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Le Portugal est un pays romantique, d'un romanticisme
8 y
calme et contemplatif, qui vit du souvenir de ses gloires
passées, en feuilletant le livre de son histoire, pour se rap-
peler ses héros, ses conquétes, et se laisse caresser indo-
lemment par son soleil divin, au milieu d'un paysage admi-
ysag

rable.

Sa musique, comme son peuple, est généralement triste,
indolente, mélancolique et douce.

Ascetas e serandeiros

Comum a mais ou menos todo o
territério portugués, o serandeiro
era e ¢ ainda hoje, na sua versio fol-
clorizada, um personagem miste-
rioso que surge a noite, ao serio,
durante as actividades agricolas
comunitdrias, escondido pelo man-
to e pelo siléncio com que se envol-
ve, deixando-se apenas enunciar
pelo ramo de cheiro que segura e
com o qual acaricia as faces das ra-
parigas solteiras. Envolto pelo mis-
tério, num compromisso entre o
medo e a seducdo, o serandeiro ¢
também a encarnacio de um mito:
um personagem que emana do na-
da, que nio se deixa descobrir, que
se esconde num atrevimento que
apenas a noite autoriza e que, tam-

PEDRO BLANCO, 1912

Representacdo de um serandeiro
na reconstituicao de uma desfolhada em Ardes,
Vale de Cambra, Setembro de 2005.

Fotografia de Nuno Dias

bém por isso, se torna imaculado. Imaculadas sio também as raparigas que

se juntam nestas actividades nocturnas, vigiadas pelos homens mais velhos e

pelas mulheres-mies, enquanto ouvem e repetem um repertorio musical

desempenhado em grupo, com o qual aprendem a comunicar, a dialogar e a

partilhar uma linguagem comum. A musica que cantam, tal como o seran-

deiro, nido se sabe de onde vem. Aparece do nada, no meio da noite, no
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meio do tempo. Pertence simultaneamente a todos e a ninguém, e por isso a
tradicao diz que ¢ «pura», também ela imaculada, representante do ascetismo
de um povo que mais nio é do que a encarnacio quase sagrada do passado,
a partir do qual o presente se constréi. Nas versoes folclorizadas, esta musica
e 0os comportamentos a ela associados, rompem com o presente e definem a
representacdo nostélgica do passado inevitavelmente «melhor» porque mais
«puror. Para Lopes-Graca, e para a sua geracio, ela congrega o que o «povo»
tem de mais sagrado: a sua alma.

A metéfora do asceta e do serandeiro serve, na introducio deste texto, para
contextualizar um dos problemas mais frequentes, quando se trata de abor-
dar a musica em Portugal e, em especial, a musica associada a tradicdo emi-
nentemente oral. Tal como o serandeiro, a musica corporiza-se, pode teste-
munhar-se, embora nio se saiba de onde vem, quem a compds, podendo
mesmo adquirir diferentes configuracdes ou designacoes em funcio do
espaco em que se desempenha, do territdrio geografico, ou do contexto. Tal
como o asceta, esta musica, para o senso comum, adquire um caracter ima-
culado porque supostamente representa o que o povo tem de mais «puron,
de «genuino», de transcendental, e situa-se algures entre a criacio terrena e a
divina, na representacio de uma entidade anénima, porque anénimo é
também o povo que a criou.

Esta realidade quase épica emerge cada vez que tentamos definir a musica
portuguesa ou que nos referimos a ela, procurando identificar as suas singu-
laridades no quadro das vizinhancas musicais com as quais convive. Nesta
tentativa de identificacdo, a propria designacio da musica mergulha em mul-
tiplos significados adjectivantes que ora lhe chamam muisica popular, miisica
folclérica, miisica regional, ou ainda miisica de matriz rural ou musica tradicio-
nal. Em todos os casos, estas designacdes surgem por oposicio a categoria de
muisica erudita, por um lado, e de miisica urbana, por outro, procurando, em
primeiro lugar, definir uma realidade nacional enquanto ocorréncia (a exis-
téncia de uma musica ndo erudita comum a todo o territério), para, logo em
seguida, se referir as especificidades locais, ou regionais, que definem a uni-
dade pela sua diversidade. Trata-se, em qualquer dos casos, e aqui me refiro
a uma espécie de consciéncia nacional, de um tipo de musica que parece
existir per se, independente de quem a faz, embora so alguns estejam autori-
zados a desempenha-la: aqueles cujo estatuto, na realidade nacional, se
encontra mais proximo desse ascetismo ancestral, seja porque sio autoriza-

400 I NN



VIII MUSICA POPULAR E DIFERENCAS REGIONAIS

B 40

dos representantes da tradicio, seja porque a tentam salvar transportando-a
para o palco na sua versio musealizada.

Este texto procura reflectir essencialmente sobre essa outra miisica, sobre o
modo como ela socialmente adquiriu significado e, ainda, sobre os processos
através dos quais Portugal projectou uma imagem multimusical, procurando
associar a diferentes regides especificidades estilisticas supostamente exclusi-
vas. Trata-se, portanto, de perceber até que ponto a construcio de estereoti-
pos associados a muisica popular? contribuiu para a definicio de uma «iden-
tidade cultural portuguesa», cuja unidade se explica pela sua diversidade.
Mas, mais importante do que a definicio desses esteredtipos ¢, em minha
opinido, perceber os processos historicos que estio na base da construcio
desse imagindrio musical, que conduziram a definicio politica de uma
muisica popular portuguesa e a sua consequente validacio social.

Existe uma musica popular portuguesa?

Em 1993, Augusto Santos Silva e Vitor Oliveira Jorge organizaram a publica-
cdo das actas de uma mesa redonda que teve lugar na Casa das Artes da
Secretaria de Estado da Cultura, no Porto, em 27 de Abril de 1992. A publi-
cacio replicou o titulo da prépria reunido: Existe uma cultura portuguesa?
Esta pergunta, e o proprio debate que gerou, e que contou com a colabora-
cdo de pensadores e tedricos de varios dominios das ciéncias e da filosofia,
serviu de inspiracio ao titulo de uma parte das minhas aulas de Etnomusi-
cologia sobre, justamente, Musica Portuguesa, e tomo-o agora de emprés-
timo neste texto: existe uma musica portuguesa’

De facto, a pertinéncia desta questio ¢ tio vélida para a cultura como para a
musica. E sera igualmente valida para um outro conceito, ou significante,
que atravessa os dois anteriores, o de cultura e o de musica, sempre que deles
falamos: a identidade. Na verdade, a reflexdo sobre a percepcio colectiva de
cultura, de identidade, ou de musica, ou mesmo sobre a sua eventual opera-
cionalidade cientifica, encaminha-nos para um conjunto quase caleidos-
copico de significados, de conceitos e de dominios de analise que os apro-
ximam. O facto de estes trés conceitos remeterem para processos
performativos serd, talvez, uma das razdes da sua enorme proximidade refle-
xiva e mesmo conceptual. Ou seja, sempre que falamos de musica, de cul-
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tura ou de identidade numa circunscricao local ou colectiva (musica por-
tuguesa, por exemplo), socorremo-nos frequentemente da histéria, da etno-
grafia, da psicologia social, da politica, para logo nos situarmos na andlise de
conceitos como o de tradicio, memoria, de habitus, de ecologia ou mesmo
de localizacdo. E o caracter dinamico e, por consequéncia, performativo que
estas realidades conceptuais encerram que tornam quase impossivel a sua
definicdo, a sua circunscricdo e, por consequéncia, a sua operacionalidade
analitica.

Evidentemente que, e adoptando a versio antropologica do conceito de cul-
tura, a musica, e 0s comportamentos expressivos a ela associados, define-se
como um ingrediente central para o entendimento das culturas, sobretudo
pelo lugar que desempenha na identificacio dos grupos que a apropriam e
que sobre ela detém autoridade. E esse é o seu grande contributo para a rei-
teracio da dimensio performativa da cultura e da propria identidade.

Digamos que os dois conceitos de musica e de cultura se encontram umbili-
calmente associados, seja porque a versdo artistica da musica a remete para o
dominio da cultura erudita - o da pessoa culta -, seja porque a sua versio
nio erudita, e de transmissdo exclusivamente oral, a situa no quadro da cul-
tura antropoldgica, seja ainda porque a sua capacidade natural de associacio
as modernas tecnologias a inscreve no panorama contemporaneo da globa-
lizacdo e da cibercultura.

Por outro lado, a inevitavel discussao sobre identidade, que tem acompa-
nhado os estudos sobre musica, desde 1885 (Adler), e que foi retomado pela
moderna Etnomusicologia pds-1964 (Merriam, 1964), envolve, por um lado,
o estudo da identidade pessoal dos musicos e dos compositores, através da
analise estilistica das suas obras, e, por outro, a identidade colectiva dos
grupos, através dos estudos etnogenealdgicos dos mesmos, até aos anos 60
do século XX, e do papel da musica na identificacio colectiva, a partir da

década de 1990.

Esta triangulacio (cultura-identidade-musica) ¢, pois, uma inevitabilidade ao
longo deste texto, e a assuncdo da sua evidéncia sera certamente util para a
compreensiao dos problemas que emanam da tentativa de definir a musica
portuguesa, em geral, e a musica popular portuguesa, em particular. Situe-
mo-nos, entio, no patamar da musica popular.

a1 [
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O conceito de musica popular tem sido ultimamente reconfigurado pelos
etnomusicologos portugueses * no sentido de o aproximar daquele mais uti-
lizado na categorizacio internacional de musica. Na verdade, a designacio
contemporanea de «popular music», que é hoje um dos mais importantes
dominios de estudo da Etnomusicologia e da Sociologia da Musica, refere-se
sobretudo 2 musica cuja divulgacio comercial utiliza os meios de comunica-
¢ao de massa como intermediario privilegiado, atingindo uma franja de mer-
cado significativa, sendo desempenhada por musicos profissionais.

Porém, e talvez aqui resida a dificuldade de circunscrever o seu Aambito de
aplicacdo, o conceito de musica popular ¢ herdeiro de um processo historico
que, ao longo dos anos, o foi adequando a novos paradigmas musicais, ao
mesmo tempo que criava novas designacdes para o que anteriormente era
categorizado por «popular». De facto, o termo «musica popular» pode adqui-
rir diferentes significados, dependendo do momento histérico em que é
usado.

A sua utilizacio mais comum prende-se com a associacio a algo que «é popu-
lar», muitas vezes com conotacdes menos lisonjeiras como a de «gosto menos
refinado» ou de «elementaridade» e «vulgar». Mas pode também significar
algo que «vem do povo» ou que «pertence ao povo» e, aqui, o florescimento
das ideologias democraticas teve uma importincia central ao legitimar o
«povo» como figura transversal a uma sociedade supostamente nio hierar-
quizada, autenticando assim o conceito de «popular» como algo de estetica-
mente vélido.

De acordo com Richard Middleton (2002), a proveniéncia popular da
musica esteve associada, no passado, ao campesinato, as classes menos ins-
truidas e, por consequéncia, a uma espécie de repertdrio musical «nacional»
e «tradicional». Porém, durante o século XIX, a associacio da expressio
«popular» a cultura do campesinato foi progressivamente substituida pela
designacio de folk, o que viria a transformar o folclore num instrumento
central dos movimentos nacionalistas. Na viragem do século XIX para o
século XX, o termo «popular», na musica, ficou definitivamente associado
aos produtos da sala de espectaculo nio erudito e de entretenimento, e o
crescimento exponencial da industria da musica viria, no final do século XX,
a consagrar o conceito de musica popular (popular music) como o que
melhor se adequa a musica divulgada pelos meios de comunicacio de massa,
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com intuitos comerciais, e que tera visto a sua forma embrionaria na expe-
riéncia de Tin Pan Alley*, fundada em 1885, em Manhatan (Nova lorque).

E claro que todas estas fronteiras entre categorias ou classificacoes sao difu-
sas e dificeis de desenhar, sobretudo quando se trata de musica. O proprio

Richard Middleton refere que:

Neat divisions between «folk» and «popular», and «popular» and «art», are impos-
sible to find and (...) arbitrary criteria [are used] to define the complement of
«populars. «Art» music, for example, is generally regarded as by nature complex,
difficult, demanding; «popular» music then has to be defined as «simple», «acces-
sible», «facile». But many pieces commonly thought of as «art» (Handel's
Hallelujah Chorus, many Schubert songs, many Verdi arias) have qualities of sim-
plicity; conversely, it is by no means obvious that the Sex Pistols' records were
«accessible», Frank Zappa's work «simple» or Billie Holiday's «facile» (Middleton,
1990, 4).

Importa, portanto, perceber que a designacio de «musica popular», que ¢
utilizada neste texto, refere-se a um repertorio musical que adoptou entre-
tanto novas classificacoes - a de folclore, primeiro, e a de tradicional ®, mais
recentemente —, mas que foi efectivamente alvo dos primeiros estudos sobre
musica ndo erudita em Portugal. Por essa razio, foi também sobre ela que os
primeiros estudiosos portugueses procuraram criar uma sistematizacdo musi-
cal, invocando categorias e esteredtipos que associavam determinados géne-
ros ou estilos de musica as diferentes regides do Pais, construindo, assim, um
repertorio de musica portuguesa. Como podemos, entdo, definir miisica
popular portuguesa?

Esta questido remete-nos para dois novos problemas: o da localizacio da
musica, por um lado, e, por outro, o da identificacdo. A dificuldade de loca-
lizar a musica replica a propria dificuldade de localizacao da cultura. A este
respeito, Homi Bhabha dedica grande parte da sua reflexdo teorica que, em-
bora emanada no quadro da teoria do pos-colonialismo, oferece contributos
muito importantes para esta discussdo. A proposito do conceito de nacio e
de nacionalidade, inspirado pela proposta de Franz Fanon - segundo a qual,
«.. a consciéncia nacional, que nio é confundivel com nacionalismo, ¢ a
Unica coisa que nos da uma dimensio internacional» (Fanon, 1967, 1952) -,
Bhabha descreve as multiplas narrativas sobre o préprio significado de
nacio, explora as suas ambivaléncias e define a extrema dificuldade de tra-
duzir um conceito fechado de nacio, seja por razdes historicas, seja pelas
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proprias razdes emergentes que decorrem dos novos movimentos sociais e
politicos da modernidade (Bhabha, 1990). A naciao de hoje é constituida
pelo eu e pelo seu oposto, profundamente recortada no interior de si pré-
pria e na sua relacio com os espacos exteriores. Entio, que tipo de espaco
cultural ¢ uma nacio com tantas transgressdes nos seus limites e com uma
«nterioridade» permanentemente descontinua e dividida?

Para Bhabha, a nacio ndo ¢ mais o sinal da modernidade, na qual as dife-
rencas culturais sio homogeneizadas numa visao «horizontal» da sociedade.
A nacio revela, na sua representacio ambivalente e vacilante, a etnografia da
sua propria historicidade e abre a possibilidade de outras narrativas sobre as
pessoas e as suas diferencas.

O proéprio Said, quando propde que o conceito de nacio seja agendado
numa hermenéutica contemporianea da mundialidade, aceita que isso sé
pode ser feito através das fronteiras ambivalentes que articulam sinais da cul-
tura nacional como zonas de controlo ou de abandono, de recoleccio ou de
esquecimento, de forca ou de dependéncia, de exclusividade ou de partilha
(Said, 1989). De facto, as fronteiras da nacdo sio constantemente confron-
tadas com uma dupla temporalidade: o processo de identidade, construido
por uma sedimentacio histdrica (o lado pedagégico), e a perda de identi-
dade no processo continuo de identificacio cultural (o lado performativo).

Os espacos in-between, definidos por Bhabha como os espacos preferenciais
para a definigﬁo identitaria das culturas, constituem territdrios intersticiais,
onde sdo negociadas as experiéncias intersubjectivas e colectivas de naciona-
lidade, os interesses comunais (da comunidade) e os valores culturais
(Bhabha, 1994). Na construcido ou resgate da identidade, os compromissos
culturais, sejam eles antagonicos ou afiliativos, sio produzidos de um modo
performativo. Este processo joga com o conceito de tradicio, numa relacio
com o passado, na articulacio entre quem pode ou nio fazer parte do uni-
verso cultural, abrindo, por vezes, a possibilidade do «outro» fazer parte do
processo de identificacio. Numa perspectiva de modernidade, a relacio
entre o passado/presente é uma necessidade e nio uma mera nostalgia

(Bhabha, 1994, 7).

Neste jogo de negociacio, a musica adquire frequentemente um lugar de
destaque pois, independentemente do modo como foi herdada, ela com-
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porta multiplas narrativas que nos permitem identificar a «nossa» musica,
por oposicdo a musica dos outros. Permite-nos também gostar ou fruir a mu-
sica dos outros, mesmo sem a perceber. E o que torna a musica especial -
em especial para a identidade - ¢ que ela define um espaco sem fronteiras.
A musica é, provavelmente, a forma cultural mais bem apetrechada para
cruzar todos os limites, sejam eles geograficos, espaciais, temporais, geracio-
nais ou sociais, e para definir lugares (Frith, 1996). Mas esta viagem da
musica, que a sua propria natureza obriga e promove, nao constitui necessa-
riamente uma diluicio da sua importincia na cultura. Pelo contrério, ela
emerge de cada vez que procuramos identificar a nossa singularidade cultu-
ral na relacio com o outro, gerindo assim a nossa diferenca, embora nem
sempre a possamos objectivar.

Quando nos, Portugueses, encontramos, por exemplo, os discos da fadista
Mariza colocados nas prateleiras das discotecas estrangeiras na categoria da
World Music ®, sentimos algum desconforto, nio so porque isso nos remete
para um estatuto de pais periférico, como nos incomoda o caracter exdtico
ao qual a nossa musica esta conotada perante os outros. Seriamos nos capazes
de colocar os discos da cantora Madona numa prateleira equivalente nas dis-
cotecas portuguesas! O que permite que cada um de nés olhe para a sua
musica e para a dos outros com diferentes percepcoes e diferentes modos de
identificacao?

Mais do que a mera combinacio de sons, a musica adquire um valor super-
lativo para a definicdo das culturas, pelas diferentes narrativas que incorpora
e sobre as quais se constroi. Desde logo, a narrativa performativa que, se por
um lado lhe confere um estado dinimico permanente, incorpora também
um conjunto de esteredtipos de identificacio que as modernas tecnologias
de gravacio e de reproducio de som e de imagem ajudaram a cristalizar.
Mas, e sobretudo, a narrativa social e a narrativa histérica. E é na articula-
cao dindmica deste triptico que a localizacdo da musica adquire significado,
sendo certo que essa localizacdo se encontra sobretudo num espaco emocio-
nal, muito mais do que numa delimitacio geografica. A musica portuguesa
¢, para os Portugueses, aquela que lhe permite descobrir a sua historia (pes-
soal e colectiva), que lhe oferece uma traducio social, porque remete para
grupos sociais ou contextos de pertenca que conhece, conferindo-lhe assim
autoridade suficiente para a poder desempenhar pelo entendimento autori-
zado que faz sobre a sua performance.
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E justamente a partir desta desconstrucio que o problema da definicio de
musica, de musica portuguesa e, por consequéncia, de musica popular por-
tuguesa, se aproxima dos proprios conceitos de cultura ou de identidade.
Em todos os casos, a possibilidade de delimitacio ou de localizacdo ¢ tio
plastica quanto a identificacio emocional que os individuos estabelecem
com os paradigmas pessoais de nacionalidade. O sentimento de pertenca,
por um lado, e de pertencer, por outro, é central para o reconhecimento da
musica como nossa e, por consequéncia, também da cultura e da identi-
dade. Esta reflexdo ¢ valida para a identificacio colectiva em relacdo a
musica portuguesa e, também, para a identificacio individual ou dos grupos
em relacdo aos ingredientes de diferenciacio da musica que lhes pertence.
Digamos que, e em relacio a musica popular portuguesa, existe um enten-
dimento colectivo sobre uma espécie de «lastro» musical indicador de por-
tugalidade - um repertorio nacional -, que rapidamente se transforma em
universos cosmogdnicos mais pequenos que se adequam a uma identifica-
cdo de pertenca regional ’. Tal como todas as tradicoes, também esta foi
inventada (Hobsbawm, Ranger, 1983) e construida, politicamente, através
dos processos que a seguir procurarei descrever.

