras
variantes mesmo que sejam comuns a toda uma regiao bem circunscrita. Notamos que a
forma de interpretar uma cangio em Monsanto diverge daquela que é usada no Paul, em
Malpica ou nas Donas. Este facto ¢ curioso dado a proximidade das regioes e a divergéncia
que existe nas manifestagoes folcléricas em cada uma delas.

Se em Monsanto,

“as melodias sdo, por via de regra, de tonalidades claras e francas, de contornos
nitidos, predominantemente diaténicas, pouco ou nada ornamentadas, e cantam-se
na generalidade a uma voz com acompanhamento de adufe”. Na Malpica, “o estilo
das cangoes apresenta-se-nos com um cardcter mais primitivo, de tonalidades mais
incertas, a linha melédica mais vocalizada e com insistentes inflexées cromdticas;
cantam-se ainda a2 uma voz, mas ao acompanhamento surdo dos adufes vem juntar-
-se o timbre penetrante e bronzeo dos almofarizes”. (...) No Paul raramente vemos o
adufe. As cangoes sdo “mais lentas, de expressao mais concentrada, a ornamentagio
sem grande exuberancia e jd se canta a vdrias vozes”. Em Silvares dominam “as to-
nalidades alegres e os ritmos de danga. A linha melédica é simples, nua, salvo numa
que noutra can¢io de romaria’. Como exemplo temos a Santa Luzia, portadora de
uma “melodismo oriental, sublinhado pelo troar dos enormes bombos, percutidos
com uma verdadeira faria” (Weffort, 2006, p. 156-157).

Pelo exposto, as Donas contrastam com Silvares, e as suas cangdes exibem uma linha
melddica de caracteristicas barrocas. Portadoras de melismas raros, nao apresentam qual-
quer tipo de acompanhamento.

Quando se fala de msica tradicional na regiao da Beira-Baixa, vem correntemente
a ideia a imagem de um instrumento em particular, o adufe. Este instrumento musical,
verdadeiro ex-/ibris da regiao, tem origem hebraica. Jd na Biblia existe referéncia a um
instrumento feminino cujo nome ¢é Tofe e a sua entrada na Peninsula Ibérica terd ficado a
cargo dos drabes. A sua introducio nio se cingiu a regido da Beira-Baixa, sendo que estd
presente também em Trds-os-Montes e no Alto Alentejo. No entanto, ainda hoje ¢ neste
territério que ele abunda. Vemo-lo na Cova da Beira, em Idanha, e na zona que se estende
do Sabugal as margens do Tejo. Exclusivamente feminino, o instrumento enaltece a fun-
¢a0 e importancia da mulher na cultura hebraica.

Lopes Graga diz da sua experiéncia por estes lugares, que lhe foi dado conhecer

“cangbes de uma beleza verdadeiramente surpreendente. (...) Cangoes de tra-
balho como a jd citada Cangio da roda, do Paul, a Ceifa ou Cancio da Vindima,
de Monsanto, a Cantiga das regas ou a Descamisada, das Donas, a Sacha do milho

ou a Cangio da azeitona, de Silvares; Cangoes religiosas, como o extraordindrio
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Menino Jesus, do Paul, a Encomendagao das Almas, das Donas, ou a de Monsanto,
os Benditos, frequentes em diversos pontos; cancoes de romaria, como a Senhora das
Neves ou o S. Jodo, de Malpica, a Senhora das Dores, do Paul, a Senhora Santa Luzia
de Silvares; can¢oes de embalo, como a formosissima Cangao do Berco, de Monsanto,
ou as de Silvares; romances como o precioso, Lavrador da Arada, de Monsanto, ou
na versao de Malpica, que, quanto a mim, suplanta aquela; a Pastorinha, ainda de
Monsanto, a Silvaninha, de Malpica — que inaprecidvel riqueza, que valiosos teste-
munhos das capacidades musicais do nosso povo, que inesgotdvel filao para estudio-
sos do folclore! E que abundancia de sugestoes que possibilidades de transmutacao

para o plano superior da musica culta” (Weffort, 2006, p. 157-158).

As Beiras tem sido alvo de interesse de estudiosos e eruditos. Pedro Fernandes Tomads
publicou em 1896 as Cangées Populares da Beira cujo preficio foi elaborado por Leite de
Vasconcelos. A partir daqui uma série de publicagdes colocam a musica beira em lugar de re-
levo no panorama nacional, nomeadamente a musica da Beira-Baixa, cuja divulgacio junto
do publico e o seu aproveitamento por parte de musicos profissionais e compositores de
renome, a colocam em lugar de destaque. De referir que “todas estas publicagoes, irregulares
jé de si (...) [oferecem] uma imagem unilateral da musica beira, reduzida ao monodismo,
quando o que faz o interesse e o valor mais inaprecidvel desta é sem diivida a sua a bem dizer
predominante estruturagio polifonica” (Weffort, 20006, p. 163).

Lopes-Graga evoluiu tecnicamente, tendo em vista a depuragao, a economia de meios e
uma certa austeridade de linguagem. Fernando Lopes-Graga revelaria entre nds uma necessi-
dade impar de afirmar a alma nacional, tendo essa vontade ficado expressa no estudo e apli-
cacio dos elementos melddicos, harménicos e ritmicos do folclore portugués. Das palavras
do grande compositor transcorre uma enorme preocupacio com o espélio portugués, traba-
lhado de forma exemplar e sistemdtica por alguns etnomusicélogos portugueses, nomeada-
mente Michel Giacometti, amigo de longa data e companheiro de investigagoes. A partir de
1960, Fernando Lopes-Graga associa-se aos seus trabalhos, fruto da sua vasta erudi¢do. Em
comum reinem gravagoes efetuadas no local de registo, materiais que o compositor estuda
e avalia procedendo a sua divulgacio através de registos sonoros, conferéncias e estudos.
Michel Giacometti e Lopes-Graga percorrem o pais revolvendo arquivos e registando teste-
munhos orais numa recolha que intenta a dignificacio da musica popular portuguesa. Os
elementos alcangados nestas pesquisas sao divulgados e empregues em nova obra, sendo que
tanto o nosso patriménio musical tradicional, como o consequente erudito, se apresentam
de uma relevancia impar para a nossa histéria e cultura musicais. Os dois mundos represen-
tam simbolos nacionais, formas de representagio de uma existéncia e de uma alma que se

dizem nacionais e que Lopes-Graga intentou refletir na sua obra.
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A musica no ritual e no rito

da Encomendac¢ao das Almas na regiao
transfronteirica de Guarda/Salamanca

“Cristo ndo disse que vinha salvar a humanidade como um mdgico, mas veio con-
vencido de que a humanidade se salvaria através do amor que ele portava em si mesmo.”

Eduardo Lourenco

As crengas e tradicoes exprimem, direta ou indiretamente, o que escora o homem,
traduzindo sonhos, caréncias e esperangas, mas também angustias, sofrimentos e renova-
¢oes. O reconhecimento das tradigées e do repertério literdrio e musical que as inclui, tais
que contos, romances, provérbios, lengalengas, rimas, toadas, adivinhas e cangées amplia,
a pouco e pouco, um espélio que ¢ necessdrio estudar e divulgar. Neste processo, visamos
alcangar um conhecimento que consideramos util e relevante, mas também a divulgacio
e preservagio de um patriménio que, de natureza histérica e cultural, material e imaterial,
muitas vezes nio ¢ percebido como importante pelas gentes dos lugares. Reconhecemos
e identificamos assim, um conjunto de tragos que se mostram identitdrios ¢ que despon-
tam dos elementos que recolhemos da nossa cultura e tradigao. Em terras de fronteira,
exprimem e esbogam o perfil de uma vida predominantemente ligada as lides do campo
e a sobrevivéncia fisica e moral do homem nestes lugares. Sao eles os principais meios de
propagacao da nossa cultura, a qual, por via das circunstincias, se apoia maioritariamente
nos recursos e possibilidades que retira do territério e que, posteriormente, divulga por
meio da transmissdo oral. Através desta, a cultura perpassa de geragio em geragao, man-
tendo-se os usos e costumes incélumes ao longo destes territérios (Lima, 2010). Pelo facto
prevemos que a sua genuinidade seja real, e assim, alvo de estudo e interesse por diversos
investigadores.

A este facto nio serd certamente alheio, o conhecimento de que tradicdo e cultura des-
cobrem, nos elementos que divulgam, a sabedoria de um povo, os seus costumes, crencas
e tradigoes. Logo, tudo aquilo que engloba os elementos de um patriménio material, mas
também imaterial, traduz a esséncia de uma cultura, de um pais, de um povo. No caso

particular do ritual da Encomendagao ou Lamenta¢io das Almas, esta tradi¢do remonta
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a tempos bastante antigos, estando intimamente ligada ao culto da vida apds a morte
(Morin, 1988). Nela se faz um apelo a Deus e ao Divino no sentido de facilitar o alivio do
sofrimento das Almas do Purgatério e das Almas penadas. Perdidas, deambulam pela Terra
de maneira a conseguir um alivio que se alcanga pelo perdao dos seus erros e faltas, de
modo a conseguir o bdlsamo para a sua consciéncia. Atingindo a Alma a paz e o descanso
eternos, atingird também, e consequentemente, Deus'*.
E do conhecimento geral que as ciéncias do Homem sempre negligenciaram a morte e
o estudo da vida para além desta. O estudo dos fenémenos visiveis ¢ comum. Os diversos
ramos da ciéncia procuram atingir tudo aquilo que ¢ visivel e, de acordo com os recursos e
tecnologia que detém, explicar todos os fendmenos do mundo natural. Aquilo que nio se
percebe nem entende como real, tem sido desmerecido ao longo dos tempos. Os recursos
e a tecnologia necessdria a sua captagio, andlise e compreensao ainda nao estao disponiveis
ao ser humano. Mais recentemente, contudo, a etnologia mostra-nos que os mortos € o co-
nhecimento que valoriza as crengas, os rituais e os ritos a ela indexada, sempre foram alvo
de préticas que correspondem, todas elas, a crencas respeitantes tanto a sobrevivéncia do
Homem como do seu préprio corpo (sob a forma de espetro corpéreo, sombra, fantasma,
etc.), € a0 seu renascimento, ou seja, a crenga na imortalidade da Alma (Morin, 1988).
Simultaneamente, e em sentido inverso, apuramos que um setor do conhecimento tende
a menosprezar e a afastar-se do estudo e sistematizagao dessa realidade, pois que diversos
s30 os estudiosos que se contentam,
“em reconhecer o homem pelo utensilio (Homo faber), pelo cérebro (Homo
sapiens) e pela linguagem (Homo loquax). Contudo, a espécie humana ¢ a tnica
para a qual a morte estd presente durante a vida, a Gnica que faz acompanhar a
morte de ritos finebres, a Ginica que cré na sobrevivéncia ou no renascimento

dos mortos” (Morin, 1988, p. 13).

Esta forma de sobrevivéncia para além da morte, esta imortalidade, define-a Frazer
como “prolongamento da vida por periodo indefinido, mas nao necessariamente eterno”
(Frazer as cited in Morin, 1988, p. 25). A morte ¢, assim, um estddio que prolonga, de
uma forma ou de outra, a vida individual e terrena. Numa primeira fase da existéncia, ela
¢ vista como um sono, uma viagem, um renascimento, um maleficio, uma entrada para
a morada dos antepassados, noutras, um misto de tudo simultaneamente, sendo sempre

motivo de farta inquietagao (Morin, 1988).

146 O homem, na sua 4nsia de felicidade, de harmonia e paz, almeja, também ele, em vida, Deus e as suas pro-
messas. O culto da vida para além da morte, o confronto eterno com seus medos e angustias, faz com que o
Homem se projete num modo de vida, de ser e de pensar, onde um conjunto de rituais e ritos se executam,
por forma a o acalmar.
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A intranquilidade que este acontecimento traz, faz com que o homem proceda 4 fixa-
¢ao de um conjunto de rituais e ritos que visam mitigar essa mesma perturbagdo. Assim,
a morte quando vem, surge como uma mudanca de estado, sendo o morto tratado de
acordo com rituais e ritos que visam sobretudo acalmar e mitigar o sofrimento daqueles
que ficam. Simultaneamente, existe uma consciéncia realista da morte que a nega como
aniquilamento, reconhecendo-a como acontecimento que transforma o modo como nos
relacionamos com o ser findo no corpo fisico, mas que continua vivo enquanto ser espi-
ritual (Morin, 1988). Este facto, conduz a uma reflexdo constante, pois que a vida nio se
extingue, simplesmente se transforma. Neste sentido, as pompas da morte, assim como os
rituais e os ritos, dos quais o funeral constitui um deles, atemorizam mais que a prépria
morte, pois que ao longo dos tempos, os povos, nas suas diversas manifestagoes e expres-
soes funerdrias, ostentam a dor da perda e da impossibilidade, surgindo a necessidade de
preparar essa morte. Assim sendo, ditam-se as normas e os procedimentos do ritual e do
rito da Encomendagao ou Lamentacio das Almas, tendo em conta esta necessidade de
aquietar, tanto aquele que fica como aquele que vai'?’.

A vida depois da vida rege entdo um modo de ser e de fazer, propondo um olhar
constante do homem sobre si mesmo. Encontramos assim diversos atos, tanto de vocacio
sagrada como profana, que nos dirigem o pensamento para a vida, mas também para a
morte e para a vida para além da morte. “Mas ¢, para j4, notdvel verificar que, nenhuma
sociedade, incluindo a nossa, conheceu ainda a vitéria total, quer da imortalidade, quer
da consciéncia desmitificada da morte, quer do horror da morte, quer da vitéria sobre o
horror da morte” (Morin, 1988, p. 36). Assim sendo, continuam presentes a necessidade
de alienar incertezas, medos e frustragdes. Surge continuamente a necessidade de evocar
Deus e os antepassados, de forma a escamotear o0 medo de uma morte sem possibilidade
de uma continuagio da vida, sendo que, a religido, enquanto conjunto de doutrinas e
ritos que orientam a relagdo entre o ser humano e o divino, se revelard como uma forma
de “satde social, que acalma o mérbido terror individual & morte” (Morin, 1988, p. 76).

A religiao, na sua forma de se apresentar ao homem, possui um conjunto de textos
sagrados, mas também de férmulas, rituais e ritos que possibilitam aqueles que a prati-
cam, uma desmitificacio de muito dos receios e medos, aclarando consciéncias. No caso
particular do ritual e do rito da Encomendagao, Lamentagao ou Amenta das Almas, esta

agdo manifesta-se, para além da componente sagrada, num conjunto de férmulas e ritos

147 De acordo com Morin (1988, p.11), “o regresso da morte é um grande acontecimento civilizacional e o
problema de conviver com a morte vai inscrever-se cada vez mais profundamente no nosso viver. E isso vai
levar-nos a um modo de viver de dimensdo simultaneamente pessoal e social. Mais uma vez, o caminho da
morte deve levar-nos mais fundo na vida, como o caminho da vida nos deve levar mais fundo na morte”. Em
outro, percebemos uma presenga obsessiva da vida, da morte e dos mortos. Os espiritos estio, com efeito,
presentes na vida quotidiana em diversas manifestacdes da existéncia humana desde sempre.

111

IBERO_52_Miolo_28Agost2026.indd 111 28/08/2026 10:37:54



de cardcter profano, intentando uma mesma prética. Se os textos sagrados sdo importantes

para clarificar e desmitificar todo o processo inerente & morte de um corpo fisico e ao con-

sequente desenlace com a vida considerada como real, os rituais e ritos da Encomendacio,

Lamenta¢do ou Amenta das Almas, propoem nos textos que nos divulgam, nas diversas

regioes do nosso pais, uma reflexao sobre a morte, mas também sobre a prépria vida. Alvo
de evolugio, tencionamos, neste sentido, perceber de que forma

“O rito ¢ um mimo mégico, hierdtico e solene da coisa desejada [...]. [De que

forma se torna] cada vez mais abstrato, fazendo-se acompanhar de palavras ¢ sim-

bolos, tornando-se cada vez mais estilizado, isto &, simbélico. [Intentaremos ainda

perceber de que forma] O rito simbélico contém j4 em si a forca mimética conden-

sada, pois ¢ um verdadeiro comprimido de for¢a apropriadora do mimo” (Morin,

1988, p. 93).

No caso particular dos rituais e ritos associados a morte, a vida para além da morte
e as diversas formas de dialogar com os antepassados, Deus e o Divino, prevemos que o
ritual da Encomendagdo ou Lamentagao das Almas seja uma das formas mais eficazes de
lidar com a separagio inerente ao ato de finar. Presentes em diversas regides do pais, prin-
cipalmente nas regides da raia, confirmamos que o ritual da Encomendagio das Almas ¢,
sobretudo, um ato de fé. Nele, a eternidade do homem, projetada numa existéncia apds
a morte, numa crenga no Purgatério, na incerteza da duragio das penas, fi-lo refletir e
questionar constantemente a vida e a sua existéncia, sobretudo apés a morte. Neste pensar
surge a divida, mas também a certeza de que, fruto do modo como procedemos em vida,
aquando em posse de um corpo, alcangaremos ou as béngaos e gragas desse nosso proce-
der, ou, pelo contrério, as penas e os sofrimentos que havemos de cumprir, padecimentos
necessdrios ao mitigar das nossas invigilancias e maldades (Barros & Costa, 2002). Para
acalmar esta inquieta¢do e certeza, mas também salientar a importincia de um bem viver
para conseguir um bem morrer, se preveem formas de ser e estar mais assertivas e um con-
junto de rituais e ritos que alertam para o facto de que a morte é sempre uma consequéncia
da nossa forma de proceder quando em vida. Neste sentido, uma angustia se vive, um ato
se perpétua, uma necessidade se faz: a oracdo, e em particular, a oragao pelos defuntos'.

Assim, uma prdtica que se faz maioritariamente na época da Quaresma, perpetuando
um amor pelo outro, leva o povo a amentar os parentes e amigos ja falecidos, quer pu-

blica, quer privadamente. Em diversos pontos do territério, principalmente na regiao da

148 Pois que a morte “¢ a caracteristica mais humana, mais cultural, do antropos. Mas se, nas suas atitudes e
crengas perante a morte, o homem se distingue mais nitidamente dos outros seres vivos, ¢ ai mesmo que ele
exprime o que a vida tem de mais fundamental. Néo tanto o querer-viver, o que é um pleonasmo, mas o
préprio sistema do viver” (Morin, 1988, p. 16-17).
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raia, existe o costume, antes da principal Missa de Domingo, de Amentar as Almas. Este
costume ainda se conserva em certas regioes do territério onde sao celebrados Oficios dos
Defuntos (Pereira, 2016). Apesar do mesmo objetivo, as realizacoes divergem em fungio
do lugar e dos recursos disponiveis'®. Apesar das diferencas, o objetivo é o mesmo, o
alivio do sofrimento das Almas que se encontram a sofrer as penas do seu proceder no
Purgatério. A Encomendacio das Almas consiste entdo numa deprecacio pelos defun-
tos, num culto aos mortos, assumindo toda uma crenca religiosa, numa forma litdrgica
e popular da “Liturgia dos Mortos” da Igreja Catdlica'. Ao abordarmos a tradigao da
Encomendagio ou Lamentagio das Almas, intentamos, no contexto deste trabalho, rele-
var os repertérios de tradigao oral, acervos que se mostram de inegdvel valor cultural, mas
também artistico e patrimonial (Pereira, 2016). O uso que dele fazem alguns dos maiores
compositores portugueses eruditos contemporaneos, atesta esse mesmo valor e importincia.

Deste conjunto, ressalta Fernando Lopes-Graga como exemplo maior.

O ritual da Encomendagdo, Lamentagdo ou Amenta das Almas

Se a cultura nos leva a descobrir quem somos nas suas diferentes prdticas preservadas
um pouco por todo o territério, vulgo é encontrar usos e costumes, formas de ser, pensar
e agir, que nos revelam a esséncia de um ser portugués. O estudo dessas caracteristicas de-
nuncia uma riqueza que se faz, na prdtica de alguns, arte. De vocagao popular ou erudita,
estas formas de manifestacao cultural, sio alvo do estudo de diferentes dreas do conheci-
mento. No que concerne as diferentes formas de expressao da cultura popular, o patrimé-
nio musical engloba ndo s6 o manancial de pecas musicais criadas nesse contexto, como
elementos referentes a uma prética musical que se liga a um costume de vocagao popular
particular. No caso da tradi¢do da Lamentagio ou Encomendagao das Almas, também

designada de Amenta ou Ementa das Almas, ela remonta a tempos bastante antigos. Sendo

9 No que concerne o nimero e género dos seus constituintes, existem diversas formagoes que podem en-
globar unicamente elementos do sexo masculino, feminino, ou, por outro lado, serem mistos. Os grupos
podem ser formados por um nimero reduzido de elementos ou, em outro, um nimero mais alargado,
conforme os casos ¢ as possibilidades. Podem incluir o uso, para além da prética da voz cantada ou falada,
da prética de diversos instrumentos musicais, incluindo o clarinete e a trompete, como ¢é o caso da regido
de Seia, ou o sino como no caso das Mozas de Animas em La Alberca regido de Castilha e Ledo na vizinha
Espanha. Noutros lugares, o ritual efetua-se num canto lento e profundo (sem o uso de instrumentos mu-
sicais auxiliares).

5% A missa, rezada pelo Pdroco antes da Missa Dominical, no sentido de sufragar a Alma dos Defuntos cons-
tantes duma lista elaborada por “encomenda” dos familiares, ¢ alvo de um tributo. A tradigio impée que
os familiares entreguem a “Amenta’, em géneros ou dinheiro, como pagamento. Atualmente, na forma
popular, que ¢ a que ainda persiste, sdo as preces que alternam com o canto triste e lamentoso.
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alvo do nosso particular interesse e inquirigao, ¢ nossa intengio perceber de que forma
o culto dos mortos, mas também o ritual da Lamentacio ou Encomendacio das Almas,
se encontra em estreita ligacdo com a necessidade de 0 Homem compreender a morte ¢
comunicar com o Divino (Barros & Costa, 2002). Tentaremos perceber ainda, como esta
tradi¢do, bem como a préxis que a ela se encontra alocada, é uma forma de 0 Homem se
confrontar com uma realidade que a todos atormenta.

De cariz popular, esta tradigao foi estudada e integrada em obra por Fernando Lopes-
Graga. Nesse sentido, intentaremos entender como o ritual e o rito da Encomendacao das
Almas se exibe na intengao compositiva e criativa do compositor. Enformando uma obra
onde o discurso musical se apresenta num conjunto de onze pequenas pecas de musica
que se apoiam num conjunto de pequenas pegas de origem tradicional, queremos, através
da andlise da sua obra Onze Encomendagées das Almas para coro a capella a quatro vozes
mistas, compreender de que forma o compositor releva a sua prtica e intengio artistica,
valorizando o nosso patriménio histérico e cultural, musical e artistico. A obra, apoiada
em textos e contextos da literatura e pritica musical popular, expoem-nos, como muitas
outras do seu corpus de obra, a sua mestria enquanto compositor. Exibindo um universo
que recusa, pois que nao acredita na existéncia de Deus nem na vida para além da morte,
Fernando Lopes-Graga mostra, na harmonizagio destes textos que, de alguma forma, re-
flete sobre os conceitos inerentes nio s6 a Vida, como a prépria Morte, mas também aos
elementos do Sagrado e do Profano, do Homem e do Divino. Baseadas em pequenas pecas
do Cancioneiro Popular Portugués, pecas essas que fazem parte do ritual do Amentar,
do Culto, Encomenda, Oracio ou Lamentacio das Almas, acedemos, através de Onze
Encomendagoes das Almas, a pecas cuja harmonizacao foge ao simplismo de algumas formas
de harmonizacio do nosso folclore, bem como da miusica de tradicio oral. Por isso, e no
nosso entender, serd importante debrugarmo-nos sobre esta obra, cuja estrutura engloba
um conjunto de onze pequenas pegas que divulgam a riqueza do nosso patriménio musical
e, acima de tudo, a mestria de um compositor maior da nossa histéria, de forma a com-
preender o ritual da encomendagio das almas, bem como a sua proposta de obra.

O ritual da Encomendacio, Lamentacio ou Amenta das Almas é conhecido nas diver-
sas regioes de Portugal com diferentes denominagées''. Na Beira Interior, mais concreta-
mente no concelho de Seia, este ritual é um “culto dos mortos”, a semelhanca de outras
regides do pais. Como o povo nio esquece, manda a tradi¢ao que se “Encomendem as
Almas”, expiando as suas culpas, rezando-se para que o Purgatdrio seja apenas uma curta

passagem na ascensao aos Céus e a uma paz e felicidade que se querem eternas. Os cAnticos

151 A saber: Peditério das Almas em Loulé; Lamentar as Almas em [lhavo; Aumentar as Almas em Seia; Deitar
as Almas em Vila Verde — Braga; Botar as Almas em Merid4os — Vale de Bestanga — Montemuro, ou Lembrar
as Almas em Sio Miguel nos Acores (Barros & Costa, 2002).
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mais usuais sdo o “Cantico da Amenta das Almas”, o “Bendita e Louvada Sejas”, a “Mae
Dolorosa” (este dltimo cantado na sexta-feira Santa), bem como os “Martirios” (Barros
& Costa, 2002). Da sua andlise, entendemos que o essencial desta tradi¢io estd naquilo
que ela representa. O povo acorda ao som do canto que ecoa na noite e que, no tempo
em que a iluminagao das ruas era escassa e as gentes dormiam, perpassava pelo corpo dos
estremunhados provocando um real calafrio. Feito com algum secretismo, o ritual acentua
nao s6 o cardcter profundo do cerimonial, como admite que a popula¢io seja perturbada
durante a sua concretizagio. Como acontece tardiamente, noite adentro, quando todos ja
se encontram a dormir, todos sio acordados com os cantos melancdlicos e ligubres, mui-
tas vezes ressoando num eco profundo que acorda e atormenta toda a aldeia.

