ESTRUTURA E PROCESSO DE
FORMACAO DAS FORMAS CULTURAIS

O CASO DO CANTE ALENTEJANO

Sonia Isabel Moreira Cabeca

Tese apresentada a Universidade de Evora
para obtencédo do Grau de Doutor em Sociologia

ORIENTADOR: José Rodrigues dos Santos

EVORA, SETEMBRO 2015

INSTITUTO DE INVESTIGAGAO E FORMAGAO AVANCADA






Agradecimentos

Com que letra se escreve Maria

Com que letra se escreve gratiddo
Com que letra se escreve lealdade
Com que letra se escreve corag@io

(Moda alentejana)

Agradeco aos Professores José Rodrigues dos Santos e Cladudia de Sousa Pereira a aturada
coordenacdo do Projecto “Dindmicas do Cante” e a preciosa contribuicdo teérica e humana no
meu contacto com a realidade do Cante. Agradeco igualmente a Carla Malheiro, Madalena Vaz
Freire e Valentina Castro do secretariado do CIDEHUS.

Obrigada Professor José Rodrigues dos Santos, por toda a disponibilidade na orientacdo deste
trabalho, sabedoria e inspiragao.

O trabalho aqui apresentado nao seria possivel sem a calorosa recepcao que recebi no terreno
por parte de grupos e cantadores, sem a atencdo que sempre me foi dedicada e o convite a
participar em varias celebracdes do Cante, o que transformou a minha investigacdo num
enorme prazer. Obrigada a Associacdo Moda por todo o apoio e pela possibilidade de devolver
a colectividade parte do conhecimento angariado.

Finalmente, agradeco a todos os familiares e amigos que ao longo dos anos partilharam este
meu projecto, em especial a minha irma Carla Cabeca Loureiro que me acompanhou em varias
ocasides e se tornou, também ela, uma amiga do Cante. Obrigada José e Margarida Cabeca,
Ana Maltez Costa, Ema Marques, Marisa Pisco, Joana Rosado... Obrigada Custddia, pela sua

relevante presenc¢a nos mais variados eventos.

Dedico, pois, esta dissertagdo, cujo empenho resumo numa quadra:
- Ao orientador, por fazer significar a palavra mentor;
- Aos cantadores e grupos corais, por toda a simpatia e disponibilidade para partilhar saberes;

- A minha familia e amigos, pelo interesse, forca e confianca depositada.

O papel em que te escrevo
Sai-me da palma da mdo
A tinta sai-me dos olhos

A pena do coragdo

(Cantiga alentejana)



O trabalho de campo desta dissertacdo foi conduzido através do Centro Interdisciplinar de

Histdria, Culturas e Sociedades da Universidade de Evora (CIDEHUS-UE).

Esta dissertagdo foi escrita ao abrigo do acordo anterior ao Acordo Ortogrdfico de 1990.

Todas as imagens fotografadas ou produzidas por S.M. Cabega.




Estrutura e Processo de Formagao das Formas Culturais: o caso do Cante Alentejano

Resumo

Qualquer sistema de prdticas individualizado que se distinga aos olhos dos seus praticantes é
caracterizavel pela forma que assume e pelo seu conjunto de atributos. A essa forma
corresponde uma moldura analitica que encontra o seu equivalente real nos actores e no
modo como formulam discursos sobre as suas praticas, do qual emerge um conjunto de
normas. Por conseguinte, a forma tanto é uma construcdo metodolédgica externa para a
descricdo do sistema e das suas condicdes de existéncia como uma realidade dinamica,
produtora de identidades culturais. Pretendemos substituir uma nocdo imprecisa de “forma
cultural” por um conceito estruturado, definindo-a como sistema de referéncia que os
membros de uma cultura partilham e que define e regula as producdes e reproducdes culturais
e que comporta um elemento estruturante, um sistema normativo e uma dinamica social. O
caminho para essa conceptualizacdo implica a aplicacdo do conceito a um objecto empirico,
operagdo que realizamos ao analisar o Cante Alentejano — conjunto de maneiras de cantar
observadas do Alentejo — enquanto forma cultural.

Palavras-chave: forma cultural, estrutura, processo de formacdo, sistema normativo, Cante

Alentejano.
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Structure and Formation Process of Cultural Forms: the case of Cante Alentejano

Abstract

Any system of practices that can be individualized and distinguished by its practitioners can be
characterized through the form it assumes and the set of its attributes. Such form corresponds
to an analytical framework that has its equivalent in the real actors world and in the ways they
formulate utterances about their practices, from which emerges a set of rules. Therefore, the
form is both an external methodological construction needed for the system’s description and
a dynamic “emic” reality that produces cultural identities. We intend to replace an inaccurate
notion of "cultural form" by a structured concept. We will define it as the reference system
that the members of a given culture share and that guides and regulates the cultural processes
of production and reproductions of the system. The concept comprises a structural element, a
normative system, and a social dynamic. The path to this conceptualization implies applying
the concept to an empirical object, operation that will be held by analyzing Cante Alentejano —
a set of ways of singing from Alentejo — as a cultural form.

Keywords: cultural form, structure, formation process, normative system, Cante Alentejano.