A descoberta do outro e 0 medo de nao existir.
Etnomusicologia embrionaria e os primeiros estudos
sobre musica em Portugal (1872-1913)

Os primeiros estudos sobre musica nio erudita em Portugal emergem a
sombra das novas préticas etnograficas, herdeiras dos movimentos intelec-
tuais de final do século XIX que, em Portugal, ficaram marcadas pelas céle-
bres Conferéncias do Casino de 1871 (Franca, 1973; Reis, 1990). O turbi-
lhdo ideoldgico que este final de século oferecia na Europa, condicionado
pelo final do Romantismo nas artes e pelo emergir do Realismo, pelas gran-
des revolucoes ideoldgicas de raiz socialista, pelas descobertas cientificas que
culminaram na grande Revolucido Industrial e consagraram as teorias evolu-
cionistas darwinianas, pela necessidade clara do conhecimento do outro e de
si proprio, expresso nas grandes Exposicoes Universais de Paris, promoveu
o desenvolvimento das ciéncias sociais e humanas, e com elas a Antropolo-
gia, e também os estudos filoldgicos, literdrios, etnoldgicos e musicais. Im-
buido pelas modernas aplicacdes da sistemdtica, Guido Adler (1855-1941),
um musicologo e advogado austriaco que cruzou os seus conhecimentos em
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jurisprudéncia com os da teoria da musica, propds, em 1885, uma classifica-
cdo sistematica para as Ciéncias Musicais (Mugglestone, 1981). No artigo
que publicou (<Umfang, Methode und Ziel der Musikwissenschaft»), e que é
hoje uma espécie de documento simbolico para a histéria da institucio-
nalizacdo da Etnomusicologia, Adler divide as ciéncias musicais em dois
grandes dominios (o das ciéncias histéricas e o das sistemdticas) e define,
pela primeira vez, um ramo que designa por Musicologia, como o estudo
comparativo da musica nio ocidental com fins etnograficos. Esta disciplina,
que veio a adquirir a designacio de musicologia comparada (vergleichende
Musikwissenschaft), desenvolveu-se fundamentalmente a partir da chamada
«Escola de Berlim», fundada no Instituto de Psicologia de Berlim, onde o
psicélogo Carl Stumpf, em colaboracio com os musicélogos Eric Von
Hornbostel e Otto Abraham, desenvolveu os primeiros estudos de musico-
logia comparativa, no decurso dos seus trabalhos sobre a psicologia e a ori-
gem da tonalidade linguistica 8. As grandes questdes, as quais estes primeiros
investigadores procuravam responder, prendiam-se, por um lado, com a
origem da musica e, por outro, com a procura de estruturas musicais (pa-
droes ritmicos, melodicos, frasicos, métricos) que permitissem compreender
a «evolucdo» da musica, a partir de culturas musicais nao europeias e, de
acordo com a ideologia da época, menos desenvolvidas, comparando-as
entre si e, sobretudo, com os modelos mais complexos da musica europeia.

Em Portugal, os primeiros estudos sobre a musica nio erudita sio produzi-
dos fora da academia e sem qualquer vinculo evidente as orientacdes cienti-
ficas mais modernas. Jodo Leal refere, em relacio a antropologia portuguesa,
que ela nasceu «sob o signo da identidade nacional» (2000, 28) e que, até a
década de 1950, quando Jorge Dias a inscreve nos corredores da moderna
antropologia internacional, terd guardado essa caracteristica. O mesmo se
pode dizer para os estudos sobre musica, que aqui designarei por «etnomu-

sicologia embrionaria», como Tiago de Oliveira Pinto sugere para o caso do
Brasil (Pinto, 2001).

Marcados por uma postura eminentemente romintica e por uma visio igual-
mente romantizada sobre o Pais, os primeiros estudos sobre musica apare-
cem sob a forma de transcricdes musicais, e remetem especialmente para um
Portugal rural, procurando formas «arcaicas» de musica e traduzindo-as para
um publico mais erudito. O primeiro trabalho deste teor que se conhece ¢é
publicado por Adelino Antonio Neves e Melo (1846-1912), em 1872 (Muisi-
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ADELINO ANTONIO DAS NEVES E MELLO (flho)

LISBOA
IMPRENSA NACIONAL
1872

Capa da obra de Antdnio Adelino César das Neves
Musicas e Cangdes Populares Coligidas da Tradigdo, publicado em 1872.
(Fonte: Biblioteca Nacional]

cas e Cancoes Populares Coligidas da Tradicdo), num formato claramente ins-
pirado em colectineas provindas dos estudos sobre literatura oral e etnogra-
fia. Almeida Garrett, que tinha publicado o Cancioneiro e Romanceiro Geral,
entre 1843 (vol. 1) e 1851 (vols. 2 e 3), assim como Teofilo Braga e José Leite
de Vasconcelos, constituiram modelos importantes nio s6 para Neves e Melo
como também para César das Neves (1841-1920) e Gualdino Campos (1847-
1919), que, em 1893, 1895 e 1898, publicaram os trés volumes do Can-

cioneiro de Musicas Populares, inicialmente editado em fasciculos quinzenais.

Enquanto o trabalho de Neves e Melo se centra na transcricio de textos e
melodias de can¢cdes de Coimbra, Minho, Tris-os-Montes e Acores, a obra
de César das Neves e de Gualdino Campos inclui cancoes provenientes de
todo o territorio portugués, de regides rurais e urbanas, exemplos de cancoes



Susana Sardo

das entdo coldnias portuguesas e, ainda, alguns exemplos de cancdes estran-
geiras entretanto popularizadas em Portugal°. Os autores apresentam ja uma
espécie de classificacio das diferentes transcricoes, que aparece de forma
sumaria no subtitulo da obra:

LETRA E MUSICA \&Z

CAN(;OES, SERENATAS, CHULAS, DANCAS, DESCANTES,
: CANTIGAS DOS CAMPOS E DAS RUAS, FADOS, ROMANCES, HYMNOS NACIONAES,
CANTOS PATRIOTICOS; CANTICOS RELIGIOSOS DE ORIGEM POPULAR,
CANTICOS LITURGICOS POPULARISADOS, CANCOES POLITICAS,
CANTILENAS, CANTOS MARITIMOS, ETC.
E CANCONETAS ESTRANGEIRAS VULGARISADAS
EM PORTUGAL

COLLECGA® RECOLHIDA E ESCRUPULOSAMENTE TRASLADADA

PARA

/' s CANTO E PIANO =
Pormenor da folha de rosto do primeiro volume do Cancioneiro de Musicas Populares
de César das Neves e Gualdino Campos (1893), onde os autores apresentam

os critérios de classificagao dos exemplos musicais transcritos.

(Fonte: Biblioteca Nacional, arquivo digital)

A metodologia utilizada por estes estudiosos, e por muitos outros que se lhes
seguiram até a década de 1920, nido incluia trabalho de campo. Na maior
parte das vezes, fazendo uso da sua situacio social privilegiada, chamavam a
casa os trabalhadores rurais das suas propriedades, pedindo-lhes para cantar
para si. Outras vezes, solicitavam a colaboracdo de correspondentes em diver-
sas localidades do Pais, e mesmo nas entio coldnias portuguesas, como foi o
caso de César das Neves, que lhes enviavam exemplares transcritos de
musica local. Como resultado final, estes trabalhos ofereciam a publicacio
de um conjunto de transcricdes de textos e melodias - na maioria dos casos
tratava-se de cancoes - acompanhadas de harmonizacdes para piano ou
outros agrupamentos instrumentais ', da autoria dos transcritores.

As publicacoes estavam, habitualmente, despidas de qualquer texto analitico
ou de contextualizacio sobre os materiais que apresentavam. E, mesmo nos
casos em que estavam prefaciadas, o texto nio reflectia sobre o contetdo
musical da obra. Exemplos claros desta situacdo sio os prefacios de Teofilo
Braga, Sousa Viterbo e Manuel Ramos, respectivamente, aos trés volumes de
César das Neves e Gualdino Campos.
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Porém, o simples facto de o trabalho desenvolvido para estas publicacdes,
assim como o seu resultado final, ser acompanhado e até apoiado por per-
sonalidades de elevado prestigio no quadro dos estudos de etnografia !,
revela a sua inscricio num movimento mais amplo de preocupacio com as
tradicoes populares e, sobretudo, as de proveniéncia rural. Certamente que
esta proximidade propiciou também alguma permeabilidade de conheci-
mento e a adopcao de alguns critérios de trabalho comuns, na procura de
aproximar esta pesquisa de um rigor cientifico mais exigente. A nota acres-
centada por César das Neves a moda que classifica de «choreographica»,
Oh Que Salero! (vol. 1, 17), ¢ disso um excelente exemplo:

Quando percorremos a Beira e as provincias do Norte, em colheita de cancdes,
notamos em algumas melodias um mixto de musica hespanhola, e nos estribi-
lhos a introduciao de um ou de outro termo castelhano. Alguém nos aconselhou
a que suprimissemos os extrangeirismos em uma publicacio cuja physionomia
deveria ser essencialmente nacional. Resistimos a indicacao; nio alterdmos nem
supprimimos nada do que vimos, ouvimos ou chegou ao nosso conhecimento.
Poderiamos fazer como Garrett: emendar, completar ou compor trovas; mas pre-
ferimos seguir o critério dos Srs. Dr. Theophilo Braga e Consiglieri Pedroso.

O Folk-lorista hespanhol Alvarez, nos Cantes flamencos, pronuncia-se do
mesmo modo. Quando se tracta de produccoes anonymas e collectivas d’'um
povo, diz o Sr. Consiglieri, a genuinidade é o primeiro requisito a atender-se. Nas
poesias e musicas que ouvimos respeitamos por egual o erro e a cultura (Neves e

Campos, 1893, 17).

Até a década de 1920, desenvolveram-se em todo o territério portugués al-
guns trabalhos de pesquisa que, de algum modo, replicavam os modelos das
duas obras oitocentistas: baseavam-se na «recolha» ou «colheita» de musica -
uma metifora profundamente recorrente para distanciar o investigador do
terreno, transformando a musica em «espécimes» laboratoriais -, procura-
vam a representacdo das cancdes populares, denunciavam maiores preo-
cupacdes com o texto do que propriamente com a musica, e tinham como
objectivo nio s6 o registo mas, e sobretudo, a divulgacio de um reperto-
rio que, por «ser portugués» e «fazer parte da tradicio», deveria ser difundido
e preservado.

A visdo sobre a musica acompanha de algum modo a da etnografia dos anos
1870 e 1880, cujo objectivo seria o da «...reconstituicio de uma verdadeira

. «“ e ”» ~ ’ . . .
arqueologia “espiritual” da nacdo, susceptivel de enraizar a sua identidade
na longuissima duracio da tradicio» (Leal, 2000, 55).
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Todavia, a perspectiva subjacente a producdo sobre musica, incorpora uma
enorme ambivaléncia que ira permanecer, de algum modo, até a introducio
da moderna etnomusicologia em Portugal, em 1981 !2. Se, por um lado, a
tradicdo é considerada fundamental para o entendimento da unidade da
nacio e para o conhecimento da sua histéria, o estudo sobre ela so adquire
significado através da sua exposicio para um publico mais erudito. Digamos
que a nacdo ¢ entendida, pelos estudiosos de entdo, ou militantes da cultura,
como refere Jodo Leal (Leal, 2006), como duas realidades sobrepostas:
aquela que detém a tradicdo - iletrada, rural, «<ingénua» mas pura - e uma
outra, erudita, civilizada, urbana, cosmopolita, a2 qual se destinam os traba-
lhos publicados. Evidentemente que ¢ com esta ultima que os investigado-
res se identificam e, embora reconhecam a importincia dos materiais que
coligem, procuram traduzi-los para um outro publico, conferindo-lhes assim
uma funcionalidade que é, a0 mesmo tempo, didactica, porque expde uma
realidade «desconhecidar, e edificante, porque ajuda & manutencio de uma
tradicdo nacional, reforcando, nos novos intérpretes, o seu grau de portuga-
lidade. Neste processo de traducio, a musica ¢ inevitavelmente alterada para
corresponder as expectativas do novo publico e, por consequéncia, eruditi-
zada. Assim, a maioria dos trabalhos produzidos nesta altura expde um resul-
tado final que combina a transcricio de um texto e de uma melodia - o con-
tributo do povo - a qual se acrescenta uma harmonizacio feita pelo
investigador e que se destina a ser interpretada ao piano.

A linguagem das harmonizacoes, claramente preparadas para ornamentar os
serdes sociais ou familiares, denota justamente essa tentativa de eruditizacio
da musica, ao que acresce o facto de terem sido excluidos todos os exemplos
de musica vocal polifonica, provavelmente por nio se adequarem as funcoes
sociais a que o repertorio se propunha. O facto de todas as transcricoes do
Cancioneiro de Musicas Populares serem dedicadas a senhoras e meninas da
aristocracia ou da burguesia portuguesa corrobora ainda esse argumento.

Este processo de recolha e de publicacio através das harmonizacoes comeca,
no entanto, a gerar algum desconforto, sobretudo ao nivel das instituicoes
com responsabilidade musical. E aqui se destaca o Conselho de Arte Mu-
sical, fundado por Decreto de 24 de Outubro de 1901, no Ambito da refor-
ma do Conservatério Real de Lisboa, como entidade de supervisio das acti-
vidades musicais daquela instituicio, mas com responsabilidades que se
estendiam para além dela. O Conselho de Arte Musical era constituido por
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individuos de elevado prestigio, quer socialmente quer no quadro da vida
musical portuguesa. Faziam parte do Conselho: Eduardo Schwalbach Lucci,
inspector do Conservatorio, Augusto Machado, Francisco de Freitas Gazul,
D. Fernando de Souza Coutinho (Marqués de Borba e 14.c Conde do Re-
dondo), Ernesto Vieira, José¢ da Costa Carneiro, Julio Neuparth, Alexandre
Rey Colaco, Filippe Duarte e Antonio Arroio.

O conhecimento que alguns membros deste conselho detinham sobre
o desenvolvimento dos estudos de musica popular noutros paises da Europa
- em especial, na Alemanha, Grécia, Inglaterra, Itdlia e Espanha -, aliado ao
seu empenhamento na propria vida social e politica portuguesa, foi deci-
sivo para que, logo na segunda reuniio do Conselho de Arte Musical, reali-
zada em 13 de Janeiro de 1901, Julio Neuparth tivesse apresentado a se-
guinte proposta:

As cancdes populares, o seu estudo e desenvolvimento sio os mais poderosos au-
xiliares para a creacio da musica nacional e caracteristica de um paiz. E certo que
entre nos algumas tentativas se teem ja feito no sentido de collecionar e até de
publicar as cancdes de maior voga, mas taes tentativas, ou porque lhes faltasse a
iniciativa, ou por pouca competencia artistica de quem as tenha posto em pratica
deixam bastante a desejar e estdo longe de corresponder ao fim a que se pro-
pdem. A creacio do Conselho de Arte Musical abre novos horizontes a esse ideal
artistico de que depende talvez um porvir brilhante para a musica da nossa
patria. Recolher as cancdes mais caracteristicas, annotar-lhes a proveniencia, har-
monisal-as e trabalhal-as proficientemente, organisar um cancioneiro, por assim
dizer, official, e de accordo com as melhores tradiccoes, publicar, divulgar final-
mente esse cancioneiro, tornando conhecido de todo o paiz a musica popular de
pequenas regides, eis o que a minha proposta pretende alcancar.

Para isso e para remover a difficuldade que adviria especialmente no ponto de
vista de recolher as cancdes populares das suas proprias origens, peco a attencio
do Conselho para um plano que formulei.

Consiste esse plano em sollicitar de todos os mestres das bandas regimentaes a
sua collaboracio n’este trabalho de tanta utilidade para a arte portugueza:
Espalhados pelos principaes pontos do continente e ilhas dispondo de uma edu-
cacdo artistica que lhes permitte uma collaboracio valiosa n’este emprehendi-
mento, facilmente poderio os mestres das bandas militares remetter-nos o texto
e musica das melhores cancoes dos arredores das localidades que habitam, e isto
com uma consciencia e uma auctoridade que serdo garantia para o bom exito da
empreza. Ao passo que as cancdes nos sejam enviadas, o Conselho, ou parte
d’elle que se encarregue de as trabalhar e harmonisar convenientemente; consti-
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tuindo-se um cancioneiro que podera ser publicado para gloria e proveito da
nossa Arte.

Em vista do que acabo de expdr, proponho:

1.° Que se officie a cada um dos mestres de musica das bandas regimentaes do
paiz, sollicitando-lhe a sua collaboracio n’esta obra, segundo o que acima fica
exposto.

2.2 Que de entre os membros que constituem o Conselho Musical se nomeie uma
commissdo technica, de caracter permanente, que se encarregue de dar uma feic-
clo artistica ao Cancioneiro tornando-o quanto possivel, digno de ser apreciado.

3.2 Que organizado o Cancioneiro promova a sua publicacio, ja juntando-o em
fasciculos a Revista do Conservatorio, ja publicando-o separadamente em condic-
¢oes devidamente estudadas.

Esta proposta foi aprovada por unanimidade, tendo sido nomeada uma
comissio constituida por D. Fernando Sousa Coutinho, Anténio Arroio,
Augusto Machado, Ernesto Vieira e Julio Neuparth, que se encarregaram de
redigir uma circular posteriormente enviada aos directores das bandas regi-
mentais, que nesta altura eram 32, espalhadas pelo Pais (Pereira, 2008), mas
que nio surtiu o efeito esperado . A circular, também publicada no pri-
meiro numero da Rewista do Conservatério Real de Lisboa, em Maio de 1902,
constitui ndo s6 um repto publico a construcdo de um «...repositorio do
Folk-lore nacional» (vide infra), como apresenta ja critérios de classificacio e
metodologias de pesquisa bem desenhadas, definindo, por um lado, uma
orientacio ideoldgica mas, por outro, uma tentativa de organizacdo cienti-
fica, tentando inscrever este trabalho no quadro das orientacoes internacio-
nais mais modernas. Dizia entdo que:

Tendo o Conselho de Arte Musical d’este Conservatério resolvido proceder a
colheita de canc¢des populares portuguesas com o fim de organizar em bases
seguras o repositério do nosso riquissimo Folk-lore (c.0.) musical, conta elle com
o subsidio de tantos quantos entre nds se occupam d’este importantissimo
assumpto para levar a cabo a sua tarefa. Neste intento visa o Conselho a que a
sua versio do Folk-lore seja a mais fiel e completa possivel, dando o maior nu-
mero de variantes da mesma cancio e a sua distribuicio geographica, e conver-
tendo-se assim num valioso subsidio para o estudo do povo portugués e para o
desenvolvimento da arte culta. (...)