Da mesma forma, o uso de instrumentos tais que os sinos ou instrumentos de sopro'>*
acentua estas caracteristicas criando naqueles que sao despertados o temor e o respeito
pelas Almas do outro mundo, levando-os a rezar por quem se encontra em sofrimento.
Em Sio Romio, no concelho de Seia, é frequente ouvir entoar a quadra: “O almas que
estais dormindo/ Nesse sono tao profundo/ Rezai pelas benditas Almas/ Que 14 estdo no
outro Mundo”. Em Loriga, o ritual efetua-se, na maior parte das freguesias, nas madru-
gadas de sdbado para domingo'”. Ao analisarmos o conjunto das onze harmonizagoes
de cantos relativos a0 Amentar das Almas da autoria de Fernando Lopes-Graga, nota-
mos que, este texto em particular, se encontra na quinta das pegas: “O almas que estais
dormindo (Beira-Baixa)”. Mas ele nao utiliza s6 este texto. Numerosos sio os exemplos
que podemos expor. De notar que o compositor usa nesta obra nao s6 textos do ato de
Encomendar ou Amentar as Almas, como de diversas outras pegas populares. Contudo,
em func¢io das regides, percebemos que distintos sio os textos que estao presentes no ato
de Amentar ou Encomendar as Almas. Em exemplo, o uso do texto “Mae Dolorosa” na
regido de Seia. Neste caso, concluimos que todo o texto gira em torno do sofrimento,
da dor e da anguistia que Maria, Mae de Jesus, sente ao ver seu filho, Jesus Cristo, em
sofrimento. Ao analisarmos o texto da peca “Mae Dolorosa”, verificamos que todo o seu
contetdo gira em torno do sofrimento, da dor e da angustia que Maria, Mae de Jesus,
sente ao ver o seu filho, Jesus Cristo, em sofrimento na cruz. A partir da quadra IX, o
autor comunga da sua dor pretendendo acompanhar Jesus e sua Mae nesse sofrimento.
Todo o texto valoriza e real¢a o sofrimento de Jesus e sua Mae, que realiza o maior ato
de abnegacio jamais concebido e pensado, sem revoltas, medos ou inquietagdes, numa
entrega do seu futuro, e do futuro da humanidade, ao Pai, clamando: “Faga-se em mim

segundo a Tua vontade” (Tabelas 1 e 2).

152 Como ¢ o caso do distrito da Guarda na localidade de Seia.

153 Excetua-se o caso da freguesia de Carragosela onde se efetua na madrugada de sexta-feira para sibado.
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Tabela 1- Excertos do texto “Mae Dolorosa”

I

II

Estava a Mie dolorosa
Junto ao pé da cruz chorosa
Enquanto o Filho pendia
Enquanto o Filho pendia

Estava a Mae dolorosa
Junto ao pé da cruz chorosa
Enquanto o Filho pendia
Enquanto o Filho pendia

Refrio

VII

Mio de Jesus trespassada

De dores ao pé da Cruz

Rogai por nés, rogai por nés [bis]
Rogai por nés a Jesus

Viu depois de agoitado
Foi em uma cruz Pregado
Jesus seu Filho inocente
Jesus seu Filho inocente

Tabela 2 — Excertos do texto “Mdae Dolorosa”

X

X

Dai-me Mie fonte de amor
Parte dessa vossa dor
Para convosco chorar
Para convosco chorar

Fazei que meu coragao
Sentido desta paixio

Com dor se veja estalar
Com dor se veja estalar

XI

XVI

O meu duro peito abri
Dentro as chagas imprimi
De Jesus vossa dogura

De Jesus vossa dogura

Fazei que sentindo a morte
De Jesus eu tenho a sorte
Que me alcangou nessa cruz
Que me alcangou nessa cruz

Dado a sua relevancia no ritual de Amentar, Lamentar ou Encomendar as Almas,

apresentamos, em excerto, o texto da Amenta das Almas utilizado aquando do ritual no

concelho de Seia (ver Tabela 3).

Tabela 3 - Excertos do texto “Amenta das AlImas”

I

1II

As portas das Almas Santas
Bate Deus a toda a hora

Almas Santas lhe respondem
O meu Deus que quereis agora

Recordai ou pecadores

Nesse sono em que estais
Lembrai-vos das benditas Almas
Vossas maes e vossos pais

VI

Vil

O meu Deus quem fora homem
Qu’andasse pelos caminhos
Que subira ao Calvdrio

Tirar a coroa d’espinhos

Rezemos mais um Padre Nosso

Com outra Ave Maria

Ao Padre Santo Anténio

Que nos livre da tentagio do Deménio

IX

XII

Ficai-vos com Deus 6 Cristaos
A cantar aqui ‘stou eu
Rezemos uma Salve Rainha
Por alma de quem aqui morreu

Ficai-vos com Deus ou Cristaos
Talvez para nunca mais

Olhai I4 ndo vos esqueceis

Da alma dos vossos pais

No final repete 3 vezes:

Senhor Deus
Misericérdia

Ai tende misericérdia
De nés.
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Tal como no distrito da Guarda ou na regiao fronteiri¢a de Catela e Ledo, o ritual da
Encomendacio das Almas ¢é realizado também em Trds-os-Montes, na regiao de Braganca,
mais propriamente no concelho de Vimioso, na aldeia de Algoso. Fazemos referéncia a esta
regido, dado que também ela se situa na raia e tem fortes ligagoes com a regido espanhola
com a qual faz fronteira. Para efetuar o ritual nesta aldeia do distrito de Braganca é neces-
sdrio que se junte lado a lado um pequeno grupo de homens e mulheres que percorrem,
ao longo da noite, todas as ruas da aldeia para lembrarem aqueles que “j4 dormem o pri-
meiro sono” que ¢é preciso rezar pelos mortos que necessitam do auxilio e das preces dos
vivos para que a sua entrada no Paraiso seja realizada. Colocados em lugares estratégicos
da aldeia e agrupados num pequeno circulo, entoam um conjunto de versos com recurso
a diferentes vozes. A esta melopeia de vozes juntam ainda, numa polifonia com cardcter
dolente e funebre, linhas melédicas que perduram desde tempos imemoriais e que lhes
sdo transmitidas por tradi¢io oral pelas pessoas mais velhas da aldeia, geralmente os avés.

Neste sentido, sobrevivem textos tais os que passamos a enumerar: “Acorda 6 pecador
/ acorda ndo durmas mais / olha que se estao queixando / as almas dos vossos pais.” Este
texto estd presente na Lamentacio n.° 11 Ai, recorda, 6 pecador (Beira Baixa) — cujo texto
apresenta algumas semelhangas com o aqui apresentado: Ai, recorda, 6 pecador / Nesse
sono em que estais /Ai, recorda e rezai pelas almas dos vossos pais, / P’las almas dos vossos
pais. Ai!” No texto desta Lamentagao, recorda o homem o seu estatuto de pecador e o sono
perpétuo em que se encontrard por nao encontrar a paz eterna. Este sono em que a alma
se encontra representa a apatia, o vazio, a auséncia de sentido para a morte e a ressurreigao
da alma, e a sua caminhada para o céu, o descanso eterno no entender dos homens e da re-
ligiao. Assim, podemos afirmar que alguns dos versos desta cangio sao também um alerta
para os participantes neste ritual pois que, ensaiadas repetidamente antes da saida, ajudam
nao s6 a afastar o sono, mas levam o homem a pensar no sentido profundo dos seus versos.

Em tempos mais recuados, no concelho de Vimioso, o ritual era feito somente por trés
pessoas, dois homens e uma mulher. Vestidos com capotes de burel, percorriam, as escuras,
as ruas da aldeia levando a todos os recantos o seu canto’*®. Nos relatos que nos foram
dados conhecer, todas as pessoas relembram a audicio destes cantos, dolentes e profundos,
noite escura, cantos que provocam o medo e um respeito face 2 agio, e intengio, desta
tradicdo: arrepiar, fazer pensar e refletir sobre as agoes terrenas e as consequéncias futuras
dessas mesmas agoes. De notar ainda que no concelho do Vimioso é comum colocarem-se

candeias ou velas acesas as janelas para que sejam sinalizadas as casas onde se ora em favor

154 Na regido vizinha de Castela e Ledo, sdo trés as Mozas de Animas que se deslocam pelas ruas, percorrendo todos
os recantos da aldeia para que nenhuma alma deixe de ouvir os seus cantos e seja conduzida a Deus. No caso
da vizinha Espanha, o sino, que entoa noite adentro arrepiando vivos e mortos no seu canto dolente e sinistro
numa chamada continua a todas as almas que se encontram em aflicdo, surge enfitico.
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das almas'>’. E ainda comum que as criangas se juntem aos adultos para aprender a realizar
estes cerimoniais'.

No que concerne a regido da raia espanhola, nomeadamente em Castilha e Ledo, o
culto dos mortos é uma prdtica que também se encontra ainda hoje enraizada. Em algu-
mas localidades, nomeadamente em La Alberca e Mogarraz na Serra de Franga, Salamanca,
pela Quaresma, é comum a realizagdo de rituais ligados ao culto dos mortos que denotam
alguns pontos em comum com o ritual da Encomendagao ou Lamentacio das Almas em
uso em Portugal. O toque dos sinos ¢, para as Almas, o som que mais significado possui.
Estd ligado ao culto dos mortos, a exaltagdo das almas e a sua libertagao. Com uma forca
Unica, lenddria e verdadeiramente constrangedora, é arrepiante a experiéncia que podemos
ter, a0 ouvir, ao longo do ano na Serra de Franga, em Salamanca, o seu som, um som que
comprime o fisico e a alma'”’. Em La Alberca, a tradi¢ao manda que uma mulher, conhe-
cida como La Moza de Animas (A Moca das Almas) toque o sino todas as sextas-feiras
percorrendo as ruas da povoagio. Ela deve parar em todas as esquinas e rezar pelas Almas
do Purgatério. Estas paragens tém como objetivo chamar as almas e conduzi-las até ao
largo da Igreja para que sejam libertadas de todo o sofrimento, e conduzidas ao céu, a paz
e felicidade eternas.

Este ritual, ainda vivo em grande nimero de lugares da raia espanhola, como no caso
das povoagoes que mencionamos, realiza-se durante a noite e por mulheres. Em Mogarraz,
as Mozas de Animas envergam traje preto. Portam como acessérios, uma vela acesa e o
sino que vai tocando por todo o povoado'®. Como ritual, a a¢do processa-se na primeira
sexta-feira do més. Quando todos j4 dormem, as Mozas de Animas saem pela meia-noite.
Percorrendo as ruas da povoacio pedem pelas almas do purgatério. Nesta agio, entoam
a seguinte reza: “Pecador sio onze horas / E nelas contemplards / Que todo o mundo se
acaba / Como estamos estards”. Neste dizer, encontramos vdrias semelhangas com a préti-
ca que se realiza no nosso pais. Num e noutro lado da fronteira, se faz pela noite dentro,
entoando-se cantos e oragdes pelos defuntos. Num e noutro lado da fronteira seguem
um cerimonial especifico, usando-se instrumentos musicais, pretendendo com esta prética

elevar as Almas ao Céu, mas também arrepiar e atemorizar os vivos. Em outro, ora se faz

155 Também ¢é comum, e este relato estende-se também ao Alentejo, a oferta de comida e bebida e o convite
para entrarem dentro das casas. A rua da lagoa, o tronco, o pelourinho ou o barranco, sio alguns dos pontos
obrigatérios desta ronda noturna que se estende, muitas vezes, até as duas da madrugada (Barros & Costa,
2002). Os versos entoados sio muito antigos e transmitidos oralmente.

15¢ No entanto, esta tradi¢do encontra-se em risco de desaparecer pela perda de fé e o afastamento da religido,
de Deus ¢ da espiritualidade, em face das novas proposicoes e solicitagoes da vida e da sociedade.

17 O ritual, mesmo que se possa realizar ao longo de todo o ano, alcanga o seu ponto alto na noite de Todos
os Santos.

158 Este facto tem paralelo com o territdrio portugués. Em Portugal este ritual efetua-se recorrendo também a
trajes negros, durante a noite, percorrendo toda a aldeia. Contudo, em Portugal, ¢é realizado por homens.
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por um grupo de homens ou misto (Portugal), ora por um grupo de mulheres (Espanha),
sendo que a sua prética, realizada em dias préprios, alcan¢a a sua mdxima expressao nos

dias de Sexta-feira Santa e de Todos os Santos.

Onze Encomendacgoes das Almas de Fernando Lopes-Graca

Fernando Lopes-Graga, apoiado na cangio popular portuguesa, realiza na sua obra
Onze Encomendacées das Almas, um reavivar e rememorar de tradicoes, dos rituais e dos
ritos populares que se focam na vida e na morte, numa visio muito pessoal. Através da
sua andlise, bem como de uma anilise comparativa entre os dois rituais nos dois lados
da fronteira, na regido da Guarda e de Salamanca, percebemos a importancia deste ritual
para as gentes destes espagos do territdrio, a regido da raia, bem como de que maneira
nos ¢ dito e percebido pelo compositor. Através da andlise do ritual da Encomendagio ou
Lamentagio das Almas, mas também da obra Onze Encomendagoes das Almas, percebe-
mos das semelhancas e dissemelhancas do rito, e, sobretudo, de como o tradicional se faz
erudito. Da andlise dos seus textos retiramos, da mesma forma que do estudo dos textos
anteriores, um continuo apelo a oracio (Lopes-Graca, 2012)". Neste contexto, a primeira
das pecas, “Se dormis cristaos” (Beiras) (Lopes-Graga, 2012, p. 8-9), tinica no contetdo,
alerta para a importancia do rezar pelas almas, nomeadamente aquelas que se encontram
no purgatério. Nela, todo o cristao é convidado a acordar, nao ao acordar do sono, mas
a0 acordar e despertar para uma realidade outra, a realidade da vida depois da morte ¢ a
necessidade de rezar pelas almas dos defuntos, as almas dos seus irmios em Cristo. Na
segunda lamentagio, “Rezemos um Padre Nosso” (Beira-Baixa) (Lopes-Graga, 2012, p.
10-11), a riqueza da métrica e ritmicas populares estd presente na alternincia de compasso
e na estrutura melédica que acompanha a alegria da oragao. A estrutura formal nos exibe
uma divisao da peca definida em fungio da estrutura do verso (semelhante em todas as
pecas). A terceira, “Alerta, alerta (I)” (Minho) (Lopes-Graga, 2012, p. 12-13), possui uma
estrutura homorritmica (como a primeira). As quatro vozes seguem num grito conjunto,
num apelo a vigilincia dos homens das suas palavras, gestos e agdes, pois que “uma refor-
ma da morte sé pode ser a outra face duma reforma da vida” (Morin, 1988, p. 12). Toda
a peca ¢ um alerta para a morte, para a pertenca do individuo a um outro plano, a sua

filiacio a Maria, Mie de Jesus, e a oragdo a Deus e a seu Filho Jesus Cristo. “Recordai, 6

15 Todos os textos, um coroldrio de oragoes pelas almas dos jd falecidos, visam atingir as benesses, da paz e
felicidade eternas, ndo sé a nivel individual, como, e sobretudo, a nivel coletivo (toda a aldeia). Os textos
analisados no conjunto das pegas, sio os descritos na publicagio da obra Onze Encomendagoes das Almas de

Fernando Lopes-Graga (Lopes-Graga, 2012).
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Irmaos meus” (Beira-Baixa) (Lopes-Graga, 2012, p. 14-15), a quarta das obras, mostra
mais uma vez a mestria de Fernando Lopes-Graga no uso de elementos da musica popular
portuguesa, nomeadamente da Beira-Baixa, e da riqueza ritmica, melédica e formal que
encerram. A quinta pega deste conjunto de onze, “O almas que estais dormindo” (Beira-
Baixa) (Lopes-Graga, 2012, p. 16-19), inspirada nos ritmos e melodias da Beira-Baixa,
possui uma estrutura similar as anteriores. O texto, repetindo mais uma vez a ideia das
Encomendac6es anteriores, neste caso refere-se as Almas do outro mundo e nao as Almas
do Purgatério. Em termos ritmicos, a obra revela uma estrutura apoiada na divisao entre
vozes femininas e masculinas. Em “Bendita e louvada seja” (Beira-Baixa) (Lopes-Graga,
2012, p. 27-31), a nona das pecas, Lopes-Graga nio usa, pela primeira vez, qualquer
indica¢io de compasso. O texto flui e a melodia também. O contralto tem um papel de
relevo no arranque da peca, numa estrutura que revela a riqueza melismética do canto tra-
dicional. As outras vozes acompanham em surdina, participando na harmonizacio de todo
o texto. Apds esta estrutura, o baixo pega na linha do contralto e repete-a, na integra, no
que toca a linha melddica. Depois, as duas vozes juntam-se num apelo sentido ao auxilio
as almas do purgatério, com recurso a oragio de um Padre Nosso e uma Avé Maria. “Em
Irméo meus, cuidai na morte” (Trds-os-Montes) (Lopes-Graga, 2012, p. 32-36), a décima
das pecas, ¢ mais um apelo sentido a ora¢io e a uma reflexdo sobre o papel de Cristo e de
Deus no dia da morte, no dia do Juizo Final. Nesta peca, Lopes-Graga utiliza uma estrutu-
ra que aprofunda a sequéncia das onze pegas. Pela primeira vez usa os solos na voz do Baixo
intercalados com o Coro que harmoniza a linha solo anterior, refor¢ando assim o conted-
do do texto com as vozes do Baixo. As vozes femininas sio empregues, em fase posterior,
num grito de esperan¢a que nos mostra as gragas, o paraiso. As linhas meldédicas repetem
a estrutura dos primeiros compassos, agora em solos que suportam o grito da libertagao. A
estrutura formal da dltima das pecas, “Ai, recorda, 6 pecador” (Beira Baixa) (Lopes-Graga,
2012, p. 37-40), segue o texto da Lamentagao, a primeira frase realcando a necessidade do
pecador, 0 homem ainda em vida, recordar a apatia em que se encontra e a necessidade de
rezar pelos antepassados, pelas almas. Ao rezar pelas almas, o homem tem a possibilidade
de meditar sobre si e a necessidade de se refazer enquanto ser e ter, pois “Toda a morte
evoca um nascimento e, inversamente, todo o nascimento evoca uma morte” (Morin,
1988, p. 11 1). Neste processo, morte e renascimento sao uma consequéncia uma da outra,
uma agao € reagao, constantes.

O uso da musica tradicional outorga ao autor um espélio que lhe permite doar ao
ouvinte toda a intensidade e profundidade da musica popular, mas também religiosa, em
harmoniza¢des de uma riqueza e mestria infindas. Usando as linhas meléddicas de origem
tradicional e popular na sua integra, relendo, reavaliando, citando e reinterpretando o seu

contetido, harmoniza-as de forma a obter um produto que traduz um seu encomendar
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de almas (Giacometti & Lopes-Graga, 1981; Lopes-Graga, 2012). O ritmo, o tempo, a
melodia e, principalmente, a estrutura harménica e a instrumentagao que usa, permitem
a Lopes-Graga respeitar o patriménio popular portugués, um patrimoénio de cariz tradi-
cional, elevando a cultura popular portuguesa a um nivel que nio o de uma visao simples
e simplista do folclore e da tradi¢ao musical portuguesas. Gragas a ele, podemos aceder ao
espdlio riquissimo dos cancioneiros portugueses, relevando rituais e ritos, lendas e crencas
de uma cultura popular de cariz religioso, mas também profano, de uma enorme riqueza e
profundidade. Sendo o ritual da Encomendagao, Lamentacio ou Amenta das Almas feito
com algum secretismo, percebemos que o facto acentua o cardcter profundo do cerimo-
nial, mas também que as pessoas sejam perturbadas durante a sua realizagao. Como esta
acontece tardiamente, noite adentro, quando todos jd se encontram a dormir, a popula-
a0, sendo acordada com os cantos melancélicos e ligubres, muitas vezes ressoando num
eco profundo que acorda toda a aldeia, é fortemente impactada pela pritica. Da mesma
forma, o uso de instrumentos, sejam de percussao ou de sopro, acentuam este facto e criam
naqueles que sdo despertados pelos cinticos, o temor e respeito pelas Almas, levando-os
a pensar na vida e na morte, nos seus modos de pensar e agir de modo a alcancar a paz,
e nao o sofrimento anunciado neste ritual e rito. Acordados que se acham siao chamados
a rezar pelas almas que se encontram em sofrimento, as almas do Purgatério, de modo a

conscientizarem-se da necessidade de mudar e agir em favor dos seus irmaos.
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Sete Cancoes Castelhano-Portuguesas de

Rio-de-Onor de Fernando Lopes-Gragca

“Atualidade ¢ o transito dialético de ontem para amanha. Atualidade ¢ uma

tensdo para o futuro.”

Fernando Lopes-Graga

Sete Cancoes Castelhano-Portuguesas (1954) da autoria do compositor portugués
Fernando Lopes-Graga, também conhecida como Cangoes Castelhano-Portuguesas de Rio
de Onor, sio um ciclo de pequenas pecas escritas para voz e piano, inspiradas na musica
e tradicoes da regido de Rio-de-Onor, uma povoagio de caracteristicas peculiares que faz
fronteira com Espanha, na zona interior norte do nosso pafs, em Trds-os-Montes. Ao in-
dagar as obras mencionadas, logo percebemos a mestria com que o seu autor encontra os
melhores meios para traduzir e transmitir o espirito contido no material base de constru-
¢a0 da sua obra. Retirando o material base para esta obra do acervo de possibilidades que
no Cancioneiro Musical desta regiao de Portugal encontrou, Lopes-Graga ressalta nio s6
o conjunto de possibilidades que delas imana, mas também o seu interesse por realidades
musicais outras que, na sua autenticidade, sio detentoras de caracteristicas que, a época,
por via da interioridade e da falta de contacto com outras verdades, eram depositdrias de
modos de ser, ter e fazer mais genuinos e auténticos.

Desta realidade, sobressaem ainda elementos que interessaram tanto ao compositor
como a diversos estudiosos e investigadores, sejam eles do campo da mdsica, da ciéncia ou
de outras artes. Neste contexto, referimos aqueles que estudaram o seu patriménio histéri-
co, cultural e musical, de entre os quais destacamos Jorge Dias (1984) que, aquando destes
estudos, se apercebeu do valor que toda a regido transmontana, ¢ a de Rio-de-Onor em
particular, possuia do ponto de vista geografico e cultural. A riqueza alcangada conduziu
vdrios autores ao estudo e desenvolvimento de investigacio a respeito, nomeadamente
Pierre Birot (2004), Gerardo Pery (1875) e Virgilio Taborda (1932), os quais encetaram
uma investiga¢io profunda sobre o modo como a comunidade se fundou e particularizou
a0 longo dos tempos. Acresce a documentagao e estudo sobre as caracteristicas do seu ter-

ritério, os seus costumes e tradicoes.
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Como povoagio, Rio-de-Onor ¢ perten¢a de um lugar onde se vivia até hd bem pouco
tempo em regime de comunitarismo agro-pastoril (Dias, 1984). No que concerne as suas
caracteristicas geomorfoldgicas, ndo sé no que respeita & morfologia do terreno, mas tam-
bém ao isolamento a que se viu votada por muito tempo, logo percebemos que estes fatores
lhe definiram os contornos do povoado, um aglomerado esculpido e definido pelas carac-
teristicas do terreno e a demarcagio imposta pelos cursos de dgua. A povoagio, encrustada
num e noutro lado da fronteira, encontra-se dividida por um rio, aquele que lhe dd o
nome. Fulcral 4 sua demarcacio, bem como a delimitacio da fronteira, nao se extrema nos
modos de vida das gentes (Dias, 1984). O modo como a povoagio se rege enquanto aldeia
comunitdria, leva a que todos contribuam para o bem-estar da populagao. Utilizando-se
dos bens e recursos comunitdrios que se encontram ao dispor de todos, ultrapassam assim
os constrangimentos impostos pela austeridade do isolamento do povoado, bem como
da precaridade de recursos que, em alguns casos e em alguns anos, em tao vis condicoes
colocam os habitantes que neste territério habitam. Sendo uma regiao de temperaturas
extremas, de invernos frios e verdes escaldantes, acrescem as caracteristicas do solo e da
vegetagao que nele predomina. A aridez da terra é, nalguns locais, fator que justifica, em
parte, a enorme extensio de terrenos incultos e que, quando mal geridos, comprometem
a subsisténcia dos homens e dos animais. A solugio que encontraram para niao estarem
dependentes da agricultura foi o desenvolvimento de outras atividades como a pastoricia.

Em outro, ¢ do ponto de vista geogréfico, o territério onde Rio-de-Onor se inscreve,
seja da parte portuguesa, seja da espanhola, define, por via dos elementos geomorfoldgicos
que do terreno arribam, um tipo de povoamento e de edificado particular.

“Quer Rio de Onor [parte portuguesa], quer Rihonor de Castilla [lado de
Espanhal, sio formadas por conjuntos compactos de prédios rdsticos, que tanto se
estendem através das margens do principal curso de 4gua e dos trilhos de passagem,
como originam pequenas concentragoes de casas ensimesmadas, cujas particularida-
des se podem comparar, excecionalmente, & composicio interior de uma colmeia”

(Mota Tavares, 2019, p. 442).

Os materiais, a dimensao e a forma das casas sao compativeis com as préticas agricolas
e de pastoreio que nela encontramos. De pedra,
“As casas, embora nao sejam todas iguais, sio muito semelhantes. O rés-do-chao
¢ sempre térreo e tem mais divisdes separadas por paredes de pedra ou de tabique
(trabal ou tabrau). Af ficam as cortes das ovelhas, das cabras e das vacas, o cortelho
dos porcos (as cortes dal ganau, da cabreada e da bacas, a corteia dos leitons), ¢ a
adega (adéga) com as suas pipas e dornas (tinas ou cubas) de fazer o vinho. [...]

O primeiro andar tem soalho (sobrau) de largas e grosseiras tdbuas de castanho,
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assentes em traves (bigas) da mesma madeira. As divisdes variam com o tamanho da
casa e sdo em geral separadas por paredes de tabique (tabrau ou trabal), ou de cordas

de palha recobertas de barro (barradas)” (Dias, 1984, p. 60-61).