Words: 175
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INTRODUCAO

O trabalho que aqui se apresenta parte de uma necessidade conceptual. Como tratar um
sistema de prdticas enquanto sistema individualizado, distinto dos demais? Impde-se a
construcdao de um conceito regularizador, estritamente definido, que intuimos nos diversos
estudos que concernem a “forma cultural”. Contudo, se podemos de facto indexar uma forma
cultural a um sistema de praticas culturais, os diversos textos que abordam a temadtica falham
em concretizar a sua definicdo cientifica ou em operacionalizar o conceito e a “expressdao” (na
auséncia dessa conceptualizagdo) é utilizada em contextos francamente dispares. O exercicio
aqui proposto é, pois, a construcdo, rigorosa, de um objecto cientifico.

Matriz geradora de praticas, a forma cultural é uma propriedade efectiva dos individuos e dos
grupos. Os actores sdo portadores de esquemas mentais e culturais que lhes permitem agir de
modo criterioso e que explicam a forma que as suas praticas adquirem e os julgamentos que
formulam sobre as mesmas. Mas uma definicdo adivinha-se insuficiente, ainda que confira
dimensdo ao objecto. A forma é real, propriedade dos grupos que a portam. Mas é igualmente
uma moldura que configura, dd forma e deve poder ser concebida enquanto ferramenta
heuristica para a descricdo do real, pertinente na sua contribuicdo para a organizacdo de uma
teoria geral das prdticas. A construcdo do conceito “forma cultural” ficaria deste modo
incompleta sem tentar a sua operacionalizagdo, sem a constru¢gdo metodoldgica de um
instrumento que dé conta ndo so6 da estrutura das formas culturais e das suas caracteristicas,
como das suas condig¢des de existéncia e processo de formagao e evolugao.

E no Cante Alentejano, na definicdo e caracterizacdo do Cante Alentejano enquanto forma
cultural, que ancoramos o exercicio. Ao dotar o estudo das praticas culturais de uma
ferramenta capaz de tratar de modo similar diferentes formas culturais, fazemos sobressair na
moldura analitica cambiantes espaciais, registamos contornos. E-nos igualmente permitido
comparar sincronicamente, observar diacronias.

Iniciamos o texto apresentando o espaco de problemas em jogo. Seguimos com a
apresentacdo de um sistema de praticas em concreto — o Cante Alentejano — aqui tratado a luz
do recém-definido conceito de forma cultural. Obedecendo a trés momentos distintos,
embora unidos — a construcdo do objecto cientifico, a descricdo do objecto empirico e a
colagdo entre ambos — s3o duas as partes que compdem a tese apresentada: uma tedrica e
outra tedrico-pratica, seguidas da discussdo, sendo as fontes tedricas transversais a todo o

documento.
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Na primeira parte apresentamos os topoi cientificos, para deles emanar uma proposta tedrica
de conceptualizacdo da forma cultural. Se utilizamos a palavra, designando assim a producado
cientifica que nos antecede, fazemo-lo no estrito respeito do seu primario sentido de “o que
tinha sido dito antes”, de forma para “fazer sentido”. Julgamo-lo apropriado na medida em
gue o exercicio que nos ocupou percorreu um longo caminho de significacdo; de atar, coser e
entrelacar um campo interdisciplinar precioso mas nao organizado. Mais que arrolar teorias,
tratou-se de reconhecer que elementos cientificamente valiosos contribuiriam, e de que
forma, para criar um espaco de problemas e entre eles tecer uma relacdo dialéctica.
Estudamos a natureza das formas para dar conta de diferentes graus de pertenca, da
existéncia de praticas mais ou menos admissiveis, de elementos definidores, de formas que
variam no tempo e no espago, para melhor compreendermos as suas propriedades, os seus
limites esconsos e o espago onde estas se movem e com outras formas convivem. Assinalamos
seguidamente como os diversos autores tém tratado a forma cultural, que questdes colocam,
que principios de abordagem, que teorias. Da confrontacdo da natureza com as configuracdes
apresentadas, definimos e operacionalizamos o conceito de forma cultural que orienta o
processo heuristico: sistema de referéncia que os membros de uma cultura partilham e que
define e regula as producdes e reproducdes culturais através de um processo que comporta
um elemento estruturante, um sistema normativo e uma dinamica social.

Um conjunto relativamente estavel de caracteristicas emerge do processo de negociacao das
praticas sociais para fazer reconhecer a forma cultural, que perdura e mantém as suas
caracteristicas ao longo do tempo. Para compreender esta regularidade olhamos mais de perto
o jogo normativo, a regulagdo das praticas e a relagdo entre os actores. O que é seguir uma
regra? Se de facto nem toda a accdo é socialmente orientada por regras, estas em muito
contribuem para a definicdo do espago de jogo e para a cristalizacdo das praticas culturais.
Trata-se igualmente de reconhecer o modo de producdo de uma forma cultural, ou seja, como
os recursos simbdlicos sdo mobilizados pelos praticantes para criar a forma, através do
estabelecimento de uma rede de relagdes sociais.