Em todos os paizes, e porventura entre nés mais do que em qualquer outra
parte, a colheita das cancdes tem geralmente sido feita por forma que mais ou
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menos a desnatura, quer quanto ao rythmo, movimento e desenho das melo-
dias, isto &, 4 sua estructura em geral, quer quanto 4 sua harmonizacio e expres-
sdo. Sustentada pelos especialistas, esta affirmacio traduzse geralmente pela
seguinte formula: «as cancdes sio modernizadas pelos colleccionadores, desna-
turando-lhe o caracter». Dentro, pois, do fim que o Conselho se propde, acha-se
principalmente, como critério, o desejo de realizar a colheita das cancoes de
maneira que as suas versdes déem, mera e exactamente, a melodia tal qual o
povo a canta, ou toca.

E seguem os critérios de procedimento para os trabalhos de recolha de acor-
do com a «formula que segundo o Conselho» o colector deve «dirigir a colheita
das cancoes»:

Esta devera ser feita com maior escrupulo, registando-se simplesmente as
melodias taes como ellas sio apresentadas pelo povo, qualquer que seja a forma,
harmonizada ou nio, mas sem a menor intervencdo pessoal da parte do collec-
cionador que as possa perturbar (c.0.); indicarse-hdo rigorosamente: o movimento
e as suas cambiantes, bem como as varias modificacdes da expressio, mas
nada lhes deve ser acrescentado, que ndo venha directamente do povo (c.0.); evi-
dentemente se deseja também que as melodias nio venham harmonizadas,
quando essa harmonia nido tenha a procedencia popular. Convem ainda que
cada uma das cancoes venha acompanhada da designacdo da localidade em
que foi colhida e da época ou festa em que o povo habitualmente a canta ou
toca, assim como dos instrumentos com que a acompanha, ou de outras
quaesquer indicacdes que sirvam a completar a physionomia da versio com-
municada.(...)

A versio integral desta Circular do Conselho de Arte Musical esta transcrita
por Anténio Arroio na introducio ao livro de Pedro Fernandes Tomas,
Velhas Cangées e Romances Populares Portugueses (1913). O texto de Arroio
constitui, ainda hoje, um documento riquissimo para compreender o am-
biente que se vivia em Portugal em torno das preocupacdes sobre musica po-
pular, bem expresso no préprio titulo: Sobre as cangdes populares portuguesas
e 0o modo de fazer a sua colheita. Arroio demonstra um conhecimento exem-
plar sobre a situacdo dos estudos de musica popular na Europa, citando
nomes de estudiosos e mesmo recenseando algumas obras publicadas, e ex-
prime uma orientacio ideologica de raiz claramente evolucionista e etnoge-
nealdgica, como se denota na seguinte recomendacio «...a notacio deve
sempre corresponder 4 versio mais antiga que seja possivel formular; porque
esta serd sempre a mais pura e geralmente mais caracteristica expressio do
estado d’alma gerador (...)» (Arroio, 1913, xvi).
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A preocupacio com o processo de transcricio musical é extrema e, por essa
razdo, Arroio mostra-se defensor do uso do fonégrafo, enunciando algu-
mas aplicacdes ja conhecidas do aparelho - como no caso do Arquivo de
Berlim -, e esclarece sobre a sua propria experiéncia, embora nido conheca-
mos nenhum testemunho fisico das suas gravacoes. Apesar das criticas ao
rigor desta nova tecnologia, Arroio denuncia o seu pensamento modernista,
acreditando que no futuro o estudo da musica popular iria lucrar muito
com o aperfeicoamento deste aparelho. E estava certo, embora para o estudo
da musica popular em Portugal as tecnologias de gravacio de som so6 viessem
a ser utilizadas pela primeira vez, e de uma forma exaustiva, por Kurt
Shindler, entre 1928 e 1931, e, em 1939/40, por Armando Leca, o pri-
meiro portugués a fazer uso da gravacio sonora no terreno, num trabalho
de dimensio nacional.

A importincia que o texto de Antonio Arroio veio a adquirir no desenvolvi-
mento dos estudos sobre musica popular e/ou folclérica em Portugal © foi
decisiva. Rapidamente, as metodologias de edicdo foram alteradas, assim
como os proprios processos de registo da informacio sobre os materiais coli-
gidos no terreno passaram a dar atencdo a outros pormenores. As harmoni-
zacdes dos investigadores foram praticamente suprimidas e, quando exis-
tiam, faziam parte do exemplo testemunhado, assim como as informacoes
sobre o contexto de recolha passou a ser mais exaustivo, remetendo, na
maioria dos casos, apenas para especificidades sobre o local e/ou o contexto
de recolha e, noutros, incluindo ja o nome e alguns dados biograficos sobre
os informantes. Exemplos claros sdo as proprias publicacoes de Pedro Fer-
nandes Tomds (1913, 1919, 1930), que abdica do uso da harmonizacio das
transcricdes - como tinha feito na obra Cancdes Populares da Beira (1896) -
, e também Edmundo Correia Lopes (1926), com a edicio do Cancioneirinho
de Fozcoa - um trabalho a todos os niveis invulgar e ao qual me refiro mais
a frente -, onde inscreve ji dados sobre os «informantes» no terreno. Talvez
o caso mais emblematico deste processo seja ainda o de Francisco Serrano
(1921) que, embora bastante econdémico nas informacdes que oferece sobre
cada exemplo musical transcrito, deixa claro, na introduciao do seu livro
sobre o concelho de Macio (Santarém), a sua obediéncia as recomendacdes
de Antdnio Arroio. Diz Serrano que: «... Na colheita que realisei procurei
seguir quanto possivel nio so6 os conselhos que sobre o assumpto nos da o
ilustre critico de arte, Sr. Anténio Arroyo, mas também as indicacdes forne-
cidas pela circular do Conselho de Arte Musical do Conservatério de Lisboa
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de 1902. Dividi as cancdes em trés grupos: - Romanceiro; - Varias can¢des;
e - Cancoes Religiosas. Rejeitei tudo o que se me afigurou de proveniéncia
erudita e moderna e s6 recolhi as cancdes reconhecidamente populares e an-
tigas. (...) o que posso certificar é que [este trabalho] representa consciencio-
samente o que ouvi ao povo, nio tendo posto nada de minha casa. Bem ou
mal apresentadas as cancdes, quanto 4 notacdo e ao rythmo, parece-me toda-
via que elas sio talqualmente as colhi na origem.» (Op. cit., 9).

Mas o texto de Arroio de 1913 mostra também uma outra tendéncia dos
novos trabalhos sobre musica popular que procuram agora oferecer uma
imagem menos global do Pais, tentando mapear as praticas musicais no sen-
tido de perceber a «origem» da musica nacional, «mesmo dos lugares mais
pequeninos», como refere Neuparth, e, também, cruzando as componentes
musicais com outros factores de cardcter naturalista, como as caracteristicas
fisicas do territdrio, a localizacio geografica ou os meios de producio.
Anténio Arroio deixa muito clara esta proposta quando afirma que: «Do ex-
tremo norte ao extremo sul do paiz ha que explorar um vasto campo de folk-
~lore musical que, a meu ver, encerra muitos aspectos interessantes até hoje
geralmente desconhecidos. Basta pensar na estructura do solo portuguez, na
sua exposicio e variedade climatica, para se dever suppor a existéncia de
uma grande variedade de expressoes estheticas, procedentes de épocas muito
diversas» (Arroio, 1913, xxiv).

E ¢é nesse sentido que o estudo sobre musica popular se vai agora encami-
nhar na procura de especificidades locais, e, com elas, a tentativa de mostrar
que, para além da existéncia de um corpus transversal de musica popular - o
folclore -, Portugal define-se musicalmente pela riqueza das suas diferencas

regionais 1.

A grande aventura de desvendar o lado escondido da musica, e de revelar o
que de portugués ela tem, conduz inevitavelmente os investigadores desta
viragem de século XIX/XX, para a procura das tradicoes que se créem ances-
trais, guardadas através de geracdes nos territorios culturalmente «menos
poluidos» e, por consequéncia, longe das cidades, onde supostamente o con-
tacto com a modernidade as desvirtua e descaracteriza. Alberto Pimentel,
que em 1905 e 1906 publica dois trabalhos sobre as tradicdes musicais, res-
pectivamente, do Norte e do Sul de Portugal, deixa muito clara esta visao
ruralista sobre a «verdadeira» musica popular portuguesa:
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Quando, batendo as azas, chega a Lisboa uma cancio que derrama gorgeios, que
vive, palpita, e parece bailar no azul, podemos affirmar que ela chega do claro
rincio do Minho, como ave de arribacdo que emigra cantando. (...) E um relance
de sol que passa e foge; que nio chega a penetrar no repertério alfacinha, onde
apenas o Fado se enthronisou com todo o seu cortejo de solucos e ldgrimas.
O Povo de Lisboa nio se affeicoa as cancdes do norte, que se lhe afiguram vindas
de um paiz muito differente; e a Caninha Verde, quando dancada no palco pelas
actrizes da capital, ¢ um producto exdtico, desnaturado, amortecido (Pimentel,

1905, 6-7).

E este é apenas um dos multiplos exemplos que encontramos listados na
vasta bibliografia que se produziu desde 1872 sobre o assunto. Na verdade, a
necessidade de encontrar as «raizes» da musica portuguesa, nio ¢ mais do
que a procura de patentear uma identidade, também ela portuguesa, com
base na crenca segundo a qual a verdadeira tradicio tera sido guardada
«intacta» nos lugares mais reconditos, distantes da moderna civilizacio. Mas
essa distAncia nio se revela apenas pela sua condicio geografica em relacio a
Lisboa, em relacio a mundividéncia urbana. Ela é também uma distincia
humana. Na verdade, a musica popular - ou o folclore, como também agora
¢ designada - ¢, para estes primeiros etnomusicélogos, a0 mesmo tempo, a
sua musica - porque € portuguesa - e a musica do outro - porque pertence
ao povo. E ¢ este compromisso entre o que é meu, mas nio totalmente, e o
que pertence ao outro, mas nio exclusivamente, que se transforma numa
missio de gestio ambivalente e, por vezes, emocionalmente penosa.
O outro, neste caso, ¢ um «outro de si». E aquele que ¢ a0 mesmo tempo o
guardido da tradicdo, mas cuja distincia social e cultural em relacio ao inves-
tigador torna dificil a identificacio deste com o primeiro. Por outro lado, a
consciéncia dessa tradicdo, desse lugar humano imaculado, onde a «verda-
deira musica portuguesa» é guardada, constitui apenas uma preocupacio do
investigador. E ele que sente a sua identidade ameacada, que procura mos-
trar a sua diferenca em relacio ao resto do mundo, assumindo um problema
que ¢, sobretudo, um problema da modernidade e, por essa razio, bem dis-
tante do lugar social e humano onde se situa a musica que o hi-de ajudar a
perceber quem ¢é. Assumir a partilha dessa musica implica, portanto, identi-
ficar-se com o outro e isso constitui, socialmente, um problema insolavel.
O medo de ndo existir conduz, portanto, a procura de solucdes que permi-
tam reconstruir essa identidade musical em nome de uma nacdo que se quer
una, apesar de diferente. As palavras do critico de musica Manuel Ramos
exprimem bem esta necessidade de patentear uma identidade musical por-

7 [l



VIII MUSICA POPULAR E DIFERENCAS REGIONAIS

B 428

tuguesa e sio verdadeiramente premonitdrias: quarenta e quatro anos de-
pois, o Estado Novo encarregar-se-ia de institucionalizar a sua vontade.

Parece comprehender-se hoje que a differenciacio das racas ¢ uma condicio de
progresso e que o regionalismo ndo ¢ incompativel com a solidariedade humana
e antes a promove efficazmente.

N'este movimento & justo que nio fiquemos um paiz cosmopolita, isto &, neutro,
e procuremos dar 4 nossa nacionalidade uma base organica pela tradicio, que
nio é mais do que o temperamento da raca exemplificado na historia.

E no tocante 4 musica ¢ necessario que facamos tudo, porque infelizmente esta
quasi tudo por fazer.

A reforma n’este ponto ¢ a creacio - creacio do gosto, creacio do ensino popu-
lar baseado sobre o canto choral e nacional, creacio da musica portugueza mol-
dada sobre as cancdes do povo (Manuel Ramos, 1892, xixii).

A construcao de um Portugal musical (1913-1933)

Entre 1913 e 1933, Portugal mergulhou num periodo de enorme instabili-
dade: primeiro, pela prépria convalescenca pds-monarquia, depois pelo eclo-
dir da I Grande Guerra, pela enorme inseguranca interna provocada pela su-
cessdo de diferentes governos durante a Primeira Republica e, finalmente,
pela instauracdo das ditaduras militar (1926-1928) e nacional (1928-1933).
Logo apds o Golpe de 28 de Maio de 1926, que estabeleceu a ditadura mili-
tar, num acto de enorme cumplicidade com as cupulas da Igreja catolica,
Portugal viu suspensa a Constituicao de 1911, ficou sem Parlamento, consi-
derado pelos militares como o grande causador da instabilidade durante o
regime anterior, e sedimentou-se uma politica repressora rigorosa, que colo-
cou em causa as liberdades individuais e os direitos dos Portugueses.

O caminho para a construcio de uma «identidade nacional» ficou ferido de
morte, debaixo deste amontoado de episddios tio dolorosos para os
Portugueses, e intensificaram-se os estudos de celebracio da Nacdo, que pro-
curavam agora mostrar ndo sé o caracter ornamental da cultura, elencando
um conjunto de produtos coleccionados no terreno e exibindo-os como defi-
nidores da Nac¢do - e aqui se incluem, no caso da musica, as anteriores publi-
cacoes de transcricoes musicais sem qualquer texto analitico -, mas, sobre-
tudo, fundamentar e justificar cientificamente as leituras sobre esses
mesmos materiais de terreno, direccionando necessariamente a investigacio
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num sentido menos holistico. O grande objectivo continua a ser o de pro-
curar sedimentar uma identidade nacional e um conceito de «musica portu-
guesa» mas agora é necessario provar que ele existe, mostrando também
como se justifica e fundamenta essa existéncia.

Assim, as colecgc')es de transcricdes musicais, com ou sem harmonizacaes,
despojadas de qualquer trabalho tedrico, e em nome de uma representacio
nacional, comecam agora a dar lugar a estudos mais detalhados e reflexivos
que procuram evidenciar as diferencas regionais. Este ¢ o periodo em que
ganham voz alguns dos mais importantes protagonistas no estudo da musica
popular e do folclore em Portugal, e ¢ também aquele em que assistimos ao
inicio de um processo de silenciamento de outros, que sé agora, com os tra-
balhos da moderna ethomusicologia portuguesa, comecam a emergir na his-
téria do pensamento sobre musica em Portugal 8.

A década de 1920 ¢ particularmente importante pela edicio dos primeiros
trabalhos de Armando Leca, Edmundo Correia Lopes e Gongalo Sampaio.
E o que ha de comum nestes trés estudiosos ¢ justamente a nova visio que
oferecem sobre a musica popular portuguesa, nuns casos através da sua
dimensio analitica, noutros, pelas preocupacoes metodoldgicas, noutros
ainda, pela fundamentacio teérica e de aproximacio a uma abordagem
cientifica.

Goncalo Sampaio (1865-1937), profes-
sor catedratico de Botinica na Univer-
sidade do Porto, desenvolveu um traba-
lho paralelo de investigacio sobre a
musica no Minho. A sua posicio nacio-
nalista, aliada a uma solida formacio
cientifica no dominio da botinica, le-
vou-o a tentar aplicar o método cienti-
fico, emanado das ciéncias naturais, ao

estudo da musica e, em particular, ao
estudo da musica «<minhota». O seu pri-
"~ meiro trabalho de caricter musical ¢ pu-
blicado em 1923, na revista Aguia, érgao

Retrato de Gongalo Sampaio. d . t ltural e literario R.
Gravura de Anténio Carneyro (1928). O Movimento cultural € Lterario Renas-

(Fonte: Biblioteca Universitdria Jodo Paulo Il/U.C.R) cenca Portuguesa ao qual pertencia, e
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consiste numa transcricio de uma carta/esclarecimento sobre as origens do
fado, dirigida a Leonardo Coimbra, Ministro da Instrucdo Publica de um
dos Governos da Primeira Republica, fundador da Faculdade de Letras do
Porto e, na altura, director da Aguia. Digamos que este documento, que
ocupa apenas duas paginas da revista, constitui um extraordinario exemplo
sobre a metodologia e a abordagem cientifica que Sampaio vai utilizar nos
seus trabalhos sobre musica, baseando-se na perspectiva comparativa da ana-
lise musical e na sistematica, ou seja, imbuido de um pensamento eminen-
temente evolucionista e positivista. Logo em 1926, embora o artigo seja
datado pelo autor de 1925, publica, no primeiro nimero da revista Gente
Minhota, o artigo «Cantos Minhotos 1. Toadilhas de aboiar». E deixa aqui
bem expressa a sua orientacdo e o seu olhar sobre a compreensio da musica
portuguesa, marcado fundamentalmente pela justificacio das suas origens
remotas. A propésito de uma toadilha de aboiar, que recolheu em S. Gens
de Calvos (Povoa de Lanhoso) e que identifica como o «canto primitivo», a
partir do qual todas as toadilhas de aboiar do distrito de Braga terio deri-
vado, refere que:

Eu bem sei que ha pessoas - possuidoras por vezes de uma apreciavel cultura lite-
rdria mas por completo desprovidas de critério cientifico - para quem as mais
extraordindrias coincidéncias nio passam de simples acasos, esquecendo-se de
que o estudo das relacdes de forma tem sido e continua a ser para a histéria da
arte, para muitas ciéncias sociais e, mesmo, para as naturais, como a botanica, a
zoologia, um dos mais fecundos processos de investigacio. Mas quanto a mim,
identificado por um trabalho de longos anos com os métodos dos naturalistas
admito que, com maior probabilidade, se estd em presenca de uma melodia
arcaica - talvez a de mais remota origem que se conserva em Portugal - gerada
ainda nos tubos sonoros da velhissima sirinx e vinda até nossos dias em associa-
cdo com a pratica extremamente antiga, de labrar a terra (Sampaio, 1926, 2).

Defendendo a tese segundo a qual o «desenho arcaico» da cultura minhota
e, em especial dos cantos populares do distrito de Braga, se deve a uma
enorme proximidade com a cultura da antiga Grécia que, apesar do seu afas-
tamento fisico, terd permanecido na oralidade, Sampaio conclui o seu texto
de forma invulgarmente moderna, para a época, denunciando com isso a
influéncia que tera tido no seu pensamento a proximidade com a investiga-
cdo cientifica e com os meios intelectuais mais progressistas. Diz Goncalo
Sampaio que: «... Para aqueles que tratam da musica popular, exclusiva-
mente sob o ponto de vista do seu valor artistico, esta questio [a relacio da
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musica do Minho com a da antiga Grécia] pode nio ter o menor interesse;
mas para os que, ndo despresando o lado estético das cancoes do vulgo, se
entregam ao seu estudo encarando-as principalmente como expressdes etno-
grificas, o problema tem, pelo contrario, um atractivo e uma importincia
que nio é dado desconhecer» (1926, 4).

