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O CANTO POPULAR
A POLIFONIA
%
CANTAR A VOZES

Polifonia & a emisséo simultdnes de sons musicais de diferentes alturas, em
harmonis; ou 5¢ja, em consonancia, sons que tanto podem ser produzidos por instrumentos
como pela vozr humana. No que diz respeito ao canto, fala-se correntemenia no "caniar 3
vozes', significando que esse cantd tem varias linhas, partes pu vozes (entenda-se,
sobrepostas).

Coma-acima se deixou dito, encontra-se muito disseminada, mesmo enire
autores qua-escrevern sobre temas da tradicdo musical popular, 3 Idela de que 3 polifonia
yocal trazida até nés na ruralidade procede do génio crisdor dessa entidade colectiva, mitica
e portentosa gue # o pove.

£ uma opinido infundada e errdnea,

Quem tal sustenta n3o conhecs a Histaria da Musica e a evolugao das formas
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Mmusicais. Ignora ginda came nasceu a polifonia voca! e o pape! da Igreja e dos cantos
litdrgicos desde & Idade Média até 305 nossos dias e a sua infludncia sobire os cantsres do
povo. E com essa falta de conhecimentos, contribui para 3 formagdo do mito da criacio
colectiva:

Entendemos justificar-se, por isso, neste capitulo, Um excurso historico. ainda
que breve, sobre as origens dessa arte de conjugar os sons musicals em consonancia, 2
palifenia; cuja invengao Richard Hoppin, musicologo americano & grande especislista da
musica medieval, classificou como sendo "sem diivida o acantecimento mais significativo da
histéria da mosica ocidental” ('),

O canto gregoriana. mais conhecido vulgarmente por cantochdo resultou
essénclalmente do canto salmaédico hebraico, cantado pelas primitivos cristios, reformado.
condensado ou coleccionado no séc VI por S. Gregorio Magno € mais tarde consagrado
pela preponderdncia do rito romana. Tratava-se de um canto homéfono, a uma sé vor com
meiedia livre, mais comectamente ndo mensurado (o que por vazes até tem levado & falar-
e em auséncia de ritmb) = sobretudo melodicamente construlda nos modas antigos
(arcsicos ‘ou gregoriancd) & de interpretagdo melismaética rectius abundantemente
melismatica, posto que ¢ada silaba se estende liviemente par varias notas musicais.

A musica efa naturaimente considerada uma forma superior de louvar a Deus e
POr Iss0.@ missa e os restantes oficios litdrgicos integravam canticos a que se procurava dat
oeleza e imprimir fervor religioso. Fai esta preocupacic de embelezsmenta do canto
liturgico & de reforco do esplendor da prépria liturgis que conduziu, peio séc. IX (talverz até
na séc. VIll), ao surgimento da primeira forma polifanica.

Tratou-se do organum, composto por duas vozes: alem da meladia do
cantochdo, que é 3 voz principal (vox principalis), surgiu uma outra voz, consonante com
aquela, a um intervale de quarta inferior, mais tarde de quinta, em mavimentes estritamente

parzlelos, mas comegando e acabande em unissono. A voz de cima cantava um tema de

' - © mesmo autor produz também outra importante afirmagio sobre & rigueza que a poliforia conferiy
& misica acidental em relacsp &s muslcas de outras regides do mundo "¢ a organizagao sistamatica dos
sons vertica's o que tistingue & musica acidental de todas as demais. sejam as produzidas pelos poves
prmitives ou pelas sumamente sofistcadas culturas origntais” - La Musica Medieral p. 203
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cantochdo & a vor de baixp cantava uma quarta paralela

Esta segunda voz, ou vox arganalis (chamou-se organal 3 esta voz porque &r3
um acampanhamente da linha principal, 3 maneira do 6rgdo), ara originariamente
construida no estile basico de nota contra nota. O arganum organizou-se sabretudo a partic
da sobreposicdo de duas rmelodias iguals, & distdncia dos referidos Intervalos & am evolucdo
paralela, a que se chamou contraponto, ao estilo. de “nota contra hota™ (punctum contra
puncturm). A cansonancia primitiva em organumveio também a tomar 0 nome de discantus.

Na vaz principal, residia ‘a melodia, ao passo qué & segunda vor na sua
formulagic primitive com evolugdo paralela a prnmeira; constituia na verdade um
acompanhamento ou reforgo harmonico, improvisada e cantada de ouvido, sem notacao. A
notagic estava reservada ao cantochaa.

Facjimente a voz principal era reproduzida 3 oitava inferior, pelo que o referido
intervalo de quarta passava a corresponder 2 um Intervalo de quinta em relacdo & nova
pitava e por volta do-séc. Xi, a quarta comegou também a ser cantada uma oitava acima,
pelo que, ocorrendo oitava superior do cantochdo, comegou a praticar-se Intervaios de
quarts e de quinta.

Depois, entrou-se numa nova fase de evolugdo, na medida em que aguela voz
& quartas e quintas passou a adoptar movimentos mais livres, L e, menos presos a rigidez
do paraielismo, apresentando, J& no séc. XI, movimentos obliquos. Do organum paraielo
passou-se ao organum livre.

Desenvolvendo-se © caracter iImprovisatério da vox organal, cada nota da voz
principal, ou cantus firmus corresponde agora @ varias notas dagqusioutra Ja s& nag
movimenta "ponto por ponte” contra @ canto gregonana: omamenta com vocalizos, mas
mantendo sempre os referidos intervalos de quartas e quintas.

No séc. Xil surge assim o organum melismatico, em que & cantus firmus, ou voz
tenor (vox tenens de fenere ol sustentar, posto que sustents © <ante com notas longas)
canta em notas longas, 30 passo que a vox organalis 32 desenvolve acima, em notas mais
curtas e rapidas, fazendo melismas. Fol definitivaments com o surgimento deste organum

metismatico que & voz organal passou a correr acima da voz principal. A Schola Camorum
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de Paris cultivou e elevou a formas mais perfeitas e complexas esta solucdo polifonica,
levando o organum a atingir, no sec. XIll, o auge da sua formulagdo.

Pertencente a esta importantissima Escola de Notre Dame, Léonin, por exemplo,
crieu. acime da linha do camochiio, uma outra voz com notas mais rapidas e com ritmos
retirados das darigas, & yue se chamou o duplum. Por seu lado, o célebre Pérotin, que lhe
sucedeu na mesma escola, Introduziu uma terceits voz, 0 tplum e 31é uma quans, o
quaaruplum

Tudo se conjugava para o desenvolvimento da masica medieval e o surgimento
de novas formas polifonicas, como foi o caso do conductus & do motete. O caso do motete
£ interessante. Trata-se de uma inovagdo constituida pela existéncia de varios textos
Poeticos na Mmesma Composicas, cada texto para cads voz da estrutura polifdnica. No funda.
era & continuagao da arte de fropere Ioe., 2 adicdo de novas palavras e misica 2o ¢anto
litargice %),

C organum primitivo cede perante a riqueza e a liberdade de movimento das
novas composicdes. Foi nests periodo, gue veio a chamar-se Ars Antigua, que o motete
conheceu o sel malor esplendor, atingindo compaosicées 2 quatio 2 cinco vozes.

Ne séc XIV, 3 chamada Azs Nowva deu a canhecer novas formas musicals, de
variadas fontes, como a chamada cancdo pollfdnica (Franca) e o madrigal (Italia), Distinguiu-
se o grande posta & compositor Gulllaume de Machault, autor de baladas profanas em sstilo
pollfanico, descendentss do motete, e repreésentando 5 polifonia na musica trovedoresca.

Note-se, poréem, que a partir da Renascenga o motete passa a assumir-se como
uma realidade diferente da do motete: medieval; abandonou-se a forma primitiva de
sobreposicao de textos diferentes, cada texto em sua linha, por vezes até com mistura de
textos sacros @ profanas,

Damos o exemplo de um motete quinhentista, oe muita beleza e agradaval

!« Tropare era & introdugdo no canto gregoriano de complementes textuais e melddicos no seio do
cantochio, ou melhor, prolongementos poeticos & musicais do canto oficial da ‘are:a Trope €ra, assim,
todo a cdjuncao textual ou malddica. introduzida no inicia, no meia, ol no final ao canto litirgico, Os
ropes visavam o embelezamento do cantochic e foram causy do sy dessnvalviments &
snriguscimento.
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audigao, em que s30 visiveis vozes superiores ormamentando o cantus Aimus & maneira do
organum melismatco: do séc. Xll, Trata-se da famosa iamentacdo O mors inevitabills. de
Hieronymus Vinders, a sete vozes, compesta pela morte de Josquin des Prés, que o autor
mulito admirava

O humanismo renascentista pedia simplificacdo musical e essa preocupacio
atingiu também o motete, “Trata-se agora de uma composigio sacra de forma livre; em
latim, sobre textos da Biblia ou da Liturgia, E uma definisdo ampla que historicamente se
aplicou a tode © género de formas de musica sacra - antifonas, salmos, hinos, responsorios
- com excep¢ao das partes do Ordinario da Missa. Em termos muito préticos, & apenas no
contexto renascentista, moteto € toda a forma de musica polifénica sacra que ndo & parts
da Missa* (%),

O motetes foi, na verdade, uma realidade gue evoluiu muito ao longo dos séculos
& demonstrou uma sebravivéncia notavel, por vezes detentora de um numero invulgar de
vozes cansonantes. Ou melhor, foi um terma musical cu)o conteudo variow murto ac longo
tos tempos. Alnda na séc, XX persistia a denomiinacio. O nosso Pre. Luis Rodrigues escravia
assim em 1940: “Nada fara t5o bem 4 alma que deseia a paz, como Uma boa composican
gregoriana, ou um motete polifénico, bem cantados, num templo” ().

NSo tem aqui cabimento desenvolvermos 3 matéria das farmas polifonicass
tenascentistas a/ls coppells, que atingiram o seu maximo esplendor com Orfando di Lassa,
Palestrina, Josquin des Prés e Victoria

Nao obstante, & Importante lembrar, para a seara que nos ocups - 3 musica
polifonica popular - que foi @ mlsica renascentista que consagrou o chamado acorde
perfeito, constituido pela consenancia de terceiras & quintas, afinal o acorde base na maior
parte da nossa polifonia popular na tradicdo minhota & beiraltina. E foi também na
Renascenca que comecou a transicdo, no tratamenta melddico. do sistema modal para o
tonal

o Histdels b Musica - Manzal do Aluns, 15 Ano, de Maria losé Barges = José Maris Pediosa Catdeso,
P10, o
- Musica Sacra - Histdem — Legisiagdo, (1. 45.




Regressemos 4 forma primitiva de canta a duas vozes, em Intervalos de quartas
e quintas, para apreciarmas melhor a evolugao dos Intervalos harmanicos. Estamos & dar
especial enfoque 3 palifonia em diias linhas, e falaremos espacialmente na cansonancia em
terceiras, visto que comp & sabido, a nossa actual polifonia popular & essencialmente
estruturada no chamado gyme| forma de harmonizacao em terceiras, ou sextas, Inferiores
ou superiares, em relacio 8 melodia (Doura Litaral, Beire Baixa, certas manchas ds Beira Alta,
Alentejo),

O rmusicologe Manuel Pedro Ferreira, em importante estudo sobre a8 musica
eclesiastica medieval, acima referido, rovels a existéncia; ja nos finais do séc. XI, de intervaios
de terceiras em varios tratados estrangeiros, embora algumas vezes como meras
sonoridades de transicde ). E adianta que o assim chamado Ananimo |V, provaveimente
um estudante Inglés, autor de tratado de musica medieval & certamente frequentador da
Escols de Notre Dame nos finais do sec. Xill, “sustenta que entre os melhores compaositeres
de organum, & por examplo &M certas terras como na regido conhiecida por Westcuntre, em
inglaterra, as terceiras. malores e menores sao tratadas como as melhares concordancias,
uma vez que s8o muito usadas entre este povo'. Dai que se atribua a origem do gymel
palifonia estruturada em terceiras, & musica inglesa.