Se as caracteristicas geomorfoldgicas sao semelhantes nos dois lados da fronteira, assim
como o isolamento que ai impera seja do lado portugués seja do lado espanhol, serd natu-
ral o intercimbio social e cultural entre as populages residentes nesta regido para ameni-
zar as dificuldades.

A demarcagio de fronteiras fisicas, sociais ou comerciais neste espaco do territério no
¢ uma questao que se coloque aquando da vivéncia didria das suas gentes. A forte ligagao
que se estabelece entre os povos e as familias que nele residem, e que encontramos em ou-
tras regioes da raia portuguesa, verte-se no modo como as populagées interagem entre si,
se relacionam, bem como nos lagos que entre elas se estabelecem e que, algumas vezes, se
constituem de familia. Neste sentido, as festividades e festas, o comércio de bens e servicos,
os casamentos e as amizades sdo frequentes, nao estando reféns de uma linha diviséria que
se encontra inscrita num mapa definindo a fronteira. A par de todos estes vinculos que
unem as gentes desta regido, encontramos também o rio que ora as une, ora as separa. Elo
de contacto e ligagio entre as duas margens, promove a passagem fcil entre os dois lados
da fronteira. Encontramos ainda o uso de uma linguagem comum, bem como o desenvol-
vimento de fortes relagdes comerciais. Unidos pelo coragio, no os vemos separados por
um limite administrativo e territorial que inviabilize o livre trinsito entre os dois espagos
do territdrio. Virios produtos sao comercializados, de entre eles o gado, o pio, o vinho, o
peixe e os cereais (Mota Tavares, 2019). Prevemos ainda que, por via dos constrangimentos
administrativos impostos pelo Governo da Republica, “o contrabando [fosse] aqui, assim
como ao longo de toda a fronteira, uma prética generalizada, sendo que, para tal, terd
contribuido bastante o facto de a fronteira se caracterizar por uma linha ténue e irregular”
(Mota Tavares, 2019, p. 448). Destes factos resulta um relacionamento mais intenso entre
as gentes e uma aculturagio bem marcada nos dois lados da fronteira.

Rio-de-Onor do lado portugués e Rihonor de Castilla do lado espanhol, de tao isola-
das que estao por via das caracteristicas do territério, mas também de tao préximo que se
encontram, pelo constante contacto e intercimbio entre as populagoes, desenvolveram um
modo préprio de viver e atuar. Segundo Mota Tavares (2019), esta influéncia transcorre
para diversos aspetos da vida. Segundo afirma:

“por via da proximidade geografica, ambos os niicleos populacionais consubs-
tanciaram no passado uma 4rea de circulagio de usos e costumes que propiciou for-
mas particulares de aculturagio, muito para além daquela que concerne a expressao

linguistica. Destacam-se, neste seguimento, tanto os elementos culturais partilhados
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entre as duas aldeias, atendendo, sobretudo, ao contacto privilegiado com as povoa-
¢oes vizinhas em ambos os paises, como as repercussoes que resultam, tanto da sua
integragao em contextos administrativos diferenciados, como de uma delimitagao da
prépria fronteira, sobretudo ao nivel da assimilagio de tracos distintivos por via do

seu estabelecimento formal” (Mota Tavares, 2019, p. 452).

Decerto que esta influenciagdo transcorre no modo como os usos e costumes, as praticas
e as tradicoes, seja no campo da musica, seja no de outras artes, se manifestam neste contexto
territorial, um espaco tao particular. Devido as suas caracteristicas e genuinidade, bem como
as particularidades musicais que ai encontrou, Fernando Lopes-Graga tinha uma ligagao
especial com a povoagio, uma aldeia singular, exemplo de vida em comunidade, onde os
habitantes partilham alegrias e medos, direitos e deveres, liberdades e responsabilidades, seja
em momentos de convivio e festa, seja naqueles de caréncia e necessidade. O sentimento de
pertenca e comunidade encontra-se aqui bem desenvolvido e enraizado. Aquando da reuniao
comunitdria eram chamados todos os chefes de familia ao Conselho gerido pelo Mordomo
eleito, de modo a discutir e solucionar os problemas detetados e/ou apresentados pelos ha-
bitantes ao Conselho. De entre eles podemos encontrar questoes relacionadas a gestao dos
pastos, ao funcionamento do moinho e do forno comunitdrio, mas também um qualquer
outro assunto de interesse para a vida da povoagao. Quando necessdrio, era nestas reunioes
que se acudiam as necessidades individuais resultantes de algum azar da vida. Chamados pelo
toque do sino ao Conselho da aldeia, os homens discutiam os assuntos chegando a uma de-
cisao final por votagiao nominal. Terminavam o Conselho bebendo em conjunto o chamado
“vinho das multas” selando as decisoes assim tomadas (Dias, 1984).

Este sentido comunitdrio, bem como a genuinidade das praticas festivas e musicais que
ai encontrou, fascinou nio s6 Lopes-Graga que valorizava e defendia as tradigoes, como a
muitos outros investigadores nas mais diversas areas. Lopes—Graga, em particular, encontrou
em Rio-de-Onor uma fonte viva e auténtica de recursos musicais e rituais relacionados com a
cultura e tradi¢io populares, aurindo do trabalho de virios investigadores, incluindo Rodney
Gallop (1960), Michel Giacometti (1981) ou Jorge Dias (1984), os elementos necessdrios a
sua produgio musical. A povoagio, pela sua singularidade, fascinou o autor que, para além
das caracteristicas e pureza musical que nela encontrou, viu no seu modo de vida um mo-
delo compativel com as suas préprias aspiragoes sociais, politicas e ideoldgicas. De modo a
contribuir para a sua preservagio, procedeu ao seu estudo e divulgagao para poder, através do
trabalho realizado e da obra feita, conservar, adaptar e reinterpretar as melodias e temas que
nela encontrou divulgando um modo de vida que bem valorizava.

Se o seu trabalho sobre a cultura popular portuguesa ¢ incontestével e proficuo, a

sua formagao académica, cientifica e profissional transparece no trabalho que efetua. E
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conhecida a sua capacidade de criagdo e o respeito que demonstra pelos elementos origi-
nais alcangados, facto que encontramos expresso na obra que nos propomos aqui inves-
tigar: Sete Cangoes Castelhano-Portuguesas para canto e piano, baseadas em sete cangoes
populares da regidgo de Rio-de-Onor. Simultaneamente, antecipamos que, para além de
respeitar as tradi¢oes, exibe, no sonoro alcangado, a influéncia de correntes musicais di-
ferentes daquelas de onde provém o seu material base. Ressalta, nele, uma influéncia da
musica erudita contemporanea. Cada uma das sete cangdes tem a sua prépria identidade,
evocando temas de trabalho, de amor, mas também de momentos de celebracio e de festa.
No conjunto, Lopes-Graga usa a voz e o piano de uma forma que nio coage a perce¢io do
texto nem as caracteristicas da melodia base, criando texturas e complexos de densidade
melédica e harménica, ritmica, dinAmica e timbrica, que ora enfatizam o cardter lirico
e nostélgico dos textos e melodias empregues, ora sublinham a for¢a ritmica e o cardter
quase dangante de algumas das pecas. O piano nio se limita a fazer o acompanhamento,
assumindo frequentemente um papel orquestral. No modo como ¢é usado, o instrumen-
to contribui para o desenhar de um sonoro que se mostra rico e envolvente, captando a
aten¢io e a emogio de cada um daqueles que as interpretam e fruem. E nossa intengio
mostrar agora as caracteristicas que de cada uma das pecas ressaltam, de modo a relevar a
sua importancia na defini¢ao do sonoro do seu autor, que sabemos ser fortemente marcado

pela cultura e tradigao popular portuguesas.

A criagdo de obra numa regido sem barreiras linguisticas ou territoriais

A posicio geogréfica desta aldeia que se localiza no nordeste transmontano, no extre-
mo norte da fronteira entre Portugal e Espanha, na raia do distrito de Braganca, justifica,
aparentemente, a presenca de dois idiomas nos poemas das cangdes analisadas. A escolha
de textos em castelhano e portugués reflete o interesse de Lopes-Graga pelo didlogo entre as
duas culturas ibéricas. Os poemas, de origem popular, sio marcados por temdticas préprias
da vida quotidiana. A utilizacio de silabas abertas e fechadas, os acentos e o ritmo natural das
palavras influenciam diretamente a composicio, sendo que o compositor usa a musica para
ampliar a expressividade contida no texto, criando uma fusio harmoniosa entre contetdo,
som, significado e palavra'®. No escrito por Jorge Dias (1984, p. 211), encontramos que,

“Em Rio de Onor a musica é a expressdo mais viva da enorme forca ladrica que

anima este povo dionisfaco. O rionorés vive permanentemente sob a sua influéncia”.

1 No que 2 palavra diz respeito identificamos, por vezes, a presenca de um dialeto local, o rionorés. Esta
realidade ¢ divulgada por Jorge Dias no seu estudo da musica tradicional desta regido do pais (Dias, 1984).
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[Contudo, nio s6 a alegria se exibe em todas as formas musicais. Por vezes ¢ a forca
teldrica e trigica que se mostra no canto rionorés.] “Sao variadas as formas que a
musica reveste: cangbes profanas, cangoes de trabalho, cangées religiosas e sobretudo
musica de danga, que anima os seus numerosissimos bailes. A sua alegria exuberante
pede movimento e, por isso, o ritmo é o elemento preponderante. Contudo, a ma-
sica aqui ndo exprime s6 alegria. A esta mistura-se com frequéncia uma certa forca

trigica que individualiza a musica rionoresa em relagdo a outras [...]”.

Sete Cangoes Castelhano-Portuguesas tem a duragao de cerca de 14 minutos, sendo
composta por sete trovas: 1. El Marinero; 2. Debajo del Puente; 3. En el Palacio del Rey;
4. La Pilaruca; 5. Canto por la Nifia; 6. Donde Vas e 7. El Jardinero. A obra, dedicada a
Madeleine Dax, foi interpretada em primeira audi¢io a 18 de marco de 1958 na Academia
de Amadores de Musica em Lisboa. Os seus intérpretes foram, ao piano o préprio com-
positor e, na voz, Maria Alice Vieira de Almeida. Para obter uma melhor compreensao
da forma como o compositor procede a utilizagdo das cangoes originais, investigdmos
sobre a sua origem procurando nos diversos cancioneiros populares elementos que nos
pudessem indicar o acervo de onde o compositor retirou o material base destas cangoes. A
investigacdo conduziu-nos a recolha efetuada por Jorge Dias (1984) e a um conjunto de
recolhas musicais intitulado R/O de ONOR — Recolhas Musicais da Tradicdo Oral (2019)
onde sdo intérpretes Deolinda Maria do Campo, Mariano Augusto Preto e Juan Prieto
Chimeno. Na primeira referéncia encontramos compiladas quarenta e uma melodias,
sendo que na segunda podemos escutar trinta e duas melodias tradicionais, de entre elas
trés cangoes usadas por Fernando Lopes-Graga neste ciclo de pecas. Sao elas: “Bozes Daba
o Marinheiro”, usada em “El Marinero”; “Adelaide”, que origina a pe¢a “Donde vas”;
e “En El Palacio del Rey”, que surge reconfigurada na peca homénima de Sete Cangies
Castelhano-Portuguesas de Fernando Lopes-Graga. Na proposta de Jorge Dias (1984) sao
referidas todas as cangdes e, em algumas delas, o titulo proposto pelo compositor difere

daquele identificado por Dias'".

1! No conjunto podemos relacionar o material base da obra do compositor com aquele proposto pela recolha
de musicas tradicionais da regido de Rio de Onor da seguinte forma: 1. El Marinero (Lopes-Graga) — El
Marinero (cangio n.° 2, Cangio de segada (ceifa); Dias, 1984, p. 216); 2. Debajo del Puente (Lopes-Graga)
— Las Barandillas del puente (can¢ao n.° 8, Ronda da véspera de casamento de Rio de Onor de cima; Dias,
1984, p. 225); 3. En el Palacio del Rey (Lopes-Graga) — En el Palacio del Rey (can¢ao n.° 17; Dias, 1984,
p. 234); 4. La Pilaruca (Lopes-Graga) — A salida de levante (cangio n.° 9, Ronda muito cantada na véspera
da festa de Rio de Onor de cima; Dias, 1984, p. 226); 5. Canto por la Nifa (Lopes-Graga) — En tu puerta
estamos cuatro (can¢do n.° 13, Cancdo de embalar; Dias, 1984, p. 230); 6. Donde Vas (Lopes-Graga) —
Donde vas (cangao n.° 30; Dias, 1984, p. 248) e 7. El Jardinero (Lopes-Graga) — En el jardim de la Reina
(cangdo n.° 23; Dias, 1984, p. 240).
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Cremos que pela insularidade da povoagio e pelo modo como viviam em meados do
século passado, altura em que o compositor procede a composicio deste ciclo de cangdes,
que as pegas escolhidas para servirem de base a esta obra fossem das mais genuinas e autén-
ticas, pois que as influéncias externas eram quase inexistentes. No entanto, sabemos que o
progresso e a aculturagio sao uma realidade e que, nas palavras de Jorge Dias, se expoe jd
nas cangdes por ele recolhidas e compiladas no Cancioneiro Musical (1984, p. 211-269).
Para este estudioso,

“As épocas histéricas contribuem, claro estd, para fortalecer ou enfraquecer o
cardcter local, que transparece na musica, como em outras manifestagoes culturais.
Em nossos dias a tendéncia é nitidamente de enfraquecimento. [...] Rio de Onor
nio foge A regra. No seu cancioneiro encontram-se melodias que ora acusam prove-
niéncia espanhola, ora portuguesa e, dentro destas, se quisermos particularizar, nio
sera dificil encontrar elementos diversos, inclusivamente andaluzes. Porém, o seu
isolamento relativo das influéncias planificadoras de nossos dias, como o rddio, o ci-
nema e os altifalantes, tem evitado a invasio da terrivel vulgaridade que actualmente
nos persegue. As influéncias, que 14 se verificam, tém-se dado por via oral, em lenta

retransmissao através do espaco e do tempo” (Dias, 1984, p. 211-212).

Em outro, e no que concerne a atividade musical, o autor refere que a prética da
musica e do canto se faz por ambos os sexos. Todavia, conforme a situacio vivida, pode
acontecer estarem predominantes os dois sexos, s6 o sexo feminino ou o masculino, em
funcao da atividade que a musica acompanha.

“Aqui cantam homens e mulheres, se bem que as mulheres talvez cantem mais.
Sao elas que cantam nas festas religiosas e nas procissoes. Sdo ainda elas que cantam
as loas a0 Menino Jesus pelo Natal e as loas dos casamentos. Nalguns trabalhos pré-
prios do sexo feminino, como magar o linho e fiar, sio frequentes os descantes s6 de
mulheres. Mas nas rondas, que anunciam todas as festas, sao quase sempre os rapazes
quem canta. Em muitas outras ocasi6es, sobretudo nas segadas e nas malhas, cantam

juntamente homens e mulheres” (Dias, 1984, p. 212).

As cangoes escolhidas por Fernando Lopes-Graga para elaborar este ciclo de pegas en-
globam cangées de trabalho, as rondas, ou ainda as cangées de embalar. Do facto, emerge
a variedade musical e intencional dos textos nelas descritos. Desta diferenga surge a riqueza

criativa e compositiva do compositor que agora pretendemos apresentar.
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Sete Cancgoes Castelhano-Portuguesas de Rio-de-Onor de Fernando
Lopes-Graca

Cancdo 1 - El marinero

A primeira cangao deste ciclo, E/ marinero, ilustra o didlogo estabelecido entre um
marinheiro, como o titulo da cancio assim o indicia, e uma for¢a do mal, o deménio.
Quando o primeiro, afogando-se e em afli¢do, clama por ajuda, vé surgir no horizonte
o deménio. “Voces daba el marinero, / Voces daba que se ahogaba. / Se respondiera el
demoénio / Del en lado del dgua.” (Dias, 1984, p. 216). Como esta entidade nio faz nada
de forma gratuita, pedindo sempre alguma coisa em troca da sua ajuda, pergunta ao mari-
nheiro o que este lhe ofereceria em troca de ajuda para o retirar da dgua. “Cuanto das tu,
marinero, / A quien te saque del dgua?” (Dias, 1984, p. 216). O marinheiro aflito dispoe
prontamente dos seus bens e oferece-lhe os seus navios carregados de ouro e prata. “Yo te
diera mis navios, / Cargaditos de oro y plata.” (Dias, 1984, p. 216). Contudo, ao deménio
nao lhe interessam os bens materiais que o marinheiro lhe oferece. Ao deménio interes-
sa-lhe possuir a sua alma. “No te quiero tus navios, / Ni tu oro, ni tu plata. / Quiero que
quante mueras / Me dejes parte del alma.” (Dias, 1984, p. 216). Como a havia confiado a
Deus e a Virgem Soberana o marinheiro nio aceita a proposta. “Arriedra, deménio, arrie-
dra, / Arriedra, demdnio, baja! / Mi alma no te la dejo, / Que ya la tengo encargada. // Se
la he encargado a Dios / Y a la Virgen soberana. / Voces daba el marineo, / Voces daba que
se ahogaba.” (Dias, 1984, p. 216).

O texto base desta pequena cangao impacta pela histéria narrada. Nela percebemos
o momento de afli¢ao vivido pelo marinheiro e o oportunismo de uma entidade maléfica
para conseguir o bem mais precioso que o ser humano possui, a sua alma. Firma-se nesta
contenda a desvaloriza¢io dos bens materiais e a valorizacio da espiritualidade e da fé. Se
o demoénio desvaloriza os bens materiais de modo a conseguir a alma do marinheiro, este
também os desvaloriza pois que os entrega prontamente em momento de aflicao. Preserva,
contudo, a sua alma pois que a confiou a Deus e a Virgem Soberana. Esta doagio ¢ uma
demonstragao clara da sua fé e de que o plano espiritual deve sempre imperar sobre o plano
material. Para o marinheiro, os bens terrenos, efémeros e pereciveis, perdem relevancia face
a eternidade da alma. A reafirmacio da fé, neste contexto, trata-se de um ato de crenga,
mas também de esperanga, um esforgo para encontrar sentido no caos, uma forma de
resistir 4 adversidade.

El marinero, encontra-se elaborada a partir da melodia homénima recuperada do fol-
clore tradicional de Rio-de-Onor. Analisando a cang¢ao proposta na compilacio realizada
por Jorge Dias (1984, p. 216) percebemos que o compositor mantém vdrias das carac-

teristicas da pega original embora lhe introduza alguns elementos que concorrem para a
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elucidagao mais clara de alguns dos seus constituintes musicais. De entre eles salientamos
a componente métrica. Refletindo a mestria e o estilo do compositor, ndo chegam a des-
caracterizar os componentes mais genuinos da proposta de obra obtida de entre o acervo
de cangoes tradicionais da regiao. Na sua elaboragio, o compositor desenvolve um sonoro
predominantemente modal, onde a alternincia e flutuagio métrica, ritmica e temporal é
constante. Podemos referir que, e apesar de utilizar a melodia original, o autor propoe uma
outra armagio de clave. Sabemos das fortes implicagdes que isto tem a nivel harménico
pela alteracio do sistema funcional. No entanto, retivemos que a recolha de Dias propée
o uso do compasso 6/4, ao passo que Lopes-Graga alterna entre compassos bindrios e
terndrios. Esta acdo pretende enfatizar os pontos fortes e fracos na enunciagio do texto.
Do ponto de vista temporal, o autor alterna entre tempos mais e menos rdpidos, aos quais
agrega indicagoes de desaceleraciao do tempo. Procura com este recurso salientar algumas
componentes do texto. Na versio de Dias ndo encontramos estas indicagoes. Informa-nos
que o tempo serd lento, seminima igual a 60 M.M.

Na componente da voz, Lopes-Graga utiliza a ritmica original que conserva a prosédia
e o ritmo de enunciagio de cada verso, rima e quadra. Esses ritmos evocam o movimen-
to das ondas, sugerindo o ambiente aqudtico em que se desenrola a a¢io, bem como a
urgéncia da salvacio de uma alma. A harmonia é, em geral, dissonante, criando tensio e
reafirmando o perigo e o desespero vividos. Salientamos o intervalo de sétima, presente
na textura proposta pelo piano, na introdugao da pega. A harmonia vai-se adensando ao
longo da obra, como denso e dramdtico é o momento vivido pelo personagem. A linha
vocal é emotiva e repetitiva. Desenvolve-se num 4mbito de quinta perfeita, predominando
os melismas desenhados num intervalo de quarta perfeita. O compositor propée nestes
arabescos melédicos um ondear constante que lembra o ondular da dgua. A este modelo
melédico é contraposto uma textura no piano que, desenvolvendo-se cada vez mais rica e
contrastante, culmina numa densidade e amplitude mdximas aquando da recusa do mari-
nheiro em oferecer a sua alma. Esta colocagio reforca o didlogo que se estabelece entre as
personagens humana e sobrenatural. Quando o marinheiro informa o seu interlocutor que
a sua alma pertence a Deus e a Virgem Soberana, a harmonia é disseminada em arpejos
ascendentes numa dinimica forte, reafirmando a necessidade de se elevar ao mais alto,
mas também acima das dguas. O compositor usa ainda os contrastes dindmicos para criar
uma narrativa sonora que realga a intensidade emocional das suplicas do marinheiro em
aflicao. Em sentido contrdrio, emprega dinimicas menos fortes, para reforcar o contetido
mais sombrio e introspetivo de alguns momentos do texto em que o deménio tenta o pro-
tagonista. Fernando Lopes-Graga explora ainda o contraste entre planos sonoros diversos
criando a sensagio de profundidade. Mantendo o material e as suas caracteristicas originais

ao nivel da voz, define um sonoro que enaltece o clima emocional e vivencial descritos no
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poema, relevando os momentos mais emocionais e dramdticos do texto. De notar que o
local de recolha da cangao tradicional nio se encontra perto do mar. A povoagao ¢é atraves-
sada por um rio, aquele que lhe d4 0 nome. De ressaltar também o facto de a obra original
ser indicada como sendo uma can¢io das segadas, uma canc¢do de trabalho relacionada
com a ceifa e cujo texto em nada se relaciona com trabalhos agricolas. Como Dias afirma
(1984, p. 216): “Esta cangao canta-se sempre nas segadas, embora o texto nada tenha que

ver com a faina agricola”.

Cancdo 2 - Debajo del puente

Na povoagio de Rio-de-Onor existe uma ponte que liga a parte portuguesa a parte
espanhola da povoagao. A parte portuguesa ¢ denominada pelos locais como Rio-de-Onor
de Baixo, sendo que, em oposicdo, a parte espanhola ¢ intitulada de Rio-de-Onor de
Cima. A ponte ¢ o eixo de ligacio entre os dois povos, os quais se encontram unidos por
muito mais que um pedago de caminho. As ligagdes sociais e familiares acontecem de
forma espontanea desde sempre, pois os povos contactam e estabelecem relagoes para além
daquelas de cariz puramente politico e comercial. Neste sentido, a segunda das pecas, a
qual se intitula Debajo del puente, é uma narrativa emocional que explora temas como o
amor nio correspondido e a soliddo. A obra proposta por Lopes-Graga baseia-se na narra-
tiva poética e musical presente na trova Las Barandillas Del Puente. Esta peca do folclore
tradicional de Rio-de-Onor ¢, segundo Jorge Dias (1984, p. 225), uma “(...) ronda (...)
sobretudo cantada em Rio de Onor de Cima nas vésperas de casamento”%. A jovem,
descrita como a “morena”, chora sob a ponte, esperando pelo amante que ndo chega. “Las
barandillas del puente / Se menean cuando pasan. / Debajo del puente / Llora una more-
na, / Debajo del puente / De la carretera.” (Dias, 1984, p. 225). A ponte, pouco segura,
pois que as suas grades balangam, representa um amor fragil e pouco estdvel. A fragilida-
de ¢ instabilidade emocional da personagem é representada pelo seu choro, sendo ainda
aclarada uma humilhagio. A personagem mesmo antes de se casar esconde-se debaixo
da ponte para que ninguém observe o seu sofrimento. A estrada que pode ser percorrida
pelos habitantes de Rio-de-Onor, € o facto de ela se encontrar escondida debaixo da ponte
que liga Rio-de-Onor de Baixo com Rio-de-Onor de Cima, acentua a amargura e o senti-
mento de abandono a que estd vetada. Acresce o continuo esperar por um amor que nio
chega. “Esprando por su amante, / Suamante nunca llega. / Debajo del puente / Llora una
morena / Debajo del puente / De la carretera.” (Dias, 1984, p. 225).

102 A primeira das pegas ¢ uma cancio de segadas (ceifas), a segunda uma ronda de vésperas de casamento. A
primeira nio refere um espaco territorial em concreto sendo que a segunda ¢é sobretudo cantada na parte
espanhola. O compositor estabelece, no nosso entender, um didlogo espacial e cultural nesta enunciagio.
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Do ponto de vista musical Debajo del puente reflete igualmente as caracteristicas de
estilo do compositor, as quais conferem profundidade e expressividade ao texto narrado.
Esta peca ¢ caraterizada por uma atmosfera melancélica e introspetiva, notada nos conted-
dos da letra e nos elementos musicais que nela recuperamos. Do ponto de vista métrico
existe um forte contraste com a primeira das pecas e também com o original que se encon-
tra anotado num compasso 6/4. Nesta obra o compositor mantém constante o compasso
bem como as caracteristicas ritmicas e métricas do uso de um compasso bindrio de divisao
bindria. A Gnica alteragdo que realiza ¢ feita no final da peca, depois de todo o texto enun-
ciado, sendo inserido um compasso terndrio de divisao bindria para logo se estabelecer o
primeiro. Acresce a esta a¢do o uso da ritmica irregular de modo a suspender as parte forte
do tempo e do compasso. Assim, o compositor suspende espacial e temporalmente a a¢io,
como suspensa se encontra a vida da protagonista desta historia. Lopes-Graga altera ainda
a indicagao de tempo face & proposta que encontramos na recolha de Dias (1984). Nesta,
a indicagio é de seminima igual a 92 M.M.; na pega de Lopes-Graga o compositor propoe
a seminima igual a 104 M.M.