Em 1929, num texto que serd postumamente publicado no Cancioneiro Mi-
nhoto (1940), Goncalo Sampaio expde o que considera ser uma classificacio
sistematica do cancioneiro do Minho, dividindo-o em quatro grupos, dos
quais exclui os «..cantos religiosos, assim como diversas toadas cuja classifi-
cacio se nao presta bem a ser feita por lotes...» (Sampaio, [1940], 1929, XIX).
Dispoe entdo a musica por: 1) Cantos dos velhos romances. 2) Cantos coreo-
grdficos, onde inclui as dancas de roda, acompanhadas exclusivamente por
vozes cantadas, e outros géneros que incluem acompanhamento instrumen-
tal como os viras e os fandangos, que considera de «sabor arcaico». Também
a esta categoria Sampaio associa outros géneros coreograficos que acredita
terem origem mais moderna (inicio do século XIX), como a xula, a vareira, a
cana-verde e o malhdo. 3) Modas de romaria, cantadas quase sempre a duas
vozes e em rancho %, durante as romarias ou os trabalhos agricolas. 4) Modas
de Terno ou de Lote, que define como «belos coros arcaicos a quatro ou cinco
vozes cantados por um grupo de 4 a 6 mulheres, a que por vezes se junta
uma voz masculina ao grave...» ([1940], 1929, xxi).

O Cancioneiro Minhoto, incorpora para além de alguns textos anteriormente
editados, um conjunto de transcricdes cuja organizacdo obedece a classifica-
cio proposta pelo autor. Os exemplos musicais elencados incluem cancoes
recolhidas por Gongalo Sampaio e por outros colectores e colectoras, e sao
profundamente dispares no que se refere as informacoes que oferecem sobre
cada um, nio referindo nunca os nomes das pessoas que os cantaram, embo-
ra, com alguma frequéncia, Sampaio se refira a eles sempre num tom de ano-
nimato (exemplo: «Recolhida a 7/3/1933, na feira de Braga, onde cantavam
duas criancas pedintes: um rapaz e uma rapariguinha» [p. 167]). Também a
preocupacido com a autenticidade e a antiguidade dos exemplos é notoria em
multiplas notas como esta: «Colhida em 10-9-1925, mas era ainda mais
velha» (p. 85). E fica claro que, para além de quase sempre ser referido o
local de registo, a perspectiva subjacente a localizacio dos exemplos musicais
procura enquadri-los num universo mais amplo, definido pelas fronteiras do
proprio Minho (por exemplo: «Cantava-se ainda em 1897 na Pévoa de La-
nhoso [em Frades] etc...») (p. 32).
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A contribuicio de Goncalo Sampaio para a histéria do pensamento sobre a
musica popular em Portugal e para a construcio de um imaginario musical
minhoto, define um universo interessantissimo que devera ser estudado
com mais profundidade, a semelhanca do que estd neste momento a acon-
tecer com os trabalhos de Armando Leca %°.

Armando Leca (1891-1977) foi
uma espécie de «etnomusicologo
oficial» do Estado Novo e, por
essa razdo, o seu papel serd mais
tarde referido neste texto de for-
ma detalhada. Porém, Leca, que
se distingue de Gongcalo Sam-
paio, por ter dedicado a musica a
sua principal actividade profissio-
nal, franqueia o seu lugar no Am-
bito das autoridades sobre o es-
tudo da musica em Portugal, em
1922, quando publica a colecta-
nea Da Muiisica Portuguesa, uma
coleccio de textos que iniciou em
1917 e que foi extremamente e
bem acolhida pelo meio inte-

lectual de entdo e pela critica jor-
nalistica. Nela, Leca denuncia o o
’ T Armando Lega ao piano (c. 1920).
desde 10g0 a sua posicao, pl‘Ofun' (Fonte: Album de fotografias, espélio particular,
damente purista, opinativa e mi- Tenente-Coronel Rui de Freitas Lopes. ]
litante, quando se dirige aos artis-
tas portugueses dizendo: «“Poetas”, Cantai a Terra Portugueza que ela, linda
como ¢, devassada pelos vossos versos, sera como que uma aleluia de
Primavera! Sdo os cantares de Portugal isentos de excentricidades técnicas,
mas, 4 Cancdo Portugueza nenhuma outra se eguala em SIMPLICIDADE E

LIRISMO!» (Leca, 1922, 30).

Tornou claro e, com isso, ajudou a construir uma verdadeira escola de fol-
clorismo, que o efectivo significado da musica popular portuguesa estava
escondido nas aldeias mais remotas, longe de qualquer influéncia urbana ou
estrangeira, acreditando que cabia aos musicos de formacao expurgar de
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qualquer influéncia externa os exemplos musicais que encontravam no ter-
reno. Para Leca, a urbanidade e o desenvolvimento eram de facto o maior
inimigo da verdadeira portugalidade na musica: «A influéncia da desorien-
tacio musical das revistas, cafés-cantantes de cosmopolitismo musical; valsas
e marchas das modernas operetas extrangeiras; fonografos, compositores,
tudo isto contribue para a desnacionalisacio dos nossos cantos» (1922, 23).

Talvez por essa razao, ja em 1918, Leca dedicou um dos seus textos ao fado,
nio para o promover mas antes para lhe tecer criticas demolidoras, sobre-
tudo pelo estatuto que entretanto vinha adquirindo de «can¢io nacional». A
propdsito do que considera ser um equivoco, diz Armando Leca que «entre
nos a adopcio do fado é um gravissimo erro sentimental (...)», chamando
mesmo a atencdo para os remodques que isso poderia causar a imagem de
Portugal no estrangeiro: «... Tem-se apresentado o fado no extrangeiro como
0 nosso canto tipico, num desconhecimento completo do nosso Cancionei-
ro. Assim, nio ¢ para admirar que por essa Europa nos encarem como faias,
lamurientos ou misantropos. Isso nio nos dignifica» (1922, 37). O que na
verdade incomodava Leca nido era apenas o facto de o fado ser um canto ur-
bano, mas, e sobretudo, a circunstincia de estar a adquirir um protagonismo
tao elevado, quando afinal ndo representava, de acordo com o seu modo de
ver, o verdadeiro Povo portugués, a verdadeira nacio naquilo que ela tem de
rural e de puro: «.. Nos cantares do povo portugués, ha filamentos de reli-
giosidade, lirismo, infantilidade, gaiatice, amor, apego natal e expansio. O
fado esta pois, para Portugal, como Alfama para o nosso continente: um
bairro de uma das nossas cidades. Portugal nio se espelha nas tortuosidades

de Alfamal» (1922, 40).

Este olhar, extraordinariamente purista, ruralista e nacionalista, assente na
convic¢do, segundo a qual a verdadeira musica portuguesa se distingue de
todas as outras pelo povo que a faz, transformou Leca numa espécie de «mis-
sionario» da musica popular portuguesa, sacralizando-a e, com ela, também
um passado remoto que importava descobrir e reconstruir sob pena de se
perder a verdadeira identidade nacional. A sua formacao musical, aliada ao
conhecimento e a experiéncia que tinha do terreno, conferia-lhe, entre os
seus pares, autoridade suficiente para ditar opinides e fazer escola. Por outro
lado, oferecia-lhe alguma seguranca pessoal - uma vez que também era com-
positor - para avaliar o que considerava ser ou nio «auténtico», distinguindo
de entre um lastro nacional de musica popular, comum a todo o territorio
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nacional, as especificidades regionais que considerava resultarem apenas da
arquitectura rural em que tinham sido geradas. E, e mais uma vez, a crenca
no passado como matriz (Shils, 1992), a reificacdo da tradi¢do, enquanto ga-
rante da identidade nacional e a logica da sacralizacio de uma entidade ano-
nima, o povo, pura e ingénua, através da qual se pode construir uma arqueo-
logia musical, devolvendo a nacio a sua verdadeira identidade.

Também aqui, o «<medo de nio existir» impeliu o erudito a procurar o outro
de si, sem contudo se transformar nele, colocando-se ora numa posiciao
de igual para igual, ora numa posicio de superioridade, fazendo oscilar esta
gradacdo hierdrquica em funcido da necessidade ou da circunstincia. No
limite, ¢ ao erudito que cabe o papel de decidir o que ¢ importante, nio
para o outro, mas sobretudo para si, definindo limites («quantas vezes [...]
ao enumerar-se dezenas de melodias notadas, se conclui que s6 se aprovei-
tam seis, cinco ou até menos!»), porque, em boa verdade, o problema de
identificacdo s6 se coloca quando se fala da sua propria identidade pes-
soal («o povo concebe 14 que nos interessa o que ele canta?») (in Arte Musical,

181 e 183).

A importancia de Armando Leca para o pensamento portugués sobre a
musica popular, que ainda hoje perdura em muitos contextos e, em especial,
no das instituicdes folcloricas, foi enorme. Sobretudo, porque Leca trans-
formou as suas conviccoes numa verdadeira cruzada de missionacio, profe-
rindo, desde 1919, um conjunto de conferéncias por todo o Pais, utilizando
muitas vezes o harmoénio (acordedo), o piano e, mais tarde, os agrupamen-
tos corais que ensaiou (Orfedo do Asilo de Nossa Senhora da Conceicio e
Orfedo da Associacio Protectora da Infincia), para exemplificar musical-
mente as suas opinides, tentando instruir o publico sobre o resultado das
suas pesquisas e divulgando formulas acabadas sobre musica popular portu-
guesa. Em Janeiro de 1932, assumiu o cargo de Director Artistico, na Radio
Porto, dando inicio a emissdo semanal do programa Hora de miisica portu-
guesa, onde apresentou VArios grupos corais, com repertorio «portugués», e
obras de compositores portugueses. Mais tarde, na sequéncia do encerra-
mento da Radio Porto, inaugurou, na seccio do Porto do Radio Clube Por-
tugués, a rubrica semanal Do Minho ao Algarve, um programa com o mesmo
teor do anterior, sempre marcado pelas suas opinides e por uma postura pro-
fundamente diddctica. O «musico caminheiro», como mais tarde vira a auto-
designar-se, acabou por fazer a ponte entre a visio romantica do final do
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século XIX e a postura ruralista do Estado Novo, a qual essa imagem de uma
nacdo baseada na pureza e na genuinidade do seu povo tanto convinha.

Fotografia da folha de rosto do Cancioneirinho de Fozcoa
de Edmundo Correia Lopes (1926)
(Fonte: Biblioteca Universitdria Jodo Paulo Il/U.C.P]

E é talvez esta importincia estratégica que Leca adquire no contexto politico
em que se inscreve a sua producio, que pode justificar, em parte, o impacte
quase nulo de Edmundo Correia Lopes (1898-1948) que, em 1926, publicou
o Cancioneirinho de Fozcoa. Correia Lopes ¢, em minha opinido, um perso-
nagem absolutamente singular. Também ele seguiu rigorosamente a pro-
posta de Antonio Arroio sobre os métodos de «recolha» musical. Mas, mais
do que isso, fez claramente a ponte entre os estudos musicais e os estudos
etnogréficos, circunscreveu o seu trabalho a um espaco bastante limitado, no
interior do qual seleccionou os seus informantes, e conduziu-o numa pers-
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pectiva absolutamente dialdgica, o que, mesmo a luz da moderna etnomusi-
cologia, constitui uma atitude de enorme modernidade.

2L com os estudos de

Correia Lopes acompanhou a sua formacio em piano
etnografia linguistica, estes tltimos desenvolvidos no Brasil e na Guiné,
entio coldnia portuguesa. Entre 1927 e 1937, viveu no Brasil (Rio de Janei-
ro, Sao Paulo, Vitoria e Bahia), onde, a par com a docéncia de Latim e a
apresentacio em concertos como pianista, foi desenvolvendo estudos etno-
graficos sobre os territérios onde passava, com enfoque, naturalmente, na
lingua, embora tenha também publicado alguns trabalhos sobre praticas que
envolviam musica (Lopes, 1944). Em 1937, regressou a Portugal, dedicando-
-se sobretudo a escrever, como atesta a sua vasta producio, entre 1939 e
1947, sobre o Brasil e, em especial, sobre as relacoes com Africa, através da
analise da etnografia. Defende a tese segundo a qual o samba terd resultado
de uma viagem musical entre a Guiné e o Brasil, através dos caminhos da
escravatura, e procura, sempre que possivel, olhar para a etnografia como
um todo, incorporando a musica como um dos ingredientes indispensaveis
para a compreensdo da cultura: «Intentei algumas vezes a colheita de voca-
bulos em profundidade em alguns pontos da investigacio etnografica menos
acessiveis aos meu companheiros, como por exemplo, a musica» ** (Ferreira,

1948, 1043).

O Cancioneirinho de Fozcoa revela um investigador muito diferente de todos
aqueles que, até aos anos de 1920, tinham produzido trabalhos sobre musica
e constitui, a todos os niveis, um trabalho tedrico de invulgar qualidade que
faz sentido estudar com mais detalhe, devolvendo a Edmundo Correia Lopes
o protagonismo que, em minha opinido, ele merece na historia sobre os estu-
dos de musica popular em Portugal. Reconhecendo igualmente, no passado. a
base para o estudo das tradicoes musicais, Correia Lopes reflecte sobre a natu-
reza fluida e mutavel da musica («... o povo tira das antigas melodias, melodias
novas...») (1926, 21), e critica vivamente a crenca segundo a qual ¢ possivel des-
cobrir uma «erdadeira musica popular portuguesa», pois acredita que «mesmo
tudo quanto seja hoje musica portuguesa de sabor popular é uma contrafac-
cio...» (1926, 13). E ¢ este o principio que vai orientar todo o seu olhar refle-
xivo sobre a musica, defendendo, mais do que o acantonamento portugués da
musica, a ideia de um iberismo musical - certamente influenciado pelos estu-
dos do arabista espanhol Julian Ribera que, em 1922, publicou La Musica de
las Cantigas, uma obra sobre o legado islimico na cultura espanhola.
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Edmundo Correia Lopes assume o método comparativo como ferramenta
principal de trabalho laboratorial. Mas ¢ no verdadeiro trabalho de campo
que assenta toda a sua pesquisa, sendo rigoroso nas op¢des que faz, justifi-
cando-as e fundamentando-as e acreditando que s podemos perceber a cul-
tura e a musica se a vivenciarmos no terreno »’. Tem o cuidado de descrever
a metodologia que usa e justificar as suas opcdes, «... agora ja ndo sera com
duvida que lhes diga que vou comparar melodias...», e vale a pena enunciar
as primeiras palavras da seccdo sobre o cancioneiro que bem ilustram a sua
posicio como investigador:

Esta colecciozinha ¢ fruto das versdes colhidas de entre trés e sete pessoas de pro-
vada idoneidade, sempre as mesmas, ainda nio sem que eu com grande pacién-
cia pusesse em apuro tudo aquilo que poderia ser ou parecer motivo de sugestao
para elas. Depois, sujeitando-me também ao veredictum delas, cantava-lhes o
que tinha escrito para ouvir a opinido de cada um. (...) A revisio em conjunto,
tendo por prova final o canto em conjunto quando eles nio se escusavam, era
processo as vezes reiterado (1926, 95).

Esta atitude de grande humildade, que, por vezes pode ser confundida com
alguma inseguranca, raramente opinativa e, pelo contririo, profundamente
interrogativa e problematizante, esta também expressa na preocupacio que
tem de, sistematicamente, remeter para fontes crediveis, atribuir autorias
intelectuais a outros estudiosos, e também nos agradecimentos que faz aos
seus informantes no terreno, os quais coloca a par de Carolina Michaélis de
Vasconcelos, a quem dedica a obra, e de Julian Ribera, com quem tinha con-
tactos pessoais. Diz Correia Lopes: «Quanto aos fozcoenses, querem ficar no
anonimato. Faca-se-lhes a vontade e o meu coracio sabera guardar o que lhes
deve...» (1922, s/p). Ou seja, numa atitude invulgar, mesmo em relacio a
muitos trabalhos que se lhe seguiram durante a primeira metade do século
XX, o investigador abandona a posicio de superioridade em relacio aos seus
colaboradores no terreno e assume a sua importancia insubstituivel na pros-
secucio do seu trabalho.

As grandes interrogacoes de Correia Lopes ndo eram certamente conve-
nientes ao pensamento dos seus contemporineos, sobre musica e sobre a
identidade da nacdo. Desde logo, pela dissolucdo da tese regionalista («...o
que chamam caracteres regionais nao passam de variantes e as variantes nao
oferecem nada de caracteristico») (1922, 38); depois, pelo reconhecimento
da musica como uma condicdo natural, independentemente da sua promo-
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¢do ao conceito de arte («...o cantor popular é espectador, ndo actor das suas
vozes. [...] Assim, um ciclo de musica popular representa um estado de gozo
estético e nio uma musicalidade») (Ibidem, 39), pela assumpcio segundo a
qual o conceito de musica popular ¢ dubio («...Mas que hei-de eu fazer, se
ainda ndo pude bem assentar no que é popular e no que nao’») (Ibidem, 99)
e, finalmente pela adopcio de uma posicio antifolclorizante, assumindo que
o significado da musica s6 se adquire no contexto da actividade humana que
a gera («..a critica tem o direito de parar regozijadamente a reconhecer
quanto ¢é feita de alma humana a alma das melodias [...] Que significaria a
cancio de Fozcoa fora do seu grupo, como este fora das cantigas de Portugal

e estas da sua grande familia?») (Ibidem, 112-113).

E a familia, aqui, era a familia ibérica, que, por sua vez, teria ficado marcada
pela presenca indelével do maior inimigo da nacionalidade: os Arabes.

Esta tese, e toda a sua construcio, terd certamente contribuido para o silen-
ciamento de Edmundo Correia Lopes, durante o Estado Novo, ao que se
junta alguns erros de analise musical que expde no seu trabalho e que Fer-
nando Lopes-Graca se encarregou de denunciar. Mas a surpresa que nos tras
a descoberta de um trabalho despojado de crencas quase miticas sobre o
valor imaculado da musica popular portuguesa, e marcado pela recorréncia
ao discurso interrogativo e problematizante, decorrente da prépria expe-
riéncia de terreno, transforma Correia Lopes numa voz solitdria pelo inco-
modo que causava no status quo vigente. Como ele proprio afirma: «Quero
que seja o som patriotico do meu cancioneirinho, até certo ponto, um espi-
rito alevantado de rentincia» (Ibidem, 112). Por razdes que a propria historia
se encarregou de nos mostrar, no ano seguinte, viajou para o Brasil.

Estas trés propostas ilustram, em minha opinido, as vozes mais marcantes
que chegaram até nos sobre o estudo da musica popular, entre 1913 - quan-
do a publicacio de Antonio Arroio propde uma abordagem metodoldgica
mais cuidada para o estudo da musica - e 1933. Gongcalo Sampaio promove
o estudo da musica a categoria de ciéncia, procura a origem da musica por-
tuguesa junto de uma cultura de reconhecida erudicio, a grega, e definiu o
paradigma do «grande especialista regional». Armando Leca, incorporou o
papel do grande doutrinario. Vai até ao povo e fala sobre uma «musica nacio-
nal», através da linguagem a qual, por natureza, a musica esta conotada: a
emocional. Edmundo Correia Lopes nido tinha certezas e até pressentiu
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algum iberismo na musica portuguesa. Este era o discurso que menos con-
vinha a construcio de um Portugal musical. Foi, evidentemente, silenciado.

O Estado Novo e o quarto F.
O papel de Anténio Ferro e da politica do espirito
na construcao de uma comunidade emocional

Durante a ditadura salazarista em Portugal (1933-1974), o investimento no
quadro da reconstrucao de uma «identidade portuguesa», considerada ferida
pela ditadura militar desde 1926, foi designada pelo seu idedlogo, Antonio
Ferro, como «politica do espirito» 2. A frente do Secretariado de Propaganda
Nacional (SPN), desde Outubro de 1933, Ferro contava com a apoio de um
conjunto de instituicdes e de organismos estatais, como o Ministério Nacio-
nal de Educacio, o Ministério do Interior, o Secretariado Nacional de Infor-
macio, a Federacio Nacional para a Alegria no Trabalho (FNAT) e a Junta
Central das Casas do Povo, que procuravam, nos diferentes estratos da socie-
dade portuguesa mas, sobretudo, naqueles menos instruidos, cultivar o «orgu-
lho de ser portugués» através da imagem de um Pais economicamente pobre
mas espiritualmente rico. Alguns instrumentos de «alienacdo» politica foram
entdo promovidos, sobretudo através de um triptico que a oposicio demo-
créitica designou por «o Pais dos trés efes»: fado, futebol e Fatima.