O espaco de problemas é constituido, deste modo, pelo estatuto dos objectos culturais e as
suas condicBes de existéncia. Sdo estes puros instrumentos classificatérios ou nogbes de
referéncia usados no terreno pelos praticantes? Podem estes ser claramente delimitados no
espaco como objectos de natureza completamente distinta como “casa”, “cdo” ou “cadeira”?
Desafiando a ldgica aristotélica, os objectos culturais obstam a imposicao de fronteiras
rigorosas na categorizagdo. S3o espagos constituidos por diversas combinagdes e
interferéncias e com elementos que oferecem duvidas quanto a sua pertenga, em que alguns

elementos sdao melhores exemplos ou mais representativos. Nao podem, portanto, ser
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tratados do mesmo modo que outro tipo de objectos, nem na sua delimitagdo, nem na sua
relagdo com os demais objectos que concorrem num mesmo espago, nem na sua relagdo com
esse mesmo espaco. Entre os objectos culturais se distinguem formas culturais tdo variadas
como o Cante, o Fado, o Tango (entre as praticas culturais musicais) e o Campo Literario ou o
Feudalismo (sistemas de praticas culturais e sociais alargadas).

No estudo da categorizacdo e da problematica a ela associada, apoiamo-nos em vdrias linhas
de orientacdo tedrica. Uma primeira linha, reconhece que estes objectos sdo instrumentos
simultaneamente etic e emic (Pike, 1954), reconhecidos ndo sé pelos actores no terreno, que
deles fazem uso na determinacdo das suas prdticas, como pelo investigador. Quanto a
estrutura, seguimos dois pontos de apoio: a teoria dos conjuntos com fronteiras difusas
(Bromberger e Morel, 2001), espagos polimorfos, constituidos por diversas combinacdes e
interferéncias que se definem entre “o que é” e “o que ndo é” (Nosofsky, 1988a e 1988b) nos
quais as categorias sdo politéticas e ndo implicam a presenca de nenhuma caracteristica em
particular ou caracteristica essencial ou suficiente de pertenca (Needham, 1975); e os estudos
de Zadeh (1965), Lakoff (1987), Rosch (1973, 1978) e Rosch e Mervis (1975) sobre o estatuto
dos elementos considerados na categoria, com os seus diferentes graus de pertenca, objectos
“protdtipos”, “modelos ideais” e variantes ou extensdes.

O outro problema tedrico do nosso espaco concerne ao processo de formacdo das formas
culturais. Os objectos culturais, ainda que observados sincronicamente, tém uma historia,
emergem num processo que é simultaneamente social e cultural; social porque resulta da
interacgdo entre individuos e grupos, cultural porque concernem a uma estrutura (maneiras de
pensar, agir) indexada a um sistema de referéncia. Num processo de formacdo, as formas vao-
se constituindo, consolidando e cristalizando ao longo do tempo, mantendo-se ou dando
origem a novos objectos. Este processo de formacdo, que leva um “certo tempo”, “o seu
tempo”, imprevisivel e contingente, caracteriza-se pela emergéncia de normas (Reynaud, 1999
e 2004; Becker, 1963; Goffman, 1983; Friedberg, s/d [1993]). Todo e qualquer conjunto de
praticas que ndo gera normas acerca do que é ou ndo autorizado dispersa as praticas sem
permitir a emergéncia duma forma cultural distinta. E a regulacdo normativa da forma, do que
se pode ou ndo fazer, e que tanto concerne as boas praticas como aos limites do praticavel,
que determina o que é essencial numa forma, o seu canone. No processo de formagao,
produgdo e regulagcdo duma forma, as normas e o jogo de regulacdo apresentam-se como o
modo de cristalizacdo das formas culturais. A emergéncia das normas nas formas culturais, ao
contrario de um processo legislativo imediato (e de um sistema normativo inteiramente
prescritivo) em que a norma é prevista e aplicavel a partir de um momento concreto, é um

processo continuo, ndo homogéneo e nem sempre coerente. Ele incluiu normas nao escritas,
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tdcitas e implicitas que resultam em e de diferentes visdes e versdes que os actores veiculam e
que sdo susceptiveis de diferente interpretacdo e até de contestacdo. S3o estes os
instrumentos de regulacdo adequados a estrutura do sistema de praticas e que possibilitam
gerir a diversidade que observamos a nivel estrutural. Este sistema nunca é totalmente
coerente (ha normas divergentes, concorrentes...), deixa em aberto esse espago entre o
desejdvel e o aceitavel, entre “o que deve ser” e “o que pode ser” e permite uma
multiplicidade de condutas apropriadas (de maneiras consideradas correctas). O sistema
normativo expressa diversos entendimentos acerca do adequado e desadequado, os melhores
modos, as melhores praticas, o desaconselhado, o recusado... e aprecia¢cdes como “o bom”, “o
melhor”, “o mau”, “o impraticavel”, “o absurdo”, “o bonito”, etc. Toda esta movimentacao
infere na estabilidade ou instabilidade duma forma cultural. Nenhuma forma pode ser
totalmente andrquica, mas também ndo é consentanea e unanime; ela obedece, sim, a pontos
de referéncia comuns necessarios a sua distin¢do entre as demais formas.