Marcado e constante, o ritmo definido pelo compositor salienta a componente do
texto. Composto por figuras ritmicas que nos dio a sensa¢do de um constante balangar,
refletem a instabilidade e fragilidade das grades da ponte e dos sentimentos de um dos
amantes. Estas figuras ritmicas e este balanco sao apresentados pela voz do baixo na textu-
ra exposta no piano e, em paralelo, com o dito pela voz. Do ponto de vista harménico e
textural ¢ de salientar a mudanca radical de armacio de clave do primeiro para o segundo
conjunto de versos, bem como deste para o terceiro. Acresce a alteragio de textura reali-
zada pela estruturagio ritmica e métrica proposta pelo compositor. As dindmicas contém
vdrios contrastes que reforcam os momentos de intensidade emocional, a angtstia e a

tristeza da personagem que se sente amargurada e abandonada pelo seu amor.

Cancdo 3 - En el Palacio del Rey

A terceira cangao do ciclo Sete Cangoes Castelhano-Portuguesas de Rio de Onor é uma
obra composta sobre um tema popular que estd compilado, & semelhanca de todas as
outras pegas do ciclo, no cancioneiro musical de Jorge Dias (1984). A peca original encon-
tra-se escrita no compasso 3/8. Lopes-Graga respeita a métrica enunciada. Contudo, e no
que concerne a componente harmoénica proposta pelo texto musical original, verificamos
que na obra de Lopes-Graga o texto se encontra transposto uma 2.2 Maior abaixo, alteran-
do a estrutura proposta na pega base. No que concerne a melodia, ela segue o enunciado
do original, sendo que o inicio da segunda estrofe se encontra atrasado pela introdugao
de um pequeno interlidio musical. De salientar a complexidade ritmica da textura do

acompanhamento, a qual suporta a agitagio e instabilidade sugeridas no agoiro induzido
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pela existéncia de uma erva muito m4 no paldcio do Rei. “En el paldcio del Rey / Hay una
hierba muy mala / La ran la la ran, lan, / Hay una hierba muy mala; // Que la dama que
la pise, / Dice que sale embarazada / La ran la la ran, lan, / Dice que sale embarazada.”
(Dias, 1984, p. 234). Esta instabilidade também surge a nivel temporal. Depois de uma
indicagao de tempo Con Spirito (seminima igual a 69 M.M.), o compositor acelera e de-
sacelera criando a volubilidade que também se verifica na enunciagio dos versos e na sua
dimensao. O terceiro conjunto comega em anacrusa, tendo a duragio de trés compassos.
O texto anuncia uma desgraga para a jovem que pisar essa erva, pois que ficard gravida.
Essa desgraca prediz-se na instabilidade harménica, métrica e temporal, jd que do ponto

de vista da notagio o compositor nio altera a indicacio de compasso'®.

Cancdo 4 - La Pilaruca

A quarta cancdo deste ciclo explora texturas musicais bastante diversas das propos-
tas nas pegas anteriores. Intitulada de La Pilaruca baseia-se na pega tradicional A Salida
de Levante, uma ronda muito cantada em Rio de Onor (Dias, 1984). O texto usa trés
das quatro estrofes expostas por Jorge Dias. Analisando-as, apuramos que a primeira das
estrofes contém seis versos e as demais quatro. Para que a sua extensao se torne igual, o
compositor e os cantadores optam por repetir os dois tltimos versos das segunda e terceira
estrofes. Do ponto de vista formal resolve-se assim uma questao essencial. Do ponto de
vista métrico o compositor respeita o compasso original 4/4, sendo cada uma das estro-
fes enunciada com uma componente textural distinta. Na primeira, a componente de
acompanhamento ¢ constituida essencialmente por um conjunto de acordes expostos em
arpejos ascendentes. A segunda das estrofes é sustentada por uma harmonia que sobrepae,
a contratempo, uma harmonia e uma melodia baseadas em intervalos de quarta e quinta,
os mesmos que formam a componente harménica da voz do baixo. Nao sendo arpejada, ¢
deslocada na sua constitui¢ao para criar mutabilidade. A terceira das estrofes é igualmente
caracterizada pela textura do seu acompanhamento.

Do ponto de vista harménico o compositor transpde a peca uma 2.2 Maior acima.
Termina cada uma das estrofes com um ritardando temporal, anunciando todas elas a
partir do ultimo tempo do compasso, ou seja, a partir do tempo mais fraco do compasso

como que a enunciar o ato de caminhar e sair para a ronda. Jorge Dias informa-nos que

163 Na recolha efetuada por Jorge Dias encontramos duas pegas intituladas En E/ Paldcio del Rey, uma com o
nimero 17 (Dias, 1984, p. 234) e outra com o niimero 18 (Dias, 1984, p. 235). Do ponto de vista ritmico
percebemos que Lopes-Graga usa o enunciado da can¢io namero 17. Como notas de rodapé encontramos
a indicacdo do autor que, e no que concerne a pega 17, “Letra igual a cancdo n.° 18. Foi colhida da Carmen
de R. de Cima. A melodia também ¢ igual & cangdo n.° 18, mas o ritmo ¢ diferente” (Dias, 1984, p. 234).
Relativamente a peca 18 encontramos a informacao: “Cangao espanhola cantada por portugueses. S6 difere
no ritmo da cangio anterior, n.° 17, cantada por uma espanhola” (Dias, 1984, p. 235).
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esta can¢do ¢ muito cantada na regido (Dias, 1984) sendo que pode aparecer com outros
textos. A riqueza e diversidade dos acompanhamentos texturais propostos a cada uma das
estrofes revela o engenho e a habilidade do compositor em identificar e caracterizar niveis

textuais diversos'®

. O texto da cangio ilustra mais uma vez um amor saudoso e escondi-
do de modo a nao comprometer os amantes. “A salida de Levante / Vi bejar la Pilaruca,
/ Cuando vuelvi de la guerra, / Morena estavas casada. / Pero si recordards / De los besos
que te daba. // De los besos que te daba / Debajo daquela higuera, / Se los cuentas a tus
padres / Ya te casas cuando qu(i)eras. // Si los besos que te daba / Si se volv(i)eran lunares,

/ Tendrias en tu carita / Mds de trecientos millares.” (Dias, 1984, p. 226).

Cancdo 5 - Canto por la Nina

Canto por la Nifia é a peca mais curta de todo este ciclo de can¢des. Encontra-se basea-
da na cantiga de embalar recolhida por Jorge Dias intitulada £ tu Puerta Estamos Quatro
(Dias, 1984, p. 230). A peca possui uma tnica quadra a qual acresce uma interjei¢ao final.
“En tu puerta ‘stamos cuatro, /'Y todos cuatro te quremos. / Y salga la nifia y escoja, / Los
demds nos volvremos. / Ay!” (Dias, 1984, p. 230). Na opiniao do autor, o texto nao seria
muito préprio a este género de cangdo. “Colhida de Carmen, mulher de David Lizaro,
natural de Rionor de Cima. A tia Joana de R. de Baixo cantou a mesma melodia com
palavras diferentes que nao recolhemos. A letra nao parece muito prépria de uma cangio
de embalar, mas ¢ assim qua a cantam” (Dias, 1984, p. 230). Contudo, a pequena pega
surge caracterizada pela sua vocagao de cangao de embalar/serenata calma e pelo seu anda-
mento lento. O ato de embalar exige um ritmo e um plano textural constantes de modo a
conseguir a pacificagdo. Estas caracteristicas sao propostas pelo compositor na textura do
acompanhamento. Seguindo a nivel ritmico uma estrutura semelhante nas duas vozes da
componente do acompanhamento, Lopes-Graca dispoe uma sequéncia de duragées que
anunciam um mesmo padrao: curto, curto, longo. Na voz superior do acompanhamento
do piano esta estrutura emerge com o dobro das duragées. A proposta textural ao nivel do
acompanhamento estabiliza, no nosso entender, a agitacio da proposta melédica da voz.
O compositor mantém a armagao de clave e o compasso da pega original. Intensifica, no
entanto, a dissonancia harménica dos primeiros dois para os segundos dois versos da qua-
dra. Como interjeigao sequencial, o autor propoe um compasso de dois tempos em que a
instabilidade ritmica sobressai. A peca termina com uma codeta realizada @ tempo, a qual se

apresenta depois de uma outra irregularidade textural. Desta feita prenuncia o fim da obra

164 Podemos colocar a hipétese de o compositor procurar imprimir, no texto musical de acompanhamento a

voz, as caracteristicas idiomdticas de outros instrumentos como sejam os de corda dedilhada. Assim, vis-
lumbramos os acordes arpejados, as sincopas em legato ou a ornamentagio rdpida, exemplos de articulacio
comumente reproduzidos por esta tipologia de instrumentos.
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e a interjeigao final da voz “Ay”, uma exclamacio que denuncia apoquentagio, quigd, por-

que “todos cuatro te qu’(e)remos, [...] Los demds nos volv(e)remos” (Dias, 1984, p. 230).

Cancdo 6 — Donde Vas

Donde Vas, a sexta das pecas deste ciclo inicia, & semelhanga de todas as outras, com
uma introdugio realizada pelo instrumento acompanhador — o piano. Este momento es-
tabelece o cardcter inicial da obra e prepara a entrada da voz. O texto proposto nesta trova
fala-nos novamente de histérias de amor, de espera e de procura por alguém que tarda em
chegar. “Donde vas, donde vas, Adelaide, / Donde vas, donde vas por ahi? / Voy en busca
de mi amante Enrique / Que se hd vuelto loco de penas por mi.” (Dias, 1984, p. 248). A
tensdo acumulada nesta procura e na eventual fuga do ser amado, pois que as horas passam
e Henrique nio vem, encontra-se musicalmente expresso pela ritmica e pela condugao des-
cendente do material musical que se encontra exposto tanto na introdug¢io da peca como
nos primeiros compassos de apresentagiao do poema. “Es la un y Enrique no viene, / Son
las dos y Enrique no estd. / Yo no siento que Enrique me deje, / Teniendo la ropa para nos
casar.” (Dias, 1984, p. 248).

A cadéncia do andar e da hesitacio contida nesse ato, acha-se estabelecida pela cadén-
cia ritmica de toda a textura anunciada. Acresce a velocidade crescente na enunciagao mu-
sical proposta pelos tempos Giocoso no inicio da obra, seguido de um piu mosso no inicio
do terceiro verso da quadra e ainda de um /igeiro aquando da repeti¢io dos seus tltimos
dois versos. Esta aceleracio no dizer dos textos é transposta para a segunda das quadras.
Lopes-Graca utiliza o texto da cangdo original recolhida por Jorge Dias (1984, p. 248),
e 0 mesmo compasso, transpondo, contudo, o texto uma 2.2 Maior acima do original. A
semelhanca do inicio da obra, a peca termina com um poslidio instrumental originado
a partir da repeti¢do de vdrios motivos, seja nos vérios estratos disseminados no piano,
seja até naqueles presentes na voz. A repeti¢ao do material e das estruturas propostas cria
tensdo. O uso de um 4mbito bastante largo na componente musical do acompanhamento
do piano, contrasta com o 4mbito reduzido que encontramos na melodia da voz. Este con-
traste ¢ aquele que se verifica no enunciado do texto. Se por um lado Adelaide se encontra
tensa e sai a procura do seu amado, por outro parece confiante de que ele a nao deixard,
pois jd tem a roupa para se casar (Dias, 1984, p. 248). No nosso entender, todas as se¢oes
propostas por Lopes-Graga mostram a coesio dos contetidos e materiais propostos, bem
como o equilibrio formal da pega, que resulta do modo como a cantiga base se encontra

estruturada.
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Cancdo 7 - El Jardinero

A dltima das pegas do ciclo tem por base a cancio En el Jardin de La Reina, identi-
ficada por Jorge Dias com o n.° 23 no seu Cancioneiro Musical (Dias, 1984, p. 240). A
estrutura da pega, a semelhanca de todas as outras apresentadas e compostas por Fernando
Lopes-Graga, demonstra uma atengio cuidada ao texto, aos materiais propostos na cangio
recolhida em Rio-de-Onor, de modo a conseguir expressar uma unidade temdtica e um
desenvolvimento gradual do texto musical 3 medida que a narrativa flui. A semelhanga da
quinta das cangdes, o compositor utiliza a quadra proposta por Jorge Dias 4 qual junta
uma interjei¢do final. O procedimento para além de unificar o conjunto permite uma
melhor interpretacio do texto dado. “En el jardin de la Reina, / Siendo jardineiro Yo, /
Estando cojendo flores, / En outro jardinero entrd, / Ay!” (Dias, 1984, p. 240). Cada sec-
¢ao contribui para a progressao da estrutura sonora e musical da obra, as quais se sucedem
e estabelecem na narra¢io de um conjunto de variagdes que enriquecem o material musical
inicial, sem perder, contudo, a conexdo com o tema principal. Dai ressalta nao apenas o
cuidado na construcio e manipulagio dos contetidos materiais e imateriais da obra, seja a
nivel poético ou musical, seja na definicio das suas estruturas formais. Destacamos ainda
a habilidade do compositor em criar um equilibrio ininterrupto entre repeticio e variagao
das estruturas musicais base, de modo a captar a aten¢ao do ouvinte do inicio ao fim da
peca e, também, de todo o ciclo musical. Lopes-Graga demonstra, assim, uma mestria
absoluta no uso e desenho da componente musical do acompanhamento, face ao cons-
trangimento que se autoimpée por usar, sem qualquer altera¢io, uma melodia base de raiz
tradicional. Percebemos, assim, a inten¢o e aten¢ao meticulosas que dirige a estrutura fra-
sica que lhe é proposta, de modo a conseguir relevar as suas singularidades a nivel musical.
De tudo isto sobressai a capacidade criativa e compositiva de um autor que se posiciona
como um dos maiores compositores portugueses do século vinte.

O ciclo das Sete Cangoes Castelhano-Portuguesas de Rio de Onor apresenta-nos uma obra
de grande importincia no contexto da producio de obra para voz e piano por autores por-
tugueses contemporaneos. Apesar das semelhancas estruturais e estilisticas reconhecidas
entre todas as pegas, cada cangio exibe caracteristicas exclusivas que refletem o tratamento
individual que o compositor concedeu a cada texto e contexto musicais. De referir o facto
de Fernando Lopes-Graga escolher sete cangoes do repertério tradicional da povoagio de
Rio-de-Onor, uma povoacio de atributos invulgares que se veem refletidos nos conted-
dos narrados e divulgados nestas pegas. Estruturada como uma comunidade agro-pastoril,
encontra-se distanciada de uma influéncia direta ou indireta de outras regides e modos de
vida do nosso pais. Deste facto, e porque o compositor nao deturpa o contido no conjunto
de pegas que identificou e escolheu como transmissoras da sua intencao criativa, podemos

inferir um respeito pela tradi¢ao musical desta regido, a qual mantém pelo seu modo de
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ser e pelo isolamento a que se viu votada ao longo dos tempos, uma forma mais genuina
de viver. Relatando e enaltecendo esta realidade, Sete Cangoes Castelhano-Portuguesas de Rio
de Onor é uma obra maior do nosso repertério musical e um exemplo de valorizagio da
cultura popular portuguesa.

O didlogo entre o acompanhamento e a voz é um elemento central nesta obra. No
conjunto das sete pegas, 0 compositor trata 0 piano nao apenas como um suporte har-
monico da can¢io, mas como um cimplice igualitdrio na edificacdo da narrativa sonora
e musical. A intera¢io com a voz é cuidadosamente calibrada para que ambas as partes
contribuam, sem se aniquilar, para a construcio da narrativa. Outro elemento que gos-
tarfamos de destacar ¢ a forma como o compositor aborda os textos, demonstrando um
profundo respeito pelo ritmo, pela prosédia e pela musicalidade das palavras. Acresce que,
neste ciclo, é pela textura do acompanhamento que este trabalho ¢ feito jd que a nivel
melddico o compositor respeita, na totalidade, o anotado aquando da recolha musical.

Paralelamente, e embora Sete Cangoes Castelhano-Portuguesas de Rio de Onor tenha
uma unidade estilistica incontestdvel, queremos relevar o facto de cada pega possuir uma
identidade prépria. Algumas cangoes sio introspetivas e melancdlicas, evocando imagens
de saudade e contemplagio, enquanto outras tém um cardter mais vivo e dancante, re-
fletindo a alegria e o vigor das tradigoes culturais deste lugar. Para além da sua relevincia
como obra musical, Sete Cangoes Castelhano-Portuguesas de Rio de Onor possui um valor
simbolico importante. Esta obra faz parte de um conjunto de pegas que comprova o com-
promisso estabelecido por Fernando Lopes-Graga para com a preservagao e reinterpretagio

da cultura e tradigao musicais portuguesas.

138

IBERO_52_Miolo_28Agost2026.indd 138 28/08/2026 10:37:55



As mdos e os frutos de Eugénio de Andrade

pela mao de Fernando Lopes-Graga

““Tu’ habitaste um planeta desaparecido. Nio podias adivinhar que o que te cer-
cava era mais estranho que a face escondida da lua. Se tivesses sabido que o granito
triste, as maos terrosas, as camisas encardidas da tua gente, seus gestos, suas palavras
j4 haviam morrido hd séculos e te batiam no rosto como a luz das estrelas hd muito
extintas, terias sido mais atento. Assim tudo te passou como 4gua entre os dedos.”

Eduardo Lourenco

A musica é uma arte que inexoravelmente entra em didlogo com outras dreas da cria-
¢ao artistica. A musicalidade inerente & composi¢io de um discurso que se faz de sons,
encontra, muitas vezes, uma musicalidade inerente ao uso da palavra. A sonoridade destas,
que de musical se mostra e revela em alguns autores, ¢ objeto certamente de trabalho para
aqueles que se dedicam a escrita, encontrando em alguns deles um enlevo maior fruto
da mestria com que dedicam a sua arte. Didlogos de arte, mas também de intengoes e
possibilidades criativas, vao-se formando e identificando ao longo da histéria da musica,
propondo-nos a frui¢io da sua alma. Iminentemente discursiva e apelativa do uso da pala-
vra, encontramos na obra de alguns compositores o seu uso meticuloso e sdbio. A isso nao
ficamos indiferentes quando nos confrontamos com a obra de alguns dos nossos maiores
compositores, encontrando na obra de Lopes-Graga nio sé o uso da palavra como gatilho
da sua agao interventiva a nivel politico e social, como enquanto meio de transmissio da
sua intencio e alma criativas.

Neste sentido, procurando um qualquer registo que coloque em conexio o didlogo
préximo que se estabelece entre som e palavra, revela-nos a mestria do compositor, sus-
tentado que se encontra sempre por obras maiores da nossa poesia e literatura contempo-
rineas. Neste didlogo, encontramos de forma superlativa a obra de Eugénio de Andrade.
Fernando Lopes-Graga enquanto compositor, e Eugénio de Andrade enquanto poeta, di-
vulgam-nos o modo como percebem o mundo e a arte ¢, sobretudo, conseguem perscrutar

a inten¢do e a alma dos acontecimentos que servem de base ao enunciar da sua obra. A
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musica de um e a poesia de outro bebem das capacidades criativas de ambos, num con-
junto de obras que concebem conjuntamente. Referimo-nos aos ciclos de pecas As Mdos e
os Frutos (Andrade, 1948; Lopes-Graga, 1959), Mar de Setembro (Andrade, 1961; Lopes-
Graga, 1975) e Aquela Nuvem e Outras (Andrade, 1986; Lopes-Graga, 1986) do compo-
sitor Lopes-Graga, baseadas que sao nas obras homénimas de Eugénio de Andrade, mas
também alguns poemas soltos do escritor que foram sabiamente redimensionados pelo
compositor em obras que nao sendo ciclos, mereceram desta a sua melhor e mais atenta
considera¢io. Enumeramos as pegas Nana (1957) composta sobre poema de Eugénio de
Andrade pertencente ao seu primeiro livro de poemas intitulado Adolescente (1942), livro
que o autor desconsidera do seu catdlogo, a semelhanga de um outro que intitula de Pureza
(1945) e do singelo poema Narciso (1940) (Hora, 2018).

Fernando Lopes-Graca e Eugénio de Andrade mantiveram ao logo do tempo uma
relagio que lhes permitiu criar obras de inegdvel valor artistico. A sua relevincia permite
que Tiago Manuel da Hora (2018, p. 11-12) afirme que:

“Da comunhio artistica que compositor e poeta cultivaram ao longo de cerca
de quatro décadas (entre 1956 e 1993), [resultasse] um legado que funde a musica e
a poesia numa obra de referéncia, elevando a heranga cultural que ambos [dinamiza-

vam] de forma plena e insuperdvel”.

Lopes-Graga inicia a composi¢ao da obra As Maos e os Frutos depois de langado o repto
por um amigo comum, Manuel Dias da Fonseca (1923-2015), que um dia incentiva o
compositor a iniciar a escrita de um ciclo de can¢oes sobre a obra de Eugénio de Andrade.
Sabemos que a tarefa nao foi ficil. Somente depois de mais de trés anos o compositor sente
que d4 forma 2 sua obra. Se numa primeira fase se sente incapaz de enaltecer com a sua
musica e capacidade inventiva a obra de Andrade, pouco depois é a necessidade de encon-
trar o que apelida de bom “tom” para os seus versos que o angustia. Depois ainda se aflige
com o nimero, a sequéncia e o sentido que a ordem dos poemas deve dar. Todas estas
inquietagdes sdo expressas na correspondéncia que mantém com Eugénio de Andrade,
nela revelando a forma que encontraram de comunicar e de se aquietarem mutuamente.

“E sabe também? Tenho vergonha de lhe confessar que o gostoso projeto de
musicar algumas das suas lindas poesias de ‘As maos e os frutos’ se gorou — isto é: eu
em verdade comecei a dar-lhe realizacio (jd lhe havia dito, creio), mas nada de jeito
me saiu da cansada inspira¢io. Nio atinei com o tom conveniente para os seus versos
ou, entio, o que me parece mais certo, estou liquidado como compositor” (Hora,
2018, p. 25-26).
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Mas o compositor nio desiste da sua composigao e, em missiva datada de vinte de
janeiro de 1959 informa Eugénio de Andrade que finalmente a obra avanca. Lopes-Graga
inicia a carta agradecendo a oferta de seu amigo para logo lhe dizer que:

“apds alguns anos (jd4 nem sei quantos!) de duvidas e desesperos, de rentincias
e novas tentativas, de acabamentos e refazimentos, completei o ciclo de ‘As maos e
os frutos’. Julgava-me incapaz de chegar ao termo da tarefa que me tinha imposto
gostosamente, seduzido pela beleza e musicalidade tao sensivel dos seus poemas.
Mas nio lhes achava o ‘tom’ justo, a expressio a um tempo depurada e premente que
eles requeriam. Sentia que os musicava com mao pesada, que aquilo merecia outra
coisa, algo mais alado, mais subtil, mais intimo, a que eu nio estava muito feito — e
agora mesmo, tendo-me resolvido ao derradeiro esforgo (serd o derradeiro!), limada
a obra, expurgada de escérias e superfluidades (definitivamente?), eu duvido que
tenha composto alguma coisa que valha a pena, alguma coisa que se imane do clima
da sua poesia. Paciéncia. [...] nio fora a espécie de divida que tinha para consigo, e
também o desafio que lancei a mim mesmo (no fundo mais um teste consciente das
minhas capacidades musicais, que ndo tenho em grande conta), parece-me que tinha
desistido de ‘As maos e os frutos’, como estou desistindo hd tempo de quaisquer

composi¢oes ambiciosas...” (Hora, 2018, p. 27).

A obra de Eugénio de Andrade ¢, efetivamente, magistral. Plena de musicalidade, de
sons e tons, temas e melodias que inebriam aqueles que se propéem a destapd-la, como a
destapou Lopes-Graga,

“Encontramos, na sua poesia, algumas repeticoes obsessivas de temas, palavras,
expressoes ou imagens que atestam as suas preferéncias solares, mas também algu-
mas que podemos adjectivar de nocturnas, que se vio transformando para dar lugar
sucessivamente a novas palavras e imagens. De resto, é o préprio poeta o primeiro
a reconhecer a sua atracgio pelas metamorfoses que surgem frequentemente na sua
poesia” (Oliveira, 2010, p. 5).

Os temas, as sonoridades, as narrativas, as subtilezas, os enlaces e desenlaces entre os
elementos propostos por Andrade serdo aquilo que permitird ao compositor desenhar o
seu ciclo de pegas. De entre o conjunto de poemas proposto por Andrade, o compositor
escolhe aqueles que lhe permitem definir um fio condutor ao seu discurso e as trés atmos-
feras basilares definidoras do discurso do poeta (Hora, 2018).

Além disso os poemas escolhidos e a sequéncia que deles propoe, tem em conta al-
gumas caracteristicas propiciadoras da sua agao enquanto compositor seja ao nivel das

texturas e ambientes musicais criados, seja ao nivel ritmico e métrico que explorard em
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cada peca de modo a melhor dizer o expresso por Andrade. De acordo com Lopes-Graga
(1989, p. 55),

“A melhor prosédia é evidentemente a que sabe conciliar as exigéncias do ritmo

poético com o ritmo musical. E 6bvio que o ritmo musical nio deve ignorar o ritmo

poético ou conflituar abertamente com ele; mas também se torna evidente que o

ritmo poético ndo deve escravizar o ritmo musical, quando uma certa independéncia

deste é as vezes até necessdria para melhor valorizar e realcar as intencoes expressivas

do texto literario”.

Neste sentido, e como resultado do apreco que Lopes-Graca detém pela obra e poesia
de Andrade, vimos despoletar um conjunto de obras que inclui alguns ciclos de cancoes
dos quais destacamos, como j4 referido, as obras As mdos e os frutos e Mar de Setembro, alvo
da nossa atenc¢do e andlise ao longo deste trabalho.