A consagracio de um estilo de musica nacional, como o fado, associado a re-
ligiosidade fervorosa e piedosa que estimulava as peregrinacdes ao Santuario
de Fatima, até ao investimento no futebol, também no quadro internacio-
nal, como modelo para os bons «chefes de familia», constituiram os trés pila-
res de um processo lento mas eficaz de levar a bom termo a «politica do espi-
rito» do regime ditatorial de raiz fascista.

O quarto f, o folclore, omitido deste triptico, provavelmente pelo seu estatuto
de subalternidade em relacdo ao protagonismo cosmopolita e internacional
dos outros trés, adquiriu porém uma importincia central como leitmotiv da
politica de Ferro. Digamos que o folclore tinha um estatuto diferente dos
outros trés efes, estes mais centrados em instituicdes, em personalidades, em
herdis, enquanto o folclore dava conta de um lastro impessoal, sem voz pré-
pria, sempre visivel apenas através de intermediarios. Mas este era, justamen-
te, o ingrediente que Ferro procurava: uma voz neutra e transversal, quase
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invisivel, capaz de oferecer aos Portugueses um sentimento de comunhio
nacional, de uma outra religiosidade na qual eles eram também protagonis-

tas, contribuindo para a sua construcio e consolidacio ».

O trabalho que tinha sido desenvolvido, até ao final dos anos de 1920, no
dominio da fixacdo e restauracio de uma musica popular portuguesa, inau-
gurado por Neves e Melo em 1872, constituiu um trunfo ja potencialmente
ganho para a constru¢io de uma Nacio ao encontro da «politica do espi-
ritor. As pecas do puzzle estavam todas enunciadas: a ruralidade, a simplici-
dade, o lirismo, a devocio, a ingenuidade e o povo, como representante de
um «fundo étnico nacional». Faltava apenas transformé-los numa montra de
portugalidade.

O folclore parecia ser o que melhor desempenhava o papel de embaixador
de Portugal, dentro e fora do Pais, oferecendo uma imagem exuberante (atra-
vés do traje, da danca e da instrumentacio), embora marcada por uma inten-
cional ruralidade como imagem de marca de uma cultura «pura e nio con-
taminada pelos maleficios da urbanidade».

As experiéncias que, entretanto, tinham sido iniciadas na década de 1910,
sobretudo no Alto Minho, na organizacio de grupos de representacio do fol-
clore, constituiam embrides de enorme conve-
niéncia estratégica, sobretudo quando inter-
medidrios, como o professor primario Abel
Viana (1896-1964), que desenvolveu uma in-
tensa actividade como etndgrafo e arqueologo,
se encarregavam de difundir a iniciativa, pro-
curando transforma-a numa realidade nacional.

Nio ¢ facil datar o aparecimento do primeiro
agrupamento folclorico formalmente organi-
zado. Sabemos, no entanto, pelos proprios tes-
temunhos de Abel Viana, que, até 1909, «...as
lavradeiras em ranchos adrede preparados...»

nio faziam parte integrante das Festas da Se-

Fotografia de Virgilio Pereira

nhora da Agonia onde, em 1919, 0 mesmo (c. 1960)

Abel Viana apresentou um grupo de Areosa, Album de fotografias,
. . o espdlio particular,

por ele organizado, a pedido de Rudolfo Viei- Vergilio Armando Pereira.
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tas Costa, para participar no «Certame regional de dancas e descantes popu-
lares» (Viana, 1941, 1997, 128). Por esta altura, Abel Viana ja conhecia e
colaborava com o Rancho de Carreco, em actividade desde pelo menos
1917, mas apenas formalizado em 1924-25, e frequentemente referido na lite-
ratura como o primeiro rancho folclérico formado em Portugal («<Dos anos
de 1917 ao supra referido 1933, foi habito encarregarem-me de arranjar tais
e tais grupos, e de dirigir essas demonstracdes [embaixadas populares] de cos-
tumeiras tradicionais, quase que exclusivamente por ocasido das Festas da
Agonia. De 1926 em diante [...], além das Festas da Cidade, iniciou-se a pra-
tica de mimosear com demonstracdes folcloricas os visitantes merecedores
de recepcio festiva, e também a boa norma de enviar a Braga, ao Porto, a
Lisboa, a Vigo e a outros pontos, os ranchos populares representativos das

aldeias vianenses» (Viana, 1959; in Carvalho, 1997, 226).

Sem querer adiantar-me em projeccdes divinatérias, é possivel perceber,
sobretudo através dos textos de Abel Viana, editados em 1997 por Jodo
Soeiro de Carvalho, que, pelo menos no Alto Minho, a representacao de
dancas tradicionais trajadas a rigor, seria uma pratica comum, sobretudo
entre as mulheres, e em ocasides festivas onde ela se proporcionava. Muito
provavelmente, este modelo tera estado na origem da construcio de uma
imagem de grupo de dancas e cantares - mais tarde designado por Rancho
Folclorico -, como elemento alegdrico e representativo da tradicdo regional
e local. A criacio das Casas do Povo, em 1933, na linha da politica corpora-
tivista do Governo, conduziu, em grande medida, a proliferacio dos agru-
pamentos de folclore formalmente organizados. A sua funcio estava inicial-
mente vinculada ao apoio de actividades de lazer, como o desporto, e tinha
por objectivo «elevar o nivel moral dos trabalhadores e das classes mais
modestas». Progressivamente, foi acolhendo os diversos grupos folcléricos
que se formavam com o seu apoio, alguns dos quais mantém, ainda hoje, no
nome, a associacio a Casa do Povo onde se formaram.

Esta progressao foi, no entanto, relativamente lenta, pois, em 1953, Abel
Viana publicava, no Mensdrio das Casas do Povo, um texto intitulado «Ran-
chos Regionais: sua importincia e necessidade», apelando a formacio de
mais agrupamentos, embora «procedendo com cuidado e escrapulo» (Viana,
1953; in Carvalho, 1997, 147). Dizia Viana: «Por iniciativa de varia ordem,
tem-se intensificado, durante os ultimos anos, a organizacio de ranchos re-
presentativos de costumes populares locais, ranchos a que, em comodo
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arrumo de ideias, se deliberou classificar de “folcloricos”. E tio importante
seu papel de mantenedores (sic) e divulgadores das nossas mais velhas usan-
cas nacionais, que todos os ja existentes sio ainda poucos, convindo criarem-
se muito mais» (Ibidem, 147).

Mas outras circunstdncias promoveram a criacio de grupos formalmente
organizados, pelo proprio apelo que faziam a sua presenca. Aqui se incluem
as paradas agricolas - hoje designados por cortejos etnogréficos - que, sobre-
tudo no Norte do Pais, acompanhavam o dia principal das festas anuais
(Viana do Castelo comemorou, em 2008, o centendrio da sua primeira
Parada Agricola), os dois cortejos da Exposicio Colonial, realizada no Porto
em 1934 (Medeiros, 2003), o cortejo do Ano X da Revolucdo Nacional, em
Braga (1936), o Concurso da Aldeia mais Portuguesa de Portugal (1938) e o
cortejo do Mundo Portugués, por ocasiao da grande Comemoracao dos

Centenarios (1940).

A musica popular tinha, definitivamente, integrado o conceito de folclore, e
este ndo era mais conceptualizado como sinénimo do primeiro, mas antes
como um aglomerado de narrativas, elas proprias polissémicas, que reme-
tiam para a representacio performativa, para um imaginério historico e para
uma realidade social (Erlmann, 1998).

A musica popular transformou-se num objecto de adorno, acompanhada
pela danca e pelo traje, incorporando um duplo significado: para os ele-
mentos dos grupos e para os seus mentores, ela representava uma identidade
regional e local; para as instituicoes, ela representava a Nacio. E ¢ aqui que
se inicia o processo que Salwa Castelo-Branco e Jorge de Freitas Branco de-
signam por «folclorizacao», ou seja, a transformacao da musica popular e de
outras praticas performativas em «folclore», a luz do entendimento que o Es-
tado Novo sobre ele fazia. Este conceito de folclore definia-se também pelo
da «representacior, aqui entendida no seu duplo significado: o teatral, de-
sempenhado no palco, e o simbolico, a representacio da tradicio. Entendi-
do desta forma, fica claro que a folclorizacdo ¢ de facto um processo politico
e ideoldgico que despoja o «folclore» do seu significado primeiro, tradu-
zindo-o, quase exclusivamente, num espectaculo musealizado, em favor de
um programa propagandistico.

Progressivamente, a musica foi sendo secundarizada, no seio dos grupos, em
funcdo de uma melhor atencio ao traje e as coreografias que, uma vez no



Susana Sardo

palco, traduziam melhor as diferencas e dotavam o espectdculo de ingre-
dientes mais apelativos. As instituicdes encarregaram-se igualmente de regu-
lar estes aspectos e sio multiplos os testemunhos de Antonio Ferro e de
Francisco Lage, responsavel pela seccio de etnografia do SPN/SNI, sobre
accoes de regulacao dos grupos no que toca a «veracidade» e a autenticidade
do repertério que apresentam. Vera Marques Alves, no seu artigo sobre o
papel do SNI na regulacio dos ranchos folcléricos, apresenta sobre isso tes-
temunhos preciosos para os quais remeto (Alves, 2003). Mas fica claro, tam-
bém pela leitura do seu texto, que os grupos folcloricos eram para o SPN/
/SNI, simultaneamente, um trunfo e uma preocupacio. Se, por um lado,
eram excelentes aliados na missio de representacio da Nacio, sobretudo
fora do Pais, por outro, a origem rural dos seus elementos - condicio para a
validacdo do préprio grupo - criava algum desconforto aos dirigentes politi-
cos, quando confrontados com hébitos pouco consentineos com as normas
de educacio das elites. Por essa razio, nio resisto a tomar de empréstimo o
texto da Vera Marques Alves, a seguinte citacio de uma carta do Director da
Casa de Portugal em Londres, dirigida ao SNI, sobre o comportamento do
Rancho do Douro Litoral, na sua deslocacao ao Pais de Gales:

O grupo do Douro Litoral, que acidentalmente vi na estacio de caminho de
ferro de Paddington (Londres), esperando ligacdo para Llangollen, apresentava
um aspecto deploravel. Os homens desgrenhados com a barba por fazer, com
fatos-macacos de ganga sujos e remendados e bonés de palha a Jockey, e as rapa-
rigas também de aspecto porco, com os cabelos meio oxigenados e muito mal
vestidas. Na sua maioria sentados no chio da gare, rodeados de garrafées velhos,
tintos de vinho, e de outros embrulhos sujos sem graca, os componentes do
grupo ofereciam um aspecto vergonhoso 2.

O parecer de Francisco Lage sobre este incidente, transcrito no mesmo do-
cumento, ¢ significativo sobre o olhar que as préprias instituicdes detinham
sobre estes aliados aparentemente distantes: «... as pessoas podem vestir
modestamente mas cuidando cada uma de si de modo a revelar que tem ha-
bitos civilizados e nio se conduzindo como se fossem a caminho de qualquer
arraial de aldeola portuguesa» (Ibidem).

Este ¢, e mais uma vez, o discurso que define o povo como o «outro», no sen-
tido do distante em relacio as elites, embora portugués. A sua importancia
na representacio da portugalidade passava também pela sua hetero-regula-
cio e pela assuncio de um estatuto proximo da colonialidade, quase pater-
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nalista, tio bem expressa no Brevidrio da Pdtria para os Portugueses Ausentes,
editado pelo SNI, em 1946. O povo era «utilizado» e aproveitado pelo poder
mas nunca confundido com ele. Era um mal necessério, e a sua regulacio
implicava uma clara atitude cosmética que ira culminar, uma vez mais, na
eruditizacdo do folclore, aproximando-o assim do paradigma social dos seus
mentores. O préprio Ferro se encarrega de confirmar este desejo, quando
diz: «Pudéssemos nos trazer para a vida corrente, para a decoracio dos
nossos lares, filtrada pela visao dos artistas, as linhas, as formas, as cores da
arte popular portuguesa e terfamos dado um grande passo na revolucio do
gosto em Portugal. Quando nos dedicamos, portanto, com tanto entu-
siasmo, [a esta causa] ndo ¢ pela aspiracdo infantil de brincar com bonecos
ou pela aspiracio legitima de desenvolver os nossos estudos etnograficos. E,
antes, porque a nossa arte rustica é a grande fonte do bom gosto nacional»

(Novidades, 3 de Julho de 1940, apud Alves, 2007).

E ¢ este principio que subjaz a formacio do Verde Gaio, a primeira compa-
nhia de danca teatral portuguesa, que eruditizou todos os componentes per-
formativos representados no folclore (musica, danca e traje), fundada em
1940 para as Comemoracdes dos Centendrios. Mas também, e aqui retomo
a circunscricio a musica e a canc¢do popular, a introducio da cancio popu-

0 Grupo de bailado Verde Gaio em actuagao no Teatro Nacional de S. Carlos, em 1943.
Bailado Imagens da Terra e do Mar, coreografia de Francis Graga, musica de Frederico de Freitas,
cenografia de Paulo Ferreira. (Fonte: Museu do Teatro)
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lar: 1) no repertorio obrigatorio da disciplina de Canto Coral no ensino
liceal, técnico e particular, reorganizado por Carneiro Pacheco, em 1936
(Artiaga, 2003); 2) nos cancioneiros da Mocidade Portuguesa, organizados
por Mario de Sampayo Ribeiro e Herminio do Nascimento, onde a musica,
mais do que uma funcio estética, desempenhava o papel de preservar uma
espécie de «reservatorio moral» (Silva, 2003, 263).

Digamos que estamos perante um processo de «globalizacdo» a escala nacio-
nal, da musica popular, no intuito de colocar a Nacido a cantar a uma so voz,
e de construcio de um Portugal musical. A escolha da musica popular para
este efeito estd, mais uma vez, na assumpcio de que é nela que se guardam os
valores mais altos da Nacdo, no que ela tem de genuino e de imaculado.

Assim, podemos dizer que, no dominio da musica popular, o Estado Novo
construiu uma espécie de hierarquia tirdnica de aproveitamento da musica
popular, fazendo a apologia do povo, enquanto origem inspiradora, mas rele-
gando-o agora para um plano de interesse absolutamente secundario, cuja
validade dependia exclusivamente do contributo que ele poderia dar para o
cumprimento dos objectivos politicos. Uma vez cumpridos os objectivos, ele,
0 povo, permaneceria oculto, relegado para a conveniente condicio de ano-
nimato. O folclore (o quarto f), representado pelos agrupamentos folclori-
cos, vulgo «ranchos», constituia o garante de representacido da voz do povo,
interpretando as suas cancoes «tal e qual ele as canta». Numa aproximacio
a0 universo artistico, encontramos os intérpretes da musica popular na sua
versio eruditizada (grupos corais e orfedes). Finalmente, e no topo da hie-
rarquia, os personagens de autoridade, garantes da qualidade e da validacio
de ambos os repertérios, porque os alimentavam com a sua producio cria-
tiva ou de investigacio. Aqui se incluem, claro esta, os compositores, os
arranjadores e os colectores de musica, cujo estatuto, pelo seu reconhecido
grau de erudicio, constituia uma espécie de segundo poder.

Armando Leca confirma o seu protagonismo neste processo, transformando-
-se numa espécie de «etnomusicologo oficial» ao servico do SPN/SNI. Para
as comemorac¢des de 1940, Leca foi incumbido pela Comissdao Executiva dos
Centendrios, de proceder a gravacio das «mais genuinas musicas e cancoes
populares existentes em todas as provincias do continente portugués» (Leca,
1940), o que fez durante 110 dias, coadjuvado pelos Servicos Técnicos da
Emissora Nacional. A este prop6sito, Leca refere no seu relatorio o enorme
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paradoxo que ¢é o reconhecimento da Radio, «um dos mais activos factores
do abastardamento da musica popular pela inevitavel insisténcia na vulgari-
zacio de obras musicais estrangeiras, cantigas de revista, fados, etc.)», como
meio mais eficaz para a preservacdo da musica popular. Deste trabalho resul-
tou a gravacio de «497 modas (...) ficando apuradas 421 cancdes num total
de 168 discos» que se encontram, ainda hoje, a guarda da Radio Difusio
Portuguesa. Na verdade, estas gravacdes nunca foram transformadas em
disco, ao contrario das que viria a fazer para a editora Radio Triunfo, entre
1959 e 1961, e das quais resultou a publicacio de 85 discos, num total de
463 exemplos musicais (Lopes, 1980, 31).

No relatério que apresentou a Comissio, e que intitulou de «Cancioneiro
Musico-Popular», Leca apresentou uma classificacio da musica baseada em
critérios estritamente musicais, dividindo as «manifestacdes musicais» em:
Monodias, Modas Coreograficas e Corais. E preencheu todo o seu relatério
com a apresentacio de uma classificacio genérica, nem sempre coerente
entre si, do que, em seu entender, caracterizava a musica das diferentes pro-
vincias. Do seu discurso ressaltam um conjunto de esteredtipos que cruza-
vam o caracter emocional da musica com a ocorréncia de géneros musicais,
alguns dos quais ainda perduram no imaginario portugués. Interessava-lhe,
fundamentalmente, o que predominava em cada provincia, e o seu discurso
pouco difere daquele que aplicou em 1922: bucdlico e contemplativo, selec-
tivo em relacio ao que considerava ser ou nio valido, e profundamente
purista (Leca, 1940). Em 1946, quando publicar o Musica Popular Portugue-
sa, todo este discurso sera mantido e o trabalho extensivo que fez em Portu-
gal continental, o primeiro do género, serd agora exposto também sob a for-
ma de transcricdes musicais que lhe servirdo para uma andlise comparativa.
Mas se Leca foi o primeiro investigador a produzir trabalho extensivo em
Portugal, Vergilio Pereira (1900-1965) e Rebelo Bonito (1896-1969) desen-
volveriam em parceria o primeiro trabalho exaustivo, em 1947 (edicio de
1950), no concelho de Cinfaes, ao servico da Junta de Provincia do Douro
Litoral, a que se seguiu, em 1948, um trabalho semelhante em Resende (edi-
cao de 1957). Vergilio Pereira, ji sem a companhia de Bonito, ira desenvol-
ver o mesmo tipo de trabalho em Arouca, entre 1953 e 1955 (edicdo de
1959), e em Santo Tirso, em 1958 (inédito). Destes trabalhos resultaram
vérias horas de gravacio em fita, parcialmente depositadas no Museu Nacio-
nal de Etnologia, em Lisboa (Pestana, 2008), e a edicdo de trés cancioneiros
que marcam, de facto, o inicio de uma nova era nos trabalhos de pesquisa
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em musica. Singulares a todos os niveis, os trabalhos de Pereira e Bonito de-
monstram uma metodologia de recolha inovadora, nio invasiva, colabora-
tiva no terreno, uma analise ndo opinativa nem doutrindria e, sobretudo,
um enorme respeito para com os colaboradores a quem devolvem sistemati-
camente o protagonismo no desempenho das cancdes, designando-os pelos
nomes e apresentando, embora de forma econdmica, alguns dados biografi-
cos a seu respeito. E também a primeira vez que o trabalho de pesquisa sobre
musica articula a investigacio exaustiva de terreno, desempenhada por Pe-
reira, com a investigacdo laboratorial, a cargo de Rebelo Bonito. Certamente
que a influéncia do antropologo Jorge Dias, também ele a colaborar com a
Junta de Provincia do Douro Litoral, entre 1947 e 1953, tera sido central na
promocio desta nova abordagem.