E deste conjunto de problematicas, e em resposta aos problemas enunciados, que emerge
uma hipdtese de definicdo de forma cultural. O conceito apoia-se nas teorias da categorizacao
para identificar um primeiro elemento: a estrutura, que é o conceito que a forma veicula em si
e concerne a definicdo dos constituintes da forma, que determinam o que nela é essencial e
inclui os diversos entendimentos que originam subcategorias, a relacdo entre componentes e
os critérios de inclusdo no sistema de referéncia. Um segundo elemento emana do estudo da
regulagdo das prdticas: o sistema normativo, sistema de controlo, de regras e san¢bes que
inclui tanto qualquer exigéncia para a pertenga como a proibicao de determinados elementos,
determinando o que pode ou n3do ser praticado no ambito da forma cultural e garantindo que
o respeito a estrutura é observado. Em terceiro lugar, tratando-se a emergéncia das formas
culturais de um processo social, importa considerar o universo das praticas que os actores
referenciam e atribuem a forma cultural, a base social da sua existéncia. As formas culturais,
constituidas pela actividade humana e ao mesmo tempo o meio dessa constituicdo, ndo sao
independentes dos grupos que as portam, das praticas que estes exibem e dos discursos que
sobre ela exaram. A colectividade portadora da forma cultural suporta, organiza, determina
aquilo que a forma cultural é e ndo é, define e negoceia as suas praticas. Aplica normas,
socializa os novos praticantes, avalia e sanciona as praticas. S3o os actores sociais que, ao
emitirem um julgamento de valor sobre as suas produgdes culturais, conferem as formas a sua
“legitimidade” e “forga simbdlica”. Identificamos, pois, como terceiro elemento, a dindmica
social, ou seja, as relagdes entre os actores sociais portadores da forma, forca motriz da

produgdo e reproducdo dos bens culturais.
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No final da primeira parte, apoiando-nos em trabalhos de autores que descrevem sistemas de
praticas e recorrendo a objectos que se situam fora do campo das praticas culturais musicais e
com estruturas alargadas no tempo e no espago, experimentamos tratar outros objectos
enquanto formas culturais: o campo literdrio e o feudalismo. No exercicio sdo colocadas em
evidéncia as estruturas radiais e fractais das formas culturais, cujos limites sdo esconsos e
zonas em constante mutacdo. E exposta a inclusdo de novos modos de concretizacdo das
formas culturais, a avaliacdo, por parte da colectividade portadora, dos novos elemento em
relacdo aos canones instituidos e a categorias contrastantes, a existéncia de elementos com
estatutos diferentes. Observamos igualmente a emergéncia das formas culturais, histdrica e
culturalmente determinadas.

A segunda parte da dissertacdo é dedicada ao Cante Alentejano, sistema de praticas que
servird para reforcar a definicdo conceptual proposta e a utilidade da ferramenta para o
conhecimento concebida.

Conjunto de formas de cantar melismaticas sem instrumentos que assenta na atribuicdo de
diferentes papéis aos cantadores e na exceléncia e liberdade dos solistas, o Cante Alentejano
tem como berco, como o nome indica, o Alentejo, regido a sul de Portugal. Longe de poder
atestar a sua origem (0 momento exacto do inicio da pratica), assumimos, no entanto, que
esta pratica musical e cultural esteja presente na esfera de sociabilidade das comunidades
rurais alentejanas hd varias geracbes. Ganhando notoriedade as escalas nacional e
internacional, o Cante é hoje praticado fora dos limites geograficos que o viram nascer. Apesar
das variagGes micro-locais, o Cante Alentejano distingue-se claramente das formas musicais de
outras provincias portuguesas (e da vizinha Espanha) e de outras formas musicais que
coexistem na regido e é imediatamente reconhecivel ndo so pelas populacées autdctones
como para as demais.

De um intenso e prolongado trabalho de campo resulta a segunda parte da tese. Com recurso
a um pluralismo metodoldgico (entrevista, observagdo, participacdo, conversa,
documentagdo...) e empirico (com a presengca em encontros de grupos, ensaios, convivios,
desfiles, visitas a sedes...) foi possivel a recolha de um conjunto alargado e diverso de dados
qgue ndo descura qualquer tipo de manifestacdo do Cante e nos permite ter uma leitura
abrangente acerca dos modos de concretizagdo da forma cultural Cante e das praticas que lhe
estdo associadas e um sdélido entendimento dos discursos que a colectividade emite sobre as
suas praticas e da emergéncia de normas.

O “Grupo Coral Alentejano” é a forma de organizacdo da pratica actual do Cante com maior
visibilidade e tem servido de base para descrever a estrutura do Cante (deixando, deste modo,

uma parte significativa de lado). Os grupos corais apresentam-se, no palco e em desfile,
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alinhados em filas paralelas frente ao publico e concebem as suas interven¢gdes como
espectaculo. A forma de realizacdo consensual do Cante distribui os cantadores por trés
partes, uma colectiva (os “baixos”, ou coro) e duas individuais (o “ponto” e o “alto”, solistas).
As modas sdo iniciadas por um ponto, que canta, em geral, a cantiga que antecede a moda
propriamente dita (que é o refrdo). Segue-se o alto, que canta (como o nome indica) num tom
mais alto e inicia a moda (geralmente duas estrofes). O coro relne-se ao alto para continuar a
moda. Esta estrutura repete-se uma vez mais terminando a execu¢dao: ha uma Cantiga — a
moda — outra cantiga — e novamente a moda. O repertério dos grupos é escolhido em funcao
dos pontos e altos disponiveis. Dele fazem parte dezenas de modas mas o grupo apenas ensaia
um pequeno numero para cada manifestacdo, distribuindo antecipadamente os papéis de
solista. Esta forma de interpretacdo tem sido moldada pelos constrangimentos do canto
organizado, evoluindo para este formato estandardizado que obedece a espectacularizacdo.
No entanto, existe um Cante para além deste canone formal, nem sempre alvo de atencdo e
que interessa considerar. De acordo com as memodrias dos mais antigos, a prdtica do Cante
decorria informalmente no seio das comunidades alentejanas dos finais do século XIX e
principios do século XX e era fruto das contingéncias mais do que de uma organizacdo
deliberada (cantavam os “ranchos” de trabalhadores, os homens na taberna, a familia no lar,
os participantes do baile e das festas locais e religiosas...). Esta forma, que é anterior a
instituicdo dos grupos corais, subsiste porém (até nos momentos de convivio entre grupos). Na
interpretacdo informal as pec¢as ndo tém uma duragdo previamente definida (prolonga-se e
podem-se cantar dezenas de letras enquanto ha vontade e disponibilidade dos cantadores
para fazerem o ponto e o alto). Os solistas, que podem ser outros que ndo os cantadores de
exceléncia, revezam-se e negoceiam a sua intervencdo no momento. Os cantadores
distribuem-se num circulo para que essa negociacdo seja possivel. Uma outra modalidade
possivel no dominio das praticas informais, raramente referida e em desuso, é a interpretacao
a solo.