O mesmo musicdlogo, solidamente baseado nas fontes, da inumercs exemplos
de tropos, conduct e outras compaosicdes sacras 00S sécs. Xil e XUl com profusdc de
intervalos de terceiras. salientando que “slgumas pegas testemunham 8 predileccao inglesa
peios intervalos de tercairas e sextas”. Mas lembra (*) que o fendmeno néo € especificamenta
inglés, exemplificando com obras catalds, de Evreux, de Balanha, de Assis e de Uppsala.

Certo & que historicamente, ¢ intervalo de segunda veio 3 perder importancia ¢
mesmo & ser desconsiderado, Ja no sé¢. X1 e no XIl, 05 compositores tendiam 2 considerar 3
segunda maior coma uma dissonancia, estatuto que se confirmou inteiramente no séc X!I|

("), a favor das consonancias em tercas e sextas, de proveniéncia ou de preferéncia ingiesa.

' Aspectas da Masica Medieval o Ocidente Peninsular - Misica Eclesidstica, p. 241
- Aspectos da Misxa Medieval ne Ocidente Peninsular — Misica Eclesiastica, p. 242.
7« Manyel Pedim Ferreira, 0p. Cit. p240.
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Quanto ao intervalo de quarta, foi perdendo a impartincia que assumiu no
arganum primitivo, ate vir a ser tambeém considerado como dissonancia j& no séc. XV, Serm
embargo, pode ser observado, com cardcter de raridade e de transicio, mas j& sem
autonomia, m multas formas musicais, A misica popular minhota possut disso numerosos
exemplos.

Continuando a seguir a obra de Manuel Padro Ferrsire verifica-se que o
intervalo de quarta, muite embora fosse no séc. XI predominante no repartério de crgena
em Winchester, foi, ainda antes do séc. XIV, abandénado come consonianca auténoma,
vinda mesmao & ser classificada por vérics sutares como uma dissanancia

E assim chegamos a um peonto de evolugdo em gue os intarvalos de iercas,
sextas e quintas (estas derivadas das quartas do primitivo organurr), se consagraram come
os de melhior consondncia - e os de mais facil aprendizagem por parte do pove.

Em Portugal aconteceu naturalmente o que ocorrsu no resto da Europa. O
monaquisma estendeu-se por toda a Cristandade e o noroeste peninsular ja se encontrava
cobarto de mosteiros no séc. IX. & cam eles a pratica do canto gregoriana, primelro na farma
do sito mogarabe (do qual, allas, pouco se sabe), depals, por finais do séc. XI, com a
uniformizacdo do rito romano-franco. A expansio geografica venficada com o cantochao,
tambem deverd ter, certamente, conduzide ao surgimento entre nos das primeiras formas
palifonicas, a que acima se aludiu.

Todavia: & investigagdo ndc conseguid ainds desvendar documentacio aue
ateste & existéncia das formas palifénicas mais antigas no monagquisme portugués.

Solange Corbin informa (% que, no pen‘bdo objecto da suz investigacio, de 1100
a 1385, os seus estudos ndc conseguiram encontrar manuscritos de muisics religiosa
palifénica sendo em Araucs, nem de mdsica profans, Um pouco mais adiante, cita o cronista
Games Eanes de Azurara, que conta a cerimania em que foram armadas cavaleiros apés =
tomads de Ceuta em 1415: ,..comecarom todolos clengos am aits vor Te Deum laudamus
muy bem contraponteade, em fim de qual fizeron todalas trombetas ums scada...

"< Na seu caletirado livo Essai sur is musique religieuse portugaise au Moyen Age. p. 385.




A insigne musicologa conclui que; se em 1415 assim se refefla. com toda &
naturalidade, a musica “ponte contra ponto”, 2 sua pratica em Portugal & seria conhecida
anteriormente, vinte anos antes, segundo  sua opinido, que nos parece alias demasiado
cautelosa. Campreende-se. contudo, a cautels, porque sd poderd dar-se como provada &
existéncia de polifonia com o arrime documental que possa vir @ ser revelado por
investigacao pertinente.

Nio deixard, porém, de se referir que, estande o termtdrio do noroeste
peninsutar, J& nos sées (X e X povoado de pegquencs mosteiros, ndo & crivel gue, &
semelhanga e por influgncia dos seus congéneres suropeus, ndo se praticasse neles a musica
poliftmica. Ademais, informam-nos Manuel Carlos de Brito 2 Luisa Cymbron que, tendo ©
tsstamento de Mumadona Dias, condessa € senhora de Guimardes no séc. X, incluido alem
de antifonarios, saltérios, stc, algo denaminado por ¢rganum diversos autores se-tém
intlinado para considerar esta realidade, n3o como um tratade teclogico ou de oulra
natursza, mas sim como designando um livro de organum, cu seja de polifonia primitiva (%),

N&o falta quem contrarie esta interpretacia, mas, ao parecer, sem fundamento,
porquanto & sabido que a expansio das ardens religiosas, das suas regras, dos seus habitos,
das suas musicas se efectuou com extrema obstinacdo doutrindria, tenacidade = rapidez
Nifio s= devera, por [sso, contrariar uma tal expansdo musical com o argumento do vagar
oM que s¢ passavarm as caisas e o3 transportes na era medieval

Manue! Pedro Ferreira desenvolva o assunte do manuscrito de Arouca, gque
contém o até agora mais antigo documento de uma COMPOSICED poiifdnica em Partuga,
com grande pormenor e profundidade (). Trata-se de um Hino a S, Bernardo, composto a
duas vozes na primeira metade do séc. Xill, e relaciona-o com 2 |ntroducdo da regra de
Cister no Mosteiro de Arouca, situando o seu gérmen € pratica no primeiro terco do sec. Xl

E sssinala que os Intervalos verticais desse “discante de Arouca” sdo de terceiras,
quartas perfeitas, quintas perfeitas, sextas € oltavas & também segundas, estas embora camo

meras consonancias secundarias, de transi¢do, usadas mais frequentemente como

S Histdria da Musica Portuguesa, p. 20
= . dspectos da Masica Medieval no Ocideiite Peninsular —Musice Fdlesiastica, p. 213 e segs.
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apogiaturas para o unissono, alias de harmonia com o tratado de Guido de Arezzo, do'séc
Xl

Em funcdo do gue acima se disse sobre a evolugdo dos intervalos das primitivas
formas polifénicas, esta variedade de intervalos verificdvels no manuscrite de Arouca
demonstra ineguivocamente que o mesme carresponde a uma fase historicamente mals
avancada dessa evolugdo, o gue nan é de admirar visto ja estarmos no séc Xl

Através deste escurso histarico procurdmos demonstrar que o nascimento da
polifonia ndo &, nem nunca poderia ser, obra do acaso. A sua evolugdo fol um processo
prolongado, que nasceu a partir do estudo & do fervor religicse de monges devotos &
dedicados a0 culto e a musica, e de dificll elaboragio, que sxigiu esforco & conhecimento. A
igreia dispunha dos melhores e mais inspirados musicos e compositorss e fol no s&u selo
que se gerou o canto a vozes.

As estruturas polifanicas que, depois da descrita evolucdo; acabaram por ser
construidas e consagradas pelos principais compositores, sdo, por todas estas razdes o
produto de uma evolucdo de séculos, com sucessivos desenvolvimentos progressos e
miglhoramentos, o resultado do laber e talento dos meihores compositores sacros de cada
época, da sua cultura e do seu amor A arte musical como forma de louvar & Deus,
aprendendo sempre com as criaghes anteriores até  atingirem novas  formas
progressivamente mals ricas e slaboradas.

Perante tudo isto, havera ainda quem negue a origem eclesidstica do canto
polifonico, quem defenda que a polifonia popular pode nascer espontaneamente na voz do
pavo? Quando? Onde? Como? Alguém alguma vez viu o pove todo junto's compor msica
Ou a criar novas vozes a partir de uma linha melddica inicial e principal? £ o pove, entidade
colectiva, sabe musica para poder crier vozes em consondncia: em polifonia?

Come historiamos, a polifonia ndo nasce de geragdo espontineae como tal,
na0 & possivel ser criada ex niilo por uma entidade abstracta como @ o povo.

Em suma, o nascimento e desenvolvimento da palifonia vocal foi obra daos
methorés musicos & compositores que, a0 service da Igreja, 8 partir da salmodia hebraica &
cepois do cantochao, estudaram, criaram e fizaram evoluir 3 arte musical 3o longo de
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seculos. Palas suas qualldades musicais, pelo seu trabalho, pela sua culturs, pelo seu talsnto,
produziram a melhor musica do seu tempa.

Toda esta evoiugdo exiglu séculos de estudo, aperfeicoamento e pratica vocal
Por issa, 2 construgao histérica da polifonia, deda a sua complexidade, ndo podis nunca ser
obra do acaso, ou mesmo de gente Impreparada; desconhecedora da MUsica e das suas
regras. O povo & uma entidade abstracta. Nunca estudou nem criol masica, porque a criagao
colectiva & um mite - v. "Criacio Popular”, em Enciclopadia das Tradiges Popuiares, de jase
Alberto Sardinha, em www.terramater.pt.

Mas, para percebermos como a polifonia eclesiastica se propagou entre-as
camadas populsres, que € 3 matéria que particularmente nos interessa, € MISter preisarmos
& desenvolvermos um pouce Mais d questan.

Sam embargo de terem as formas paolifonicas cido trazidas desde & Europa
Cantral & Inglaterra ate nas pelas Ordens Religiosas atraves dos conventos que foram sendo
disseminadas pelo 18rritdrio partugués, O CEro € gue s aprendizagem dessas construcdes
harmanicas imediatamente se estendeu ao clero secular, que as passou a cultivar & ensinar
as capelas locals € com elas ao pove.

Ja no séc Xl se verificava essa circunstdncia £ novamente Manuel Pedro
Ferrairs que nos oferece esta precinsa informagdo: "Em 1217, o Capltulo Geral (da Ordem
d= Clster) queixou-se de duas abadias inglesas em que se cantava @ 1rés & uatro vozes 3
maneira das igrejas ndd monasticss; consequentemente, 3 polifoma a duas vozes era
considerada, na época, uma pratica monastica legitima” ('), Ndo nos interessa para © Nosso
estudo gue o reconhecido ascetismo cisterciense so admitisse palifonia a duas yozes € se
rebelasse, por isso, contra pcanta a trés & quatro vozes. O que aqul nos interessa & que este
rigor cisterciense nos da, lateralmente, a informagao que o clero secular praticava ¢ canto
polifonico - e nao apenas a duas vozes, mas antes, ja naquela era, a trés e quatro vozes,

Assim, de inicio a partir dos conventos disseminados peio pais e depois através
do clero secular, a lgreja fol cultivando as variadas formas polifénicas, consoante & su@

. Aspectos de Masica Medizial no Ocidents Peninsular - Mdsica Eclesiastica p. 231,
10
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evolugaa historica, desenvolvida no seu proprio seio, até-aos nossos dias. Nas conventas, o
povo ouvia o frades e as freiras cantando a vozes e assim foi assimilando a construcio
pelifénica.

Além disso. o povo recebeu ensinamento da polifonia pelos sacerdotes das suzs
paroquias, concretamente através da formacao de capelas locais {corais de paroquianos para
acompanhamento da missa & demais oficios), ensaiadas sobretudo para as grandes
solenidades religiosas do ano [Natividade, Quaresma e Semana Santa, Pascos, festas locais).
mas tamoérm para a liturgia comum.