Entre 1961 e 1963, Vergilio Pereira volta ao terreno, desta vez ao servico da
Comissao de Etno-Musicologia da Fundacio Calouste Gulbenkian, gra-
vando 1727 faixas, cujas copias estio igualmente depositadas no Museu
Nacional de Etnologia, em Lisboa. Mas niao deixa de ser surpreendente que
as gravacoes de Pereira tenham ficado esquecidas, num processo que Rosario
Pestana designa por silenciamento, muito provavelmente porque desvenda-
vam universos pouco convenientes para a ideologia vigente (vide Pestana,
2008) %7, como por exemplo o papel central da mulher no desempenho dos
cantos polifénicos locais (os cantaracos, os cantaréus e os ternos). Para Pereira
e Bonito, a musica que estudam ja nido é folclore, mas antes um universo
performativo ndo normativo, inquestionavelmente propicio 2 mudanca e a
circulacio. O registo do mesmo exemplo musical, desempenhado por dife-
rentes pessoas, e que Vergilio Pereira respeitou ao longo de todo o seu traba-
lho, sobretudo nas gravacdes que fez para a Comissido de Etno-Musicologia
da Fundacio Calouste Gulbenkian, entre 1961 e 1963, revela a clara conscién-
cia de que a performance musical depende de um universo eminentemente
pessoal. Esta mensagem de fluidez, e de imponderabilidade, em relacio a
musica de transmissao exclusivamente oral, questionava a possibilidade de
construir um mapa musical portugués, como fez Leca, mas nio deixou de
regular o trabalho de Vergilio Pereira, quando, em 1961, aceitou participar
no projecto da Fundacdo Calouste Gulbenkian para a construcio de um
Atlas da Musica Popular Portuguesa.

A Unica expressiao publicada deste projecto é de autoria de Ernesto Veiga de
Oliviera e resulta de um trabalho extensivo de recenseamento de instrumen-
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tos populares portugueses. Veiga de Oliveira, colega de trabalho de Jorge
Dias, Margot Dias e Fernando Galhano, publica, em 1964, a obra Instru-
mentos Musicais Populares Portugueses. A importancia deste trabalho é enor-
me. Desde logo, porque Ernesto Veiga de Oliveira baseia a sua pesquisa num
pensamento tedrico, suportado nas premissas de Bruno Nettl e de Jaap
Kunst, remetendo sistematicamente para a necessidade de consolidar a etno-
-musicologia em Portugal (entdo, assim ortografada, embora ja em 1959
Kunst lhe tivesse retirado o hifen) e baseando a organizacdo do livro na clas-
sificacdo sistematica dos instrumentos musicais de Hornbostel-Sachs. Esta
obra ¢é reeditada em 1982, ainda com a coordenacdo do autor, mas acres-
centada de uma forte componente de transcricoes musicais e andlise da per-
formance, na tentativa de acompanhar o recenseamento e a descricio dos
instrumentos de indicacdes sobre modos de desempenho instrumental.
E, ainda hoje, uma obra de referéncia, no quadro da organologia portu-
guesa. A coleccio de instrumentos musicais, que resultou do trabalho de ter-
reno realizado por Ernesto Veiga de Oliveira e pelos seus colaboradores,
encontra-se depositada no Museu Nacional de Etnologia.

O mesmo tipo de trabalho extensivo realizaria Michel Giacometti (1929-
-1990), em parceria com Fernando Lopes-Graca (1906-1992), entre 1960,
ano em que fundou os Arquivos Sonoros Portugueses, e 1971, tendo publi-
cado, sob a chancela dos Arquivos Sonoros, a Antologia da Muisica Regional
Portuguesa (1960-1971).

O «Francés de barbas», como era carinhosamente conhecido Giacometti
pelos seus informantes, veio para Portugal em 1959, influenciado pela lei-
tura da obra de Kurt Schindler sobre Tras-os-Montes, na qual Portugal era
descrito como um pais de tradicdes seculares onde se podiam ainda teste-
munhar formas arcaicas de musica. Esta perspectiva interessou Giacometti,
e enquadrava-se na linha purista e quase evolucionista do seu pensamento.
Em Portugal, juntou-se a Fernando Lopes-Graca, replicando assim o modelo
de Vergilio Pereira e Rebelo Bonito e aliando o trabalho de terreno, a cargo
de Giacometti, com o trabalho de analise laboratorial, da responsabilidade
de Lopes-Graca. Ambos desenvolveram um trabalho extensivo de caracter
nacional e, depois de Abril de 1974, enquadrados que estavam pelo ambien-
te revoluciondrio com o qual se identificavam, desempenharam um papel
verdadeiramente doutrinario, em profunda harmonia com o terreno e com
multiplos aliados de proximidade ideoldgica.
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O papel que foi conferido a Giacometti, de ajudar a converter a antiga
FNAT (Federacao Nacional para a Alegria no Trabalho) no novo INATEL
(Instituto Nacional para Aproveitamento dos Tempos Livres dos Trabalha-
dores), em 3 de Abril de 1975, ofereceu-lhe um apoio institucional poderoso
que viria a ser transformado, mais uma vez, em trabalho de pesquisa em
favor da etnografia e da musica. Assim, logo em 1975, Giacometti investiu
no aproveitamento do recém-criado Servico Civico Estudantil, um ano pro-
batério para os estudantes candidatos a Universidade, e criou o Plano de
Trabalho e Cultura, através do qual varias equipas de estudantes desenvol-
veriam campanhas a que chamou «investigacao etno-sociologica», e que
tinham como objectivo fazer um levantamento, em todo o Pais, das diversas
expressoes etnograficas (historia, cultura material, musica, literatura oral,
etc.). Este plano funcionou apenas durante o ano de 1975 e estava inicial-
mente enquadrado num projecto mais vasto de implantacio de um Centro
de Documentac¢io Operéria e Camponesa, e de um Museu do Trabalho, que
nunca se concretizou. Os resultados deste trabalho estio, hoje, depositados
no Museu do Trabalho Michel Giacometti, fundado em 1995 em Setuibal, e
no Centro de Tradicoes Populares Portuguesas da Universidade de Lisboa
(Oliveira, 2003).

Giacometti acompanhou todo o seu trabalho de coleccio etnografica, e em
especial de musica, com uma actividade de divulgacio, quer através da edi-
cdo discogréfica em Portugal e no estrangeiro, quer através da producio de
programas radiofonicos, quer ainda da producao da série Povo que Canta,
em parceria com o realizador Alfredo Tropa, e que se traduziu em 37 filmes
produzidos e divulgados pela Radio Televisio Portuguesa. A sua passagem
pelo terreno deixou marcas fortissimas, que ainda hoje perduram na memo-
ria das pessoas que com ele privaram, em especial no Alentejo e em Pero-
guarda, que considerava a sua terra de adopcao e onde estd sepultado
(Branco, 2003). A sua tentativa de mapear as praticas musicais em Portugal
e de criar itinerdrios de autenticidade, ainda hoje constitui uma espécie de
guia para muitos agentes musicais e para a memoria colectiva, sendo a sua
producio discografica frequentemente consultada como fonte de inspiracio,
para os grupos de musica popular urbana, e de reciclagem, para os agrupa-
mentos folcléricos que povoam o pais.

A dupla Giacometti/Lopes-Graca ocupa um lugar muito importante no pen-
samento sobre a musica popular em Portugal, nio apenas pelos trabalhos que
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Cumplicidades de Michel Giacometti com Fernando Lopes-Graga numa

viagem de trabalho, cerca de 1965.
(Fonte: Museu da Mdsica Portuguesa — Casa Verdades de Faria)

produziram em conjunto, mas também porque a circunstincia que os pro-
piciou resulta de um interesse que Lopes-Graca ja vinha demonstrando
sobre o problema. A edicio, em 1953, da obra A Cancdo Popular Portuguesa,
¢ a todos os niveis notavel, embora o seu conteudo possa ser francamente
questionado. Mas Lopes-Graca, cujo interesse pela musica tradicional por-
tuguesa passava também pela utilizacio dessa inspiracio para a sua propria
obra, tera sido o compositor portugués do século XX que mais se preocupou
com a criacio de uma «estética composicional portuguesa», marcada pelo
aproveitamento mais ou menos explicito das melodias e dos estilos de
musica tradicional. Em certo sentido, podemos dizer que Lopes-Graca foi
também um «cantor de Abril», pelo modo como as suas obras corais,
embora emanadas num universo que designava por «musica séria», se popu-
larizaram durante os anos revolucionarios.

Para Lopes-Graca era na can¢io que a musica portuguesa guardava a sua sin-
gularidade e riqueza, embora, como ele proprio refere, nio possuisse «a per-
feicdo formal, a elaboracio larga, o classicismo da cancio francesa, da canc¢io
inglesa, da cancdo alemd, nem mesmo porventura da canciao espanhola. Apro-
xima-se, pelo seu primitivismo, da cancio daqueles outros povos europeus ou
dsio-europeus que permaneceram, durante séculos, culturalmente e social-
mente mais “atrasados” (conceito este ja de si bastante discutivel, é certo)
como os Russos, os Hungaros ou os Gregos. Isso nio invalida o seu interesse
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folcldrico (...) [pois] ndo deixa de apresentar as suas virtudes sob o ponto de
vista do caracter e da expressio: o que perde em organizacio e cristalizacio
ganha em forca sugestiva e em possibilidades de enriquecimento e renova-
mento do vocabulario musical culto, como abundantemente o provaram um

Chopin, um Mussorgsky ou um Bela Bartok» (Lopes-Graca, 1953, 1973, 42).

Todo o discurso de Lopes-Graca sobre a cancio portuguesa ¢ sofrido. Prova-
-0 0 modo como permanentemente vacila entre o que reconhece ser uma
«pobreza artistica» da musica, muito marcado pelo seu olhar de musico eru-
dito e de compositor, e a sua componente expressiva que lhe confere tracos
de portugalidade, onde também se reconhece. Reconciliava-se com esta
ambivaléncia, defendendo a cancdo popular portuguesa, «... dizendo que a
amamos e porque a amamos, defendemo-la ja como artista: cumpre-nos
também defendé-la como portugués» (Ibidem, 51).

Mas Lopes-Graca era também um purista, acreditava na existéncia de um fol-
clore auténtico, ao qual se opunha o que designava por «contrafac¢io folclo-
rica» e propds duas hipoteses de classificacio para a cancdo portuguesa, divi-
dindo-as em: 1) monodicas e polifonicas, ou 2) tonais, modais e cromadticas.
O fado, em definitivo, ndo tinha sequer direito a um lugar nesta constelacio.

As décadas de 1950 e 1960, tio marcadas pela reflexdo de Lopes-Graca sobre
a cancio popular, sio também as da reabilitacio do fado e da sua confirma-
¢do como «cancdo nacional». Ndo me referi ao fado, anteriormente, porque
a luz dos diferentes olhares sobre musica popular portuguesa que aqui regis-
tei, o fado constituia o principal inimigo da portugalidade. E este é o dis-
curso vélido para os etndgrafos, para os etnomusicologos, e para os repre-
sentantes do poder que, frequentemente, se referiam ao fado como uma
espécie de «vomito do povor, como Lopes-Graca lhe viria a chamar. Certo ¢
que, pelo menos ao nivel do poder central, haveria alguma conivéncia com a
manutencido do fado no universo musical portugués, ou nio seria permitido,
num regime censorio como era o do Estado Novo, a sua inclusio nas pro-
gramacoes da Radio ou o seu desempenho nos populares teatros de revista.

Ha muito que o fado vinha sendo promovido e utilizado pelos sectores artis-
ticos mais vanguardistas. Desde logo, a escolha do fado como tema do pri-
meiro filme sonoro portugués, A Severa, bem sei que enquadrado por um
lastro omnipresente de quadros folcloricos ao qual ndo faltavam as imagens
de um Portugal rural emanado, logo nas primeiras imagens, das lezirias riba-
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ﬂ ENHO o destino marcado,
Desde o hora em que te vi,
©0° meu cigano adorado:
Viver abragada ao fado,

N
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ETTI&C?%, EDITORES ~RUA DO CARMO 56 — LISBQA

Capa da partitura do Novo Fado da Severa,
do fonofilme ASevera (1931).
(Fonte: Museu do Fado e da Guitarra Portuguesa)

tejanas. O filme de Leitdo de Barros, produzido em 1931, baseava-se numa
novela de Julio Dantas, igualmente inspiradora de uma peca de teatro,
estreada em 1901, no Teatro D. Amélia, hoje Teatro Municipal de S. Luiz.
O fado viria a estar quase sempre presente na producio filmografica portu-
guesa, durante a época de ouro dos anos 30 e 40, produzindo sucessos de
audiéncia que alimentavam depois a industria discogrifica, a radio e tam-
bém o comércio editorial de partituras. Como refere Rui Vieira Nery, na sua
Histéria do Fado: «Tanto no que respeita ao Teatro como no que toca ao
Cinema, os fados de maior sucesso cantados nos palcos ou no ecri, sio em
geral editados depois em partitura para piano solo ou canto e piano (...) para
irem assim alimentar a pratica musical doméstica que ja tinhamos visto estar

ligada ao fado desde pelo menos 1870» (Nery, 2004, 218).

Portanto, apesar do discurso do poder reverter em favor do folclore, por opo-
sicdo ao fado, este mantém o seu percurso paralelo, num processo de tole-
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rincia velada, e comeca a adquirir um protagonismo mais evidente e quase
institucional, a partir dos anos 1950, apesar de ja se ouvirem na radio, desde
os anos 30, as vozes de Maria Teresa de Noronha e de Amédlia Rodrigues. Em
1951, é criada a Grande Noite do Fado, uma iniciativa da Caixa de Previdén-
cia dos Profissionais da Imprensa de Lisboa, que acabara por projectar mui-
tos cantores, promovendo assim o fadista como profissional da musica.
A deslocacio que o fado vai progressivamente fazendo das tabernas e casas
de fado para as grandes salas de espectaculo nacionais e internacionais, tor-
na quase obrigatéria a aceitacio pelo Estado Novo deste género da musica
popular que, apesar de urbana, se ird transformar numa espécie de icone de
portugalidade. Mas esta aceitacio tem um custo: o fado perdera a sua faceta
irreverente e de critica politica e social, para se refugiar em tematicas bucoli-
cas, saudosistas e passadistas, algumas das quais se enquadram perfeitamente
na mensagem politica que o Estado Novo pretende consolidar.

O fado Uma Casa Portuguesa, interpretado por Amalia Rodrigues, reflecte,
em meu entender, o melhor exemplo do que procurava ser a «politica do
espirito». Nele podemos encontrar, através da metifora da «casa portuguesan,
igualmente celebrizada na arquitectura, por Raul Lino, a representacio ico-
nica de todos os ingredientes formativos do Estado Novo para a criacio de
uma consciéncia colectiva de portugalidade, sedeada nas classes mais baixas
e numericamente esmagadoras, para as quais a humildade, o sentimento de
partilha, a «alegria da pobreza», a existéncia de um «lar» ainda que pobre,
deveria representar motivo de orgulho e sinonimo de bom portugués.

Numa casa portuguesa fica bem

pdo e vinho sobre a mesa.

Quando a porta humildemente bate alguém,
senta-se a mesa co'a gente.

Fica bem essa franqueza, fica bem,

e 0 povo nunca a desmente.

A alegria da pobreza

estd nesta grande riqueza

de dar, e ficar contente.

Quatro paredes caiadas,
um cheirinho a alecrim,
um cacho de uvas doiradas,
duas rosas num jardim,
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um Sao José de azulejo

mais o sol de Primavera,

uma promessa de beijos

dois bracos a minha espera...

E uma casa portuguesa, com certeza!
E, com certeza, uma casa portuguesa!

No conforto pobrezinho do meu lar,
hd fartura de carinho.

A cortina da janela é o luar,

mais o sol que bate nela...

Basta pouco, poucochinho pr’alegrar
uma existéncia singela...

E s6 amor, pdo e vinho

e um caldo verde, verdinho

a fumegar na tigela.

(Reinaldo Ferreira-Vasco Matos Sequeira/Artur Fonseca) © 1953 Columbia

CARLOS FERNANDO
RAVOU EM DISCOS

EST. VALENTIM DE CARVALHO, L.°A 3
95, RUA NOVA DO ALMADA, 97 — LISEOA .

AMALIA RODRIGUES
RAVOU EM DISCOS

Capa da partitura do Fado Uma Casa Portuguesa (1953).
(Fonte: Museu do Fado e da Guitarra Portuguesa)
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Apesar de questionada pelas elites intelectuais, afectas a oposicio politica,
Amalia Rodrigues, e por conseguinte o proprio fado, acaba por protagoni-
zar, a partir de 1962, uma viragem no modo de conceber este género, que
passa pela adopcio de novos modelos musicais e literarios. Acolhida pelo re-
gime, Amalia ¢ talvez a fadista que melhores condicdes retine para produzir
esta viragem, abrindo o fado a novas composicoes musicais e a poesia eru-
dita, através da parceria com dois poetas portugueses: David Mourio-Fer-
reira e Luis Macedo. A colaboracio com o musico de proveniéncia francesa,
Alain Oulman, transforma esta nova aventura num equilibrio duradouro,
uma vez que poesia, musica e interpretacio sio praticamente produzidos em
estreita colaboracio entre os trés protagonistas (artistas). A proximidade ao
registo erudito, que o fado entdo adquire esta na base de um célebre episo-
dio que relata a expressao de um dos guitarristas de Amalia, na entrada para
um ensaio, quando diz: «Vamos entdo ensaiar as ¢peras!» Na introducio a
reedicio do disco O Busto (2002), quase exclusivamente dedicado aos «novos
fados», musicados por Oulman e com textos de Luis de Macedo e David
Mourio-Ferreira, David Ferreira (filho) remata dizendo: «1962 ... O fado, ja
se sabe, nunca mais voltou a ser o que era.»

Este processo criativo que Amalia, porque ¢ Amdlia, esta de algum modo au-
torizada a fazer, ¢, todavia, vedado a outros registos de representacio nacio-

Amdlia Rodrigues em Paris, década de 1960,
ladeada pelos guitarristas Castro Mota e Domingos Camarinha
(Fonte: Museu do Fado e da Guitarra Portuguesa)
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nal, designadamente ao folclore. Este deve ser o mais «puro» e «genuino» pos-
sivel, mais proximo do povo e, portanto, garante do anonimato de autor.
Porque o povo, porque é o povo, é uma espécie de entidade colectiva miste-
riosa, representante de uma portugalidade «rustica» e, por consequéncia,
muito longe de qualquer forma de arte criativa.

- |
Mapa de Portugal incluso na obra Portugal: Brevidrio da Pdtria
para os Portugueses Ausentes (p. 437), coordenado por Anténio
Ferro, em 1946. Este mapa oferece uma representagao icénica
do pais, uma espécie de atlas identitdrio, a partir da associa¢ao
ao traje tradicional.
(Fonte: Biblioteca Universitdria Jodo Paulo Il/U.C.P)

Portugal bipolar e a retérica da invisibilidade

A assuncio, pelo Estado Novo, da existéncia de dois universos musicais para-
lelos, no quadro da musica popular - o do folclore e o do fado - mas incon-
fundiveis, transformou Portugal numa espécie de pais bipolar, localizado ora
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na interioridade rural e anénima, ora na cosmopolita Lisboa pela mao dos
fadistas que lhe ddo voz. Através desta polarizacio, a musica adquiriu tam-
bém um duplo poder: o de unificar, através do folclore, gerando uma espécie
de comunidade emocional (Gordon, 1989) em torno das representacoes
regionais e nacionais, que traduziam um passado comum e uma identidade
supostamente colectiva; e o de catalisar, gerando intérpretes quase diviniza-
dos, em tornos dos quais era possivel construir niveis de identificacio pes-
soal, replicando modelos e adoptando comportamentos congregadores.