Eugénio de Andrade, sibio manipulador da palavra, sabe que esta pode estabelecer
uma relagio proveitosa com o som. Os seus textos, enobrecidos pelos sentidos e intengoes
comunicativas que lhes estabelece, mas também pela comunicagio edificada pelo sonoro
proveniente da declamagiao, quando nao do cantar, da palavra, da frase, do texto, que se
ergue nos ritmos, nuances e timbres, que muito encorpam o seu comunicar, mostram-se
j& musicais ao compositor. Essa relagao faz-se maior e mais proficua 4 medida que o poeta
oferece o seu canto. Se numa primeira fase esta relacio ¢ ainda timida, ela ressalta na sua
obra principalmente a partir de As mdos ¢ os frutos, publicada em 1948.

Segundo o expresso por Tiago Manuel da Hora (2018, p. 12-13),

“A musica ¢ um mote unificador em As mados e os frutos, como se pode conferir
logo no segundo poema do livro: Cantas. E a vida fica suspensa. / E como se um
rio cantasse: / em redor ¢ tudo teu: / mas quando cessa o teu canto / o siléncio é
todo meu”. (...) [Se o canto é necessdrio para vitalizar e transmitir um sentido das
palavras, podemos afirmar que,] Para Eugénio de Andrade poesia e musica, leitura e
canto, som e siléncio, constituem um universo préprio, conjunto, como uma nova
forma de discurso artistico, numa dialética onde a inteligibilidade ¢ concretizada
através da fusio desses elementos. E um exercicio dificil tentar encontrar um livro

seu onde nao nos deparemos com uma referéncia & musica, ao canto, ao som’,

pois que de som e de musica se faz a sua obra.
De referir ainda que Andrade nos diz na separata que intitula “Nos 70 anos de Lopes-
Graga” que,
“Das relagdes entre musica e poesia talvez valha a pena falar um pouco mais,

porque a expressio vocal é sem duvida o pulsar real da obra de Lopes-Graga. Tais
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relagbes sdo antigas e apaixonadas: desde as melodias iniciais sobre sonetos de Antero
nunca mais cessam, continuando a palava poética a enaltecé-lo [...]. Ele ndo abdica
de sonhar essa alianca primogénita entre palavra e musica, fazendo de ambas uma
Ginica e crispada alegria” (2022, p. 113-114)'®.

Lopes-Graga possui uma vasta producio de obra que se funda sobre poesia de autores
portugueses que nao s6 Eugénio de Andrade. No que a colaboragao entre os dois diz res-
peito, esta remonta ao ano de 1956. Da vasta correspondéncia que trocam ressalta o con-
junto da informagao que constroem sobre o processo criativo da obra que nos propomos
aqui destapar. Da sua leitura percebemos que s6 em 1959 Lopes-Graga encontra entio
um fio condutor para enformar a sua proposta de obra, finalizando o conjunto de onze
cangdes sobre poemas retirados da obra homénima de Eugénio de Andrade, uma obra que
comporta um total de trinta e seis poemas (primeira edigio).

Se a obra de Andrade possui um conjunto de trinta e seis poemas e a de Lopes-Graga
somente onze, visivel ¢ a agio do compositor que nao se limita a musicar o conjunto dos
poemas propostos pelo poeta, definindo uma outra proposta de obra a partir da primeira
construida pelo poeta. Averiguando a proposta de Lopes-Graga, compreendemos que os
poemas sdo apresentados por ordem diversa daquela de Andrade, de modo a conseguir um
“fio condutor que percorre [segundo Hora,] trés atmosferas basilares” (Hora, 2018, p. 14).
Neles podemos aferir ainda distintos tipos de exaltacdo, nomeadamente a amorosa que
aflora em “Quando em siléncio passas entre as folhas” e “Tu és a esperanga, a madrugada”.
A introspecio e melancolia dimana de “A tua vida é uma histéria triste”, terminando num
enquadramento mais denso onde a noite serd valorizada: “O noite, porque hés-de vir
sempre molhada”, a dltima cangao do ciclo, o culminar de todo o processo e progresso de
envolvimento dos amantes'®.

Sabemos que Lopes-Graga duvida constantemente das suas escolhas:

“Terei escolhido bem? Talvez a sequéncia lhe nio agrade, nio agrade ao Poeta.
A mim, afigura-se-me que nela hd uma certa unidade, ou, por outra, um certo de-
senvolvimento ou progressio ‘dramdtica’, de acordo com a minha ideia inicial (tanto
quanto possivel construi-la, ‘fabricd-la’, a partir de um livro onde ela porventura
nao existe explicitamente): a da marcha da exaltagio para a rentincia amorosa, da

conflanga para o esquecimento, da companhia para a soledade (ou qualquer coisa

' A alianca ora descrita, vemo-la tomar forma no manancial de obras que o compositor forma englobando a
presenca de um texto, de uma poesia ou de uma componente imagética que sobressai do uso da palavra.

1% Este livro é um elogio ao amor e 4 relagio amorosa que o seu autor detém e que sublima em pdginas de
inegdvel beleza e sedugio. O autor oferece os frutos que ressaltam da sua relagio amorosa numa dddiva que
¢ realizada pelas suas/nossas maos.
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que equivalha a estes ‘bindémios’ afectivos). Visto este esquema, afigura-se-me que a
tltima cangdo (que é também o dltimo poema do livro) destoa psicologicamente”
(Hora, 2018, p. 28).

Toda esta dialética e dualidade brota na construgao poética e musical que descobre a
relagio amorosa de Andrade. Ela ¢ visivel ao nivel do contetido sugerido pelo composi-
tor, seja na determinagao melédica, ritmica, harménica, métrica e timbrica das diferentes
pecas que compdéem o ciclo, como ao nivel da sua forma. De notar ainda que a tltima
peca deste ciclo de cangbes, e que jd ndo se encontra nas edigoes que se sucedem da obra
de Eugénio de Andrade, colhe junto do poeta igual opinido. Em carta de 28 de janeiro de
1959, a Lopes-Graca, Eugénio de Andrade afirma que

“Concordo consigo: a tlltima cangio do ciclo também se passa fora do clima psi-
coldgico que a sua escolha propée, escolha que aprovo inteiramente, sugerindo-lhe
(e v. dard o valor que entender a tal sugestio) que talvez o ciclo pudesse terminar
com ‘Terra: se um dia lhe tocares...”. No mesmo ciclo, por estar dentro do mesmo
clima, poderia ser incluido o poema ‘Espera’ (pdgs.31) que nio ficaria mal depois
do 7.2 poema. Enfim, sdo essas sugestdes, que me permito por v. me ter dito que

gostaria de falar comigo destas questoes” (Hora, 2018, p. 29).

Ainda, e em relagio a escolha do dltimo poema, e em carta de Lopes-Graca a Eugénio
de Andrade, a ddvida persiste, pois, que ele afirma,

“Falemos de ‘As maos e os frutos’. Como eu calculava, também V. acha que a
tltima cangio, ‘O noite, porque hds-de vir sempre molhada’, estd, psicologicamente,
um tanto deslocada no ciclo. Tem sido, porém, matéria de davida e excogitagio
resolver-me a suprimi-la, pois que, musicalmente e, digamos, arquitectonicamente,
me parece ela coroar perfeitamente o ciclo. Pensando bem, afinal, o tema da ‘noite’
nao ¢ inteiramente estranho ao ciclo: dois dos poemas: ‘Se vens & minha procura’ e
‘Onde me levas rio que cantei’, a evocam, e quase poderfamos dizer que nele as notas
dominantes s3o o amor e precisamente a noite (esta, é certo, mais como sugestao e
elemento fluidico, se assim me posso exprimir). Enfim, é caso ainda para pensar e

voltar a pensar” (Hora, 2018, p. 31-32).

Para traduzir todo este universo e a escalada de intensidade e a exaltagdo da escrita de
Andrade, Lopes-Graga

“aplica uma abordagem musical extremamente fiel que salvaguarda a inteligibilidade

do discurso poético de Eugénio de Andrade, na medida em que as atmosferas musicais e

toda a constru¢io melddica e harménica de cada cancio refletem o pendor dramdtico e
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as diferentes tonalidades do contetdo literdrio. Sem divida que o autor tinha encontrado

o melhor ‘tom’ para abordar a poesia de Eugénio” (Hora, 2018, p. 14).

E a isso consente a resposta de Eugénio em carta de 4 de fevereiro onde se 1é
“Aceitemos o ciclo tal qual estd. Vocé deve ter razio. Todos os amantes sao len-
ddrios, todos tém uma face branca e matinal e outra nocturna e orvalhada. E todos
caminham ao encontro da noite que, impiedosamente, os devora. O mundo ¢é de-

masiado frdgil para os amorosos...” (Hora, 2018, p. 33).

Ainda depois de terminada a obra, Fernando Lopes-Graga afirma que fez uma desco-
berta, que a ele préprio o surpreendeu:

“a de que no ciclo de ‘As mios e os frutos’, se nao hd propriamente recorréncia
de temas (a ndo ser na tltima cangio [...]) hd, em todo o caso, a larga frequéncia
de um caracteristico desenho melddico, que evoluciona num curto ambito de uma
terceira, ora maior ora menor, ora ascendente ora descendente (por vezes, mesmo,
combinando as duas espécies e os dois sentidos). E possivel que esta descoberta se
alargue a mais aspectos do material musical, mas eu agora nio tenho tempo para
aprofundar o caso. Esse material acha-se assim de certo modo unificado, gragas ao
aparecimento em todas as cangoes do dito desenho; mas o certo é que eu niao pro-
curei essa unidade deliberadamente, a priori, e, se ela de facto existe (pode ser que
eu sofra de qualquer ilusdo, ou esteja a forgar as coisas), tenho-a como resultado de
um trabalho do subconsciente, que s6 agora, & andlise da obra, se revela” (Dias da

Fonseca, 1995, p. 46-47).

De todos estes elementos, e da sua sébia manipulagao, surge uma obra de inegdvel
valor estético-musical. Mas a tarefa nao foi ficil. Da correspondéncia trocada entre poeta
e compositor, retiramos que todo este processo foi complicado e sujeito a alteragoes cons-
tantes, nio s6 por dificuldade em encontrar o bom tom para a sua composicio, como de
um cantor que traduzisse as ideias do compositor, como ainda da disponibilidade logistica

para espaco e data que fosse conveniente para a sua estreia'®’

. Acresce o facto de que o
compositor receava a forma como o publico pudesse acolher a obra dada a sua complexi-

dade'®®. Nesse sentido, ¢ pedido a Francine Benoit (1894-1990) que escrevesse um artigo

167 A obra estreou a 20 de dezembro de 1959, no Ateneu Comercial do Porto, com o tenor Fernando Serafim
e Lopes-Graga ao piano.

19 Lopes-Graga sugere numa das suas missivas que seja feita a publicacio de um artigo na imprensa, para
preparar o publico para tal evento, o que veio a acontecer no jornal o Comércio do Porto de 8 de dezembro

de 1959.
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que elucidasse o ambiente poético e musical da obra. Nele, Benoit assevera a capacidade
que Lopes-Graga detém para
“conciliar, no caso das cangdes As mios e os frutos, a variedade da acentuacio
poética e o capricho do verso muitas vezes irregular com a seguran¢a dum ritmo mu-
sical nio menos maledvel em si” [, ritmo esse que reflete numa] “pulsagio entregue
a0 piano (...) muitas vezes febril, de assombrosa poténcia em relagio ao contetddo
poético, e onde nos parecem pairar — honra seja a Lopes-Graga — as sombras de
Schubert, Schumann e Hugo Wolf” (Hora, 2018, p. 15).

Mas o seu receio persiste pois que Lopes-Graga sugere a Andrade ser de todo
“conveniente preparar o publico do Porto (pelo menos aquelas dezenas de pes-
soas que acaso irdo ao Ateneu) para a audi¢io de uma obra nova e quicéd estranha
para ele (‘As maos e os frutos’ nao sio positivamente dodecafénicas, mas temo que
nao apreendam a obra assim de chofre), por meio de um artigo [de] publicidade pos-

sivelmente no suplemento do C. do P. [Comércio do Porto]” (Hora, 2018, p. 45).

Se o seu receio a época é grande, também grande e eloquente é a obra que nos deixa e que

passamos agora a analisar de modo mais detalhado do ponto de vista formal e de contetido.

Estrutura poética

Lopes-Graga estrutura um ciclo de pegas das quais ressalta uma sequéncia de poemas
que segue, em nimero e ordem, uma estrutura diferente de Andrade pondo em relevo a
descoberta do amor por parte do poeta e a sua importancia para aquilo que se segue, nao s6
na vida, como na obra do autor'®. Esta estrutura, que segundo Lopes-Graga foi dificil de
atingir nio s6 pela complexidade da escrita de Eugénio de Andrade como pela sofisticagio da
escrita dos dois autores, por longo tempo nio satisfez o compositor. Da troca de correspon-
déncia entre os dois, ressalta a necessidade de encontrar o bom tom, aquele que daria voz aos
poemas de Andrade sem lhe retirar a forca interior e a beleza da sonoridade das suas palavras.
Contudo, se a tarefa se mostra custosa, as imagens poéticas e as paisagens que o autor cria

sao transportadas pelo sonoro de Lopes-Graga num imbricado jogo de cores e de simbolos

169 Como proposta o compositor sequéncia os seguintes poemas: 1.° — Sé as tuas mios trazem os frutos;
2.0 — Nao canto porque sonho; 3. — Quando em siléncio passas entre as folhas; 4.° — Tu és a esperanga, a
madrugada; 5.° — Hoje deitei-me ao dado da minha solidio; 6.° — Impetuoso, o teu corpo é como um rio;
7.° — A tua vida é uma histéria triste; 8.2 — Se vens & minha procura; 9.° — Onde me levas, rio que cantei;
10.° — Terra: se um dia lhe tocares; 11.© — O noite, porque hds-de vir sempre molhada.
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que traduz, no nosso entender, da melhor forma o interior poético e musical da palavra e da
intengio criativa e expressiva de Andrade. A escolha revela um fio condutor, uma histéria
confidenciada a pouco e pouco, na ternura da palavra, na complexa articulagio de humores
e rumores que desarrolham as relagoes amorosas que o poeta vive e revive a cada outono da
vida. E tal como num acorde perfeito, 0 mesmo acorde onde Eugénio de Andrade descobre
as paisagens sonoras da infincia, na canicula do sol e da lua, nos campos dridos e quentes
que a paixdo acalenta, nos luares que os corpos contornam e as mos alimentam, as mesmas
maos que no primeiro dos poemas que Fernando Lopes-Graga escolhe para iniciar a sua
obra, trazem os frutos pois que: “S6 as tuas maos trazem os frutos” (Andrade, 1995, p. 1), os
frutos do amor e, também, da solidao, “s6 elas despem a mdgoa / destes olhos, e dos choupos,
/ carregados de sombra e rasos de 4gua” (Andrade, 1995, p. 1).

A 4gua, que dos seus olhos jorra e que o solo alimenta, que os choupos seguram in-
tentando um céu onde, “S6 elas sio / estrelas penduradas nos meus dedos. / — O méos da
minha alma, /flores abertas aos meus segredos.” (Andrade, 1995, p. 1). Ora, se é nas tuas
maios que o meu rosto se ilumina e caricias sorve, é nos sonhos que acalenta, que se er-
guem os cantos revelados no segundo dos poemas utilizados por Lopes-Graga: “Nao canto
porque sonho, mas porque és real. / Canto o teu olhar maduro, /o teu sorriso puro, / a tua
graca animal. // Canto porque sou homem. / Se nao cantasse seria / 0 mesmo bicho sadio
/ embriagado na alegria / da tua vinha sem vinho” (Andrade, 1995, p. 27). E prossegue
destapando o desejo que o consome na descoberta do corpo, matriz de desejo e inquieta-
¢40, sublimado no texto onde afirma que “Canto porque o amor apetece. / Porque o feno
amadurece / nos teus bragos deslumbrados. / Porque o meu corpo estremece / por vé-los
nus e suados.” (Andrade, 1995, p. 27) Esse amor continua a ser revelado no terceiro dos
poemas que encontramos na obra de Lopes-Graga. Neste poema, o autor guia-nos pelo
processo de descoberta do amor e da paixao carnal: “Quando em siléncio passas entre as
folhas, / uma ave renasce da sua morte / e agita as asas de repente; / tremem maduras todas
as espigas / como se o préprio dia as inclinasse, / e gravemente, comedidas, / param as
fontes a beber-te a face.” (Andrade, 1995, p. 19). Entrevendo que o seu amor surja pelos
campos que tocam os seus olhos, diz-nos que ¢ ele a esperanga, a madrugada.

E no seu dizer percebemos as confissoes de amores outonais revelados nas florais ima-
gens dos campos da Beira-Baixa, onde as cores das searas e dos pomares desarrolham
frutos, onde a dgua em estado liquido se cruza com a bruma das manhas, e a luz do sol
permanece nos amanheceres noturnos que divulgam paixoes trazidas de noites claras de
luas poderosas e significantes. Sao as lutas titAnicas das forcas da natureza que se fazem
presentes na vida do poeta e do homem. Para Andrade, o destinatdrio destes seus poemas
¢ a esperanca e a madrugada nascida em tardes cdlidas de setembro quando a luz se torna

mais perfeita e doirada, enaltecendo as formas e os contornos de um corpo, do objeto
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amado: “Tu és a esperanga, a madrugada. / Nasceste nas tardes de setembro, / quando a
luz é perfeita e mais doirada, / ¢ hd uma fonte crescendo no siléncio / da boca mais som-
bria e mais fechada. // Para ti criei palavras sem sentido, / inventei brumas, lagos densos,
/ e deixei no ar bragos suspensos / ao encontro da luz que anda contigo, [reafirmando no
final que,] Tu és a esperanca onde deponho / meus versos que nio podem ser mais nada.
/ Esperan¢a minha, onde meus olhos bebem, / fundo, como quem bebe a madrugada.”
(Andrade, 1995, p. 85)

Este poema testemunha da paixio e inquietagdo que deposita nas palavras com que
bebe a solidao no quinto dos poemas que o compositor escolhe para desenvolver a sua
obra. A solidio que o poeta nos apresenta é exposta no encontro dos amantes que desco-
brem o fogo da solidao porque, naquele dia, quando se deitaram, o poeta percebe que se
deitou ao lado da sua solidao. “Hoje deitei-me ao lado da minha solido. / O seu corpo
perfeito, linha a linha, / derramava-se no meu, e eu sentia / nele o pulsar do préprio co-
racdo. // Moreno, era a forma das pedras e das luas. / Dentro de mim alguma coisa ardia:
/ a brancura das palavras maduras / ou o medo de perder quem me perdia. // [E assume:]
Hoje deitei-me ao lado da minha solidao” (Andrade, 1995, p. 81)'°.

No sexto poema proposto por Lopes-Graga, o décimo oitavo da obra de Andrade, o
poeta entende o que sente ao toque do corpo do amante pois que: “Impetuoso, o teu corpo
é como um rio” (Andrade, 1995, p. 57), o mesmo rio que banha e acalenta as emogdes
nascidas nas tardes de setembro onde o outono irrompe ¢ a fé se esvai. E nesse rio, onde o
seu corpo se perde, surge a escuta atenta das tormentas do amor, pois que: “Se escuto, s6
oico o teu rumor. / De mim, nem o sinal mais breve.” (Andrade, 1995, p. 57). Emudecido
e embevecido pela descoberta que efetua, é na imagem dos gestos que tracou, que encontra
o corpo que irrompe puro e completo. “Por isso, rio foi 0 nome que lhe dei” (Andrade,
1995, p. 57). E termina confessando, que “nele o céu fica mais perto” (Andrade, 1995, p.
57). Mas nem tudo se mostra prazeroso ao longo deste amor. No poema e peca seguintes,
a sétima, Andrade descobre que “A tua vida é uma histéria triste” (Andrade, 1995, p. 95).
O poeta vé no outro a mesma tristeza, a mesma angustia e a mesma inquieta¢io que nele
experimenta. E confessa que se sente preso, prisioneiro de um amor que, em vez de lhe
trazer felicidade, lhe tortura a alma e o coragio. “A tua vida é uma histéria triste. / A minha
¢ igual a tua. / Presas as maos e preso o coragdo, / enchemos de sombra a mesma rua.”
(Andrade, 1995, p. 95). E a escrita revela as antipodas da sua existéncia pois que: “A nossa
casa ¢ onde a neve aquece. / A nossa festa, onde o luar acaba. / Cada verso em nés préprios

apodrece, / cada jardim nos fecha a sua entrada.” (Andrade, 1995, p. 95).

70O autor confidencia ainda a descoberta do amor e da entrega que consagra, pois, que longamente bebeu “os
horizontes. /E longamente fiquei até sentir / 0 meu sangue jorrar nas proprias fontes” (Andrade, 1995, p. 81).
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Mas nesse vai e vem de emogbes, o poeta nio desiste de procurar a felicidade e no
oitavo poema informa o seu pretendente que: “Se vens a minha procura, / eu aqui estou.”
(Andrade, 1995, p. 41). Admitindo que espera pelo amor, em noite de luar, sempre a lua,
elemento feminino que d4 vida e nutre, que dirige ventos e marés, que acolhe sem amar-
gura o amor que anafa e acalma em fim de noite outonal, ele informa-nos que: “Se vens a
minha procura, / eu aqui estou. Toma-me, noite, / sem sombra de amargura, / consciente
do que dou.” (Andrade, 1995, p. 41). Mas esta dualidade que estd presente desde o inicio
da obra ¢ vista como um bem maior. O autor apela a que o seu amante se repaste no seu
amor. “Nimba-te de mim e de luar. / Disperso em ti serei mais teu. / E deixa-me derrama-
do no olhar / de quem j4 me esqueceu.” (Andrade, 1995, p. 41). J4 no nono dos textos, o
poeta indaga das intenc¢oes do seu galanteador. “Onde me levas, rio que cantei, / esperanga
destes olhos que molhei / de pura solidio e desencanto?” (Andrade, 1995, p. 87). Nestas
questoes o autor admite que esse amor lhe acarreta solidao e desencanto, mas nao desiste
e continua a averiguar: “Onde me levas?, que me custa tanto. // Nao quero que conduzas
a0 siléncio / duma noite maior e mais completa, / com anjos tristes a medir os gestos / da
hora mais contrdria e mais secreta. [E roga:] Deixa-me na terra de sabor amargo / como o
coragdo dos frutos bravos, / pitria minha de fundos desenganos, / mas com sonhos, com
prantos, com espasmos.” (Andrade, 1995, p. 87). Admitindo que a “Cangao, vai para
além de quanto escrevo / e rasga esta sombra que me cerca. / H4 outra face na vida trans-
bordante: / que seja nessa face que me perca.” (Andrade, 1995, p. 87). No décimo poema
escolhido, é 0 medo da escura e eterna noite que vela sobre os seus olhos sem raios de luar
pedindo-lhe que seja leve e que no siléncio medre o eterno amor, que o poeta atormenta.
“Terra: se um dia lhe tocares / o corpo adormecido, / poe folhas verdes onde poes siléncio,
/ sé leve para quem o foi contigo. // Di-lhe o meu cabelo para sonho, / e deixa as minhas
maos para tecer / a mdgoa infinita das raizes / que no seu corpo um dia hao-de beber.”
(Andrade, 1995, p. 59). A quebra e a perda ressurgem no tltimo dos textos escolhidos
por Lopes-Graga, o décimo primeiro poema. Nele, Eugénio de Andrade assume a tristeza
do afastamento e da noite que aparta os amantes depois de neles ter depositado o fogo da
paixio. “O noite, porque hds-de vir sempre molhada / Porque nio vens de olhos enxutos
/ E ndo despes as maos / De mdgoas e de lutos! /Porque hds-de vir semi-morta, / Com um
ar macabro e de bruxedo, / E nao despes os ritos, o cansago, / E as ligrimas e os mitos e
o medo!” (Lopes-Graga, 1960, p. 30-31). Indaga ainda porque a noite, metdfora do amor
eterno, nao se derrama na terra através da luz que ilumina e desfaz a agonia do amor inaca-
bado, “Porque nio vens natural, / Como um corpo sadio que se entrega, / E nao destrancas
os cabelos, / E ndo nimbas de luz a tua treva! /Porque héds-de vir com a cor da morte / Se
morta ji temos nds / Porque adormeces os gestos, / Porque entristeces os versos, / E nos

quebras os membros e a voz! (Lopes-Graga, 1960, p. 31-32). Contudo, ¢ na noite que a
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morte prediz, no siléncio que a alma tortura e no luar que mistérios revela, sem luas e sem
estrelas, que o autor apela a vida que o raiar do sol profetiza. “Porque é que vens adorada
/ Por uma longa procissio de velas, / Se eu estou a tua espera em cada estrada / Nu, intei-
ramente, nu, / Sem mistérios, sem luas e sem estrelas! / O noite eterna e velada, / Senhora
da tristeza, sé alegria! / Vem de outra maneira ou vai-te embora, / E deixa romper o dia!”
(Lopes-Graga, 1960, p. 32-34).

Da estrutura dos poemas escolhidos por Fernando Lopes-Graga, ressalta uma narrativa
onde nio s6 o amor e a paixio se constroem, como o elemento dgua se mostra omnipresente.
Acompanhando todas as fases da narrativa, surge nas ldgrimas e nas linhas de dgua que ro-
deiam os choupos, no suor que brota do corpo dos amantes, nas fontes e nos cursos de dgua.
No final, supée-se no rio e nas ligrimas que se desprendem do olhar, assim como nas raizes
que no seu corpo hao-de beber. Termina, anunciando a noite que vem sempre molhada, o

culminar de toda a exposi¢io construida ao longo destes poemas e pegas musicais.