O pove que cantava nessas ocasides litirgicas com a capela fcoro) da sus
paroquia transportou de seguida para os cantos profanes (nas campos, nos trabalhos, nos
serdes) a estutura polifonica assim aprendida no culto religiose. As ocasiGes que
proporcionavam esses cantares polifdnicos eram os grandas ajuntamentos dos trabalhos
agficolas (sachas do milho, segadas do centeio, malhadas o pio, mondas do trigo, apanha
da azeitona, vindimas, etc.), bem como as dasfolhadas, 0s serdes ou seroadas de lnvemo

£ para sjudar a comprovar a origem eclesiastica da nossa polifonia vocal
popular al estao as denominacdas que a nomenclatura populsr conserveu até aos Nossos
dias, embora haje descontextualizadas: descante (que era destinada 3 forma polifénica
contrapantistica & que e frequantemente utilizads pelo nosso povo para designar a wz
superior a mejodia, geraimente no intervalo de terceira - e que, por fim, beneficiou de tanto
favor & ganeralizacdo popular que 2té chegou a ser tilizada como sindnimé da desgarrads
€ de desafio): tripo (tradugdo corrompida de triplum, ou carrupteta de tiple, palavra utilizads
para identificar a voz mais aguda do edificio harmonico); “segunda’; falsete (termo erLdite);
“alta” e “contra’ (d_uas denaminagdes que provém da escrita polifonica da séc. XV)

E também o termo “cramol”, carruptela de clamor, procissao ou corteio rogative:
fora dos temples. com cantos religiosos a vozes, que j& tivemos a oportunidade de
acompanhar na Ribeila Lima, em dia de compasso pascal, quando, ne final. todo o povo se
redns 2 caminha cantando am core em direcgdo 3 Igreja, onde tard (ugar um breve oficla
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religloso para fecho da Alelula desse dia(*?), e bem assim o de “temo” sdo de procedéncia
rellgiosa. Gongalo Sampaio, escravendo em 1931 mas reportando-se. como ele proprio diz,
&s praticas muslcais de 1880 (cinguenta anos antes), revela-nos  origem do conjunto vocal
popular que passou & designar-se por “terna”(™;

“Em quase todas as freguesias (do Minho — paréntese nosso) havia dantes um
terne organizado, isto € um pequane arupa de mulheres, com meihor vor @ devidamente
ensaladas. para na respectiva igreja alternarem as seus coros, mais artistices, com o canto
do Padre ou com o5 coros mais aimples do povo. Essés ternes, em cuja composiGac entravam
peio mencs uns dois baixos, urmn meio, um guincho e um sobreguincho, executavam quase
exclusivaments composigdes de origem cuita, algumas de uma grande beleza e recendentes
o2 um suave perfume mistica’.

Este llustre etnagrafo que nos deixou 0 imporntante Caacionelin Minhoto, apesar
de algumas ppinides cuntroversas que em lugar préprio serdo objecio de andlise critica, da-
nas informagdes factuals Importantes. Os factos, simplesmente factos, representam preciosa
contribuigdo para muitas questSes que se colocam nas colsas populares, como & ests dos
corals das igrejas no Minho.

Deste texto. salientamaos o reconhecimento que 5 crigem da denominacae
"tarnp” & eclesiastica. Ndo spenas 0 canto interpretado, mas a propria denominacao de
"tarno’ para designar um grupo coral de igreja. que tem sempre vindo & ser assaclada &
normenclatura popuiar, mas que afinal tem ongem na canto litdrgico:

Seguidamente, da-nas o mesmo autor infarmacdes factyais de muito interesse
para se perceher coma esses cantos sacros faram transportados para a voz dos intérpretes
populares, justamente através dos cores de |grefa. primeiro, reconhece expressamente, que
gessas temos eram "formosas e venerandas pegas da mais pura arte sacra, saidas certamente
dos velhos canventos de freiras, onde almas inspiradas compunham e cantavam, come &

sahido, na mesma forma do oorddo”. Depols, duas pdginas adiante diz-nos que esses caros

- Atendendo ao vaste canjunio de Informagles sa nesso dispdr, @ acepgEo proposts por Rebelo Banite
como sendo ‘cortejos penitenciais’, 3 demasiada restritiva.
V. Cancioneirs Minhora, XXXV
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existiam na maior parte das igrejas: “(..)nas igreias onde existe um terno coral organizado —
facta que se da na maior parte delas” {...).

Mario Sampayo Ribeiro confirma exactamente esta assercdo quando escrave
que os conjuntos vocais polifénices dos conventos eram interpretados por “um 2mo ds
cantores, ou de pequencs coros, que geralmente sxecutavam os Kries dz missa, as
seduéncias em tripticos — v. g. Stabat Matey, Dies jrae & Laudia Sion et Usaram-se depois
—@ muito —nas Ladainhas e na Via Sscra, 3o que pareca” (14).

Segue o mesmo-autor explicando como as vozes se sucedem & desenvolvem no
canto liwirgico @ termina, sempre relativamente ao cante da lgreja. afirmande: "0 remate’
dos ternasera quase sempre em cadéncia perfeita:e uma vez ou outra em cadéncia plagal,
com a subida do guincho da sensive! para a tonica ou do sexto grau para a masme tonica,
guando acabava plagalmente’,

Fala seguidamente no faborddo dos conventos e termina explicando como estes
tantos polifénicos eclesiasticos se estenderam para a pratica popular: “Senhora da recaita
(entenda-se a farmuia polifénica) - e porventura industriada pelos frades -, as gentes de
alguns lugares entrou de aplica-la, mals tarde a certas Jaculatérias rogativas (cramdi), cula
pratica vinha de fonge (..), De al passou a usd-la como ihe deu na gana. ndo hesitando =m
submeter toadas ingénuacs a verdadeiros tratos de polé para as cora/izara seu modo. Ds =
12ivez a razao por que. em nossos dias, 05 cramois parderam quase por completo o seu
caracter rellgioso & implorativo, alids transparente na designatdc”. Refere-se, claro 85ta, &
populanzagan das farmulas palifénicas; que foram adaptadas as ditas toadss ingénuas,
populares abviamante, popularizacio que levow consigo a propria denominacic da
manifestacdo origingl,

A origem edlesidstica da polifonia popular tem sido contestada, mas, como se
vE & explicou, sem qualauer base ou fundamento, Quem conhece 3 realidade da vivéncia
musical popular, quem conhece a pratica musical dos cores paroquiais (capelas) e dos seus
ensaios, mormente os dirigidos as grandes festividades religiosas, quem tem conhecimente

- "Musics & Danga”, in A Are Fopular em Forrugal vol, ||, p. 365,
13




das formas polifénicas praticadas pela Igreja so longo dos séculos, ndo pode delwar de
cancluir, com toda 2 evidéncia, que a polifonia popular & a extensdo populanzada dag
estruturas palifanicas que o clero criou, difundiu e ensinou &o longo dos seculos aos fisls &
aue estes, subsequentemente, aplicaram aos cantos profanos,

Trata-se, na fundo, da aplicacdo de uma tecnica erudita; rectius eclesisstica, a
uma pratica popular, ou sejz, aos cantes profanos,

Por amével gentileza do sutor, Pre. Anténio José Morais, de Folgosinho, com
guem partilhédmos um coldquio sobre cantos da Quaresma. reatizado hd mais de vinte ancs
em Vouzela e um outro, em Torras Vedras, sobre musica de tradigdo oral em geral,
Dossuimos dois textos ineditos de sua autoria sobre a tradi¢do musical popular, nos quais
ele demonstra inquesticnaveimante 2 ongem liturgica de muitos cantares populares de hoje,
mesmo os prafanos,. assim no dominic melddico como no harmanico.

13 no capltulo Introdutono reproduzimaos afimmagdes deste nosso Hustre amigo
sabre a presenca dos modes gregorianas em muitas melodias profanas da nossa tradicdo
musical. Cabe agora citar algumas passagens referentes 3 polifonia: “E evidente que © povo,
nao sabendo harmonia, nac a realizava de qualguer maneira que fosse. Apsnas podia
reproduzir 0 gue ouvia e que mais facilmernte |he entrava no ouvido, E ouvia sobratudo nos
convantos, onde naturaimante os frades executavam 3 polifonis da época. Dal o facto de
enconttarmos o maior numero de cantos polifonicos nas zonas onde abundavam of
conventos” (9.

Logo de seguida, reforca a ideta: 'Sabemaos que o pavo estava longas horas nas
igreias a ouvir 0s oficios liturgicos. Que acorria também onde havia conventes, Os frades
aram os senhores da musica. Eles tinham os manuscritos € tempo para os estudar. Eles
gstiyeram na base de todas as inovagdes em matéria musical, desde a notagio sté a mals
requintade golifoniz’, £ sallentando que & musica medieval se encontrava nas larejas =
conventas, onde padres e frades se dedicavam 3 sua decifracdo, so seu estuds =
desanvolvimento, escreye; “As igrejas e capelas de conventos la o humilde povo cristdo ouvir

Y . "0 cantar tradicional’, méditn, de Pre. Antdmio José Morals, po 25,
14



,_.j'z..» L
os oficios liturgicos & nesses oficios 05 canticos que os acompanhavam. Dai trazia motivos
para ©s seus cantares”,

£ do maior interesse voltar a lembrar aqui & citagdo reproduzids por José
Monteiro, quando transcrave o “curiosa passo da Descricdo de Lisboa de Damido de Gais,
na autorizada versdo do Prof. Raul Machade ("), Nao posso deixar de acrescentar agul
merecidos louvores & musica religiosa. Todos sabem perfeitamente como, nas principals
festas do ano, ssem de Lishoa mais de trinta grupos corals completos para cantar, &m canto
de harmonia, nas solenidades refiglosas das aldeias e vilas dos arredores. Contudo, apesar
de sairem no mesmo dia, as igrejas da cidade, onde se canta misica harménica, ndo ficam
desprowvidas de cantores para as suas festividades” (17),

13, portanto, no séc. XVI era costume os capelas corais-das principais igrejas
deslocarem-se 2 outros templos mais modestos para cantarem 3 vezes nas respectivas
festividades litdrgicas, assim transmitindo o seu saber e experiéncia polifénica; Esse costume,
que s mantave até an séc. XX reveste-se da maiar importincis para a divulgacaa, entre o
pova, das formas palifénicas praticadas pela Igreja 20 longo dos séculos,

Mais. esses grupos corais eram acompanhados pelos respectivos regentes. que
tarmbém ensaiavam as capelas locais, assim |hes ensinande as técnitss = 5 pratica da
polifania, Atenta a inclinagdo e predisposicdo dessas capelas locais para a misica coral, a
agrendizagem n3o se tomave dificll, nem exigia espaciais conhecimentos de harmonia
Digamos gue-© povo portugues, dotado de grande musicalidade, alias eiogiada a0 longo
gos tempos por muilos visitantes estrangeiros, aprendia e assimilava sem asfor¢o, com
gesto e espontaneidade as formas polifonicas que Ihe eram ensinadas. Desse prazer
recebemos Inumeros depoimentos das pessoas Que INteqrararm esses corais e aprenderam
com 0s sacerdotes os cantares religiosos, marmente as suas formas pelifanicas.

Os testernunhos gue tamos colhido entre as pessoas mais velhas um poucs per
todo o pals — e também, naturalmente, no aro concelhio do Fundio — confirmam-no:

aprenderam a cantar a vozes ne coro da igreja. Afirmam sem duvidas = com a malor

'* - Lisbon, 1937, p::54
"' Ao redor do Fundiia p. 162
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naturalidade que “as vozes aprendemo-las na igrefa” Concretamenta em Alcongosta, onoe
gravimos (no ano de 1381) cantas polifanicos verdadeiramente deslumbrantes, as
intérpretes informaram-nos que durante decénlos fizeram parte do coro ¢a lgraja, aue fol
ensaiado sucessivaments por varios sacerdotes, que eram bons musicos e até compunham
musica designadamente para o5 jovens cantarem s janeiras, de que mencionaram o padre
Parente & o padre Rebelo. Como acima ja se referiy, na Capinha paraquleu, entre 1960 =
2007, o senhor Pre. Antdnlo Gama, localments reconhecido come compositor sacro =
ensaiador do core da paroquia,

Muitos sacérdotes sio efectivamente conhecidos como autores de temas hojs
tradicionils, quar de misica sacra (litUrgica e axtra-litdrgica), quer de musica profana (como
por exesmplo cantares de Janeiras ou de Reis, pecas musicals para as tunas e bem assim
cantares de roda, senda que, em relacdo a estes Gitimos, estamos parante uma Interassants
matéria cyja origem, porém, nao tem conhecido estudos),

Destacamos também o caso do Pre. Bernardp Terreiro, falecido em 20271 cam
101 anos de |dade. Natural de Aimeida, estudou no Seminario do Fund&o, onde aprendel &
tocar érgdo, Tirou o curso de composicde no Canservatorio Nacional do Porto &
especializou-se em canto gregorianc e direccao coral Diriglu varios coros, entre os quais ©
Orfedo da Covithd 2 o coro 2tnogréfico de Almeida. Dad aulas de musica no Semindrio do
Funddo € no da Guarda.