Observamos, pois, a existéncia de diferentes modos de concretiza¢cdo do Cante, que resultam
na proposta de definicdo do Cante Alentejano como um conjunto de “maneiras de cantar” que
admite, cultiva e legitima um conjunto de maneiras de cantar particulares, tidas como licitas
partes do Cante e em que a diversidade é importante; com varias dimensdes, que dizem
respeito tanto a organizacdo social da performance como a varios parametros que
determinam a performance em si (tonalidades, tempo, acentuacdes, fraseado...); e que se
define também pela negativa, por oposicdo a outras maneiras de cantar, excluindo

modalidades percepcionadas como nao sendo Cante.
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Destacamos, deste modo, a diversidade, concretizada em vdrios aspectos do Cante,
nomeadamente na liberdade que “pontos” e “altos” tém para, dentro dos parametros
aceitaveis para cada moda, acelerar ou desacelerar os seus solos e demorarem mais ou menos
na interpretagdo do seu trecho. De acordo com os grupos, ou usos locais, uma determinada
moda pode incluir mais ou menos cantigas, mais ou menos estrofes, ser ou ndo dobrada e as
partes atribuidas aos solistas podem variar (o alto pode cantar o primeiro verso da moda, uma
silaba ou uma palavra apenas ou mesmo mais que um verso; o ponto pode cantar a cantiga
por inteiro ou apenas parte...). Varios espacos de variacdo podem ainda ser determinados,
quer devido a pronuncia (ter “a fala diferente” é cantar de forma diferente) ou a cadéncia em
gue a moda é cantada (ligeira, “mais decidida”, arrastada...).

As regras do Cante sdo estabelecidas, portanto, a dois niveis: as normas internas que regulam
a maneira de cantar de cada grupo e as que enquadram o conjunto das maneiras de cantar
“aceitaveis”. Neste campo, os julgamentos oscilam entre a validacdo de algumas variantes e a
condenacdo de outras. Ha discursos dispares ou concordantes; rejeitados, de larga ou fraca
adesdo; maneiras aceitaveis, outras toleradas, outras desprezadas; consideradas boas ou mas,
inovadoras ou conservadoras. Ha praticas prontamente descartadas, outras em permanente
discussdo. Diversos elementos sdo introduzidos ou reintroduzidos, quer por substituicdo de
antigas praticas quer por adicdo ou apuro destas.

Nesta parte dedicada ao Cante damos conta do seu contexto histérico, fazendo uma viagem
diacrénica por diferentes momentos do Cante. Reflectimos sobre a dindmica entre a
conservagao das praticas e a introdugdo de novos elementos, a dialéctica que permite que as
praticas se adequem ao contexto sem no entanto se descaracterizarem. Explicamos como os
grupos corais, relativamente recentes no Cante, se tornaram a sua face mais visivel, sendo o
grupo de homens em fileiras cerradas a imagética mais poderosa associada a esta forma
cultural. Antes da sua instituicdo, outros modos de executar a moda, outras maneiras de
cantar (pois que o Cante concerne diferentes maneiras de cantar que sdo positivamente
sancionadas) eram frequentes. Que lhes aconteceu entretanto? Abordamos a organizacdo
social do Cante, a reparticdo dos papéis entre cantadores, os espacos de variacdo. Depois, os
repertorios, as palavras e versos contagiosos, o cancioneiro classico, as adaptacgdes realizadas,
o processo de composicdo (e a dificuldade, por vezes, de definir algo como novo ou velho).
Com a crescente espectacularizacdo do Cante observamos a emergéncia de novas formas de
apresentagdo como cantar desfilando e de uma preocupa¢do “etnografica” que pretende
vestir o Cante de passado alentejano rural. O Cante sai da taberna, dos campos, migra para os

palcos. Que mudancas? Como evoluiram as praticas? E que futuro? A data que escrevemos
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estas linhas, com a patrimonializacdo e a salvaguarda, adivinha-se um novo tempo, um tempo
gue requer tempo para compreender, para ser constado.

Sob uma dupla perspectiva — cultural e sociolégica — conferimos os elementos que constituem
a forma: da estrutura e do sistema normativo avaliamos fronteiras; entre as normas e os
actores, os discursos. Aferimos contornos, formas candnicas, prdaticas aceitaveis e zonas
sombra. Damos conta da estrutura e do processo de formacao do sistema de praticas, dos
modos de producao e reproducdo cultural. Olhamos sincrénica e diacronicamente. Situamos,
pois, o objecto Cante no seio das praticas culturais movedicas.