Componente musical

No que concerne as escolhas de Lopes-Graga relativamente a estrutura das pegas ao
nivel dos andamentos e da tipologia de compassos, somos a referir que traduzem o am-
biente sonoro das palavras, da narrativa, das intengdes criativas e expressivas referidas.
Assim, e na primeira cangio, sobre o poema S¢ as tuas mdos trazem os frutos, Lopes-Graga
usa um andamento Lento, e tempos de divisdo bindria para ambos os instrumentos (voz e
piano). A marcha lenta e grave, lembra o toque de finados e a ressonincia que procede do
toque dos sinos que ainda hoje tinge de cor as planicies da raia. O cintilar das estrelas e do
luar desenham-se numa danca de dois elementos musicais contrdrios (os dois amantes),
numa luta desigual de forcas que se nutre dos valores curtos atribuidos 4 linha do canto,
sustentados numa articulagdo sincopada presente na linha do piano. As duas linhas tradu-
zem uma certa ondulagio corporal que também estd presente nos cursos de dgua que irdo
pulular ao longo de toda a obra (Lopes-Graga, 1960, p. 1-2).

Na segunda das cangdes construida sobre o poema Nio canto porque sonho, o anda-
mento escolhido Con passione (seminima= 100) dd-nos a indicagao de uma certa agitagao,
a mesma que ressalta do uso de uma continua articulagio de duas quidlteras de cinco
semicolcheias (divisio irregular do tempo) num movimento ascendente e descendente
(qual embalo na noite), e o sobre o qual se desenvolve uma linha apoiada em melismas
que denotam influéncias do Norte de Africa tio apreciados na zona da raia onde o poeta
nasce. O compasso, a semelhanca da primeira das pegas, ¢ o bindrio simples (2/4) (Lopes-

Graga, 1960, p. 3-0).
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Na terceira, Quando em siléncio passas entre as folhas, a oposi¢ao dos dois amantes vis-
lumbra-se na estrutura do texto musical e no combate de forcas que se desenha ao longo
das pdginas musicais. Se esta pega tem a indicagio Lento (seminima= 42) para a linha
do canto, usando o compasso bindrio simples (2/4), no piano vemos a mesma indicagao
metrondmica, para um compasso bindrio composto (6/8). O compositor explora assim,
a sobreposi¢ao de dois contrdrios, assumindo aqui a existéncia de dois seres distintos que
se confrontam, mas que conseguirdo o entendimento a partir do compasso nove, onde se
juntam numa narrativa construida seguindo um mesmo compasso, o terndrio composto
(o nimero trés num apelo a perfeicao) e num bindrio simples com a indicagao Animato
e crescendo para a indicacdo Mosso (seminima= 132) j4 no compasso onze. Este confronto
atinge o seu apogeu no compasso treze onde a indicacio do autor é Presto (seminima= 160)
num interlidio s6 de piano, usando a divisao irregular do tempo presente na quidltera de
trés nas duas linhas e que terd o seu apogeu no compasso vinte e quatro, quando numa
linha descendente o piano repousa num Lento, tranquilo (seminima= 54), prenincio do
embalo que se dard (compasso vinte e seis) quando em sotzo voce, “cremem maduras todas
as espigas”. Neste ponto da obra, o piano assume a imagem da seara que ondula, na linha
da méo esquerda num trémulo que repousard depois num movimento ondulante em arpe-
jo ascendente e descendente, envolvendo a voz. E o embalo, o sono, o voo de aves, a on-
dulagio de seara e a 4gua das fontes, ilustrando o movimento que dd vida e que terminard
com o entendimento dos dois corpos, ilustrados aqui pela voz e pelo piano, assumindo os
dois 0 compasso bindrio simples num desfecho intemporal (Lopes-Graga, 1960, p. 7-9).

Na quarta das pegas, Lopes-Graga apresenta uma pega em andamento rapido, Con
allegrezza (seminima= 132) em compasso quaterndrio simples (4/4) (para os dois instru-
mentos). O texto de Andrade, 7u é a esperanca, a madrugada, é trabalhado por forma a
ilustrar a alegria e a exaltagdo com que o autor vé o destinatdrio do seu amor. Apoiado
num movimento recorrente que assenta na repeticio de um modelo ritmico no piano,
o autor destapa uma danga na voz, assente na ritmica das palavras e nas imagens que as
tardes de setembro lhe remetem quando a lua é perfeita e doirada. A continua articulagao
ritmica, remete para uma oscilagio que é interrompida no compasso vinte e trés quando o
autor efetua uma mudanca de tempo para Poco meno mosso, capriccioso (seminima= 120),
preparando assim o texto que ird ser dito na voz, uma dddiva que se patenteia nos frutos
que sio dados, com, e pelas maos. Retoma depois, num retorno ao Zempo [ e & mesma
estrutura ritmica e melédica na voz e no piano, a danca frenética de dois contrérios, num
movimento ascendente e descendente (de queda) que culminard num dos pontos da obra
no entendimento mutuo ainda que perene (Lopes-Graga, 1960, p. 9-13).

Em Hoje deitei-me ao lado da minha solidio, Lopes-Graga encontra o tom que mais se

ajusta ao texto de Andrade, num confronto de métricas e de acentos presentes na articulagao
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entre compassos com o mesmo ndimero de tempos, mas com acentuagdes contrarias. A um
Tempo Senza rigore (seminima com ponto= 54) sobrepoe-se um tempo Sostenuto (semini-
ma= 54) na voz, senza pressa, tranquilo, descobrindo um movimento baloi¢ante na continua
indicagio de mudangas de andamento na voz e no piano. Da mesma forma, a alteragio
continuada de compasso lembra a luta e o desequilibrio trazido aos corpos, e afirmada Con
eleganza (seminima= 66), compasso vinte e um, quando retoma o Zempo I come prima, num
retorno a nivel formal, tal como na canc¢io anterior, a uma morte anunciada pelo derramar
do fluido vital, num Poco vivo (seminima= 80) (Lopes-Graga, 1960, p. 14-16).

O impeto criativo de Lopes-Graga atinge o auge, na sexta can¢io, num Agizato (mini-
ma= 76) e num compasso bindrio (2/2) sobreposto a um compasso de 7/16 para o piano
com a mesma indicacio de tempo (76MM). Impetuoso o teu corpo é como um rio é uma
oposicio galopante de dois seres, um no piano e outro na voz, que se assumem como
fontes contrdrias de uma mesma solugdo. Se num primeiro tempo o piano se apoia num
ostinato numa divisao truncada de 4+3 semicolcheias preenchendo assim o compasso de
7/16, a voz exalta o corpo do amante que, sendo como um rio, Agitaro, é onde o autor se
perde, em lutas que desaguam, compasso vinte e um, no compasso bindrio e num imbrin-
cado jogo de modulagdes métricas com o intuito de irromper, puro e completo, para um
Agitato (tempo I) que retoma os apoios ritmicos do piano, como que a exigir descanso pe-
rante o esgotamento dos corpos em oposi¢io. E nesse derrame, nessa for¢a que se esvazia,
esgotam-se também os passos num subtrair de forcas e de tempos de forma sucessiva num
claro ritardando, coadjuvado pela indicagao de tempo e o poco ritard... dos compassos
finais (Lopes-Graga, 1960, p. 17-19).

Em A tua vida é uma histéria triste, o compositor opta por usar um tempo Andante
(seminima com ponto = 69), e iniciar com a indica¢ao de compasso terndrio composto
(9/8), num gesto meldédico que conduz ao apelo ofegante que se encontra na linha do
piano e ao grito que promana da linha da voz que se faz num crescendo e decrescendo
dindmico e temporal. Trazendo a alternincia da divisdo regular e irregular do tempo no
mesmo compasso, alterna a velocidade de interpretagio da linha melédica na voz e, mais
uma vez, o autor define dois compassos distintos para a voz e o piano, numa dinimica
que nos sugere o confronto e a identidade contrdria dos amantes. Duas histdrias tristes,
dois amantes apartados, dois destinos que se cruzam, permanecendo inolviddveis (Lopes-
Graga, 1960, p. 19-21)"".

Se vens a minha procura comeca num tempo Moderato (seminima= 60) e compasso

terndrio simples (3/4). O piano apresenta uma linha no baixo construida sobre dois apoios

71 Nesta peca, Lopes-Graga acompanha todo o recitativo com uma cantilena chorosa e ofegante, contudo
agraddvel ao ouvido.
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sendo um deles sincopado, como se de passos se tratassem. Ilustra assim o ato de caminhar
préprio de quem procura. E, sobre esse baixo, se desenrola toda uma linha melédica que
expoe a ansia do poeta em relagio ao objeto do seu amor. Da mesma forma a linha supe-
rior do piano, em oitavas, reforga essa procura e o encontro que se anuncia na mudanga de
compasso e de textura, compasso vinte e cinco, onde enuncia 7ranquilo (seminima= 54)
dolce, num apaziguamento de forcas pela comunhao que existe entre a voz inferior e supe-
rior do piano, homorritmicas e anunciado o fim pelo esquecimento pois que “E deixa-me
derramado no olhar / de quem j4 me esqueceu (Lopes-Graga, 1960, p. 22-23).

Ja em Onde me levas, rio que cantei, o compositor usa a mesma indicagdo metrond-
mica num compasso bindrio (2/2) e num Lento (minima= 46) para os dois instrumentos,
anunciando o entendimento dos amantes e a aceitacio da conducio pela forca da dgua do
rio. Vislumbramos esta a¢do pois que este indaga, sobre um ritmo de divisao terndria que
nos remete para a ondulagio presente nas dguas, “onde me levas rio que cantei, / esperanga
destes olhos que molhei / de pura solidio e desencanto.” Nesta procura de entendimento,
o autor chega, compasso catorze, a uma indica¢io de tempo (minima= 58-60) Con passio-
ne, e a estrutura ritmica do piano se intensifica pelo uso de valores de tempo mais curtos
numa estrutura mais densa e mais ripida. E desta agitacao resulta um retorno ao Zranquilo
(Tempo D), compasso trinta e quatro, assim como o retorno 3 estrutura ritmico-melédica
do inicio da pega, num claro retorno formal numa reexposi¢io de contetidos (Lopes-
Graga, 1960, p. 24-28).

Em 7Zerra: se um dia lhe tocares, Lopes-Graga assume a indicagao Finebre (seminima=
46) e o compasso quaterndrio simples (4/4). Esta cangio, a pentltima deste ciclo, anuncia
o desejo do autor para que a morte seja branda e meiga. Numa dialética de sentidos, mos-
tra-nos a vontade do autor em ajustar a dor que sente em relagao ao corpo e a voz que nio
quer calada. O piano, num registo grave, prentincio da tumba onde se deposita o corpo,
agita-se numa dualidade de apoios ritmicos que contrastam com a linha melédica da voz.
No final da pega, o piano incorpora os modelos ritmicos da voz numa aceita¢io da morte
e do desejo que Andrade tem de dddiva. A comunhio se dd no poema e na musica com a
inclusao dos motivos da voz nas linhas do piano (Lopes-Graga, 1960, p. 28-29).

O noite, porque hds-de vir sempre molhada apresenta-nos um tempo Andante (semini-
ma= 50) e a indicagao de compasso quaterndrio simples (4/4). Da andlise da pega ressalta
a apresentagio conjunta de uma série de elementos melédico-ritmicos presentes nas pegas
anteriores. No que concerne as distintas partes do poema, sdo retirados os elementos que
compdem as diferentes linhas de modo a formar texturas que melhor se adequem ao texto
a veicular. A ritmica das palavras é usada numa métrica que melhor se adequa do ponto
de vista musical, sendo que conseguimos, a partir do texto musical, retirar os elementos

que caracterizam as distintas fases de encantamento e evolu¢io da relagio amorosa dos
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intervenientes e fonte de inspiragio para o poeta. Se numa primeira fase o compositor usa
o Andante, logo depois, e para caracterizar um outro ambiente sonoro usa o Frinebre (semi-
nima= 52) e s6 a voz, compasso trinta e dois, num terndrio que embala e sugere o balouco
e a ternura de um colo, mas que no caso serd a morte. Uma nova textura se vislumbra,
compasso quarenta e dois, numa métrica que nos remete para a cangao nimero seis, pois
que usa o0 compasso 7/8 com a mesma estrutura ritmica de apoio no piano (4+3), com a
indicagao Furioso (6OMM) compasso quarenta e dois. Segue nesta estrutura somente por
cinco compassos pois que, no compasso quarenta e nove, retoma a indicagio Tranquilo
(seminima= 54) e a voz remete para o compasso trinta e dois, mas numa terceira acima.
Retomam-se ainda as estruturas ritmicas de cangdes anteriores no piano (compassos 49 a
56 e compassos 56 a 66) onde a ascensdo e queda anteriores estdo presentes nas quidlteras
de cinco semicolcheias. No compasso setenta e um, Sostenuto (seminima= 50), o autor
retoma uma estrutura homorritica no piano, em apoio a voz que desenrola uma linha me-
l6dica que concentra toda a riqueza deste ciclo de cangoes (Lopes-Graga, 1960, p. 30-35).

Da andlise desta obra podemos concluir que a estrutura de Lopes-Graga assenta num
fio condutor que lhe permitiu criar, a partir de uma estrutura mais alargada de poemas,
um conjunto coerente de pegas que narram uma histéria a partir das vivéncias do autor. A
estrutura melédico-ritmica, tanto da voz como do piano, ilustram de forma irrepreensivel
os poemas escolhidos pelo compositor, dando a conhecer o 4dmago da poesia de Andrade.
As pegas fluem num jogo de entendimento e de contrdrios que resulta do enunciado no
conjunto dos textos escolhidos e que nos leva, no final, ao entendimento entre as partes
e ao repouso pela morte e pelo esquecimento dos amantes. Da estrutura alcangada por
Lopes-Graca emerge a maestria do compositor naquilo que sdo as estruturas harménicas
e ritmicas, apoiadas numa explanacio timbrica e métrica que traduzem a sonoridade da
palavra de Andrade sem o agrilhoamento da quadratura do sistema tonal. Os compassos
e as ritmicas usadas por Lopes-Graga, a par da tradugio inteligente da componente voz,
alterando-se ao sabor da intengao do autor conjuga, na for¢a dos seus apoios, o impeto
criativo de Andrade e a sublimagio das forcas criadoras dos dois autores. Palavra, som,
ritmo e siléncio, pilares de uma estrutura linguistica, poética e musical, das quais aqui

deixamos alguns dos elementos que, pensamos nds, acicatam a curiosidade e imaginagio.
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Mar de Setembro de Fernando Lopes-Graga:

vieses sonoros e musicais em Eugénio de
Andrade

“Somos héspedes do instante, cada um de nés. Mas sempre com o sentimento
de que cada esse instante nio ¢ diferente do que chamamos de eternidade, a eterni-
dade como uma colegio de instantes. O tempo ¢ feito desses instantes, de nada e de

tudo a0 mesmo tempo.”

Eduardo Lourenco

Da colaboragio entre Fernando Lopes-Graga e Eugénio de Andrade refletimos agora
sobre o segundo dos ciclos criados — Mar de Setembro, uma obra que, no nosso entender,
desafia a beleza, o rigor e a delicadeza com que Eugénio de Andrade nos presenteia e cativa
na sua obra homdnima. Esta nova obra releva segundo Hora (2018, p. 15-16),

“um registo poético bem distinto de As Mdos e os Frutos, onde impera um cardc-
ter mais celebratério e efusivo. Neste segundo ciclo encontramos uma abordagem
diferente por parte de Lopes-Graga. Se durante o processo criativo do primeiro ciclo
de cangdes, assistimos a alguns avancos e recuos, bem como a uma maior partilha
e justificagio das op¢oes estéticas e estruturais por parte do compositor para com
Eugénio de Andrade, a concepcao de Mar de Setembro terd sido bem mais reservada.
Esta nova abordagem resulta desde logo de uma maior confianga entre a escrita do
poeta e a interpretagio do compositor, pois tal como refere, apds As Mios e os Frutos:

“[a] mio j4 estava um pouco para os seus versos, para o seu especial ‘clima’ poético”.

Segundo o mesmo investigador, fruto da andlise que apresenta de toda a correspon-
déncia que encontra entre Andrade e Lopes-Graga, foi durante o ano de 1962 que o
compositor escreveu a Eugénio de Andrade informando que se encontrava na posse de um
exemplar da sua obra poética — Mar de Setembro. O exemplar que possuia, como muitos
outros livros de Andrade, havia-lhe sido oferecido pelo escritor. Na missiva que a este
dirige, adverte-o de que o seu livro que este generosamente lhe tinha oferecido, lhe tinha
servido de base a criagio de um novo ciclo de can¢oes, uma obra que acabava de escrever e

que muito gosto teria de lhe enviar (Hora, 2018). Proposto sobre um conjunto de poemas
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de Andrade, e composta entre 1961 e 1962 para comemorar o 1.° centendrio do nasci-
mento de Claude Debussy, o ciclo de cangbes Mar de Setembro é apresentada publicamente,
em 1.2 audigio, a 3 de fevereiro de 1963, num recital transmitido pela Emissora Nacional
de Radiodifusdo. Para tal, Lopes-Graga solicita a colabora¢io do tenor Fernando Serafim,
cantor que ja havia colaborado na apresentagio da outra sua obra As Mos ¢ os Frutos. Neste
contexto, assume a interpretacao da parte de piano da obra musical que havia composto'’%
No que concerne a componente poética, sabemos que Eugénio de Andrade escreveu
grande parte dos poemas desta coletinea no Pais Basco, durante uma estadia de férias que
af realizou decorria o ano de 1961, incluindo um total de vinte e oito poemas (Andrade,
2013). Esmiugando a sua proposta de obra, percebemos que Mar de Setembro apresenta
caracteristicas que nos permitem aferir da intensidade e profundidade dramadticas que, a
semelhanca do ciclo As Maos e os Frutos, caracterizam a sua escrita, onde predominam for-
mas exclamativas e quadros contemplativos diversos. Alcangamos também que o ambiente
criativo e a atmosfera idilica e bucélica que ressaltam do conjunto da obra de Andrade
foram sabiamente compreendidos e ilustrados pelo compositor. Recorrendo a articulagio
constante entre os dois estratos do discurso musical, ditos pelos instrumentos piano e voz,
o modo como elabora toda a textura musical, bem como a oposi¢io constante que sobres-
sai das passagens onde as componentes do acompanhamento e da voz se dizem de forma
isolada, mostra-nos o conflito e a oposi¢io que se estabelece de forma eficaz e constante
entre as duas personagens da narrativa (Lopes-Graga, 1975)"7°.
Segundo Tiago Manuel da Hora (2018, p. 16) Mar de Setembro é, no entanto,
“uma obra de menor profundidade dramdtica, se comparada a As Maos e os
Frutos, marcada por um recurso constante a formas exclamatérias e quadros contem-
plativos, atmosferas muito bem potenciadas musicalmente por Lopes-Graga através
do contraste recorrente entre as passagens com voz e piano, e episédios que dao
espaco 4 voz e ao piano, isolados momentaneamente — uma ‘receita’ aplicada logo

desde a primeira can¢do, ‘Mar de Setembro™.

Da sua andlise percebemos também que a linguagem e o vocabuldrio empregues por
Lopes-Graga exprimem o colorido e as emogoes que encontramos expressas nos poemas de
Andrade (Lopes-Graga, 1975; Andrade, 2013). Tendo como inten¢io homenagear Claude

Debussy, pressentimos o emprego, por parte do compositor, de algumas caracteristicas da

172 A primeira versio da obra compreendia apenas as cancoes Mar de Setembro, Cangio com gaivotas de Bermeo,
Cangdo escrita nas areias de Laga, Litania com o teu rosto, Um nome, e, Que diremos ainda? As cangdes
Ostinato, A tua sombra e Espelho foram escritas mais tarde, decorriam os anos de 1974 e 1975, e acrescenta-
das ao ciclo com vista a sua edicdo discogréfica.

173 A sua importincia enquanto eixo orientador da escrita do compositor revela-se quando compreendemos
serem caracteristicas que surgem logo na primeira cangio do ciclo: Mar de Setembro (Hora, 2018).
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escrita do homenageado, bem como de Maurice Ravel. Esta intencao reflete-se no uso do pa-
ralelismo de acordes e nas relagoes intervalares que assumirao uma funcio estrutural ao longo
de Mar de Setembro. Concebida a partir do uso de acordes simétricos, ¢ possivel reconhecer
também uma ambiguidade métrica no que toca ao uso do tempo e do compasso. Numa
primeira fase, e fundando-se o vocabuldrio de Lopes-Graga numa estrutura tonal-modal que
conduz a uma dilatagio do universo tonal considerado como mais tradicional, percebemos
que a riqueza linguistica e harménica que ressalta do conjunto das cangées resume todo o
universo criativo dos seus autores: poeta e compositor. Homenageando subtilmente Claude
Debussy, cabe-nos agora a tarefa de relevar na obra de Fernando Lopes-Graga, os recursos
que emprega de modo a enaltecer o universo criativo, emotivo e referencial deste compositor

e, sobretudo, de seu amigo, o poeta e escritor Eugénio de Andrade.

Uma obra onde o olhar se dilui e a musica se revela

Destacaremos agora algumas das singularidades da obra Mar de Setembro de Fernando
Lopes-Graga. Os elementos que encontrdmos, sendo para nés motivo de escuta e reflexao
sobre dois universos tao distintos como o literdrio e o musical, foram motivo de jubilo e

crescimento individual. Sao eles que agora iremos revelar.

1 — Mar de Setembro

O ciclo de cangées inicia com a peca Mar de Setembro (Lopes-Graga, 1975, p.1).
Influenciado que se encontra pela obra de Debussy, e de La Mer (1905) em particu-
lar, Lopes-Graga recorre a uma estrutura formal semelhante a desta peca: em trés partes
as quais corresponde a utilizagio dos tempos: Ondaggiante (seminima = 58); a Tempo,
Tranquilo e Tempo I (Lopes-Graga, 1975, p. 1-2). A pega inicia com um tempo metrond-
mico identificado como Ondaggiante e uma textura que intenta expor a ideia nele descrita.
Assim, o piano revela uma textura formada por arpejos ascendentes e descendentes que se
destacam pela sua curvatura e fluidez. Este recurso técnico e expressivo ilustra, de maneira
evocativa, o movimento das ondas do mar'”%. Depois de apresentar em dois compassos o
recurso que marcard o cardcter flutuante do acompanhamento do piano, entra a voz apre-
sentando o poema de Andrade onde “tudo era claro” (Andrade, 2013, p. 45; Lopes-Graga,
1975, p. 1). A simplicidade da linha melédica o demonstra, sendo que Lopes-Graga expoe
ainda esta intengdo com a desloca¢io dos apoios métricos e temporais ao nivel da textura e

do compasso. O contraponto imitativo utilizado apresenta um conjunto de variacoes que

174 O seu cardter serpenteante reforca a ligacio entre a textura musical apresentada no piano e o elemento
natural que procura representar, o mar e a dgua.
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ilustram também o texto narrado. Assim ¢ o percurso até que o compositor anuncia uma
nova textura, em a Iempo, Tranquilo. Nela, os dois instrumentos encontram-se no mesmo
tempo e no mesmo compasso, pois que “felizes cantam; / serenos, dormem; / despertos,
... amam, exaltam o siléncio.” (Andrade, 2013, p. 45; Lopes-Graca, 1975, p. 2). Contudo,
em seguida, o piano retoma o cardcter ondulante da textura dos primeiros compassos,
agora num Zempo I, e o confronto métrico se exibe novamente. Gerado pelo uso de com-
passos de divisao bindria e terndria sobrepostos, reproduz uma imagética denunciadora
do balangar das ondas do mar (Lopes-Graga, 1975, p. 2). Adicionalmente, o compositor
usa, pela primeira vez, a indicagao de pedal, o qual deve ser empregue até ao final da pega
(Lopes-Graga, 1975, p. 2). Este recurso cria uma disseminagio sonora que mescla todos
os elementos empregues nas componentes do piano e da voz, como se um entendimento
e um entrelacamento das duas partes ele quisesse intensificar. De referir ainda a mudanca
realizada ao nivel da textura de acompanhamento no piano: agregados sonoros que refor-
cam e sustentam a voz. O diminuendo e o poco alargando que se anunciam antes do Zempo
I, fortalecem o siléncio resultante do entendimento dos amantes, finalizando esta parte da
peca (Lopes-Graga, 1975, p. 2-3).

2 - Cancdo com Gaivotas de Bermeo

Cangio com Gaivotas de Bermeo, a segunda das pegas, versa também sobre a sedugao
e conquista. A narrativa ilustra o ambiente idilico vivido pelo poeta em Bermeo, no Pais
Basco. De forma a esclarecer o texto de Andrade, Lopes-Graga principia a pega com a
atribui¢do de métricas e compassos distintos aos dois instrumentos, os quais s6 repousa-
rao, mesmo que s aparentemente, mais tarde, com a atribuigao, aos dois, de um mesmo
compasso (compasso 2/4) (Lopes-Graga, 1975, p. 5). A indicagao metronémica Con gioia
(minima = 80, voz; seminima = 160, piano) reforca a ideia de alegria e encantamento
aquando da interpretacio da peca (Lopes-Graga, 1975, p. 3). Ao nivel da textura, o piano,
ondulante, retrata a imagética das ondas do mar. Por sua vez, o movimento melédico da
voz, ascendente, acompanha a inquieta¢io narrada, criando tensio aquando do desenvol-
vimento desta frase musical. Reforgando a inquietacio da pergunta “E margo ou abril?”
(Andrade, 2013, p. 61; Lopes-Graga, 1975, p. 3), o intervalo de quinta perfeita entre as
notas mi3 e si3, acompanha o crescendo de tensdo anunciado na continua interrogagao do
autor. Esta agdo ¢ intensificada também pelo uso do intervalo de sétima maior descendente
no segundo sistema de pautas, antecedendo o repouso meditativo que se segue a enuncia-
¢ao do texto: “é um dia, em que todo o meu sangue, é orvalho e caricia’ (Andrade, 2013,
p. 61; Lopes-Graga, 1975, p. 3). Esta enunciagao ¢ traduzida por Lopes-Graga com o
preenchimento deste intervalo, usando uma combinatéria de intervalos de terceira e quar-

ta, o inverso da quinta, de forma a atingir a oitava superior, preenchendo todo o 4mbito
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até ao final da frase, antes mesmo do repouso conseguido pelos dois. Neste momento, o
compasso quarterndrio simples ¢ atribuido aos dois instrumentos, como que a antecipar o
entendimento entre as personagens. Do ponto de vista textural, a sobreposicao de métricas
e compassos distintos remete-nos para a manifestacio de um tempo onirico. A percegao
diferenciada do tempo, permite a sobreposicao e confluéncia de quadros e cenas distintos.
Nesse sentido, o tempo do poeta ¢ distinto daquele a quem dedica os seus poemas. Existe
ainda uma continua interrogacio em relagao a forma como o seu amante o sente. Andrade
indaga: “De que cor te vestiste? / De madrugada ou lim4o? / Que nuvens olhas, ou colinas
/altas, / enquanto afastas o rosto / das palavras que escrevo / de pé, exigindo o teu amor?”
(Andrade, 2013, p. 61; Lopes-Graga, 1975, p. 4). A inquietagao sugerida resvala na forma
como Lopes-Graga enforma o seu sonoro, pois que existe um continuo retorno a esta oposi-
¢a0, mas também ao encontro entre os instrumentos, os quais caracterizam os dois amantes.