Foi um compositor prolifico de cancdes, mas sobretudo de musica sacra (%),
Muitas das suas composicoes sacras foram adopiadas por toda © pais para
zcompanhamento das celebracoes das festas refigiosas e respectivas |iturgias.

E também aqui no cancelho do Fundao, tal como alias em muitas outras regioes
o pais;, nos foi referenciado © costume. de, durante a Quaresma, alguns sacerdotes
especialmente dotados para a misica, se deslocarern a muitas pardquias, mesmo distantes,

para ensinas e ensaiar os cantos religiosos da quadra; em ordem a ser alcangade o maior

- PHinclpaim obras da Pre. Bernardg Terrairo: Salmos responsoriais farnionizados & core misto conm
acwnpanhamva de drgdo para todds os deminges o festas b ana. Pstrimdnio musical de Al Coa,
Selmas harmonizsdos para orfedc.
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brilhg & perfeicac das respectivas cenmonias. Por vezes ism até acompanhados de famillarss
femininos, executantes instrumentais, para ajudar nessa tarefa.

£ também muito de notar o que Rebelo Bonito escreveu (%) “a cantiga
portuguesa guando de feicdo arcaica é geralmante colectiva, polifdnica, cngida ans modos
eclesiasticos ou com eles aparentada e de inspiragdo religiosa. Estas caracteristicas
mantiveram-se até muito tarde, pols em pleno séc XVIl ainda se compunha na Perinsula
segundc as regras das oito modes gregorianes. Resultou daqul que a miisica em Partugal
na sec. XVIIl andou paredes meias com as formas e as estruturas quevinham da (dade Média,
o fue explica os arcaismos que tante abundam ho sey folclore musical” (79),

Interessa ressalvar um outre aspecto que pode escapar a generalidade das
pessoas: 0s estudiosos da cancdo popular tém' repetidamente relacionado as actuais
cantigas populares (profanas) com o “organum medieval’, com o “gymel medieval®, com o
“fabord&o medieval”, & gue pode conduzir 3 conviccdo de que o povo tenha captado sstas
formas peolifdnicas durante a idade Média e que as tenha transpaortado directamente até aos
nossos tempos, na tradicdo oral, de boca #m boca cultivando-as incolumes & sem
interrupcdes ac longo de todos estes séculos.

Todavia, ndo.

N30 e licito tirsr essa conclusao a partir do apontamento histdrico suprs, sobre
as formas polifonicas medievais. O que se passou terd sido coisa diferante. Passou-se que
0s compositores eclesiasticos continuaram, eles proprios, praticando até aos nossos dias tals
formulas, /o est continuaram & compor melodias e harmonias seguinde 0s modelss
pelifanicos antigos - e continuaram até aos nosses dias ensinando-as ao pove gue integrava
as referidas capelas ou coros paroquiais. Estas foram as sucedaneas das antigas escolas de
¢anto das catedrais, que passaram a ser constituidas por elementos do povo sem instrucio
musical (voiuntarios com boas vazes) nos dltimos tempes sobretudo por elementos
feminings.

" - "Alguns aspectos da misica popular portuguesa’, in Actas do 1* Congresso. Intemacional de
Etnografia e Folclore, p, 77,

¥ - Jaacima flzemos referdncia 3 continuidate do ensino do canto gregorianc no principio 4o tée XX,
1anto nas seminaros, caoma nas capelas locais
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Frequentemente se justifica 3 polifonia popular de certas regides (v.g. Alentzjo,
Minhe! invocando & proximidade dos conventos e dos seus canticos, concretizando-se
mesmo com algumas ordens religinsas. Infelizmente, a malor parte dessas alegagdes ndo se
encontra sustentada em documentaqiio pertinente eventualmente provinda ou existente
nesses cendbios, ou que comprove a pratica polifdnica antiga - a/ou recents - nos mesmos,
niio ajudanda, por lsso, ao estudo sereno da matéria, mas, 30 inves, 4 cnacho de certos
mitos, depols repetidos por varios autaras,

NEo dever ser esta o caminho da investigacao. € mister situar bem a questaa.
Como se disse acima, de inicio foram efectivamente 0§ conventos que receberam, atravas
das respectivas ordens religiosas, as primeiras formas polifénicas & as difundiram em
Portugal,

Mas quarnto 3 difusio da polifonia junto das camadas populares; teremos de
concluir que o sopro principal ndo adveio do clero regular, mas sim da clero secular, O3
mostairos fundaram as suas schoie cantarum e fol o culto da misica al praticada que fez
nascer na Alta ldade Média o cantochlo ¢ mais tarde a polifunia, Foi no seu selo que 3
musica vocal conheceu 3 Ars Nova, com o grande Gullherme de Machault. que fol frade,
poets, musico e uma grande personalidade ética, religiosa & musical do séc. XIV.

Mas, transcarridos os séculos, fol o clero secular que transmitil nas pequenas
|ocalidades a arte musical polifénica e a ensinou ao povo.

No Pertugal quinhentista, tal como sucedeu em Espanha € no reso da Europa,
operou-3¢ o “slargamento progressivo da pratica musical polifénica das capelas privadas
dos rteis & dos Infantes as capelas das Sés, 3as quais parecem ter cultivado
predominantemente até essa aiturs o cantochde’ (*'), Manuel Carlos de Brito e Lulsa
Cymbron citam as Ses Catedrais possuidoras de capeias polifénicas: Lisboa, Brags, Portc
Lameago, Viseu, Guarda, Eivas, Portalegre, Coimbra, tvora, Funchal. Angrs, Ponta Delgads
(%), Do arquipélago dos Agares referem 2 existéncla de mestres de capela nas principais

. R Visira Nery, citago por Manuel Carlos de Brito e Lulss Cymbron, Hisadrs da Misica Portuguesa
%, 40
2. Histdria da Musics Poruguesa p 428 43,
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igreias de algumas vilas,

Nao @ possivel estabelacer-se relagao entre esta pratica polifénica religiosa com
a pratica popular coeva, N3o se pode sequer assegurar que nessa poca O PoVo cantasse a
vozes nos campos. Apenas se faz esta refaréncia para centificarmes que na Renascenca o
canto polifénico Ja transitara dos meios conventuais das origens para as |grejas e catedrals,
cnde era cultivado com composicSes do clero secular e ate de autoras laicos ("), © que. nao
sendo novidade, & importante deixar frisadc para esclarecimento dos espiritos menas
famillarizados com as origans € a evolugdo multi-secular de canto polifénico.

A Sede Braga continuava cultivando & mosica litargica antiga e ndo fol afectada
pela reforma pos-tndentina do cante gregoriano. Manuel Pedro Ferreira, na sua pesquisa e
estude sobre o Gradual (livro de cantos liturgicos da Missa, com respectiva notagdo) de
Braga, de D. Diogo de Sousa, do século.XVi. afirma que o mesmao tera estada om uso ate
finals do século XVill (*,

A polifonia religiosa sequia © seu caminho. Distinguiram-se grandes
compasitores come Vicente Lusitano, que compds motetes a cinco, seis e oita vozes. Mas,
clari esté que nas pequenas localidades ndo havia mestres de capela, grandes compositores,
nem ascalas de mogos cantores, como havia nas conventos (v. g. Mosteiro de Santa Cruz da
Coimbra) e nas catedrais referidas. Existiam apenas, & sua modesta escals, os sacerdotes com
05 Seus paroguianos. 8 quem aqueies ensinavam os canticos litlrgicos para embelezamente
2 brilho das ceriménias religiosas.

No séc. XIX nos conventos e mostelros continuava 3 cantar-se rios moldss
tradicionais da igreja. Mas a "extingdo ol & imediats das ordens religiosas do sexo
masculing” em 1834, madida de efgitas extremamente noclvos do ponto de vista social,
assistencisl e cultural {nao falande no roubo & venda dos bens de mao merta), geu fim &
pratica musical nos conventos masculinos.

Come cansequéncia dessa medida anti-cierical, os frades transitaram pars ©

- Lambremas o caso de Damido de Gais, cronista-mar do reino, figura do humanisme, mGsice amador
que compdd rMmateltes 8 ¢INco vores:
M - Aspecms da Msica Mediesa| no Godente Peninsuiar — Musica Eclesidstica p. 123,
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século e, de entra ales, 05 MUSICOS encontraram Postos & Cargos nas igrejas e catedrals de
todo o pals, onde a musica palifénica prossegula o seu caminha.

Mesmo que. a partir da Regeneragdo, as Ordens Religiosas tivessem a pouco &
pouto regressado, comegando pelos lesuitas e pelos franciscanos, a prética’ musical
conventual nunca mais recuperou a Importéncia e o esplendor da outrora, £ se a Influéncia
¢a musica liturgica scbre a musica do povo j& provinha maioritariamente, come parsce
provavel, da parie das igrajas = catedrals, a pertir da extingdo das ordens religiosas a
Influgricia dos conventos decalu completamente.

Partanto, desde entdo, 8 musics do povo deixou definitivamente de ser
alimentada pela misica conventual. Foi ¢ cera secular qué manteve em Uso o canto
gregoriano & o canto polifdnico até so Corncllio Vaticano 1l & fol, portanto, o influxo da
musica liturgica ensinada ao povo pele clere nas igrejas, pardquias e catedrais que
sobretudo o levou & adaptar aos cantos profanos a estrutura peiifdnica assim aprendida,

£ste veio seculsr fol desde ha séculos alimentado e transmitido atraves da
aprendizagem nos semindrios. Mas agora, com & extingdo das crdens religiosas, o ensinc
musical nos seminarios aumentou substancialmente a sua impaortdncia. Voltames a citar
Manuel Carlos de Brito e Luisa Cymbron: "Do mesme modo que sucedeu com a musica
religiosa, o ano de 1834 marca o inicio de uma nova épeca a nivel do ensino, essencialments
caractenzada pela perda do papel da Igreja e pela extingdo do Seminario dé Patriarcal =m
favor da uma instituigdo mais moderna, decalcada no modelo francés posterior & Revolugac
cda 1789 A extingdo das ardens refigicsas e #m geral a substancial diminuicdo dos
rendimentos da lgreja ocasionaram o encerramento de muitas escoias catedrals &
conventuais, passando o ensino da musica religiosa a ser feito nos Seminarios, embora a um
nivel bastante mais elementar e restringido quase s6 ao cantochag” (25). E pracisamente este
“nivel mais elementar” que especialmente nos interessa; na medida em que é este cante que
val sef ensinado a0 povo & cue este val levar para os seus cantares,

Canfirmam-no outras fontes.

. Mistoria da Musica Portuguesa, p. 141,
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O ja referido livro do Concilio Plenario Portugués. de 1926, reproduz, em
apéndice, o Codigo Juridico da Musica Sacra “Motu proprd’ de Pio X, de 7903, onde. depois
de se dafinir o canto gregoriano & de se lembrar que ele & o supremo modeln da musics
satra, apela-se ao incentive da sua prética junto dos figls & a respaito da polifonia vém
transcritas as indicagdes pantificais, ja do séc. XX (*9). "As sobreditas qualidades realizam-sa
am sumo grau na polifonia classica (.) que se aproxima bastante do supremo modelo de
mUsi¢s sacra; que € o Canto gregoriano & merecey, por este motive, ser admitida. juntaments
com o canto gregorniano, has fungdes mais soleries da lgrejs. quais sdo os da Capels
Pomtificia”

£ mais adiante: "Sera contudo licito, nas malores solenidades; aiternar ¢ canto
gragonano do coro com os chamadas fafsibordon ou com versiculos em semelhante modo
canvenientemente compostas”. De notar a referéncia ao faborddo (onginasiamente
designado por falso bordao - v, adiante).

O mesmo Codigo determina também que “Nos Seminarics de clérigos 2 nos
Institutos eclesisticas, segundo as prescrighes tridentings, consagrem-s¢ todos com
diligéncia & 3mor ao Ja louvado canto gregoriano tradicional, & os superiores selam nesta
parte |iberais em animar e louvar os seus jovens subditos Igualmente, ande for possival,
promova-seé entre os dérigos 3 fundagdo de uma schola cantorum para & sxecucdo da
sagrada polifoniz & ds bos musica litargica”.