Finalmente, o exercicio de validacdo: a descricdo da forma cultural “Cante Alentejano”, que
permite dar conta da emergéncia das formas culturais e da sua estruturagdo e processo de
formacao.

Um texto que, para além da conceptualizacdo do conceito de forma cultural e da sua
estruturacdo em torno de trés elementos essenciais e sua aplicacdo empirica, enlaca dois

corpos tedricos fundamentais: a teoria das formas culturais e a teoria das normas.
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Parte | - A FORMA CULTURAL

1 Da natureza das formas

Qualquer sistema de praticas que se individualize e se distinga aos olhos dos seus praticantes é
caracterizdvel pela forma que assume, pelo conjunto de atributos que o define de modo mais
ou menos preciso, que o distingue dos demais e que determina o que dele faz parte (e nao faz
parte) e o que constitui o seu nucleo central.

Ao sistema de praticas assim particularizado corresponde uma forma, uma estrutura, matriz
ou moldura analitica que encontra o seu equivalente real nos actores e no modo como
formulam e reformulam os discursos sobre as suas praticas. Desse conjunto de discursos e de
praticas emerge um conjunto de normas que as regulam. Por conseguinte, a forma ndo se
resume a uma construcdo metodoldgica externa, artificial, para a descricdo do real; deve,
antes, ser obrigatoriamente considerada tanto na sua estrutura como enquanto processo de
formacdo, realidade dindmica que implica relagdes complexas entre actores (um modo
histérico-culturalmente determinado), potencialmente mobilizador de mecanismos de
producdo de identidades culturais. “Forma cultural” é pois um conceito que tanto permite
descrever de modo fundamentado as caracteristicas de um sistema de prdticas como dar
conta das suas condi¢cOes de existéncia; descrever a sua estrutura e a relacdo com demais
formas.

A estrutura, antropoldgica, tem portanto uma histdria. Ela herda, é devedora, das formas que
Ihe precedem. Por outro lado, ndo existe isoladamente, mantendo um conjunto de trocas com
as formas suas contemporaneas (distincdo e repulsa, empréstimo, contaminacgdo...). Mas
precisamente por existir num contexto temporal determinado, tanto pode ser compreendida
sincronicamente como diacronicamente (Sausurre, 1916). Sobretudo, no seu tempo. “Nunca
um fendmeno histérico se explica plenamente fora do estudo do seu momento”?, diria Bloch
(1949: 35). Como Nadel (1957) bem compreendeu, dois “eixos” ou perspectivas de analise sdo
fundamentais no estudo dos fendmenos “socioculturais”: a perspectiva cultural e
antropoldgica (estrutura simbdlica e funcionamento da forma; formacgao, existéncia e evolugao
da forma) e a socioldgica (grupos sociais, praticas e normatividade; o eixo das acgbes). A
estrutura (sistema de relagGes entre os actores) articula e ordena as partes, conferindo uma

certa invariabilidade. Mas as formas culturais ndo sdo como “batalhGes rompendo

! Como adiante referimos, é necessaria a renuncia ao “idolo das origens”, essa “obsessio embriogénica”
de explicar “o mais préximo pelo mais remoto”. O que é a origem? Um “comeco”? As “causas”? “Como
se o problema importante ndo fosse saber como e porqué de uma significacdo se deslizou para outra”,
como se uma palavra “nao tivesse o seu papel, em uma lingua determinado pelo estado contemporaneo

do vocabulo” (Bloch, 1949:31-36).
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indiferentemente um pais ou continente”: “sdo sensiveis as variacdes de contexto”, como
explicam Bromberger e Morel (2001: 9), pelo que excessos de reconstrucdo diacrdnica ou de
observacdo espacial sincrénica serdo improficuos. Para Holland e Cole (1995) a cultura
(enquanto conjunto de artefactos reproduzidos e valorizados socialmente pelos individuos e
grupos) deve ser compreendida simultaneamente como um sistema de significados e como um
resultado social e material de situagdes histdricas especificas. Assim, a andlise do conteudo
(préprio de uma filosofia de analise discursiva de Derrida ou Foucault) se alia a do contexto
(dos processos de formacdo das formas culturais, de reproducbes das praticas, dos meios de
producdo, das regularidades das formas; presentes nos trabalhos de Berezin, 1994; Hartman,
2003; Degirmenci, 2006...); a estrutura interna e a formacdo e relagdo entre formas
(perspectiva dupla de Abrahams, 1976; Willis e Corrigan, 1983; Bohlman, 1988; Leal, 2001;
Bromberger e Morel, 2001; Santos, 2001; Robitaille, 2010...).

“Para complicar o jogo” (Bromberger e Morel, 2001: 3), ndo obstante a tendéncia humana de
percepcionar um mundo fragmentado por limites, eles sdo, de facto, turvos, de contornos
erraticos. Caprichosos, dir-se-ia. Por vezes as fronteiras parecem inexistentes (hd um tipo de
vestuario, de construgdo, de receita culinaria...) ou sdo espacos de empréstimo, polimorfos,
constituidos por diversas combinacdes e interferéncias? que se definem de formas desiguais
entre “o eu” e “o outro”, entre “o que é” e “o que ndo é”. A fronteira é, portanto, ponto de
interrogagdo, campo de possibilidades e de trocas: que elementos constituem um
determinado grupo, uma determinada categoria, um determinado sistema de prdticas, uma
determinada estrutura, enfim, uma determinada forma?