Na verdade, o poder da musica no dominio evocativo e do imaginario atri-
bui-lhe um papel importantissimo e primordial na demarcacio e na trans-
formacio das identidades individuais e colectivas. E o seu caracter hiper-
conotativo, que lhe permite fazer associacdes do foro cognitivo, cultural,
emocional e abstracto, que a torna muito mais eficaz na construciao da iden-
tidade, do que propriamente outras formas de expressio (Hesmondhalgh,
2000). Mas a fruicio musical ¢, por natureza, um processo de identificacio
que pressupde uma resposta estética e, implicitamente, um acordo ético
(Frith, 1996), isto ¢, nenhuma identificacio podera adquirir significado sem
a cumplicidade de todos os actores em jogo. E foi neste processo dialogico,
de enorme conivéncia, que o Estado Novo, apoiado pelo impeto de cons-
trucio de um Portugal musical que os Republicanos tinham ajudado a cons-
truir, instrumentalizou a musica e, com ela, consolidou um estado bipolar,
embora assente na ideia de uma identidade colectiva.

Todavia, as identidades constituem-se no interior das representacdes, rein-
ventam tradicoes e a grande finalidade da sua defesa é mais a de alcancar
objectivos invocando as «raizes» do que propriamente um retorno as «raizes».
Por consequéncia, e também porque decorrem das autonarrativas (do eu)
cuja natureza €, por ineréncia, bastante ficcionada, as identidades cons-
troem-se no seio dos imaginarios pessoais e colectivos, universos simbolicos
e parcialmente fantasiosos (Hall, 1996). E este ¢ o paradigma que encontra-
mos ao longo de toda a histéria de construcio de um repertério de musica
popular em Portugal, iniciado em 1872, por Neves e Melo, e consolidado,
nos anos de 1960, por Michel Giacometti e Lopes-Graca. A reproducio do
modelo de alteridade sucede-se, de uma ou de outra forma, ao longo de 100
anos de estudos sobre musica, invocando o povo sempre que se trata de defi-
nir o verdadeiro repositdrio da musica portuguesa, e silenciando-o quando
se trata de incorporar o seu repertorio no patrimonio pessoal do investiga-
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dor ou dos seus pares sociais. A suposta importincia cientifica que os estu-
dos sobre musica adquirem, assim como a importincia politica que o Estado
Novo lhes confere, resulta sobretudo na construcio de um discurso sobre o
exotismo da musica portuguesa, que rapidamente se transfere para o plano
erudito, quando se trata de criar um repertério universal, a escala nacional,
para que o Pais possa cantar a uma so voz.

O discurso sobre a musica popular portuguesa, emanado no seio da alianca
entre o poder politico e o cientifico, constréi-se, portanto, com base em nar-
rativas implicitas de alteridade, disfarcadas pela enunciacio do deslumbra-
mento e pela atitude paternalista que emerge de cada vez que o outro, onde
curiosamente o eu se define, invade o territorio pessoal do seu construtor.

A 25 de Abril de 1974, a «Revolucio dos Cravos» pds fim ao regime ditato-
rial e deu inicio a um processo de reconstrucio do Pais, que progressiva-
mente foi aprendendo a viver em democracia. A musica adquiriu um papel
central em todo o processo: foi a «senha» da Revolucdo. Construiu-se um re-
pertério comum revolucionério e mobilizador de massas que era entoado
em grupo em momentos importantes de reuniio popular e, ainda, através
de uma espécie de «cancioneiro itinerario», foi possivel transcrever a historia
recente do pais, cantando agora o que a ditadura proibira. Os cantores de
Abril, sdo os grandes responsaveis pela divulgacio do passado recente portu-
gués e dos ideais do futuro que, para grande parte dos Portugueses de entio,
constituia uma realidade relativamente desconhecida.

Paralelamente, todo o universo musical que de algum modo representava a
memoria do passado ditatorial foi objecto de profunda mudanca. O fado e
o folclore foram claramente entendidos como instrumentos do Estado
Novo, na construcio da imagem de um Pais «orgulhosamente so», de uma
identidade nacional fortemente marcada pela ruralidade e pelo fatalismo,
pela submissio da mulher - embora fatal -, e pela reificacio do passado tra-
dicionalista como ilusdo para o subdesenvolvimento tecnologico.

Trinta e quatro anos depois de 1974, e passados que sdo 0s momentos sempre
instaveis de reconstrucio pos-ditatorial, a analise do estatuto do fado e do fol-
clore na vida musical portuguesa, surpreendentemente, mostra poucas dife-
rencas em relacio ao passado. Apesar de ndo existirem discursos institucio-
nais explicitos, nem directivas ou normativas politicas para a definicio do
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estatuto destes dois universos musicais, ¢ um facto que o folclore tem hoje
uma vitalidade inaudita, tendo o numero de agrupamentos folcléricos tripli-
cado durante a década de 1980, perfazendo hoje um total de cerca de 2000
ranchos. Saltaram, entretanto, as fronteiras da ruralidade e sio hoje um fené-
meno igualmente urbano. O repertorio cristalizou-se e assiste-se hoje a uma
tentativa de revitalizacio da performance, adequando os materiais musicais e
coreograficos a reproducio de quadros rurais encenados, para os quais o final
do século XIX constitui uma espécie de universo mitico de enunciacio.

«Mulheres costureiras> no evento «Aldeia com Tradi¢des>,

uma reconstituicdo do quotidiano de uma aldeia oitocentista, organizada
por cinco grupos folcléricos do concelho de Santa Maria da Feira.

Lobdo, Outubro de 2005. Fotografia de Helena Lourosa.

0

O fado, por seu lado, continuou o seu caminho criativo, muito ajudado pela
explosdo da industria do turismo. Mantém-se nas casas de fado e nas taber-
nas (embora estas sejam em menor niimero do que no passado), e conhece
hoje um dos momentos mais altos da sua histéria com o aparecimento de
novas abordagens ao fado (fado sinfonico, fado ladino, fado lirico), a sua
imensa internacionalizacdo através da inscricio nos corredores da World
Music, e a candidatura, iniciada em 2004, a Patrimonio Imaterial e Intan-
givel da Humanidade. Ou seja, o folclore/musica popular permanece em
Portugal como a musica do QOutro, apesar de ca dentro (folclore do Minho,
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do Alentejo, etc.), enquanto o fado se associa cada vez mais a0 nome e ao es-
trelato dos seus intérpretes, na busca incessante de uma nova Amalia.

O que me preocupa, no final deste texto, construido sobre um misto de pra-
zer, surpresa e algum desespero, ¢ a constatacio de que o Portugal contem-
porineo, no qual habito, nio esta longe deste Portugal bipolar que o Estado
Novo construiu. Pelo contrario, a estratégia salazarista, que José Gil desig-
nou por «retorica da invisibilidade», expressio que agora tomo de emprés-
timo, parece ter tido uma eficdcia de longo prazo, cuja validade esta longe
de se esgotar. Salazar reconstruiu a nacio, refere Gil, a sua verdadeira ima-
gem, projectando para um colectivo o seu préprio exemplo pessoal de discri-
cdo, abnegacio, sacrificio, espiritualidade e religiosidade. Oferecendo-se
como exemplo, Salazar nio precisava de legislar, pois a sua atitude propiciava
a criacio de uma espécie de estado anestésico que conduzia a identificacio
dos individuos consigo proprio e, destes, com o proprio Estado. Cada por-
tugués era assim uma emanacio terrestre da Nacdo porque, no limite, o
Estado era também uma pessoa, «uma pessoa de bem». Diznos José¢ Gil, e
aqui baseia a sua tese da invisibilidade, que «Salazar transfere os valores da
moral cristd para o plano civico e politico, retirando-lhes todo o caracter reli-
gioso. Substitui a transcendéncia divina pela transcendéncia do principio na-
cional, mas conserva o proprio principio da transcendéncia» (Gil, 1995, 54).

E aqui retomo a metafora do asceta, com que iniciei este texto. Na verdade,
a musica popular - a musica do povo - parece encaixar na perfeicio neste
universo cosmogonico em torno da invisibilidade. O que de humano a
musica tem nio se arrecada, nio se guarda em caixas nem em arquivos, e a
sua existéncia depende exclusivamente da vontade de quem a canta, de
quem a faz. Ao contrério de muitos outros comportamentos expressivos, ela
representa tanto um comportamento solitirio como colectivo, e a sua lon-
gevidade depende da vontade dos proprios intérpretes, os seus verdadeiros
guardioes. Esta condicio de finitude, de mortalidade, oferece a musica po-
pular esse lugar transcendente, incorpdreo, que a sacraliza em nome da
representacdo imaculada de um colectivo, em nome de um povo, em nome
de uma tradicio.

«O povo ¢ corpo vivo. A tradicdo ¢ a sua alma.» Assim termina Luis Chaves
o0 seu texto inscrito, em 1946, no Brevidrio da Pdtria para os Portugueses Au-
sentes. Ainda hoje, Setembro de 2008, a expressio «folclore alma do povo»
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me oferece dezenas de milhares de entradas, numa busca réapida, nos recur-
sos da moderna Web. E ¢é esta a condicio da musica popular ou nio estaria
incluido nesta obra, que celebra 0 Ano Europeu do Dialogo Intercultural
pela Unido Europeia, um texto cujo titulo mais nio faz do que replicar o
legado do Estado Novo na musica popular portuguesa.

Notas

! As autorias resultam sempre de jogos de sedu¢io em que nos envolvemos, negociando com
os outros diferentes olhares sobre os mesmos mundos. Neste texto, e sempre que possivel, pro-
curei indicar a fonte de informacio na qual sustento as minhas ideias. Mas nem sempre ¢ pos-
sivel destacar desta forma tio convencional esses empréstimos de saber. Por isso, gostaria de
agradecer aos colegas que, informalmente, me ajudaram a construir este texto. A Paula Soares,
pela interessante discussdo sobre a retérica da invisibilidade (e da reiteracdo), a Cristina Brito
da Cruz, por ter revisto os dados biograficos sobre Artur Santos e ter disponibilizado a lista
fonografica do mesmo, e ao Joaquim Carmelo Rosa, pela generosa contribuicio para a seccio
sobre o Conselho de Arte Musical. Agradeco, finalmente, a Rosério Pestana, pela forma como
disponibilizou grande parte da informacio sobre Armando Leca e Vergilio Pereira, incluindo
a discografia do Leca, pelo modo atento como leu e comentou as versdes preliminares deste
artigo, e por me ter apresentado o Edmundo Correia Lopes, a cuja memoria dedico este texto.
A Rosério e o Jorge Castro Ribeiro, sempre disponivel para ler, comentar e interrogar algu-
mas das minhas certezas, partilham comigo a autoria deste trabalho.

2 A designacio de musica popular, para o titulo deste artigo, constitui uma opcio dos edito-
res da obra pelo que, e em respeito por essa opcio alheia, utilizarei esta designacio ao longo
do texto para me referir & musica nio erudita de transmissio exclusivamente oral, que foi
objecto de estudo e de registo por parte de etndgrafos, eruditos locais e militantes culturais,
até a década de 70 do século XX. Porém, e como atrés foi dito, este mesmo universo musical
pode ser, noutros contextos, designado por outras expressdes, sendo a mais consensual, no
meio académico, a de muisica tradicional ou de miisica de matriz rural.

’ Digo «etnomusicélogos portugueses» e nio «de lingua portuguesa», uma vez que este pro-
blema se coloca fundamentalmente em Portugal, justamente por causa de uma heranca pas-
sada que associou o mesmo tipo de musica a multiplas designacdes. No caso do Brasil, por
exemplo, a musica popular brasileira, que ¢ consensualmente veiculada pela sigla MPB, de-
fine um universo relativamente bem circunscrito e mais proximo do de «popular music».

* Tin Pan Alley foi o mais importante centro de publicacio musical, entre 1885 e 1920, si-
tuado em Manhatan (Nova [orque), na 28th Street, entre a 5.2 Avenida e a Broadway. Tratava-
-se de uma enorme concentracio de editores musicais que publicavam sobretudo partituras,
que eram depois disseminadas por todo o pais, respondendo a um mercado em crescimento
de musica popular. Os editores seleccionavam um conjunto de can¢des, compostas para os
especticulos de music hall e publicavam transcricdes e reducdes com acompanhamento ao
piano ou instrumentos de corda. Muitas destas cancdes constituem, ainda hoje, uma espécie
de repertorio central da tradicio musical americana como Good Old Summertime (1902),

Give My Regards To Broadway (1904), Shine on Harvest Moon (1908), Down by the Old Mill
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Stream (1910) e Let Me Call You Sweetheart (1910). O nome deste espaco comercial resulta,
de acordo com o imagindrio local, do som cacofénico produzido pelas demonstracdes ao
piano, que eram feitas nas montras das lojas ai concentradas, com o intuito de publicitar os
produtos (Hitchcock, 2001).

> Esta mesma substituicio estd expressa no nome do mais importante organismo internacio-
nal de regulacio cientifica da Etnomusicologia. Fundado em 1947, sob a designacio de In-
ternational Folk Music Council, alterou o seu nome, em 1981, para International Council for
Traditional Music.

¢ O conceito de World Music foi cunhado na Europa em 1987. Surge no contexto de merca-
do em que a procura de sons diferentes e ndo ocidentais crescia cada vez mais e definia um
processo comercial, no qual o som de outros povos (nio classificavel no Ocidente) era «ven-
dido» no Ocidente e, em especial, Inglaterra. O seu primeiro press release diz o seguinte:
«Trying to reach a definition of WORLD MUSIC provoked much lengthy discussion and finally it
was agreed that it means practically any music that isn't at the present catered for by its own cat-
egory, e.g.: Reggae, jazz, blues, folk. Perhaps the common factor unifying all these WORLD MUSIC
label is the passionate commitment of all the individuals to the music itself» (First World Music
press release) (Frith, 2000, 306)

7 Estes processos sio por vezes mais visiveis em contextos diaspdricos e migrantes. Atrevo-me a
utilizar aqui dois exemplos, apresentados por Kimberley da Costa Holton e por Heloisa Duarte
Valente, no I Congresso Internacional sobre o Fado, que decorreu em Lisboa, em 2008, numa
organizacio conjunta entre o Centro de Estudos dos Povos e Culturas de Expressio Portuguesa
(CEPCEP) e o Instituto de Etnomusicologia INET/MD). Os dois trabalhos retratam a pre-
senca do fado, respectivamente em Newark (EUA) e Santos (Brasil), junto das comunidades
portuguesas ai residentes. Provenientes de regides de Portugal, as quais a associacio do fado,
enquanto género performativo, nio ¢ evidente (regido lagunar da ria de Aveiro), sendo, por
outro lado, clara a sua associacido a Lisboa urbana, uma vez em espaco de acolhimento
migrante este género musical deixa de pertencer a Lisboa para pertencer a Portugal. Existe, por-
tanto, uma consciéncia de «musica nacional», que valida os seus cantores, emigrantes, como
representantes legitimos dessa musica no espaco de acolhimento. Porém, uma vez em Portugal,
a sua representacio ¢ desautorizada, visto que a remissio do fado como cancio de Lisboa des-
credibiliza a sua interpretacio fora desse territorio de pertenca e de origem.

8 A proposito da fundacio e da histéria da Etnomusicologia existe uma vasta bibliografia, da
qual me permito destacar a obra coordenada por Bruno Nettl e Philip Bohlman (1991).

° O artigo publicado em 1988, por Salwa Castelo-Branco e Manuela Toscano, no Yearbook
for Traditional Music, constitui uma excelente sintese sobre grande parte da documentacio
publicada em Portugal, no 4mbito da musica tradicional (Castelo-Branco e Toscano, 1988).

1 Embora esta situacio nao esteja ainda devidamente estudada, parte deste repertério come-
cava a ser utilizado pelos agrupamentos que hoje designamos por Bandas Filarmonicas, devi-
damente orquestrado, que, justamente nesta viragem do século, comecavam a adoptar reper-
torio secular, acompanhando assim uma alteracio de rotina nas suas actividades, que até
aqui se circunscreviam ao acompanhamento das praticas religiosas (missas, procissdes e fune-
rais) (Helena Lourosa, Entre o Popular e o Erudito. Estudo etnomusicoldgico da Banda de Mui-
sica de Santiago de Riba-Ul e do seu papel na formacao das Bandas Filarménicas em Portugal,
Tese de doutoramento em curso na Universidade de Aveiro)
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' Aqui se inclui, para além do ja citado prefacio de Teofilo Braga ao Cancioneiro de Musicas
Populares, as introducées de José Leite de Vasconcelos (1896) e de Anténio Arroio (1913) a
dois trabalhos de Pedro Fernandes Tomas.

12 A Etnomusicologia, enquanto disciplina académica, foi introduzida em Portugal apenas
em 1981, com a fundac¢do do Departamento de Ciéncias Musicais na Faculdade de Ciéncias
Sociais e Humanas, da Universidade Nova de Lisboa. A sua consolidacio deve-se funda-
mentalmente ao papel de Salwa El-Shawan Castelo-Branco, que, desde essa altura, tem de-
senvolvido um intenso trabalho de internacionalizacio da Etnomusicologia portuguesa con-
sagrada, desde 1995, pela fundacio do Instituto de Etnomusicologia (INET-MD), uma
unidade de investigacio que, em 2008, adquiriu uma dimensio interinstitucional, articulan-
do a sua ac¢io com as Universidade de Aveiro e a Universidade Técnica de Lisboa, através da
Faculdade de Motricidade Humana. O INET-MD ¢ sede do Comité Nacional do Interna-
tional Council for Traditional Music.

B Esta transcricdo foi originalmente realizada pelo meu colega Joaquim Carmelo Rosa, a
quem agradeco a sua cedéncia e a generosa colaboracio neste trabalho.

¥ Em 1909, a Real Academia de Belas Artes de Espanha fez distribuir uma circular com o
mesmo teor, mas oferecia prémios no valor de 2000 pesetas para os melhores trabalhos. De
acordo com Antonio Arroio, no texto de introducio ao livro de Pedro Fernandes Tomds
(1913), esta tera sido uma das causas do fracasso da proposta portuguesa: a auséncia de
incentivos financeiros (Op. cit., pp. xxii)

15 Este trabalho esteve na base de uma edi¢cio postuma, publicada em 1941.

16 Desde a circular de 1902, do Conselho de Arte Musical, que a designacio de folclore (folk-
lore) comecava a ser utilizada indiscriminadamente como sinénimo de popular.

" Aqui se incluem os trabalhos de Leca (1922, 1940, 1940a, 1946), Armando Cortes-Rodri-
gues (1927), e Gervésio Lima (1931, 1932) sobre os Acores; Padre Firmino Martins sobre
Vinhais (1928, 1938); Carlos Santos sobre a Madeira (1937, 1942); Goncalo Sampaio sobre
o Minho (1923, 1925, 1931, 1933, 1940); Jaime Lopes Dias sobre a Beira (1926-1971); Padre
Antonio Marvio sobre o Alentejo (1955, 1963, 1966, 1970, 1980); Francisco Serrano sobre
Magio (1921); Vergilio Pereira sobre o Douro Litoral (1950, 1957, 1959); Edmundo Correia
Lopes sobre Foz Coa (1926).