O encontro que nos anuncia ¢, contudo, de imediato desfraldado. Num tempo
Listesso tempo ma un poco piti tmnquz'/o, 0 compositor retoma a estrutura ritmica dos com-
passos iniciais da peca onde propée o deslocamento e a oposi¢io métrica entre os dois
(Lopes-Graga, 1975, p. 3-4). Mas como nao podem existir separadamente, o reencontro
ird efetuar-se utilizando uma textura composta num compasso bindrio simples e num
andamento poco ritardando e diminuendo, o Meno mosso, con gravitd (seminima = 63).
Contudo a instabilidade permanece, pois, os apoios métricos da textura encontram-se des-
locados entre os dois instrumentos. A unido ainda nio se consolidou de facto, ¢ Andrade,
de modo a conseguir os seus intentos, inicia uma nova investida procurando inquieto o seu
amor. “E um dia de maio? / E um dia em que tropego / no ar / 4 procura / do azul dos teus
olhos, / em que a tua voz / dentro de mim, pergunta, / insiste: / Se te fué la melancolia, /
amigo mio del alma?” (Andrade, 2013, p. 61; Lopes-Graga, 1975, p. 5). O encontro entre
os dois concede a calma do reencontro e da aceitagao. Mas, inquieto que ¢ esse amor, leva
a que Lopes-Graga, no retorno formal da pega, nos conduza a agitagio do seu inicio. Esta
emogao encontra-se expressa na volta dos materiais e na utilizacao do Zémpo I, reforgando
o texto e antecipando o final: “E junho? E setembro? / E um dia / em que estou carregado
de ti / ou de frutos, / e tropeco na luz, como um cego, / a procurar-te” (Andrade, 2013, p.
62; Lopes-Graga, 1975, p. 5-6). Este retorno resgata a reexposi¢ao do primeiro tema e a
mesma interrogagio. Contudo, se no inicio Andrade se interroga se é “margo ou abril”, a
primavera da vida, o arroubo, o0 amor que desponta como um sol, no final, na interrogagao
se é “junho? E setembro?” (Andrade, 2013, p- 62), o outono da vida e o final da exposicio,
Andrade revela o termo da sedugio. A longa progressio harménica desta secgio, a par da
mudanga de compasso nas duas vozes para um 3/4, num « tempo, bem como o uso de uma
pedal na mao esquerda do piano, suportando toda a inquieta¢io desse amor, prenuncia

igualmente o fim da conquista e a aceitagio (Lopes-Graga, 1975, p. 6).
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3 - Cancado escrita nas areias de Laga

Cangdo escrita nas areias de Laga, a terceira das pegas, principia com uma indicagao de
um tempo seminima = 54, Languidamente. Sustentada no ritmo da textura enunciada no
piano, a sobreposicio sequencial de figuras ritmicas cada vez mais breves, tal como breves
e bamboleantes sio os passos de quem caminha na areia, dao-nos a imagem que suporta a
indicagao metrondmica que assegura, também ela, o ambiente que se vive no texto: “No
teu ombro respiro” (Andrade, 2013, p. 70). Esta a¢do encontra-se desenhada na linha
melddica ascendente do piano, apoiada que se encontra numa duracio de minima na nota
mais grave da textura do piano, a qual evolui para uma duragio de seminima com ponto
e depois para uma seminima. O gradual decréscimo das duragées, ilustra o movimento
dos passos que se desequilibram sobre a areia (Lopes-Graga, 1975, p. 7). O tempo lento,
reforca a ideia do esforco que se faz ao caminhar na areia e que reclama o descanso ne-
cessdrio para avangar. O acompanhamento da voz, num ostinato, transmite a sensacio de
repouso ativo e permanéncia necessdrios 2 observagio das imagens que desfilam perante
o seu olhar. “Belos sio os navios, / altos, estreitos. / Feliz, o teu rosto no meu. / Que luz
sobre o teu peito!” (Andrade, 2013, p. 70; Lopes-Graca, 1975, p. 7). Ap6s este repouso,
Lopes-Graga exibe a indica¢io de tempo 77anquilo. Terminando a enunciagio com um
movimento descendente na voz e no piano, retoma o movimento ondulante ascendente,
com um tempo Come prima, desta vez em valores de durag¢io mais curtos como que acen-
tuando a inquietagdo do texto: “No teu ombro respiro. / Belas sdo as areias, / fulvas de
v'rao. / Feliz, o meu rosto no teu. / Oh tdo azul o mar na tua mio!” (Andrade, 2013, p. 70;
Lopes-Graga, 1975, p. 7-8).

No piano, a oposi¢ao entre tempos de divisio bindria e terndria (quidltera de trés),
resume toda a inquietagao resultante agora da felicidade alcangada. Na sequéncia do texto
musical, a indica¢ao tranquilo, conjuntamente com os acordes expostos sobre valores lon-
gos ¢ os decrescendos sucessivos de dinimica, reforcam todo este ambiente. Lopes-Graga
fortalece o contetido do texto robustecendo a ideia do poeta. Com o movimento ascen-
dente revigora o sentido da palavra “luz”, remetendo para a luz do céu. Da mesma forma,
e depois da indicagio #ranquilo e do poco cedendo hi o decrescendo em ambas as vozes
engrandecendo o intervalo de sétima maior descendente que encontramos na voz, lem-
brando um suspiro. Destacando ainda o sentido da palavra “peito”, transmite uma maior
expressividade neste final de frase. Da mesma forma, o repouso do azul do mar “na tua
maio”, antevé a inquietagio de Andrade e o desejo de que o objeto da sua sedugio sempre
lhe pertenca. A frui¢io da pega revela o sobressalto constante que percorre toda a narrativa.
Contudo, a falta de seguranga que as dguas e as areias lhe oferecem surge apaziguado nos
compassos finais. O suporte que recebe dos agregados sonoros apés a indicacio de tempo

Meno, molto tranquilo (seminima=54) e Lento, con molta dolcezza, sugerem o suporte que
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Andrade anseia obter na dogura do azul dos belos olhos que desfilam perante si, pois que:
“Feliz, o meu rosto no teu. / Oh tdo azul o mar na tua mao!” (Lopes-Graga, 1975, p. 8).
A obra termina com uma coda, num tempo Lento, con molta dolcezza. O apontamento de
morendo, poco ritardando e o decrescendo no final da pega, quase em siléncio, refor¢cam a

ideia de morte e auséncia, um prentdincio pouco feliz.

4 - Ostinato

Ostinato, a quarta das pegas, tal como o nome indica, descobre a repeti¢ao continuada
de diversos motivos, ritmos e elementos musicais, os quais do corpo ao primeiro conjunto
de ideias criativas em um tempo Ardente (seminima=66-69) (Lopes-Graga, 1975, p. 9) até
que se apresenta um tempo /7anquilo (seminima=56) (Lopes-Graga, 1975, p. 10). Neste
fazer, Lopes-Graga cristaliza os elementos ritmicos e melédicos por forma a melhor tradu-
zir o texto do poeta: “Minha lua queimada. / violada, / colhe-me, ... recolhe-me, / eu me
abandono” (Andrade, 2013, p. 63; Lopes-Graga, 1975, p. 10). Nestas elocu¢oes, Andrade
repousa, abandonando-se ao amor, aos prazeres e dores que dai possam advir. O conjunto
de oito fusas que antecedem a apresentacdo das ideias transmitidas pelo poeta surgem apés
um contexto mais incerto. Se o positivismo impera quando afirma, “Meu ramo de coral,
/ meu areal, meu / barco de oiro, / eu me abandono”, ele ofusca quando anuncia “Minha
pedra de orvalho, / meu amor, meu terror, meu punhal, / eu me abandono” (Andrade,
2013, p. 63; Lopes-Graga, 1975, p. 9). Antecipando sempre o inicio de cada um dos gru-
pos de versos/estrofe, destacamos ainda o facto de um grupo de fusas sustentar as silabas
dono da palavra “abandono”, como que quisesse ressaltar a ideia de pertenca de Andrade a
um amor maior onde se abandona e entrega, indefeso perante a sua forca e impeto.

Musicalmente o compositor usa 0 movimento contrdrio entre as duas vozes para ilus-
trar a oposi¢ao e a existéncia de duas realidades afetivas diferentes. O intervalo de segunda
maior poe em destaque a oposigio e o conflito entre as partes. O uso do intervalo de quar-
ta diminuta sustenta o vocdbulo “orvalho”, permitindo o didlogo entre as partes. Reforca o
“deslize” para o intervalo de oitava que recorda tanto a ligrima como as gotas de suor que
se entreveem num corpo de onde irrompe o desejo de amar: “Minha pedra de orvalho, /
meu amor, meu terror, meu punhal, / eu me abandono” (Andrade, 2013, p. 63; Lopes-
Graga, 1975, p. 9). O desejo, qual punhal que se esconde por detrds da “sombra aguda e
branca” ¢ agora, a sua pedra de orvalho onde se reflete 0 amor, mas também o terror da
perda. O punhal que fere, mas onde encontra o desejo e o colo onde se abandona, é agora
o lugar que anseia e onde deseja entregar-se. De modo a realgar a intengao de Andrade,
Lopes-Graga expoe uma métrica mais cerrada antes mesmo do ostinato final, apresentado
num tempo Tranquilo, desenhando a ultima estrofe do poema. A repeti¢io dos mesmos

motivos sustenta o que se encontra dito no texto, ja que Andrade sublinha que se quer
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entregar consumando o seu amor: “Minha lua queimada. / violada, / colhe-me, ... reco-
lhe-me, / eu me abandono” (Andrade, 2013, p. 63; Lopes-Graga, 1975, p. 10). Ao longo
de toda a peca Lopes-Graga consegue relacionar o texto com a componente musical seja
no tratamento melédico de cada uma das frases que conduz ao termo “abandono”, seja
quando muda distintamente a sua linguagem na udltima estrofe do poema, salientando
o significado de “lua queimada, violada” (Andrade, 2013, p. 63). O uso de um tempo
ligeiramente mais lento, 77anquilo, uma melodia num registo ligeiramente mais agudo, e
um acompanhamento onde predomina o uso de figuras ritmicas mais rdpidas e harmonias
mais dissonantes, permitem transmitir um sentimento de maior angustia e ansiedade. O
desejo de Andrade, presente em “colhe-me, ... recolhe-me”, encontra-se sonoramente ilus-
trado pelo compositor, na forma como desenha e transforma o percurso harménico neste
momento da obra, aproximando linearmente as vozes e gerando um estreitamento que se

anuncia aconchegante entre elas e que compée a textura de acompanhamento do piano
(Lopes-Graga, 1975, p. 10).

5 - A tua sombra

A tua sombra, a quinta das cangoes, destapa a forma como Lopes-Graca transfigu-
ra o poema. Os quatro primeiros versos expdoem o primeiro conjunto melédico-ritmico
e harménico que o compositor apresenta. A estrutura repete-se ao longo dos primeiros
compassos, apoiados nas palavras de Andrade: “A terra me sabes / a luz das manhas / lisas
de verao, / ao calor das pedras / achadas nas dunas” (Andrade, 2013, p. 53; Lopes-Graga,
1975, p. 10). O uso da quidltera (de trés) na mio direita, apoiada num movimento inverso
entre a oitava e o intervalo de meio tom descendente, imprime caracteristicas singulares
a peca. O compositor sintomatiza uma ondulagio continua, manifesta num movimento
que oscila ao longo de todo este conjunto de versos, confluindo numa estrutura proposta
em movimento inverso/complementar. Num tempo Espansivo (seminima = 88), num poco
ced., Lopes-Graga antecipa o tumulto anunciado no segundo conjunto de versos (Lopes-
Graga, 1975, p. 11). O uso da quidltera de trés no piano e de duas seminimas na linha
superior, permite antecipar o 4 tempo que adianta todo o contexto em que Andrade exalta
o seu amor: “Apetece cantar / nos gomos, nas luas, / nas breves colinas / do teu corpo
nu”, respirando no tempo de dois compassos para “cantar ou correr / na dgua, na seiva
/ dos ombros, dos bragos, / no azul secreto / da concha das pernas” (Andrade, 2013, p.
53; Lopes-Graga, 1975, p. 11). Na sequéncia do texto, o compositor admite um repouso
breve de quatro compassos, como que a convidar quem escuta a também pausar. A textura
que nos propde surge num movimento um pouco mais lento, um Meno mosso (seminima
= 60). Apoiada em agregados de sons mais longos, sustentando, tal como o texto indica,
o “mortal sabor, das fontes da terra!” (Andrade, 2013, p. 53; Lopes-Graga, 1975, p. 12),
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o sentido descendente da linha melédica, contraria o anunciado no final deste grupo de
compassos. O compositor emprega ainda a repeticio lenta e pausada de estruturas harmé-
nicas muito mais densas e cristalizantes.

Ao longo da cancio destaca-se uma interligacio entre os quatro elementos primor-
diais: terra (pedras, dunas), fogo (luz, calor), ar (céu, vento) e dgua (rio, concha). Como
este poema se encontra escrito numa dnica estrofe, Lopes-Graga recorre 2 pontuagao de
Andrade para determinar a sua divisdo em frases musicais. De notar que a dltima frase
do poema jd nio ¢é apresentada sobre o ostinato. O acompanhamento ¢ feito com recurso
a agregados de som e arpejos em sentido ascendente. Andrade clama pelo fruto do seu
amor: “O sabor eterno, / 6 mortal sabor / das fontes da terra! / Limpido, solar, / rumor de
alegria! / apetece morrer, / morrer ou cantar” (Andrade, 2013, p. 53; Lopes-Graga, 1975,
p. 11-12). Neste contexto, o compositor conclui o texto musical com um conjunto cerra-
do de harmonias cujo ritmo acelerado exalta o tumulto presente no desejo de morrer ou
cantar. A alternincia sucessiva de compasso, entre o terndrio e bindrio, acentua a métrica
do texto, permitindo a Lopes-Graga traduzir as emogoes que afetam o poeta'’>. Ao longo
de A tua sombra, fraimos uma textura em ostinato que gera toda a narrativa, sustentando a
procura continua do poeta pelo seu amor. No decorrer do texto somos confrontados com
a evolugdo dessa busca, desenhada no despertar e consumar desse amor, o qual, mais tarde,
leva o poeta a sentimentos contrdrios. Num momento deseja “a morte”, noutro pretende
“cantar”, acoes reflexas de uma inquietagio, a qual se revela o épio que apazigua os senti-

mentos de uma possivel auséncia e perda desse seu “amor”.

6 — Espelho

A sexta das obras, Espelho, antecipa uma relagdo estreita com a simbologia associada
a0 objeto que conhecemos com 0 mesmo nome. Presente em diversos momentos da obra,
encontramos essa simbologia nio sé no elemento da dgua (espelho de dgua), como nos
“espelhos” criados por Lopes-Graga entre os distintos elementos que compdem a obra em
termos musicais e textuais. Ao analisar a cangio, podemos observar que o compositor a
edifica obedecendo a divisdo estréfica proposta por Andrade, prescindindo do uso da indi-
cagdo de compasso (Lopes-Graga, 1975, p. 13). A estrutura harmoénica surge da proposta

que concretiza num arpejo rapido em movimento ascendente preenchendo todo o Ambito

'7> Do ponto de vista textual, o compositor faz uma alteragio a nivel do texto: altera a palavra “materno”
(Andrade, 2013, p. 53), originalmente escrita por Eugénio de Andrade, para “limpido” (Lopes-Graga, 1975,
p. 12). Podemos justificar a necessidade desta troca por via da enformagido do texto musical, da sonoridade
da palavra, ou para a criagio de uma melhor expressao ritmica, uma vez que a sua prontncia se adequa me-
lhor ao contorno ritmico desejado. No entanto, ndo podemos deixar também de mencionar a simbologia
associada ao vocdbulo “materno” e “solar”, que para Andrade tém especial significado. A sua alteracdo terd
certamente o consentimento do poeta.
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da curva melddica realizada no piano. Este elemento serd o apoio para o desenvolvimen-
to do discurso harménico e melédico que apresenta. Os recursos expostos mostram um
discurso onde o elemento dgua surge como simbologia espelho. Nalguns casos aparece
como espelho da alma, outras como ber¢o de intimeras emogdes. Partindo do texto de
Andrade, retiramos que ¢ quando aceita “Que [se] rompam as dguas: / ¢ de um corpo que
falo. / Nunca tive outra pétria, / nem outro espelho, / nem outra casa’ (Andrade, 2013,
p. 64; Lopes-Graga, 1975, p. 13), que o poeta assume o seu amor. £ nesse corpo que se
espelha como um “espelho de dgua”, ¢ ali que o seu olhar e a sua alma repousam. Assegura
também que ndo procura mais nenhuma casa, pois é nesse corpo que encontrou o amor
correspondido. “E de um rio que falo; / desta margem onde soam ainda, / leves, / umas
sanddlias de oiro e de ternura” (Andrade, 2013, p. 64; Lopes-Graga, 1975, p. 13). As ima-
gens e os sons sugeridos por Lopes-Graga, devolvem e destapam todo o universo emotivo
vivido pelo poeta. Na segunda estrofe, o elemento dgua delineia as margens de um corpo
que grita e desfalece no calor de um beijo onde “moram as palavras; / as mais antigas, / as
mais recentes: / mae, drvore, / adro, amigo” (Andrade, 2013, p. 64; Lopes-Graca, 1975, p.
12-13). Andrade revela que umas palavras terdo mais peso que outras na sua individuacao,
pois que umas sio o pilar da vida e outras as asas que lhe permitem voar.

Deste modo, toda a se¢io apresenta um ritmo fluido relembrando a ondulagao de um
rio. Contruidas na alternancia de ritmos de divisao bindria e terndria até que, num Poco pii
mosso (seminima = 72), o compositor inicia uma se¢io mais tempestuosa onde as emogoes
continuam inversas. O uso de um tempo especifico, mas, e acima de tudo, na natureza do
texto confesso de que “Aqui conheci o desejo / mais sombrio, / mais luminoso, / a boca
/ onde nasce o sol, / onde nasce a lua” (Andrade, 2013, p. 64-65; Lopes-Graga, 1975, p.
14), vislumbramos um ambiente de descoberta e interrogagao perante o desejo e o amor.
A mudanga para um registo mais agudo na palavra “luminoso” (contrastando com a pa-
lavra “sombrio”), o mesmo acontecendo de seguida com o termo “sol”, atingindo o seu
expoente mdximo na palavra “lua”, a luz materna, o ber¢o da sua existéncia e de todo o seu
amor, e que s3o formas diferenciadas do poeta nos oferecer uma dialética que emerge das
antiteses (luz/sombra; sol/lua). Na sequéncia dos questionamentos e resolugoes oferecidos
no percurso que se desenha a partir da linha do piano, conseguimos num Poco mosso ed
agitando chegar a um sotto voce, quasi parlato e a confissao de que: “E sempre um corpo, /
sempre um rio; /corpos ou ecos de colunas, / rios como grandes e stbitas janelas / sobre
dunas; / corpos / como ddceis, doirados montes de feno; / rios, / como dsperas, frias flores
de cristal” (Andrade, 2013, p. 65; Lopes-Graga, 1975, p. 14-15). Nesta estrofe, Lopes-
Graga utiliza um tempo Um poco mosso ed agitando, poco a poco crescendo, soto voce, quasi
parlato, por forma a destacar todo o envolvimento dos corpos num alvoroco de doirados

movimentos lembrando os fenos que se agitam e entrangam pelos campos.
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De seguida, Lopes-Graga divide a melodia da voz em trés movimentos ascendentes,
alterando a métrica do poema. A voz expde um ritmo que se assemelha a palavra falada
(sotro voce, quasi parlato) e todo o didlogo que efetua entre o piano e a voz ao longo desta
sec¢do termina num momento de grande tensdo que ¢ desfeita, de seguida, e apresentada
num ambiente muito mais calmo e Zranquilo. Voltando a introduzir o elemento dgua, o
poeta cria um intenso contraste com a secgdo anterior. Nesta estrofe, podemos observar
novamente um espelho entre a voz e o piano pois que, “E tudo era dgua, / dgua, / desejo
$6 / de um pequeno charco de luz” (Andrade, 2013, p. 65; Lopes-Graga, 1975, p. 15). O
compositor procura essa comunhio numa varia¢io continua do ritmo e da métrica que
lhe estdo associados. Do intervalo ascendente de quinta diminuta associado a “De luz?”
aflora todo o tratamento musical e poético das questoes que inquietam o poeta e que estio
presentes ao longo da peca seguindo o mesmo modelo melédico (intervalo ascendente de
quinta diminuta). Associado ao vocdbulo “esconde” e preenchendo todo o intervalo de
oitava, o ornato que se vislumbra assemelha-se ao aconchego que uma mae destapa: “De
luz? / Que sabemos nds / dessas nuvens altas, / dessas agulhas / nuas / onde o siléncio se
esconde? / Desses olhos redondos, /agudos de verao, / e tao azuis como se fossem beijos?”
(Andrade, 2013, p. 65; Lopes-Graga, 1975, p. 15-16). Este elemento liga-se ao elemento
corpo, pois que “Um corpo amei, / um corpo, um rio, / um pequeno tigre de inocéncia,
/ com ldgrimas / esquecidas nos ombros” (Andrade, 2013, p. 66; Lopes-Graga, 1975, p.
16), e ao elemento rio. Nesse sentido, Lopes-Graga enaltece a escrita de Andrade, plena
de imagens e simbolismos, apelando a que sejamos capazes de fruir o éxtase que o poeta
sentiu aos “gritos / adormecidos nas pernas, / com extensas, / arrefecidas / primaveras nas
maos” (Andrade, 2013, p. 66; Lopes-Graga, 1975, p. 16-17). De notar que o vocébulo
“gritos” surge no registo mais agudo, numa dinimica forte, refor¢ando a ideia de éxtase
libertador de quem ama e experimenta os frutos desse amor.

E a peca encadeia numa longa e apaixonada interrogacio pois que Andrade escreve
“Quem nao amou / assim? Quem nao amou? / Quem?” (Andrade, 2013, p. 66; Lopes-
Graga, 1975, p. 17), num tempo Con passione e cresc. (crescendo). O compositor represen-
ta este desassossego e as questoes que o poeta coloca, com uma textura acompanhada por
um movimento ascendente rumo ao infinito, a qual sucede uma mudanca stbita de dura-
¢oes, num registo mais grave, un poco sostenuto e meno f, finalizando num fi#3 (“morto”;
), uma oitava baixa, em relagao ao fi#4 (“gritos”; fj, onde sustém o grito, respondendo a
grande questao que o apoquenta desde sempre: “Quem nao amou / estd morto” (Lopes-
Graga, 1975, p. 17). De seguida, o compositor expoe uma breve ponte para a estrofe
seguinte, no piano em valores longos, como que a anunciar um requiem. Num expressivo
(espres.) e numa métrica em que alterna as linhas superior e inferior do piano, tal como um

corpo que avanga em passos lentos, Lopes-Graga encaminha o ouvinte para a afirmagao
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“Piedade, / também eu / sou mortal!”, disseminada num andamento Lento (seminima =
52). Em seguida, anunciando um crescendo de tensao, apoiado que se encontra no alar-
gamento do intervalo de quinta para oitava, apela a “Piedade / por um lengo de linho /
debruado de feroz melancolia”, sendo que, num poco a poco cresc. ed agitaro, reclama ainda
piedade “por uma haste de espinheiro / atirada contra o0 muro” (Andrade, 2013, p. 67;
Lopes-Graga, 1975, p. 17).

A anifora presente no uso repetido da palavra “piedade” é reiterada musicalmente pelo
uso do pin sonoro apontado pelo compositor. Ao longo desta sec¢do, a tensio aumenta
aquando da mudanca sucessiva de tempo, mas também quando o compositor utiliza a
indicagao poco a poco cresc. ed agitando e uma estrutura ritmica que acentua o acelerando
ao empregar valores de duragio cada vez mais curtos, num movimento ascendente e numa
dindmica forte. Corroborando a ideia do poeta, Lopes-Graga anuncia ainda a queda, o
tropeco, quando em “por uma voz que tropega / ¢ nio alcanga os ramos” (Andrade, 2013,
p. 67), indica um calmando, e dim. (diminuendo). Neste fazer, anuncia a impossibilidade
expressa no texto de quem ¢ incapaz de alcangar o seu objetivo, pois que “nio alcanca os
ramos” (Andrade, 2013, p. 67; Lopes-Graga, 1975, p. 17-18).