A Constituigac Apostolica Ofvini Cultus de Pio X, de 1928, também (nclulda no
sobredito livro, incentiva 0 canto polifénico da seguinte forma (') "Cam razdo a polifonia
S23CrE3 ocupa o primeiro fugar depois do canto gregoriano. por isso dessiamos nos
ardentemente que as capelas deste género (capelas de misicos; sucessoras das scholael,
florescentes desde o séc XIV ao séc XV, se renovem e prosperem sobretudo naguelas
locais em que a frequéncia e intensidade do culto divino exigem maior namero € meinor
seleccao dos cantores”,

. Concliio Plenétio Portugués IMCMXXV)), no Apéndica X. Igualments reprodusido em Milsiza Sacrs -
Mistona Legisisgdo, de Pre. |uis de Sousa Rodrigues, p. 171 '
- Apbndics XIL Ver também Musica Sacra - Histiria, Legislacda oo Pre. Luis de Sousa Rodriguss, p. 189,
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E sobre o ensine nas casas religiosas; dispde que devaria haver "nos Seminarios
€ em 1odas as outras casas de estudos para a conveniente formagdo de um e outro clero,
frequentas vezas e quase todos os dlas uma breve liggo ~ ou exercicio de canta gregarianc
& de musica sacra” (*4).

Acresce a tudo quanto acima se deita dito, a escassez de conventos de ordens
religiosas na Beira Baixa, assinalada por José Mattoso, Suzanng Daveau e Duarte Selo (),
Estes autores concratizam: “A cobertura religiosa (das ordens monasticas - paréntese nosso)
da Belra Baixa e portanto sscassa e irregular. A predominancia frantiscana dancta o cardcter
francamente popular do apoestolado a que os religioses se entregavam. Mas os conventos
eram pobres 2 com poucos frades. E provével gue se contentassem com a pastoral urbana
& deixassem 0 campo 3 assisténcia dos piarocos de aldeia, pouce instruidos e
tradicionalmente condescendentes para com as tradigdes iocais”

Estas multisseculares circunstancias terdo-acentuado gue a tradicdo musical
polifanica estivesse entregue aos cléngos locais e 3s ralagdes estgbelecidas, tanto ao nivel
¢a composicdo, comao da propagagdo, entre os sacerdotes desta provinca e respectivos
p_a:oqulano,é, subretudo, tomo se disse, através das capelas locals (coros da igregs). Nao
daverd outrossim esquecer-se que 3 aprendizagem musical e polifdnica da cleresia secular
tinha origem neos seminaries.

Nio se pense, porém, que as formas polifénicas que o clero compos a partir de
que aprendéra neésses seminarios & que trRNsMtiu 30 povo portUgués possulam &
complexidade & a opuiéncia das estruturas harmanicas que o canto liturgico & depols o
canto profano srudito apresentaram ao longo dos séculos, dasde a idade de ouro da musica
vocal renascentista. Do que aqui, na tradicdo popular portuguesa, estamos falando & de
composicoes modestas. te construides polifonicas simples embaora de belo efeito, como
vamos explicar e podemos escutar nos CDs. que acompanham esta obra,

E a2 este respeito e digno de registo um facto indesmentivel; as formas

polifdnicas conhecidas haje entre © nosso pove nao sdo tibutéras das inovecdes

. Ver também Musica Sacra - Hitdria - Legislagde. do Pre. Lyls de Souss Rodrigues, p. 185,
. Ponugal 0 Sabor da Terra, p. 405,
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introduzidas no séc. XIV pela Ars Novs, antes parecendo conservarem o caracter elemantar
ou rudimentar da-primitiva escola polifonica medieval,

Néo chegaram & pratica popular os aperfeigoamentas & desenvolvimentcs,
enfim a complexidade, que a Ars Nova introduziu na histdna da harmenia, 2 muito menos
do ssplendor da musics coral renascentista, certamente pela dificuldade de execusan par
parte de (ntérpretes impraparados & de vozes ndo educadas. Lembramos um caso que Ja
referimos no capitulo sobre a Quaresma (*%): ainda na primeira metade do s8¢ XX, na
Procissdo dos Passos de Faro, em csda passo eram entoados motetes a quatro vozes alls
capeliz, “sntiquissimos mas de sutor descorthecido” (o autar transérave partituras).

Sadiientamos este caso para ressaltar que este canto polifénico, dada a sua
complexa construgdo harmonica (que exigia, naﬁsra!mente, ensino, tonhecimentcs de
musica & ensaios) ndo chegou a crar raizes na tradigdo popular, atabando por tair =m
tesuso na referida procissan.

Dos nossos polifonistas da Renascenca, Manuel Mendes, mestre de capela &
campasitor quinhentista, e dos seus discipulos Manuel Cardoso, Duarte Labo e Fillpe de
Magalhaes, nada transitou para o dominio popular, justamente poraue-a polifonia papular,
como estamos dizendo, reteve apenas as fdrmulas mais simples que ouvia na polifonia
litargica.

Porisso falamos de criag6es eclesiasticas modestas cujs composigae se manteve
fiet @ rudsza (M) do organum e & simplicidade do gyme/ da |dade Média. Foram, pols, as
compasicbes polifenicay mais slementares, mais simples (agquelas que provinham dos
primordics medievals), construidas com intervalos harmonicos de facll aprendizagem &
apreensao. giie os sacerdotes foram, ao longo das séculos: criando, repetindo, praticando e
ensinando aos seus paroguianos através dos canticas rellgiosos,

E foi asta palifonia littrgica, ou melhor, essas formulas polifonicas mais simoles
que © povo aprendeu, assimilou & aplicou 8os cantos profanos da seu reportorio. Tais
assimilacdo & popularizagde foram sendo realizadas ao longo dos tempos & 3 sus

7« Pre. José AmSnio Pinhisiro € Rosa, eam Procissdes de Faro, p. 39.
¥ < Torma utiizado por Mana Antoniets de Lima Cruz. MistSne ca Musica Portuguesz p, 73.



subsequente adaptacdo ao canto profano fol evoluindo tambem tempeoralments, incldindo
sobre o4 temas populares em cutsp na corrente da tradicio oral em cada época historica,

Assim se explica que a esmagadora maioria das melodlas profanas sobre as
auals o peye aplicou as ditas farmas polifénicas seja constituida por axemplares de estruturs
tonal, fraquentemente de construgao recente e singels, que passam, cam a (ntrodugdo de
diversss vozes, & aparentar uma densigiédé € arcaismo que afinal apenas resulia da
imponéncia do edificio harmanico em, seu torno construido, ou methor, aplicado.
Meledicamente, foram, na sua maiaria, construidos depols da predominéncia do tanalismo
setecentista.

Dave, pois, lembrar-se que, no que respeita a nossa polifonia popular. ¢ que
chegou até 205 nossos dias foram as formas do canto fitdrgico medleval, mas ndo os trachos
mus:cais em sl. As musicas medievais perderam se no 1#mpo, & excepcdo, bem entendido.
ga que & possivel conhecer atraves dos documentos, O gue perdurou foram as estruturas
poliforicas, as quais eram transmitidas entre os compositeres sacros, mais brilhantes ou
Mas modestos | /n caswy, nos sacerdotes locals, mals modestos), que se sucederam no tempo
& que as foram aplicando aos temas musicals que iam criando ao longo dos séculos até aos
nosses gias,

Par todo o exposto, as formas de canto polifanico que chegaram até aos nossos
dias ria boca do povo ndo 3o fruto do scaso, nem nasceram de geragao espontanea ou por
criacdo colectiva; toisa que, afias, ndo existe. So todas elas tributarias das antigas formas
polifonicas litlrgicas da Igreja que se foram elaborando a partir da |dade Madia e que
continuaram a ser cultivadas atéaosec. XX.

E ai estdo, pars comprovar 2 pervivencia da composicao eclesidstica antiga, as
noticias que alguns autores nos fornecem sobre a pratics musical religiosa no concelho do
Fundao em épocas mais recentes;

Na vila, petos anos 1930, em quana feira santa, celebrava-se o "Oficio de Trevas,
ou cantico de Matinas e Laudes, de que faziam parte, para além dos salmos e responsernos,
as Lamentagoes de Jeremias, oragdes que remontam ao séc. V, por isso das mais antigas ds
igrafa. Era cantade por oito ou mais sacerdotes, alguns deles grandes musicos. O grupo coral
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da paroquia que intervinha no cantico dos responsorics tinha 2o orgdo Luciiz Figueira,
sendo regidos pelo padre Corte Real ou Barata e acompanhado com wviolina peb Padre
Parents, compositor de varias obras de carécter religioso & ndo 56.° M)

Pala mesma época, em Alpedrinha, em quinta-feira santa, 4 noite, depais dos
responsonos, licdes de trevas, oficios, etc. acompanhados a 6rgdo, instrumentos de cards, e
vozes, & aue emtempos pouco afastados tanta gente atraiam & lareja Mattlz pela exceléncia
da boa musica® (3),

A POLIFONIA POPULAR DO FUNDAC

A recolha musical do Fundao autoriza inquestionaveimente a conciusio da
filiagde da polifonia vocal popular na misica sacra, nio s0 através da analise das formas
poliftnicas registadas que de seguida faremos, sendo também pela que nos & possivel
extrair do estudo de muitos exemplares (Martirios do Senhor, Ladainhas da Aleluia, Benditos,
Encomendacdes das Aimas, canticos da Paixde, Aleluias. etc) que estdo hoje integrados no
conceito de musica religiosa tradicional. Muitos deles |4 ndo integram a liturgia, rmas & faci!
perceder e provar, que J& o fizeram. E clatissimo que sim, Cutros nunca fizeram parte dos
oficios liturgicos: como & o caso consabido das Encomendacses das Almas, mas 5 marca
eclesidstica estd bem patente na sua estrutura musical, i melddics, |2 harménica,

Entretanta, 2 liturgia e o5 respectivos canticos transformaram-se, sobretudo por
forca das alteracdes introduzidas pelo Concilio Vaticano 1. A partir dal, muitcs desses
ddntlcos deixaram de ser antcados durante a liturgia moderna e por isso, transitaram para
© j3 referido conceito, assim de certa forma enganador, de musica (refigiosa) tradicional.

Aqueles que contestam a origem iiturgica da polifon:a popular ndo apresentam
nenhuma tearia sobre outra origem, tudc levando a crer que defendem a eriacdo colectiva,
espontdnes, do povo e, como tal, que a polifonia seria também fruto dessa criagdo papular

= - Marla de-Lurdes Tavares Monteiro, A mais henreds aldei do reine o 1724,
- Anténic José Sstvado Mota Monogratia o Alpeainha ea. 1933, p. 470,
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Engano puro. Tal coisa ndo existe. Nunca se viu, nem iré ver, o poya tada junto a compol
musica, A criacdo € um acto individual, ohviamente dentro dos parametros musicais que o
criador recebe da tradicao musical antecedente,

E nesta searz, a Igreja dispds ao longo dos seculos do concursa dos malhores
compositores, N3o falames apenas dos que alcancaram a celebridade, mas também dos
monges misicos andnimas, bém come — com repercussio directa a nivel popuiar - dos
znbnimos sacerdotes que ao ongo da Histéria estiveram junto das suas comunidades
paroquialy (estes naturalrmente mais modestos), ensinando-Ihes o canto de 6rg3o, ou canto
z yazres, e compundo para elas novos canticos para honra e glériz de Deus & dos Santos.