Classificar, colocar as coisas em grupos distintos e determinados (o que ndo faz parte e o que
parte faz) de acordo com as relagdes entre estas, ndo é um acto simples. E, no entanto, essa
classificagdo que permite uma convengdo para que os praticantes reconhegam a forma que
usam (Abrahams, 1976)® e ajam de acordo com o que é reconhecido e aceite (ibidem).
Resultado de uma elaboracdo (e mais adiante veremos, de um processo de normatizacdo e de
construcdo de canones), a mera similitude entre objectos é incapaz de explicar plenamente o

exercicio de classificar (Durkheim e Mauss, 1903). Mutdvel, a forma, que ao contrario da sua

2 “Estas zonas de transi¢do, marcadas por polimorfismo e interferéncias, onde varios tipos e variacdes
sdo possiveis, sdo particularmente reveladoras do sentido do fluxo de empréstimos, dos mecanismos
que regulam a escolha duma férmula em detrimento doutra” (Bromberger e Morel, 2001: 19, traduzido
do francés).

3 “Apontamos os géneros porque, nomeando certos padrdes de expressdo, somos capazes de falar
sobre as formas tradicionais e os conteudos convencionais de representagdo artistica, bem como dos
padrées de expectativa que tanto artista e publico transportam para a performance estética”
(Abrahams, 1976: 193). Traduzido.
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real natureza representamos tendencialmente em circulo, nem sempre é nitidamente
delimitada (ibidem®). O que é “um jogo”, pergunta Wittgenstein (no “Tratado Ldgico-
filoséfico”, 1953), ndo encontrando um conjunto de caracteristicas comuns a todos eles® e
admitindo a possibilidade de invencao de novos jogos pouco ou nada semelhantes aos ja
existentes: “Como se delimita o conceito de jogo? O que é ainda um jogo e o que jd ndo o é?
Podes especificar as fronteiras? Ndo. Podes tracar algumas” (1953: 230, n. 68). Ainda assim, o
conceito “jogo” existe. E “esfumado”. A incapacidade de definir rigorosamente as suas
fronteiras “ndo é ignorancia” e tdo-somente a assercdo da inexisténcia de predicaveis (de
categorias aristotélicas) dando conta de tudo o que pode ser afirmado de um sujeito®. O
conceito, filosoficamente definido enquanto representacdo mental que reldne os caracteres
comuns e distintivos de um conjunto de seres da mesma espécie (Abrunhosa e Leitdo, 1998)
pode ndo possuir esse conjunto de caracteristicas fixas julgadas condi¢cdes necessarias (tudo o
que é F satisfaz a condigdo mas ndo garante que tudo nessa condicdo é F) e suficientes (tudo o
que satisfaz a condicdo é F mas ndo garante que tudo o que é F satisfaca essa condi¢do)’ a
partir das quais é aferida a sua extens3o (a totalidade dos objectos a que se refere um termo)2.
Processos de reajustamento, correccdo, alargamento sdo possiveis (inevitaveis). Mas ainda
gue imprecisa nos seus limites, a forma, conforme a compreendemos, é individualizada e
distinta das demais e é nela possivel observar regularidades e elementos caracterizadores; um
padr3o geral, “como um esquema de folha” (Wittgenstein, 1953: 234, n. 73)°, um “schema”

(Rumelhart, 1980)%.

4 Delimitar uma classe implica analisar os caracteres pelos quais se distinguem e se reconhecem os seres
reunidos na classe, exercicio nem sempre possivel.

5> De acordo com Needham (1975) é o botanico francés Michel Adanson (no livro “Familles des Plantes”,
1763) que primeiro desafia a visdo tradicional da categoriza¢do definida pelas propriedades comuns dos
seus membros, o que revolucionaria todo o sistema taxondmico: para que um elemento pertenga a uma
determinada classe de plantas ndo é necessdrio que possua todas as caracteristicas dessa classe e, em
caso de duvida, o elemento deve ser adstrito a classe com a qual possui mais caracteristicas em comum.
6 S30 10 as categorias aristotélicas (Aristoteles 384 a.c — 322 a.c): substancia, qualidade, quantidade, de
relagdo, duracdo, lugar, acgdo, paixao ou sofrimento, maneira de ser e posigao.

7 Definicdo genérica de condicdo necessdria e de condicdo suficiente obtida em qualquer manual de
filosofia, como o acima referido...

8 Tomas de Aquino (1225-1274) explica que na enunciacdo sujeito e predicado s3o os elementos
materiais e a copula (o verbo), o elemento formal. Matéria e forma sdo o verdadeiro sujeito da
existéncia: “A forma e a matéria, quanto a elas, sdo reciprocamente causas uma da outra do ponto de
vista de seu ser: a forma da matéria, enquanto ela lhe confere o ser em acto, a matéria da forma
enquanto ela a suporta". Comentarios de S. Tomdas de Aquino ao Livro n2 3 de Metafisica de Aristételes
(Livro 3, n. 775 em Gardeil, 2013).

9 “Mas que este esquema seja compreendido como esquema e n3o como a for¢a de uma determinada
folha”.