18 A este propdsito importa referir o trabalho pioneiro de Rosério Pestana, cuja tese de dou-
toramento se constrdi em torno desta politica de silenciamento que o Estado Novo desen-
volveu, no caso dos trabalhos produzidos no 4mbito da Junta Provincial do Douro Litoral
(Pestana, 2008).

¥ Rancho ¢ um termo muito utilizado na regido norte do Pais para designar um conjunto de
pessoas que, no passado, trabalhavam para uma casa agricola. Rapidamente, esta designacio
foi adaptada a outros significantes, como por exemplo na gastronomia - usado para designar
uma iguaria onde se incorpora muitos ingredientes diferentes (carne de porco, grao de bico,
couve, cenoura, batata, carnes de fumeiro, etc.), dando origem a um prato farto e destinado
a muita gente - ou ainda, a sua aplicacido a refeicio oferecida nos quartéis militares. A asso-
ciacdo desta palavra a uma entidade colectiva terd dado origem a sua utilizacio para designar
os grupos folcloricos, transferindo assim a sua utilizacdo coloquial para um contexto for-
malmente organizado e, por vezes, institucional (Sardo, 1988).
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2 Por iniciativa da Camara Municipal de Matosinhos, estd em fase final, neste momento,
um trabalho pioneiro de pesquisa sobre a obra de Armando Leca, sob a coordenacio de
Salwa Castelo-Branco e Rosario Pestana, incluindo também a andlise dos multiplos exem-
plos musicais que gravou em todo o Pais. Edicdo prevista para 2009.

! Infelizmente, nio tenho dados que me permitam justificar com rigor a formag¢io musical
escolar de Edmundo Correira Lopes. Baseio-me, portanto, nas informacdes dispersas sobre
os concertos que deu em Portugal, o primeiro dos quais em 1926, no Porto, e, sobretudo no
Brasil (Amadeu Cunha, notas biograficas em Ferreira 1948)

22 Relatorio enviado ao presidente do Centro de Estudos da Guiné Portuguesa, Dr. Fer-
nando Cruz Ferreira, em 2 de Abril de 1948, e por ele editado num artigo de homenagem a
Edmundo Correia Lopes (Ferreira, 1948).

B Em 1948, depois de um curto trabalho sobre musica, feito em Barroso, a pedido de Anto-
nio Ferro, Edmundo Correia Lopes segue para a Guiné numa missdo sobre etnografia lin-
guistica, encomendada pelo Comandante Sarmento Rodrigues, a data Governador da
Guiné. Os seus relatérios de campo, iniciados em Marco de 1948, sio bem elucidativos
sobre o lugar cimeiro em que colocava a experiéncia de terreno como premissa fundamental
para a investigacio. Ironicamente, morre em Bubaque, uma das ilhas do Arquipélago dos
Bijagds, em plena actividade de campo, de sincope cardiaca, a 7 de Junho de 1948.

2 Este periodo da historica da musica popular portuguesa ¢, certamente, o que mais foi estu-
dado e documentado pela moderna etnomusicologia, e também por outros dominios das
ciéncias sociais e humanas. Por essa razio, importa ter em conta os excelentes trabalhos ja
publicados de Daniel Melo (2001), de Salwa Castelo-Branco e Jorge de Freitas Branco
(2003), que inclui a primeira andlise sistematica sobre o fendmeno dos Ranchos Folcléricos
em Portugal, para além de 42 artigos sobre os processos de folclorizacio, e de Vera Marques
Alves (2007), assim como as teses de doutoramento de Manuel Deniz Silva (2005) e de Ro-
sario Pestana (2008).

2 Daniel Melo refere-se a génese deste processo durante os anos que precederam o Estado
Novo, e que levou a construcio do que designa por «Estado cultural» (Melo, 2003).

26 Oficio 243-3.° sec., de 24 de Fevereiro de 1956, apud Alves, 2003, 195.

¥ Nao sera possivel, certamente, elencar neste trabalho o papel de muitos outros investiga-
dores, que contribuiram de forma singular para o conhecimento que hoje detemos sobre as
praticas musicais em Portugal, durante o século XX. Todavia, nio quero deixar de referir o
protagonismo de Artur Santos (1914-1987), professor de Composi¢io no Conservatério Na-
cional (Lisboa), que desenvolveu um trabalho de qualidade internacional sobre a musica da
Beira Baixa e Beira Alta, e das Ilhas Terceira, de S. Miguel e Santa Maria (Acores), para além
de estudos inéditos noutras regides de Portugal Continental, na Madeira e em Angola. Iro-
nicamente, e talvez porque a sua metodologia e abordagem fossem demasiado contempora-
neas para a época, € pouco convenientes para os objectivos do Estado Novo, os seus traba-
lhos foram apenas conhecidos fora de portas. A qualidade dos discos, editados pela BBC,
pela Junta Geral de Angra do Heroismo e pelo Instituto Cultural de Ponta Delgada, foi re-
conhecida pelo International Folk Music Council, a instituicio que, na altura, regulava a
Etnomusicologia. A este propdsito, veja-se a tese de mestrado de Cristina Brito da Cruz
(Cruz, 2001)
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Grupo Coral dos Ceifeiros da Casa do Povo de Entradas-Castro Verde (s.d.), Modas
Corais do Baixo Alentejo: Cidade de Beja Tem; Vai Remando, Vai Remando;
Estando Eu a Porta; Uma Noite Tdo Serena; Acorda Maria Acorda. ALV-RT [EP].

Grupo Coral dos Ceifeiros da Casa do Povo de Entradas-Castro Verde (s.d.), Modas
Corais do Baixo Alentejo: Entradas do Alentejo; As Vezes Ld no Meu Monte; Sou
Soldado Vou Para a Guerra; Muito Bem Parece. ALV-RT [EP].

Grupo Coral Etnogrifico da Casa do Povo da Serpa (s.d.), Modas Corais do Baixo
Alentejo: Serpa do Alentejo; Moda da Azeitona; Mulatinhas; Salsa Verde. ALV-RT
[EP].

Grupo Coral Etnografico da Casa do Povo da Serpa (s.d.), Modas Corais do Baixo
Alentejo: Serpa que és Minha Terra; Lirio Roxo; Nao é Tarde nem é Cedo; Santo
Antoninho da Serpa. ALV-RT [EP].

Grupo Coral Etnogrifico da Casa do Povo da Serpa (s.d.), Modas Corais do Baixo
Alentejo: Tenho Barco Tenho Remos; Olha a Noiva se vai Linda; Menina
Florentina; Ai Que Praias. ALV-RT [EP].

Orquestra Tipica Albicastrense (s.d.), Namoro o Meu Zé; Maria da Conceicdo;
Espanhola; Milho Verde. ALV-RT [EP).

Ceifeiros da Casa do Povo de Cuba; Grupo Folclorico de S. Tiago de Custoias;
Rancho Regional de Santa Eufémia (s.d.), Natal Portugués. ALV-RT [EP].

Rancho Regional S. Pedro de Nabais (s.d.), O Meu Amor; Furta e Torna a Furtar;
Vais ou Nao Vais; Malhdo. ALV-RT [EP].

Grupo Folclérico de Pereira do Campo-Coimbra (s.d.), O Vira do Pereira; Farrapeira;
Loureiro; Malhdao. ALV-RT [EP].

Grupo Coral os Vindimadores da Vidigueira-Baixo Alentejo (s.d.), Os Passarinhos;
Erva Cidreira; O Estravagante; Deus Menino. ALV-RT [EP].

Rancho da Regidao de Leiria (s.d.), Palmito; Pulgas; Rico-Chico; Quem me Dera; Zé
que Fumas; Oiéai. ALV-RT [EP].

Rancho Regional de Gulpilhares (s.d.), Pastorinha de Gulpilhares; A Seranda;
Senhora Ana; Canoa. ALV-RT [EP].
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Rancho Folclérico de Riachos (s.d.), Pinheiro Ramudo. ALV-RT [EP].

Ceifieros da Casa do Povo de Cuba (s.d.), Pirolito, Olé; Chapéu Redondinho; Linda
Rama; Caracol. ALV-RT [EP).

Rancho Folclérico dos Pescadores do Tejo (s.d.), Pombo Rolador; Cor Tao Bela;
Agora E Que Me Bambeio; Verde Gaio. ALV-RT [EP].

Rancho Regional de Carreco-Viana do Castelo (s.d.), Preto; Verde Gaio; Vamos Dar
a Meia Volta; Velho. ALV-RT [EP].

Grupo Folcldrico de Cantos e Cramais de Pias-Cinfaes (s.d.), Quadrilha de Cinfées;
Agora é que me eu Maneio; Se Passares pelo Adro; O Anel que tu me deste; Hei-de
Usar Vestido Branco. ALV-RT [EP].

Grupo Folclérico de Silvares; Estrela Abrantes e Raul Simées (s.d.), Que Diacho;
Farrapeira; Estalado; Vira. ALV-RT [EP).

Grupo Folclérico de Santiago de Custoéias (s.d.), Ramaldeira; Dali-Dum; Malhdo; O
Coxo. ALV-RT [EP].

Rancho Regional de Santiago de Custoias; Grupo Regional de Moreira da Maia
(s.d.), Ramaldeira; Dali-Dum; S6 para Ti; Carrega a esquerda. ALV-RT [EP).
Rancho Regional de Paredes (s.d.), Regadinho; Verdegar de S. Jodo; Vira de Dois;

Galega. ALV-RT [EP].

Grupo Folclérico da Casa do Povo da Camacha-Ilha da Madeira (s.d.), Romarias da
Madeira; Rapsédia Regional; Dueto em Despique; Cancao das Ceifas. ALV-RT [EP].

Grupo de Sargaceiros da Casa do Povo da Apulia (s.d.), Rusga da Aprilia; Malhdo;
Vira da Apiilia; Cana Verde. ALV-RT [EP].

Grupo Folclorico de Santiago de Custoias (s.d.), Rusga; Vira de Roda; Tirana;
Coradinhas. ALV-RT [EP)].

Grupo Folclérico Poveiro (s.d.), S. Jodo Poveiro; O Mar Envola na Areia; Torradinhas;
Vira de Oito. ALV-RT [EP].

Rancho Folclérico da Casa do Povo de Cano (s.d.), Saia do Cano; Saia de Sousel;
Saia do Feliz; Vira da Desgarrada. ALV-RT [EP].

Rancho Folclérico da Casa do Povo de Cano (s.d.), Saias de Cabecdo; Acabamento;
Saias do Filipe; Saias da Casa Branca. ALV-RT [EP].

Rancho Folclérico de Alenquer (s.d.), Sariquité; Luizinha; O, Ai, O Linda...; Verde
Gaio das Carreirinhas. ALV-RT [EP].

Rancho Regional das Aves (s.d.), Se Eu Fosse Rato; Marrafas; Limdo Verde; Trupa.
ALV-RT [EP].

Rusga de Gulpilhares; Grupo Folclérico de Santa Cruz do Bispo (s.d.), Senhor da
Pedra; Chula; Malhao; Senhor da Serra. ALV-RT [EP).

Rancho Cantarinhas de Barro-Achada-Sobreiro-Mafra (s.d.), Senhora do Arquiteto;
Enleio; Vira da Murgeira; Morenita. ALV-RT [EP].

Rancho Folclorico de Cércio-Miranda do Douro (s.d.), Tenho de Ir e Bou; Helena; O
Vinte e Cinco; Carmelita. ALV-RT [EP].

Fazendeiros de Montemor-o-Novo (s.d.), Tira o Cravo; Cegonho; Saiote; Teu Peito
Tem Rendilhas. ALV-RT [EP)].
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Rusga de Gulpilhares; Rancho do Douro Litoral (s.d.), Tirana; Malhdo; Rabela;
Caninha Verde. ALV-RT [EP].

Grupo Folclérico de Santa Marta de Portuzelo (s.d.), Todos Me Querem; Vira de
Santa Marta; Senhor da Serra; Chula de Santa Marta. ALV-RT [EP].

Grupo Folclérico de S. Tiago de Custoias (s.d.), Vai Vai; Raspadinha; O de Ruz Trux
Trug; Senhora Ana. ALV-RT [EP)].

Rancho Tipico de Alqueidao (s.d.), Vamos Bailar; Malhdo; Cuco; O Meu Amor E
Gaiteiro. ALV-RT [EP].

Grupo de Sargaceiros da Casa do Povo da Apulia (s.d.), Vareira do Mar; Olivia;
Regadinho; Luizinha. ALV-RT [EP].

Rancho Regional de Paredes (s.d.), Velho; Cana Verde; Rosa Arredonda a Saia;
Vareira Velha. ALV-RT [EP].

Rancho Folclérico de Alenquer (s.d.), Verde Gaio de Alenquer; Morena; Vira das
Vindimas; Um Ar Que Lhe Dd. ALV-RT [EP].

Rancho Cantarinhas de Barro-Achada-Sobreiro-Mafra (s.d.), Verde Gaio; Feliz
Candeia; Vira de Trés Pulos; Bailarico Saloio; Fandango. ALV-RT [EP].

Rancho Folclorico do Bairro de Santarém (s.d.), Vira de Santarém; Fadinho das
Fontainhas; Vira do Grainho; Loureiro, Verde Loureiro. ALV-RT [EP].

Rancho Folclérico Rosas do Lena-Rebolaria-Batalha (s.d.), Vira que Vira; Oliveira Cho-
ra, Chora; Fadinho dos Camponeses; Vira dos Sapateiros; Farrapeira. ALV-RT [EP].

Rancho Tipico de Pombal (s.d.), Vira-lhe a Gaita; Verde Gaio; Ferrim Fim Fim; Pido.
ALV-RT [EP].

Rancho dos Sargaceiros de Apulia (s.d.), Xula; Bate Certo; Garrafinha; Laurindinha.
ALV-RT [EP].

Grupo Folclérico de Paredes de Coura (s.d.), Xula de Coura; Palmirinha; Cana
Verde; Loureiro; Fandango. ALV-RT [EP].

Xula de Barqueiros; Festada de Guimaries (s.d.), Xula Rabela; Senhor Arrais do
Barco; Vareira Xula; Velho. ALV-RT [EP].

Grupo Zés P'reiras de S. Simao-Amarante (s.d.), Xula; Rusga; Laurinda; Oliveira da
Serra. ALV-RT [EP].

Rancho Tipico de Santa Maria da Reguenga (s.d.), Xulita; Cana Verde; Caozinho;
Sao Sais, Amor. ALV-RT [EP].

Grupo Folcldrico de Barcelinhos (s.d.), Zé Que Fumas; Lima de Géios; Tau-Tau Biri-
Biri; Vareira. ALV-RT [EP].

Rancho Regional de Manhouce (s.d.), Zé Vai Lavar os Pés; Macadeiras; Olha a
Barca; O Meu Amor; As Folhas do Castanheiro. ALV-RT [EP].

Rancho Folclérico Flores de Pacos-Pacos de Ferreira (s.d.), Primavera; Deixa-te Estar;
Ai Mariquinhas; Danca a Videira. ALV-RT [EP].

ARTUR SANTOS (discografia entre 1956 e 1965)

O Folclore Musical nas Ilhas dos Acores. Antologia Sonora: Ilha Terceira 1-18. JGAH.
Discos 1-14: (LP 978", 25cm, 78 rpm) F100.000 - 100.005H, F 100.008 -
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100.012 H, F 100.0014 - 100.016 H; Discos 15-17: (LP 11¥*", 830cm, 78 rpm) F
100.017 - 100.019 G; Disco 18: (LP 978" 25cm, 78 rpm) F100.020 H.
LP/JGAH 1956 1-18].

O Folclore Musical nas Ilhas dos Acores. Antologia Sonora: Ilha de S. Miguel 1-10.
ICPD. (LP 97%", 25cm, 78 rpm) F 100.021 - 100.030 H. [LP/ICPD 1956 1-10.]

Folk Music of Portugal. Londres: BBC. (LP 333 rpm) LP 23757-23766. [LP/BBC
1956 1-10].

Muisica Popular da Ilha Terceira N.2 1. Separata da Antologia Sonora: O Folclore
Musical nas Ilhas dos Acores. JGAH. (LP 7", o18cm, 45 rpm) ASF 031.
[LP/JGAH 1957al.

Cantares do Povo de S. Miguel. Separata da Antologia Sonora: O Folclore Musical nas
[lhas dos Acores. ICPD. (LP 7", 818cm, 45 rpm) ASF 032. [LP/ICPD 1957].
Muisica Popular da Ilha Terceira N.2 2. Separata da Antologia Sonora: O Folclore
Musical nas Ilhas dos Acores. JGAH. (LP 7", 18cm, 45 rpm) ASF 033.

[LP/JGAH 1957b].

O Folclore Musical nas Ilhas dos Agores. Antologia Sonora: Ilha de Santa Maria 1-12.
ICPD. (LP 7", 45 rpm) [LP] ASF 034-045 [LP/ICPD 1963 1-12].

O Folclore Musical nas Ilhas dos Acores. Antologia Sonora: Ilha de S. Miguel 1-7 (2.2
campanha). Ponta Delgada: ICPD. (LP 10", 25cm, 333 rpm) [LP] ASF 046-
052 [LP/ICPD 1965 1-7].

MICHEL GIACOMETTI (discografia publicada entre 1959 e 1981):

GIACOMETTI, Michel, Chants et Danses du Portugal. Trds-os-Montes, Paris, Le Chant
du Monde, 1959.
GIACOMETTI, Michel-LOPES-GRACA, Fernando, Trds-os Montes, Lisboa, Arquivos
Sonoros Portugueses/Valentim de Carvalho, 1960.
, Algarve, Lisboa, Arquivos Sonoros Portugueses/Valentim de Carvalho,
1961.
, Portugal, Hamburg, Christian Wegner Verlag, 1961.
o , Oito Cantos Transmontanos. Francisco Domingues, Lisboa, Arquivos
Sonoros Portugueses, 1961.
, Anthology of Portuguese Music. Trds-os- Montes. Algarve, Nova lorque,
Folkways Record/Ethnical Folkways Library, 1962.
, Minho, Lisboa, Arquivos Sonoros Portugueses/Valentim de Carvalho,
1963.
, Visages du Portugal, Paris, Le Chant du Monde, 1964.
, Alentejo, Lisboa, Arquivos Sonoros Portugueses/Valentim de Carvalho,
1965.
, Cantos Tradicionais do Distrito de Evora, Lisboa, Arquivos Sonoros Por-
tugueses/Junta Distrital de Evora, 1965.
__, Bailes Populares Alentejanos, Lisboa, Arquivos Sonoros Portugueses/

__/ﬁlentim de Carvalho, 1968.
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, Bonecos de Santo Aleixo: Auto da Criacdo do Mundo, Lisboa, Arquivos
Sonoros Portugueses, 1968.
, Beira Alta, Beira Baixa, Beira Litoral, Lisboa, Arquivos Sonoros Portu-

gueses/Valentim de Carvalho, 1970.

, Cantos Religiosos Tradicionais Portugueses, Lisboa, Philips, 1971.

, Pequena Antologia da Musica Regional Portuguesa, Lisboa, Philips, 1971.
, Alentejo: Muisica vocal e instrumental, Lisboa, Torralta/Publitotal, 1974.
, Bonecos de Santo Aleixo, Lisboa, Sassetti/Diapasio/Secretaria de Estado

da Cultura, 1981.

, Cantos e Dancas de Portugal, Lisboa, Sassetti/Diapasido/Secretaria de

Estado da Cultura, 1981.
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