O pove come¢ou por transporiar para os trabalhos do campo os cantos
lititgicos da época respactiva. Exemplas: os cénticos 30 Mening Jesus e 30s Reis Magos
foram adoptados durante 3 apanha da azeitona e a apanha da castanha; nos trabalhos
agricolss da época quaresmal, cantava-se os- Martinos do Senhar, o Senhor Deus
misericardia e na Semana Santa os canticos da Paixdo; apds o Dominge de Pascoa até ao
Pantecostes, as Aluissaras as Alelulas e as festividades locais ligadas 3 alegris da
Ressurreicdn, como & o casa da Senhora das Necessidades na Soalhelra, 8 Senhorz da Serma
erm Castelo Novo, ou © S, Macarie no Alcaide; nas vésperas de guints-feira de espiga, as
Ladainhas e o cantico da Ascensdo; pelo Verdo fora, as romarias acs variados santos locais,
mesmo s mais longinguos: Senhara da Povoa, Senhora da Rocha na Barroca, Senhora das
Preces na Aldels das Dez e daro esta, 3 Santa Luzia.

Mas fundamentaimante fol 8 expansio da-polifonia que mais profundamente
marcou @ musica popular. O povo passou @ aplicar nos cantos profanos as formulas
bolifénicas que aprendera nos canticos religiosos. E assim surgiram jogos de roda cantados
am gymel. cantigas de serdo am faborddo, modas da sacha e outros cantos de trabalho
antoados a duas ou trés vozas,

A Covada er.-a.,e especificamente o concelho do Fundio possul uma particular
sbunddncia, na sua musica de tradicao oral, de exemplas polifénices. E a Impaortancia da sua
nalifania vocal & tamanha que os cantares monodices de outras regides vizinhas, muitos
deles an adufe, levam aqul um tratamenta harmdnico que muodifica o préprio trécho musical,
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nao apenas pelo facto de ser cantado a vozes, sendo também ne seu andamento & no sau
rtmo. Ganham um tonus especial de majestade. Terna-se o canto mais lento, com um tempo
livre 3 semelhanga do rantachao medieval, o que o leva frequentemente a prassindir do
adufe, pals este, por impasigio dos seus batimentos, regularizaria o tempo & o compasso.

Note-se que o canto polifonico ndo é Incompativel com o acompanhamento de
adufe, como & visivel no canto de romaria & Senhora da Pdvoa gravado no Telhado em 1981,
cantada a duas vozes femininas em gymel belissime exemplar de polifonia acompanhada
ac adufe - Faixa 7 do CD 6.

Certo €, porem. que o povo prefere cantar a vozes sem adufe. Repare-se que ¢
canto de S, Joao registado em Silvares, em coro misto fazendo duplo gyme/ (terceiras
superiores @ melodia tanto nas mulheres como nos homens) apresenta togue de adufe
apenas nNas pausas do canto, justamente para ndo condicionar a (nterpretacan vocal ac rmmo
daguele - Faixa 30 do €D 6.

E compare-se a moda de 5. Jodo de Lavacolhos em versdo manadica com
acompanhamento vivo de adufe (ainda assim com interpretacao vocal arrastaga - Faixa 15
da €D 6), com a versdo polifanica ds mesma melodia, esta registada em coro mista ne Scuto
da Casa. sem adufe, ganhando uma expressio quase orfednica, mais solene - S. Jodo antige,
Faixa 43 do CD 5.

E Inquestioniavel que o canto polifdnico atinge a sua méxima expressic a
capsila, sem acompanhamento de adufe ou de qualquer outre instrumento, na medida sm
aue os intérpretes se sentern mais libertos do compasso, podendo acentuar cetas silabas
da presodia, ou ressaltar os melismas €. sobretudo, prolongar solenemente os finais e frase.

Por 550, os sxemplares mais caracteristicos da pofifonia |ocal néc |evam:
acompanhaments de adufe e apresentam um tempo menos raguler, um ritmo menos
marcado, mals livre, sobretudo nos finais de cada frase. arrastados & majestosos. Este canto
polifénico ganha assim um encanto particular, uma forga colectiva por vezes arrebatants,
que pode ser ouvida e sentida nos nUMerosos exemplos a vozes que colhemos no concelho
do Fundiao e que seleccipnames nos CDs que acompanham este livro - v. gula de audicdc
dos mesmaos.
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Frequentements aconteceu também que 2 polifonia fol utilizada para
omamentar medas balladas com seus ritmes proprios, tornando-as completamente
diferentes, mais lentas, com um andaments mais livre, diga-se quase irreconhecivels. Damos
o exemplo natorio de uma moda bailada, em compasso temério, intitulada "La em cirma, ac
castelo”. No Souto da Casa, gravamos um exemplo ao realgjo. com andamento vivo,
dangante. ssiteade, que o povo ali titula como um vira — Faixa 8 do €D 7, Muito perte dall,
na Aldeia de joanes, gravamaos a mesma melodia, mas agora interpretada por um coro misto,
em palifonia nas vozesfemininas — Falxa 9 do mesmo CD 7.

Assim interpretada, esta moda bailada perdeu vivacidade, mas ganhou em
riqueza musical, Adoptou urm andarmento mais lento, mais tranquilo, quase solene. Em suma,
tocada 30 ragiejo, assume-se como um vira - que na realidade é ou comegou por s&r -,
kailado com vivacidade e pares soltos em baile aberto, ao passo que cantada em coro; serve
como uma cantiga de serdo & também como simples. par menas ritmado, baile de roda.

Para sa ter ideia da circulagdo dos temas populares (matéria a estudar noutra
sede), & imparante referir que no concelho de Braganga também & conhecida esta moda
tallada, com o mesmao titulo, a mesma melodia, © mesmo compassa € essencialmente as

mesmas quadras populares com métrica pentassilabica (%),

O FABORDAOC DQ FUNDAQ

A forca e a beleza que se desprende do canto politdnico pepular do concelhe
do Fundae resuita ainda de um factor importante, relativaments raro na musica de tradigao
oral & que muitos dos exemplos de polifonia vocal aqu registados tém a segunda voz &
terceira inferior da melndia £513 caracteristica resulta seguramente do antigo fabordao, agul
incampleto, por ter subsistido apenas essa corda infenor,

Assaclamos o faborddo “completo” & estrutura harménica dos chamados

M. Riz di= Onor = comunitansms abro-pastori], de Jorge Diss, o 257,
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"eraméis” da Gralheira. recolhidos por Virgilio Peréira na sus pesguisa nos concethos de
Cinfées @ Resende nos anos 1930, e estudados por Rebelo Banite (*), 0s quais cstentam
uma voz inferiar & meiodia & outra superior a esta, E gualificamas como incompleto o
fabordda que apenas possul 3 corda inferior a linha meladica principal. Admitimos que esta
distingdo seja demasiada exigente e que se possa simplesmente classificar como fabordéo,
tamhém ele perfeito par completo, o edificio harménico dotada apenas da linha inferlor ao
cantus firmus, em intervalos de terceiras paralelas.

O fabordao era uma antiga férmula harmdnica do canto da larejs, talvez
proveniente do século Xlll, composto a trés vozes resis alem da melodia ou vax principalis
uma supra vocem na tercaira (primitivamente quarta) superior & melodia & uma outra infarior
a esta, em intervalos de terceira. Se o coro for misto, podera compartar, para malor riqueza
do conjunto harmanico, uma oltava superior a0 cantus firmus criando um intervalo de sexta
maior & ainda urma oitava inferior, esta naturaimente a cargo das vozes masculinas.

“0Os corais em fabordao constitulram noutras eras uma das formas mais elevadas
do canto refigioso” (). Tudo indica que, a nivel papular, a antiga construcae harménica do
fzborddo (assinalada pelos mais variados tratadistas) foi sofrendo simplificacés 2o longo
dos séculos.

Como acima ficou referido, os antigos intenales harménicos de guartas
acabaram por ser substituidos por intervalos de menos dificil executdo, bassacos
fundamentalmente em Intarvalos de terceiras,

Nasceu o fabordao a partin da harmonizagdo em terceiras, tal come se praticava
no gyme{ mas aplicando asse intervalo vertical abaixo da melodia, Ocorrende uma oitava
inferior @ melodia, tamos um acorde de sexta. O mesmo acontece quando nt gyme/o cantus
firmus tem uma citava superior.

Falames em faborddo completo e incompleto, mas talvez ndo sea
absolutamente scertada a classificagaon. Alias. se bem consultarmas os tratadistas, o prepric

eV, Gancionenp de Cinfaes, de Virgilio Peteira, oth, Jurta Dintrizal do Porto, @ tambem Csncionaizo de
Reserire 40 Mesmo autor
® . Rebslo Bonito em Canciongiro de Resende, de Virgilio Peraima, p, 43



canceito de fabordao ndo é univoco, nem a propria origem do terma, a que seguldaments
Aludiremos.

£ porqué faborddo? Manda a regra que a harmania se apoie na melodia do
cantn, dizendo-se que o coro & em bordéo precisamenta quande as vozes graves cantam a
melodia e sao, nessa medida, apoio ou borddo das outras ~ e dai o termo vox fenens (Vo2
aue sustent), Porém, quando a melodia esté na corda superior, a voz grave, continuando
embors a fazer um borddo, & na realidade um falsc bordéo (fabordac, do francés faux-
bourdon), Na tradicdo musical partuguesa sdo conhecidos exemplaras perfeitos de fabordie
nos raferidos "craméis” durienses colhidos por Virgilio Pereira.

Lembremos o que nos diz o Diclonério Musical, de Tomas Borba e Fermando
Lopes Graga: "o fabord3o € 2m principlo uma harmonia cula base fundamental ou bordao
ceixou de existir realmente na parte mais grave € passou falsamente pars a parie supenior.
Como farmula pratica de harmoniza¢do, porém - seguimenta paralelo de acordes de
terceira € sexta (primeira inversdo dos acordes de trés sons) -, foi no séc Xl que aparecsu
na Inglaterra e, pela facilidade de realizacao, foi logo aproveitado peios polifonistas de
ocasido, () A notave! simplicidade deste primitivo faborddo deu ocasido a outras formas de
harmonlzacdo um pouce mais ricas, embora baseadas sempre no principle da nota contra
nata” (contraponto),

Dao-nos os mesmos sutores seguidamente 3 pauts musical do Benedictus qué
em todas as capelas-catedrals do pais se cantava outrora nos oficios sclenes da Semana
Santa:

A analise dessa partitura mostra-nos-um canto a quatro partes; que camega com
um acorde de f3/14/d6/fa, do grave para o agudo, A corda inferior, o fa, executa um intervalo
vertical de terceira maior, ao passo que a linha superior, o dé, faz uma terceira menor, ambas
em relagdo @ melodia, o 14, gue @ a tanica. Por fim, o fa superior corresponde a um Intervalo
ge oitava em relacdo so falso bordac.

O canto evolul, apresentanda intervalos de terceira aumentada, de guartas 2 de
terceiras. finalizando com dm &corde de solfsi bemol/éé]sql. do grave para o agudo

{intervalos ascendentes de tarceira menor, terceira maior & quarts perfeita).
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E devide uma referéncia especial acs chamados faborddes da Gralheira,
racalhidos nessa freguesia do concelho de Cinfaes; em 1947, por Virailio Poreira, & estudadas
par Rebela Bonito (7). Trata-se de sels cantos populares que o autor transcrave no tom de
£3, um fazendo a cadéncia intermédia num acorde final de t3/d5/fa/la e finalizando o trecho
em 1a/fa/la/dé, sempre do grave para o agudo; e 0s restantes cince terminande ne swords
de fa/da/fa/la No concelho de Resende, Virgilio Pereira colheu apenas um fzbordéo. na
freguesia de S. Martinhe de Moures, terminanda no acorde de dé/fa/ia ().

A estrutura harmanica destes fabordoes & a3 que |d descrevemos: uma voz
superior a melodia, em intervalos de tarceiras, maiores e menores, & outra inferior & distdncia
do tercairas, também menores & maliores. A voz grave, o grosso, faz a ontave da corda
principal, estabelecando com a linha gue Ihe ¢ \mediatamente superior um intervalo de
saxta, por vezes menor (5 a fa),

O ,acorde final merece mencae, Detecta-se que & linha inferior 4 melodia evoluiu
para um intervalo de quarta perfeita (do a fal, ¢ que significa que, em ralagdo a0 “grosso”,
estd & distdncia de uma quinta, também perfeita, Trata-se pols, de um acorde rica, gue
comparts, do grave para o agudo, os sequintss intervalos: quints, quarta = terceira.