Por fim, e num Zémpo primo, a décima-primeira estrofe recolhe os elementos primei-
ros, nas estruturas meldédica e ritmicas enunciadas e na temdtica expressa no texto. Neste
ponto Andrade refor¢a e conclui a ideia inicial do poema. Inicializando o poema com os
versos “Que rompam as dguas: / é de um corpo que falo” (Lopes-Graga, 1975, p. 13),
finaliza com os versos “De um corpo falei: / que rompam as dguas” (Andrade, 2013, p.
67; Lopes-Graga, 1975, p. 18), num tempo primo. Da mesma forma daquilo que acontece
em momentos anteriores, podemos asseverar que a tensao ¢ méxima quando utiliza deter-
minados intervalos na construcio da sua textura melédica e harménica. Neste caso, o uso
do intervalo de oitava aumentada anuncia a tensdo méxima que rompe as dguas. Quando
jé num intervalo de sétima, no registo mais agudo, afirma a aceitagio, os dois elementos
distintos, mas da mesma natureza, dois séis, dois elementos masculinos separados por dife-
rentes afinagoes, entrelagam-se. Sendo da mesma natureza, e firmados no mesmo diapasao,
coexistem nas dguas que se derramam de “um corpo [que] amei” (Lopes-Graga, 1975, p.
13). A pega finaliza num poco riten., cresc., precipitando um movimento descendente para
o fortissimo (ffj. O exposto intensifica a tensdo que ressalta dos dois intervalos empregues
na textura proposta no piano (nona menor na mao esquerda e sétima maior na mao direi-
ta), usados para concluir a peca. Ao retorno que se efetua no espelho que reiteradamente
usa no decurso do texto musical, o compositor associa a simbologia presente em cada
estrofe a um motivo que a representa, criando, assim, um ambiente imersivo nas duas

escritas: a musical de Lopes-Graga e a poética de Andrade.
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7 — Litania com o teu rosto

Litania com o teu rosto, a sétima pega, comega, a semelhanga da can¢ido anterior, sem
um compasso atribuido. Lopes-Graca indica-nos somente que deve ser interpretada em
pianissimo (pp) e docemente febril (Dolcemente febrille), num tempo de seminima = 52
(Lopes-Graga, 1975, p. 19). Litania, que tem na sua origem etimoldgica o significado de
oragdo possui, também, as interpretagoes de rogo e stplica. Em sentido figurado, Litania
¢ uma enumeracio enfadonha, uma lengalenga onde a repeti¢io de elementos consolida
a ideia presente no texto de Andrade e, consequentemente, ao longo da peca musical. Em
conjuntos ritmicos, melddicos e harménicos que se repetem em conjuntos breves de dois
ou trés compassos, a auséncia de compasso concede ao compositor a liberdade para melhor
ilustrar o texto do poema. A alternincia constante do nimero de tempos do compasso
permite ao compositor trabalhar os apoios métricos e ritmicos para que os tempos fortes
e fracos melhor afirmem o texto de Andrade. Neste sentido, e num comeco dolcemente
febrille, Lopes-Graca ilustra com mestria as ideias presentes no texto: “O noite, 6 dia, 6
musica de guitarras, / Na rua ou no teu corpo, / primavera, / vara de nardos, estrela / De
cinco pontas, morte pura;” (Andrade, 2013, p. 69; Lopes-Graga, 1975, p. 19). J4 no dldi-
mo verso, o compositor indica uz poco ced. (um pouco cedendo) para chegar ao a tempo e
num 7meno p. O texto “6 barco onde as bandeiras / sdo todas de alegria” (Andrade, 2013, p.
69; Lopes-Graga, 1975, p. 19), surge apoiado por um motivo de trés sons num intervalo
de terceira. Em seguida, num pii sonoro, con calore, un poco agitato, Lopes-Graga ilustra,
recorrendo mais uma vez a repeticdo, o texto: “dgua subita, bosque préximo, / pao com
sabor a beijos”, sendo que, para o texto “6 leito onde corri / azul, azul, azul / A tua sombra,
/ Amor” (Andrade, 2013, p. 69; Lopes-Graga, 1975, p. 19-20), o compositor opta pelo
intervalo de terceira, 0 mesmo que j4 tinha usado para exprimir a perfei¢io expressa no
termo “alegria’ em quadro anterior. Esse intervalo é ainda o apoio para a constru¢io da
linha melédica que expressa o contetido de “O ligrima, / Espelho da terra, me / ardente,
melancolia” (Andrade, 2013, p. 69; Lopes-Graga, 1975, p. 20), onde os intervalos maior
e menor alternam num confronto entre duas entidades de forgas opostas, num poco a poco
crescendo ed animando ma senza precipitare sinnall Animato. Aqui, o animado ilustra o texto
do poeta onde a “secreta lua aberta, / alma, cangao, 6 noite, 6 dia!” (Andrade, 2013, p. 69;
Lopes-Graga, 1975, p. 20) nos descobre, todo o imagindrio do poeta em relacio ao amor
e 4 sua expressio viva.

Nesta pega, o desfilar liberto das ideias do poeta sdo traduzidos numa linguagem mu-
sical onde o compositor sublinha essa liberdade no uso que faz de uma métrica e de um
tempo que destacam as ideias do poema. A atengio que o compositor coloca para ressaltar
com clareza a palavra falada, revela a sua mestria enquanto autor. O ritmo e a métrica da

cangio sio diretamente influenciados pelo texto e pela forma como as palavras sao ditas
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e reditas ao longo do poema. A estrutura do texto de Andrade ¢ fielmente respeitada
por Lopes-Graca. O compositor ilustra as ideias do poeta usando estruturas ritmicas e
harménicas que acompanham a intensidade dramdtica do poema. A liberdade métrica
confere ao texto musical a flexibilidade necessdria para que o texto seja cantado de forma
mais expressiva e natural, a componente musical ajustando-se as necessidades ritmicas da
palavra falada. As indicacoes agdgicas corroboram esta liberdade métrica intensificando o
contetido poético. As linhas melddicas e as estruturas harmoénicas sustentam a palavra e os
conceitos que se descobrem e desarrolham ao longo do texto. Em pequenos momentos,
Lopes-Graga permite-se alterar o texto poético por forma a melhor ilustrar as intengées do
poeta através da sua musica. Em exemplo, Lopes-Graga altera o texto do poeta, quando
no verso “pao com sabor a sol” (Andrade, 2013, p. 69), coloca o verso “pao com sabor a
beijos” (Lopes-Graga, 1975, p. 19). De referir ainda que o compositor insere as palavras
“amor, 6 ldgrima” (Lopes-Graga, 1975, p. 20), mesmo antes do verso de Andrade (2013,
p. 69), “espelho da terra”. Sabemos que, nas cartas que ambos os autores trocam, esta seria
a primeira versio do poema, provando a estreita colaboragio entre o poeta e compositor

ao longo das suas vidas (Hora, 2018).

8 —Um nome

A oitava pega, intitulada Um nome, apresenta uma estrutura ritmica mais regular em
comparagio com Litania com o teu rosto. O compositor apoia a estrutura harménica numa
sequéncia de arpejos que se desenrolam num ritmo estruturado em semicolcheias e que,
mais uma vez, enaltece o azul do mar, seja na zona do cantdbrico, seja na de Bilbau. Numa
indicagao de tempo, em vermenzo (seminima =92) e a indicagao dinimica de mf, Lopes-
Graga inicia a pega com o uso de uma notagio que implica a interpretagao diferenciada
das palavras, “um nome” (Andrade, 2013, p. 71; Lopes-Graga, 1975, p. 21). O compasso
bindrio simples serve para apoiar de forma bem delineada o enunciado no texto. No entan-
to, o compositor alterna entre compassos bindrios e terndrios simples (de divisao bindria)
a0 longo de toda a peca. Apesar da estrutura regular do tempo, Lopes-Graga comega por
dizer o texto, em vez de o cantar, imprimindo uma maior intensidade dramdtica aos con-
tetidos da palavra, facto que nio encontramos no poema original (Andrade, 2013, p. 71).
Simultaneamente, procede a alteragio do texto original acrescentando a interjei¢ao “Deus
me perdoe”, o que ndo encontramos no poema que consultdmos (Lopes-Graca, 1975, p.
21). No original de Andrade (2013, p. 71), o autor coloca “di-lo-ei pelo édio, pelo amor”.
O uso de cromatismos colora tanto as linhas da voz como do piano. Além disso, gera uma
tensdo crescente ao longo da cangio, especialmente em momentos de maior intensidade
emocional, ajudando a destacar a expressividade do texto. Da mesma forma, a combina-

téria de cromatismos com a utilizagio de uma linha melédica de cunho mais estdtico no
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piano, confere & pega um cardcter onde, numa progressao continua a nivel emocional, se
intensifica a tensdo crescente que se constréi entre os dois intervenientes & medida que a
conquista, e a narrativa dessa conquista, avanga.

A estrutura do acompanhamento do piano também apresenta variagoes ao longo das
quatro secgoes. O piano apresenta distintas texturas. Se numa primeira fase acompanha a
VOzZ com arpejos, ja na segunda Sec¢ao, o instrumento abandona os arpejos anteriormente
expostos, disseminando uma textura mais estdtica, a qual é construida na repeti¢dao de
notas em semicolcheias sobre uma nota pedal (Lopes-Graga, 1975, p. 22). Esta mudanga
ocorre na palavra “mar”. Neste momento, a textura que caracteriza o acompanhamento
deixa de ser arpejada o que conduz & perda da sensacio da ondulagio associada ao mar.
Esta mudanga cria uma sensagio de suspensio e o aumento da tensio que alimenta o
movimento ascendente das semicolcheias ao longo desta sec¢do. Esta textura prepara a
mudanga abrupta que ocorre de seguida. Nesta, a textura do piano ¢ reduzida a apresen-
tacdo de acordes estdticos, enquanto a voz usa o fenuto para enfatizar o conteddo do texto
(Lopes-Graga, 1975, p. 22). J4 na quarta sec¢do, o piano retoma o uso dos arpejos, con-
ferindo um cardter ciclico a pega, antes mesmo do dramatico c/fmax final. Aqui, a palavra
“Guernica” ¢ gritada e o piano termina com um acorde cliister que simboliza a violéncia
e o impacto do bombardeamento (Lopes-Graga, 1975, p. 22). Prenunciamos que o uso
da palavra “Guernica” e da harmonia cliister no final da can¢io tenham um forte impacto
simbdlico e emocional. O cliister que encerra a peca ¢ a representagio sonora do caos e
da tragédia representada na obra Guernica (1937) de Pablo Picasso (1881-1973). Um
nome combina assim, elementos de tensdo ritmica e harménica que ilustram de forma
intensa e dramdtica o sofrimento, a perda e a destruigao. A alternincia de texturas e o uso
de cromatismos contribuem para a criagio de uma atmosfera de progressio emocional,
enquanto as variagdes no acompanhamento do piano reforcam as mudancas no cardter da
peca. O climax, simbolizado pela palavra “Guernica” e o acorde cliister, concluem a peca
de maneira poderosa, evocando a violéncia e o caos do bombardeamento de Guernica, o

mesmo caos que invade o poeta.

9 — Que diremos ainda?

Que diremos ainda?, a Gltima das pegas deste ciclo de cangoes, é a que apresenta uma
estrutura mais préxima do convencional. Comec¢ando com uma introdu¢io, num com-
passo bindrio simples, num tempo lento, Quietamente (seminima = 54), e num piano dolce,
as vozes do piano delineiam melodias em diregbes inversas enaltecendo a presenca de
contrdrios. Esta estrutura ¢ ainda acompanhada pela sobreposicao da quidltera de trés e
duas colcheias numa estrutura que refor¢a a oposigao dos inversos e o continuo didlogo

que vislumbramos na relacio de trés para dois. Esta relacio estd presente na alternincia de
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compassos bindrios e terndrios, e no revezamento de ritmos baseados no uso de quidlteras
e colcheias ao longo das linhas do piano e da voz (Lopes-Graga, 1975, p. 23-25). O movi-
mento contrdrio das vozes do piano elucida o texto de Andrade, quando nos convida a ver
o céu: “Vé como de stbito o céu se fecha / sobre dunas e barcos” (Lopes-Graga, 1975, p.
23). Num poco pin sonoro, num ritmo muito mais agitado, denuncia-nos que “...cada um
de nés se volta e fixa / os olhos um no outro, / ¢ como deles devagar escorre / a tltima luz
sobre as areias” (Andrade, 2013, p. 76; Lopes-Graga, 1975, p. 23). Percebemos na enun-
ciagdo sonora que, descendentemente e num ritenuto vaticinado, o autor descobre, deva-
gar, a ultima luz sobre as areias, prentncio da finitude da sua estadia por terras de Bermeo
e do seu amor conquistado. O ritardando para o a tempo retoma a estrutura harmoénica do
inicio da pega. Antecipando o Pii quieto, numa organizagio harmoénica mais larga e re-
pousante, conduz-nos a inquietante pergunta que caracteriza todo o texto: “Que diremos
ainda? Serio palavras, / isto que aflora aos ldbios? / Palavras? / este rumor tao leve /que ou-
vimos o dia desprender-se? / Palavras, ou luz ainda? (Andrade, 2013, p. 76; Lopes-Graga,
1975, p. 24). E neste desenrolar de ideias surge o contraste constante entre a estrutura
ritmica num movimento poco ritard., dado que a diminuicio de valores de tempo contra-
ria a desaceleragdo presente na indicagio de movimento. Esta secio desenvolve-se até ao
Molto Tranquilo, e dolcissimo, uma parte onde Lopes-Graga apresenta o tltimo conjunto
de versos: “Palavras, nao. Quem as sabia? / Foi apenas lembranca de outra luz. / Nem luz
seria, e s6 um outro olhar” (Andrade, 2013, p. 76; Lopes-Graga, 1975, p. 24-25). Nesta
enunciagio, usa uma estrutura melddica, ritmica e harménica que resume todo o material.
Ao indagar a cangio, percebemos que culmina numa desintegragao gradual de todos os
seus componentes conduzindo-nos a dissolucio da conquista, do confronto, a cogitagio e
a aceitagio de contrdrios. Finalizando todo o processo de organiza¢ao e composicio de um
ciclo que ilustra as emogoes sentidas e vividas pelo poeta na vila piscatéria de Bermeo, no
norte de Espanha, junto ao Cantdbrico, Que diremos ainda?, nao encerra apenas o ciclo,
como revela a complexidade e a beleza da narrativa musical de Lopes-Graga enquanto
musico, compositor e, também ele, um incontestdvel poeta.

Na andlise do ciclo de cangdes Mar de Setembro composto por Fernando Lopes-Graga
sobre texto homénimo de Eugénio de Andrade ressaltamos ainda alguns elementos que
evidenciam o processo de interligagio que o decurso dos discursos musical e poético nos
aponta. Da sua leitura, retiramos a forma como o compositor, influenciado por outros
compositores, mormente Claude Debussy, produz uma obra que transcende o texto mu-
sical, refletindo a emogao, tensdo, contencio e fluidez do discurso poético. De notar tam-
bém que o compositor conserva na integra toda a clareza do texto enunciado por Andrade.
Socorrendo-se em algumas pegas de pequenas alteragoes do texto, com vista a enformar

e reforgar a dramaticidade das palavras bem como a inten¢do criativa do poeta, recorre
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ainda, em algumas ocasioes, a declamagio de modo a fortalecer nio sé o papel da voz,
como a for¢a do significado do vocdbulo.

A palavra ¢ assim, a arma com que exprime o seu irrepetivel e incontorndvel amor,
o qual, nas imagens, nas cores e nos sons, nos anuncia o lubrico desejo que emana do
discurso presente nos diversos poemas que compoem o ciclo de can¢oes de Andrade e, o
consequente ciclo de cangdes do compositor. Assim, a linguagem e vocabuldrio musicais
de Lopes-Graga exprimem o colorido e as emogoes de Andrade. Tendo o autor a intengio
clara de homenagear o compositor Claude Debussy, notam-se ao longo da obra algumas
caracteristicas da escrita pianistica de Debussy, ou mesmo Ravel, as quais surgem no pa-
ralelismo de acordes e em outros elementos da sua linguagem, consequéncia das técnicas
utilizadas para salientar as relagoes intervalares que assumiriao uma funcio estrutural ao
longo de toda a obra. E possivel, também, reconhecer uma ambiguidade métrica no que
toca a0 uso do compasso, e entre o uso de pulsagdes bindrias e terndrias. A riqueza que
ressalta do conjunto das cangdes homenageia e resume ainda todo o universo construtivo
e criativo do poeta e do compositor. Nela, Lopes-Graga cria e recria o seu universo compo-
sitivo, alargando o espectro da sua a¢do no que concerne a organiza¢io do tempo musical,
ilustrando de forma magistral a relacio dialética que se estabelece entre as métricas regular
e irregular que enuncia ao longo da obra.

Mar de Setembro, um ciclo de cangdes para piano e tenor dedicado a Claude Debussy,
oferece a0 compositor a oportunidade de exprimir toda a sua centelha criativa, e todo o
poder expressivo, usando os poemas homénimos de Eugénio de Andrade. Tendo Lopes-
Graga sempre admirado a poesia do autor, foi para ambos a oportunidade de manter
uma relagio da qual vimos surgir um conjunto notdvel de obras. A escrita de Eugénio de
Andrade sempre deleitou Lopes-Graca. O uso reiterado de metiforas e o vocabuldrio sim-
ples e limpo sio para ele elementos fundamentais que o estimulam a criar (Hora, 2018).
Da anilise da obra podemos afirmar que nos permitiu mais uma vez comprovar a mestria
do compositor quando se propde a traducio musical do universo poético de Andrade.
Desta colaboragao resulta um conjunto de obras emblemiticas da nossa musica do século

vinte, baseadas que se encontram num autor maior da nossa literatura.
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Concluindo

“A cultura serve para nos despir de toda a arrogncia, particularmente essa que
consiste em imaginar que, sendo cultivados, encontramos Deus.”

Eduardo Lourenco

Deste nosso trabalho compreendemos que sao as gentes, o meio e as componentes ma-
teriais e imateriais que conseguimos indagar aquando da nossa permanéncia nos lugares,
que desenham as componentes que integram os momentos de vivéncia da celebracio e da
festa, sejam elas de cariz profano ou religioso, as quais vao sofrendo intimeras alteragdes ao
longo dos tempos, e que dimanam nos objetos rituais e ritualistas que aqui apresentdmos.
Em outro, sdo eles que sao objeto de andlise por parte de autores e compositores maiores
da nossa musica erudita contemporinea, os quais, numa intengio clara de registar ¢ va-
lorizar o nosso patriménio histérico e cultural, procedem a sua recuperacgio e utilizagao
em obra. Neste contexto referimos e valorizimos algumas obras do compositor Fernando
Lopes-Graga, o qual soube perceber a enorme riqueza do nosso patriménio e utilizé-lo em
um contexto diverso do original.

E nesta riqueza que ancorimos o nosso trabalho. Inicidmo-lo na identificagio e anilise
do modo como a musica surge em contexto da festividade e da festa, continuando no
modo como este patriménio pode ressurgir em contexto erudito. De modo a compreender
o modo como ela surge no ambito da festividade e da festa, em contexto religioso ou nio,
inicidmos com uma reflexdo sobre os rituais e os ritos a elas associados e alguns modos
de neles se colocar como prética musical. Sabemos que a festa, religiosa ou nio, é sempre
um motivo de exaltagio e orgulho. Constituindo-se um lugar privilegiado de descoberta
do ser humano, tradicionalmente, aquela que se apoia na prética e na exaltacio do culto
religioso, tem nio s6 uma componente marcadamente religiosa como também uma inte-
grante de cardcter profano. A celebragio constitui-se de diversos momentos pois que ao
longo do dia muitas sao as oportunidades de se concretizar promovendo a participagao

de todos, contribuindo assim para a coesdo grupal e social, desenvolvendo o sentido de
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comunidade. E no grupo que o homem encontra o conforto necessirio 2 sua evolugio e
partilha os momentos de trabalho e lazer concedidos pelo passar das horas, dos dias, dos
meses ¢ das estagdes. Seja na familia, seja em comunidade, é essencial que as relagoes se
estabelecam e que o homem progrida moral e emocionalmente. E necessério ainda que
se capacite com os recursos da sua inteligéncia para conseguir dos recursos alcancados, os
meios que melhor o fardo viver e medrar.

Em zonas do interior do nosso pais, sobretudo na zona da raia, uma zona estigmatiza-
da pelo isolamento e profundamente marcada por formas de vida ditas mais simples, fécil
serd perceber o quao dificil serd encontrar os meios de se fazer subsistir e medrar. Contudo,
encontramos nessas zonas modos de vida mais genuinos, algumas vezes com fortes indicios
de vida comunitdria, onde os rituais e ritos alocados as diferentes festividades e festas, sejam
de cariz religioso ou profano, estdo muito marcados por praticas ancestrais. Neste sentido,
permitimo-nos mostrar, para além de algumas priticas musicais que considerdmos como
ainda de caracteristicas marcadamente genuinas, e que encontrdmos essencialmente em
zonas de fronteira, alguns elementos relativos a vida num espago do nosso territério consi-
derado como um dos mais salutares e verdadeiros em inicio do século passado. Referimo-
nos, neste contexto, a aldeia de Rio-de-Onor, uma aldeia que se encontra enraizada no
interior norte do distrito de Braganga, mesmo na linha de fronteira. A povoagao, pelas suas
carateristicas despertou em nds o interesse em a divulgar, facto a que nao ficaram alheios
diversos investigadores. No nosso caso, ¢ sendo a nossa drea de atuagio, a investigagio
da musica e da pritica musical em contexto, Os cantos de Rio de Onor, mostraram-se bas-
tante inquietantes para a nossa pratica. Servindo de base a obra Sete Cangées Castelhano-
portuguesas de Rio de Onor da autoria de Fernando Lopes-Graga foram por nds indagados
de modo a perceber como o compositor os colocou em obra. Neste interim, encontrimos,
mais uma vez, a sua mestria enquanto autor. Do mesmo modo, relevimos elementos refe-
rentes a sua obra Onze Encomendagoes das Almas, um ciclo de pequenas pecas que ilustra
um ritual caracteristico de um tempo especifico, a Encomendagao das Almas, uma praxe
que recupera nos seus conteudos e prdticas, os saberes e tradigoes presentes numa obra que
revela, mais uma vez e a semelhanga da anterior, um conjunto de pegas tradicionais portu-
guesas singularmente preservadas pelo saber ancestral das gentes dos locais.

Mas se a festividade e o rito religioso sao proficientes na consolidagio de préticas
culturais e sociais, bem como no eclodir de recursos musicais varios, a festividade e os
rituais marcadamente profanos, também o sdo. De modo a reviver emocgoes, seja através
da musica, da danga ou da prética de jogos ancestrais, vemos a musica e a danca fazer
parte da celebragio de agrupamentos especificos como o sao Os Pauliteiros de Miranda.
Na vivéncia das suas priticas, nascem oportunidades irrepetiveis de observar e viver mo-

mentos raros da nossa cultura e tradigado. Em outros, é a combinatéria muito particular
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de instrumentos, neste caso a flauta e o tamboril, originando um par tnico, bem como o
seu intérprete, o Tamborileiro. Noutros casos ainda, sio os recursos do territério que se
mostram elegiveis e compativeis com a prdtica musical diferenciadora. Neste sentido, apre-
sentamos nao s6 o acompanhamento musical conseguido com um recurso especifico do
territdrio, as pedras e os seixos do rio, dando origem a uma pritica musical em concreto,
as Pedrinhas de Arronches, como o uso em especifico dos sinos e das suas variadas formas
de toque. Constituintes do nosso patriménio histérico e cultural, nas suas componentes
material e imaterial, sio para nds elementos importantes que, de modo a nio se esquece-
rem, urge reconhecer, caracterizar, catalogar e estudar. Nesta inten¢do nota-se o desejo de
os verdadeiramente preservar e divulgar.

Contudo estamos cientes que, fruto do processo de aculturacio préprio ao desenvol-
vimento humano, a musica e o folclore considerados como ainda nao adulterados por
vivéncias externas, por razdes sociais e materiais tende a desaparecer como realidade. Urge
efetuar a recuperagdo e preservagio de um patriménio que prevemos e sabemos ser bas-
tante rico, possuidor de particularidades singulares. Exercemos o nosso foco na regiio da
raia portuguesa, especialmente nas regides de Trds-os-Montes, da Beira Interior, para nela
incluir a Beira-Alta e a Beira-Baixa, e também a regiao do Alto Alentejo, tendo como fio
condutor as praticas artisticas onde a musica se torna um elemento de tradigao e genuini-
dade, de modo a divulgar um conjunto de saberes e préticas que, quando nao divulgadas,
poderio tender a nao ser merecidas e preservadas.

Em outro, é das gentes das Beiras, moldadas que se encontram por modos de vida e por
um territério que as enforma nas suas componentes geomorfoldgicas, mas também clima-
téricas e ambientais, que se nos propée um outro eixo de investigagao, agora toldado pela
obra de Eugénio de Andrade, reafirmada que se faz pelo sonoro e a musica de Fernando
Lopes-Graga. Das suas vivéncias e da sua colaboragio vimos surgir um conjunto relevante
de obras, das quais os ciclos As mdos e os Frutos e Mar de Setembro, aqui apresentdmos. A
obra de um surge pretexto de identificagdo e autorrealizagio pelo outro. Compativeis no
modo como captam a realidade e, sobretudo, se auto exigem em perfeicao, dao origem a
um dos nossos maiores legados no que concerne a mdsica para canto e piano de autores
portugueses contemporaneos.

Nesta nossa proposta, indagando o territério nas suas componentes materiais e ima-
teriais, desenhdmos uma ilustragio das prdticas musicais em contexto de celebragio na
regido da raia. Os textos encadearam-se seguindo o fio condutor da celebragio, da criacio
musical em contexto de festividade e festa, seguindo ainda o0 modo como ¢ utilizada ao
nivel do ritual e rito, seja ele religioso ou profano. Porque a nossa cultura, e a can¢io po-
pular em particular, sdo de uma genuinidade e riqueza imensa, ela surge redita pela mao e

obra de dois autores maiores da nossa cultura contemporanea, os quais, nas suas praticas
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se imbuiram das emogdes sentidas aquando da sua vivéncia e fruicao. De todas estas pro-
postas, de todas estas indagagoes, surgiram os textos € 0s contextos que nos permitimos

agora ofertar e que tencionamos serem percebidos como o gatilho para a sua procura e
fruicao pois que:

“Aquilo que se faz por amor, estd sempre além do bem e do mal.”

Friedrich Nietzsche
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