O gue pouco ou nada estd estudado é o faborddo fundanense. ou = que resta
dele. Tudo indica que também agui terd existido o faborddc na suz formulacdo complets,
como nos & demonstrade pelo extracrdinario S8 Jodo colhido nas Donas, bem carme ©
cantico & Santa Luzia que conseguimos gravar na Aldeiz de Joanes, magnifico exemplar
polifonico a trés vozes cuje audicdo se recomenda vivamente ~ Faixa 1 da CD 8.

Salientemos tambem a Encomendagao das Almas do Telhado - Faixa 1 do CD A
- que tem uma estrutura polifénica em fabordao completo, idéntico ao dos fabordées
durienses: coro feminino & trés vozes reass, em 1erceiras. Uma superor e outra Inferior em
relagdo & melodia. Acresce-lhe uma oltava superior & vox tenens o que conduz a3 um
intervalo vertical de seéxta maior.

Qutre axemplo extraardindrio de faborddo 2-nos oferecide pelo céntico dos

"« Camcioneiro ve Cinfaes, p. 213 e segs, de Virgllio Pereira-
" . Carcionsyre de Resende p, 20)
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Martirios, registadc em Alcongosta & estruturado naquilo que podemos chamar duplo
fabordao: 2 voz principal e sua terca Inferior sdo dobradas nas respectivas oitavas, resultando
num edificio harmanica rare na tradicdo popular e de grande beleza & expressividade - Faixa
1de D3

Mas a maior parte das interpretactes polifonicas registadas no aro cancelhio
fundanense chegaram-nos j@ numa formulacgdo incompleta, pals perderam nalguns casos a
tercaira Inferior, nos casos em que a tiveram (ficando assim o edificio harmdnico apenas
formado por terceiras superiores, ou ém gymel) @ perderam noutras casos a térceira superior
conservando-se apenas o terceira inferior — que € a formula polifénica que considéramas
mals caracteristica ¢a actual musica popular oral do concelho do Fundéo.

O citado Rebelo Bonito esclarece precisaments que o0 faborddo que se
populanizou pa regido dunense a partir da forma medieva!l dc contraponto liturgico &
composto de trés vozes reais @ quatro cordas e resuita do gyme/ pels adicdo de uma voz
inferior em terceiras paralelas. Como tal, @ forma gyme/ pode em qualguer composigdo
transformat-se em faborddo, assim como este pode voltar 30 gyme/ pela perda da corda
inferior,

Dssta solugio polifonica podemos observar um caso interessantissime na
racolha fundanense: o cdntico ao Menino Jesus registado em 1981 nas Donas possui-a
mesma melodia que o cantico homoénimo colhido em 2017 em Peraviseu — woke faixas 9 &
17 o CD /1. Simplesmente. no primeiro caso a8 harmonia apresanta uma tercera superncr s
metodia, a0 passo gue em Peroviseu constatames uma terceira inferior, o que significa que
este canto tera sido primitivamente compaste em fabordao, tendo num caso perdido a linha
infenor-g no QuUIrD & SUPraE vocem.

O mesmo fandmeno pode ser observado nos cantares ao S JoBo que
reqistamos. O de Alcongosta — Faixa 9 do CD 6 - apresenta uth cors feminina a duas vazes,
com terceira inferior @ melodia, na formula de faborddo que vimos referindo. A mesma
melodia leva tratamento harménico diferente na Aldeis Nove do Cabo —Falka 35 de CD 6 -
. & duas vozes femininas em gyme/ ou seia com harmonia 3 terga superior; € na Aldeia de

Jeanes em coro misto, mas a duas vozes apenas nas mulheres, 3 terceira superior - Faia 42
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de CD 6, eainda no S. Jodo antigo do Souto da Casa~ Faixa 44 do CD § +, também em coro
misto com duas vozes em gyme/ nas mulheres.

Caso ainda mais cutiose & o que podemos ouvir ne cantico & Senhora das Dores
gravado em Bogas de Cima — Faixa 20 da CD 4. A polifonia comega 3 terceira inferior, mas
quando & corda principal desce para terrenos mais graves, a intérprete que fazia o falso
berdéo, naturaimente porgue o tom escolhido fol demasiado grave e & sua tassitura ndo
suportava a linha inferior, passe entdo & fazer uma terceira superior & vor principal,
terminando, assim, éste canto feminino em gymal

Comuo se disse, a palifonia vacal popular proceds da musics litirgica gue o pove
assimiicu nas capelas (coros) de igreja, e transportou depois para as cantares profsnos.
Tambem |sso sconteceu no aro concelhio fundanense; onde podemos ancentrar trachos
musicals estruturadaos na referida formulas de fabordao; mesmo que incompleta, tanto nas
musicas religiosas, como nas profanas

Das exemplos religiosos, incuindo as modas ao S. Jeodo, j& faldmos, citamos as
localidades @ comparamos os trechos musicais Incluides nos discos.

Des cantares profanos, cabe salientar os sequintes exemplos, todos em coro
misto: “Vai-te embora, Antanio", do Alcaide, Faixa 34 do CD 6 “Erya cidreira do campo”, da
Aldeia d= Joanes, Falxa 44 do CD 7; e "Maria", de Silyaras, Faixa 19 do CD 8.

Cantos de romaria: "Santa Luzia” de Silvares, Faixa 4 do CD 8 (coro misto), “Santa
Luzia” da Aldela de Joanes, em core misto, Faika 1 do CD 8, "Senhora da Rocha" coro misto
da Barroca, Faixa 4 0o CD 7, “Senhora das Preces” de Silvares, em coro femining, Falxa 45 do
CD &, "Senhora da Rosa’, coro feminno do Telhado, Faixa 18 do CD 8, "Ssnta Luzia" do
Telhado @m coro feminine, Faixa 48 do CO 8, “Anjo da Guarda”, coro misto de Alpedrinhz.
Falxa177doCD T

E mister sallentar ainda uma outra caracteristica importante: 8 Mesma musica
arigindria pessul, consocante as aldelas onde ela se radicou e desenvolveu, melodias com
vatiantes gue por vezes levam ao engano, ou saja, parecern diferentes trechos musicals, mas
na redlidade nao o sdo, £ o caso flagrante das Modas ac S. Jodo que registdmos nas
seguintes asldeias do concelho: Aldeia Nova do Cabo, Telhado, Alcongosta, Souto da Casa,
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Quintas, Lavacolhos; Aldeia de Joanes.

Se bem analisadas estes trechos musicals, verificar-s2-a que todos eles tiveram
uma arigem comum, ainda hoje incdlume na sequnda parte da musica até 4 cadéngia final,
ambara a primeira parte difira de aldeia pars aideia, por vezes por possulram verdadsiras
variantes, autras vezes pelo facto de numas se cantar 30 a antiga corda principal, ac passo
que noutras a parte inicial perdeu a vox tenens mantendo-se APenas & Supra vocam —o que
& um fendmeno interessante, na medida em que nos permite acompanhar as variantes que
uma mesma musica pode sofrer quando entregue & pratica popular & 3 transmissso de
gerac3o em geragac, ou saia, 20 sahor da corrente da tradicao oral.

N5o € esta ocorréncla t30 rars quanto se pensa.

Rebelo Bonito, por éxemplo, na citada andlise musical ao Cancioneiro ae
Cinfdes de Virgilic Peraira, refere que 0 mesmo pode ser observado no espolio colidido
nesse cancioneira. B o masmo musicélogo assinsla © mesmo fenemeno no Cancioneira de
Resends; @m passagem que merece a transcrigdo: “Os coros A duas vozes convertem-se
frequentemente em cantigas monadicas. Da-se a transformacae quando a mesma pessoa
canta a voz superior & seguldamente a infericr de qualquer cangdo bimelédica. Outras vezes,
sdp as duas melodias de um coro que se desasseciam e circulsm como moncdias
independentes." E em nota de rodapé assegura: A pratica parece resultar de habito natural
& Muito antigo. Ja os trovadores compunham cangdes monodicas servindo-se das diferentes
partes das cangoes polifonicas” (M.

Relembrando @ imparténcia do fabordac na polifonia popular fundanense,
como acima fics dito e desenvoivido, convirs finalizar dizendo que os abuncantes exemp|os
polifonicas que constituem @ colecta desta pasquisa sao merecedores de um estudo
particular, mais aprofundado, sobre as suas reiacdes com as formas polifénicas eclesiasticas
de seculos passados: Como, alids, € também disso merecedora a restante polifonia populsr
portugiesa. Para tal importaria convocar especialistas como Manuel Carlos Brito, Manuel

Pedro Farreira @ outros que queiram aplicar os seus abalizadas conhecimentes de Musica

B Cancioneiro de Resende de Virgllic Paseira, p. 64,
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Antiga, particularmente medieval, sobre estudos nesta matéria popular, Seria um valioso

contribute para a cultura musical portuguessa.

()

A POLIFONIA POPULAR DE OUTRAS PROVINCIAS

Falando na restante polifonia vocal do nosso povo, ters interesse, depois de
caracterizarmos a formula polifanica mais: utilizada nos cantares tradicionais do Fundae,
descrevermos; ainda que perfunctonamente, as adoptadas, ou mais frequentes, nas outras
Rrovincias.

A tradicao popular portuguesa apresentava, por finals do séc. XX, uma notava|
vanedade, quantdade e riquaza de exemplos musicais polifonicos, espalhados por muitas:
provinciss: Trés-os-Montes (recolhas de Armando Lega, de Virgllio Perelra, Joaquim Rebelo
e de José Alberto Sardinha), Minhe, Doure Litoral, Belra Alta, Beirs Baixa, Beira Litoral.
Estremadura e Alentsjo.

Nz Beira Alta, o canto polifonico apresenta uma formula caracteristica, 5 trés
vozes reais ¢ estritamente paralelas @8 maneira do arganust o core comega em maonodia &
as vozes entram sucessivamente em patamar, em terceiras & quintas superiores a linha
meiddica. O efeito sonoro &, em geral, expressive e brilhante; sinda que a adopgio, no canto
papular beiraltno (ou melhor no cante de Lafdes, ou mals precisaments 2inda, no cante ao
redor co Caramuio) do mesmo tipo de edificio harménico em cordas paralelas. ndo deixe
de causar yma imprassao de repetigao,

Por sua vez, o Minho passui uma polifonia popular mais rica e slaborada As
tipicas modas de termo ou de lote ‘englobam geralmente quatro ou ¢inco vozes,
interpratadas correntemente por sels mulheres & um ou dois homens. A nomenclstura das

vazes varia. mas sao frequentemente designadas por baixes, melo, descants ou fora e
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guincho ou rabo, surgindo ainda eventualmente o baxdc. A melodia esta a cargo das vozes
graves (com o5 homens na oitava Inferior), a que se junta o meio cantande em terceiras, par
vezes quartas, superiores, logo seguido, na semi-cadéncia, pelo descante ou fora, que se
desanvalve em principio per quintas e sextas superfores dos baixos. O guincho surge nas
rotas finais da frase, numa oitava superior & melodia.

Contrariaments ao que sucede na Beira Alta, aqul no Minho a harmenia nao se
limita & movimentos paralelos, eampregando-se por vezes movimentos obliquos. O referido
baixdo & uma voz feminina Inferior @ melodia, por vezes numa oitava Inferlor ac descante.
Todo o conjunto harmonico revela a opuléncia da polifonia popular minhota, ndo lgualada
em nenhuma outra provincia de Partugal.

J& acima fizemos referéncis & associag@o estabelecida, com exemplos, por Mirio
Sampayo Ribeiro, entre o3 corais minhotos com a musica polifonica da litwurgia, Deveremes
agora assinalar gue este sutor atribul mais antiguidade 2o “coralismo alentejanc” do que ac
nertenho (*): “As suas ralzes (do canto alentejano) sdo igualmente muito mais remotas que
as to coralismo nortenho, sobretudo o das modas de termo minhotas, de que o Prof,
Gongalo Sampaio recolheu alguns espécimes valiosos, € o de cantas € cramdis mals
recentemente traxidos & supuragdo”,

Neste particular, colocamos & hipotese de o llustrade musicdlogo née ter, na
aitura deste escrito, contacto com toda a variedade e riqueza da polifonia minhota, mas
apenas com alguns exemplares de toadilhas ligeiras as quals o povo teria aplicado as
formutzs polifonicas eclesidsticas. Mas duvidas ndo subsistem de gue tinha conhecimento
das designagtes de cantas e ¢ramdis ja por entdo consagradas a nivel poputar.

Quanto ac Douro Litoral j& acima se caracterizou o chamado cramol da
Graihesra, concelho de Cinfaes; em faborddo. Mas a forma polifenica mais corrente & 3
narmon@ em terceiras superiorss @ melodia, na forma de gyme/ que localmente &
denominada por “canta’, por vezes "cantaréu” e "cantarola”.

No Alentejo pratica-se essenclalmente ests Ultime forma polifénica mais

o "Misice e Danga”, in A Arte Popular sm Portugal vol 1|, p. 365 e 366,
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simples: 0 canto em terceiras ou em gpmel A sstrutura de introducdo do canto estd
geralmente & cargo de um solista seguido por vezes, nem sempre, de um curto incise de um
putre cantador, o alto, 2 que responde entdo o cara cantando a vozes, com a lerceirs
superior assegurada pelo dito alto, Esta formula 1em variacdes, tomo é possiye! verificar nas
recolhas musicals realizadas par Armando Lega, Miche! Giacometti & nés propric, bem como
nas rumerosas gravagoes comarcials editadas pelos grupos carais slentejancs.

Permita-se aqui um pequeno contributo para contextuslizar a politonia
alentgjana neste quadro geral da polifonia vocal popular portuguesa e da sua arigem
eclesiastica. Nesta recolha fundanense, & possivel auvirmos muites camtos polifénicos que
apresentam formulas idénticas ds alentejanas, de inicioa solo, & Uma sO VOZ, OU em unissono,
tom a entrada do corp a vozes de imediate, ou ent3o na repeticdo da frase musical, ou ate
no final ds quadra, formas estas que vém sendo erigidas como unicas, fantasticas e
exclusivas do canto alentejana: Faixa 7 do CD 4 ("Encomendagdo das Almas”, do Souto da
Casa), Faixa 19.do €D 8 ("Maria", cantiga de serdo, do Telhado), Falxa 35 do €D 3 {"Pao do
Céu” de Alcpngosta), Faixa 1 do €D 3 (*Martirios”, de Alcongosta), Faixa 2 do CD 4 ("Paixdc”.
o Aleaide), Faixa 20 do €D 4 (“La em cima, 20 altar-mor”, do Souto da Casa), Faixs 5 do €D
4 (*Martirios do Senhor”, do Telhado), Faixa 31 do CD 4 (*Bendito do Santissimn’, do
Alcaide), Faixa 25 do CD 6 ("S. Jodo antigo’, de Peroviseu, exemplar interessantissimo, am
que o primeiro distico € cantado na corda superior, @ que no Alentejo se chamaria o "sito’,
dando sequidaments entrada & polifonia a duas partes, em gymel, ou seja, em terceiras
superiores 3 melodia), Faixa 35 do CD 6 ("Vai-te embora Antdnio”, do Alcaide], Faixa 9 do
CD 2 {"Erz meia-noite”, da Aldeia de Joanes).

Voltando 3o Alentejo: OUtrora, antes da mecanizacao dos Campos, © canto ara
risto, cantande homens & mulhares am conjunto; estas naturalmente 2 oitava superior, por
vezas em duplo gymel S6 depois de; por forga dessa mecanizagdo daos trabalhos, se ter
deixado de cantar nes trabalhos agricolas é que o canto popular alentejanc se remeteu ¢
ficou circunserito 3 taberna, passando, por 1sso, a ser masculing, As mulheras e raparigas,
nagquele tempo, s lam 3 venda para compral mercearias, nUnca penetrando na ares da
tabema propriamente dita. Daqul nasceu a ideia - errada, j& se'vé - que o canto polifonico
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alentalano seria exclusivameante masculing,

Quanta a Tras-os-Montes, esta generalizada a |deis de que ndo pessul cantares
& vozes, talvez em virtude de Michel Glacometti ndo ter al recolhido qualquer exemplar
polifénico, talvez porque resta provincia j& pouco subsiste dessa antiga tradigao de cantar
& vozes. Erredaments; porém. Desde as recolhas de Armanto Leta que se canhece a
polifonia trasmontana, C mesmao nos mastra Virgilic Pereira com & recolha realizada em
1857 e Terras de Miranda - Corals Mirandeses — novos subsidios para o cancioneiro raiane.

As nossas recolhas incluem um ekcepcional canto a Santo Estévio (Festa dos
Rapazes] am Macede de Cavaleiros e e Mirandels, em pleno coragdo trasmontano, 2
cuatro vozes (*'), & bem assim cantos poiifénicos &m Sendim, Miranda do Dours. O Pre
Joagquim Rebelo; a proposito das encomendacdes das almas. Informa que em algumas
aldeias do conceltho de Torre de Moncorvo elas eram cantadas a trés vozes; designadas
Iocalmente por "fala”, “fala de baixo™ e “fala de cima® ()

MITOS URBANOS

A proposito de ideias errdneas sobre a polifonia popular, cumpre par fim referir
um fenameng infaliz que se vem revélando nos Ultimes tempos. Oz intelectuais urbanitas
temi-se sfadigado em fazer crer que os corais minhotos ¢ beiraltings sd0 extlusivaments
femininas. ou-até mesmo - stupere, genrest - uma forma de expressao feminista avant-/a-
fettre,

Debalde. Ou desconhecem a vivéncia popular & 0 propro contexto do canto
popular, ou querem distorcé-los com intuitos de pequena politica. Qualquer das hipoteses
g lamentavel,

A realidade & objectiva & desmente categoricaments estas visdes politigueiras

'« v, "Moda dos caretas’ em Fortugal - Raires- Musicars; vol, [, Faixa 14,

e A Encomendiacdo das Almas nos canceihes de Torms de Mancorvo e Fredvo de Sspada-2-Cinta, B 14,
15 @ 24 relativamante as freguesias de Souto da Velha e de Falgar {onde chamam "tema” 30 gripo o
canptagores. como acontace no Minho & noutras provingiash.
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que apenas pretendem transformar as nossas tradicdes populares em wviveiros de
conspiragGes,

A antropologla tardo-marxista, depeis de ter, ne periods que se sequiu 30 gulpe
militar de 25 de Abril, ostracizade a cultura popular como fonte & produte de umsa
mentalidade retrograda € anti-progressista, tem agora vinde a descobrir, no humus
profundo das tradicdes rurals sinais inequivocos e “cientificos” dos desejos revolucionarios
do pova. E um exercicio ridiculo, mas que tem hoje larga aceitaciio nos meios académicos.

Falava-se — e fala-se - na deturpagdo da realidade popular tradicional
putativamente empreendida, com intuitos maléficos, pelo Estado Nove (),

Agora, sim, com esta nova abordagem feminista e conspirstiva;, estamos
assistindo 3 uma deliberada adulteracdo do contexto social & cultural em gue as gentes
rurais viviam e cantavam, A ideig vem medrando e muitos agrupamentos populares vem
aderindo a ela sem terem verdadeira consciéncia da instrumentalizacae & que esta votadz a
tradicdo popular pelos criadores de tals mitas urbanos.

Torna-se, por isso, necessario lembrar ¢ contexto concrets em que ocorria ©
cante colective no quadro da vivéncia popular espontdnea na ruralidade. E comegarsmos
por salléntar que, no terrena, no seu cantexto da sociedade agréria tradicional, nem os corais
alentejanos eram exclusivamente masculings como se referiu, nem o3 minhotes sram
exclusivamente femininos.

N3o faz, na verdade, qualquer sentido uma ts! assercdo, Nas tarefas colectivas.
que juntavam trabalhadores de ambos ©§ sexos. gue sertido faris comecar-sé 5 cantar ¢
mandar calar os rapazes gue quisessem cantar, dizendo-lhes esta coisa bizarra: "vds ndo
podels cantar porgue esta moda @ so para ser cantada pelas mogas'? E nos serdes, am due
estavam Juntos mogos € mogas, homens e mulheres, a gesfolhar ou a debulnar o milho, ou
a realizar outras tarefas, quando comegavam todos a cantar, tambem se mandarna calar os
rapazes? £ na apanha da azeitana? £ em todos 0s demais grandes ajuntamentos colectivos?

Claro esté que, havendo certos trabalhos a cargo exclusivo das mulheres, como

4. £ assunto a tratar, dasenvolver e desmistificar noutro local
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& notoriamente o case das sachas do milho, das espadeladas do linho, ou das mondas, s6
glas cantavam. Mas ndo sa confunda 3 Estrada da Beira com a beira da estrada, nem se tome
2 nuvem por Juna. Mo seu ambiente espontaneo, cantava quem quisesse, naturalments de
entre as que estivessem presentes. Era o que faltava, que houvesse entre © povo rural esse
tino de proscrigoes!

E também certo que as mulheres tm secularmerite, pelo mencs em Portugal
muitc maiar apeténcia, gosto e Inclinagdo para © canto do que os homens. /3 as cantigas oe
amigo da lirica galalco-portuguesa, embora pela boca de jograis masculings, revelavam 3
pradomindncia da canto femining a nivel populoer. Essa tendéncis € particularmente notaria
na musica polifonica, [§ qua a maloria dos meémbros das capelas das [grejas, [a onde se
aprendiz @ cantara vozes, sempre fol constituida maioritariamente por vozes femininas. Mas
tampém agqui ndo se confunda a arvoreé com a floresta.

Em gualguer lugar ou arcunstancia, estando Juntos rapazes € raparigas, € obyio
@ natural Que cantava Quem gueria, sem limitagdes ou proibigdes. A ndo sar que as mulheres
exercessem repressdo ou violdncia psicolégica sobre os rapazes e homens, proibindo-os de
cantar... o gue seria hoje matéria para litigios de outra natureza, sei |4 por crime de bullying,
de discriminacdo ou de violéncla (neste case das mulheras sobre o5 homens) & por al fora,
ao sabor da moda dos dltimes tempos...

Pars se compreender correctaments & situagBo, importaria, antes de verter
disiates, conhecer a vivéncia rural na antiga socledade tradicional. Depois, mesmo entre os
fiue 3 ndo conhecam, bastara pds os neurdnios 3 funcionar para perceber o que & normal
no canvivic humano e nas relagGes entre os dois sexos. Os depoimentos locais que calhemos
= este respeito de norta a sul do pais. ao longo de cinquents ancs de pesquisa nas aldeas
de todas as provincias, também nao deixam dividas E as fotografias tiradas no terreno al
e5t30 tambam para o documentar,

Convira tambem - /ast but nat feast - escutar 0s corals mistos gravados pelos
principais colectores da nossa musica tradicional, de que é essencial destacer a recalha de
Armando Lega, par ser a mais antiga (1938/40), Os nossos ragistos sonoros de polifania
vacal [desde os anos 70 até ao presente), na sua malor parte inéditos, ndo deixam também
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margem para duvidas.

A recolna fundanense que ora-damos a publico iguaimente o demonstra. sem
sombra de qualauer duvida, Recomenda-se a audigao dos exemplos de carals palifénicos.
em numero de setenta @ trés, na antologia musical que se publica com este livro, em oito
CDs. Mesmo no casa de Perovisay, ande s& gravamos vozes famininas, pefas mals velhas
nos fol dito que antigamente os homens cantavam muito bem  até faziam vozes.

Em suma, & completamente rreal & visiondriz a teoria que tem virdo a
instrumeritalizar os grupas populares que cantam a vozss.

E alnda assim, nos movimentas revivalistas que vém surgindo, € possivel
detectar que se promove enganadoramente & agita a ideia da exclusividade das vozes das
mulheres ras polifoniss populares do Norte como uma bandeira femmnista. O que eram
simples mitos urbanos proprios dos que falam de catedra e desconnecem a realidade, passa
agora = ser um instrumento de acgdo politica que deturpa a verdade com objectives que
nada tEm 2 vér com o respaito ol & amor & cultura popular e a misica de tradigdo oral, nem
com a ser|edade que o seu estudo & divulgagio deviam merecer,
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