10 A teoria do Schema, desenvolvida por Rumelhart (1980: 33-58) assume que, ao obter qualquer
conhecimento, este é ordenado pelo individuo numa estrutura que permite dar sentido a nova
informacdo. E uma estratégia activa, uma técnica de codificacdo que facilita a apreensdo. Os esquemas
sdo estruturas mentais que permitem que os individuos compreendam e associem o que lhes é
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Numa recente investigac¢ado, Frixione (2007) constata que ndo ha homogeneidade na forma de
categorizacdo, ndo sendo possivel identificar nem um mecanismo cognitivo processual comum
de categorizacdo a todos os individuos, nem uma noc¢do uniforme de conceito (que serve para
designar uma série de coisas, ndo mutuamente exclusivas, como representacdes mentais de
classes, nogOes, concepgdes lexicais, padrdes...), o que assinala a incerteza acerca de como se
procede a classificacdo, por um lado, e do que pertence ao mesmo dominio, por outro. Se a
problematica nos merece atencdo (em particular a segunda) é porque as estratégias e
férmulas de classificacdo e o agrupamento dos objectos evidenciam a natureza fluida das
formas.

Tendencialmente classificamos, pois, os objectos de acordo com as caracteristicas que
possuem em comum. No entanto, colocamos objectos com caracteristicas comuns em
categorias diferentes. No sentido contrdrio, certas coisas exemplificam um mesmo conceito
por partilharem as mesmas caracteristicas ainda que possam designar coisas diferentes (e
coisas diferentes sdo designadas por um mesmo conceito)l. Essa relacdo de familiaridade
entre coisas que até podem ser muito distintas entre si é registada por Wittgenstein (1953)
como “parecenca familiar” ou “semelhanca de familia” (“familiendhnlichkeit”), em analogia
com o filho que herda tracos dos seus antecessores, ndo havendo no entanto uma
caracteristica comum a todos eles?. Fenémenos que “nada tém em comum” sdo, desta forma,
“aparentados entre si de muitas maneiras diferentes” (228, n. 65): “porque chamamos a uma
coisa um numero? Um pouco porgue tem um parentesco directo com muitas coisas a que até
agora se chamou numero; e com isso, poder-se-ia dizer, entrar num parentesco indirecto com
outros a que damos o mesmo nome. E alargamos o nosso conceito de nimero...*” (229, n. 67).

Donde os limites tracados, as fronteiras, podem diferir a nivel individual: “o conceito dela ndo

€ 0 mesmo que o meu, mas é-lhe aparentado” (235, n. 76).

apresentado: os objectos, a relagdo destes com os demais, situagdes, eventos... Um “schema” de um
cdo, por exemplo, conterd informacdo genérica (late, é quadripede, tem cauda..) e especifica
(tamanho, raca...). A cada nova experiéncia se incorporard nova informagdo: a relacdo com outros
animais, a sua docilidade ou ferocidade, etc.

1 Como uma “odd-job word”, termo cunhado por Wittgenstein, uma palavra usada em diversos
contextos.

12 Conceito que encontraremos nas concep¢des tedricas de grande parte dos autores que aqui
referiremos em relagdo ao assunto: Rosch e Mervis, 1975; Needham, 1975; Rosch, 1978; Lakoff, 1987.

13« . do mesmo modo que, ao fiarmos uma corda, cruzamos uma fibra sobre a outra. E a robustez da
corda ndo estd em haver uma fibra que a percorre a todo o cumprimento, mas em que muitas fibras se
sobrepGem umas as outras”, continua. Recorrendo novamente ao exemplo dos jogos: Que tém todos
em comum? Quando se olha ndo se verd “o que todos tém em comum, mas veras parecencas,
parentescos”. “Vemos uma rede complicada de parecencgas que se cruzam e sobrepdem umas as outras.
Parecencas de conjunto e de pormenor” (228, n. 66).
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Conceitos variaveis, categorias com elementos sem caracteristicas comuns e diferentes
objectos pertencentes a mais que uma categoria (as formas herdam e sdo “contaminadas” de
e por outras formas, ja o referimos) atestam a fluidez dos limites que ndo sdo claros, antes
difusos (mesmo confusos), como faz notar Rosch (1973), que toma de empréstimo o termo
“fuzzy”?*, de Zadeh (1965). Quais os critérios de pertenca a uma categoria? O c3o, o gato
pertencem a categoria animal. E bactéria? (Zadeh, 1965). As classes sdo por vezes indefinidas:
o que é a classe das mulheres bonitas? e dos homens altos? pergunta o matematico. Estas
observagdes evidenciam a existéncia de elementos com diferentes graus de pertenga a uma
determinada classe, um “fuzzy set”, “classe de objectos com um continuum de graus de
pertenca” (1965: 338)% na qual a cada elemento é atribuido um valor diferente’®.

Que imagem de triangulo seria adequada se nenhuma “atingiria a universalidade do conceito”,
pergunta Kant (1781: 183). Qualquer que seja a imagem que formulemos, serd meramente um
representante do conceito que nos ocupa, um “schema”, “representa¢do de um processo geral
da imaginacdo para dar a um conceito a sua imagem” (ibidem: 183), “condicdo formal”. O
“schema” representa “como nos aparecem” os objectos. Da mesma forma, ao pensar o
conceito de cdo se tracara uma imagem de um quadrupede; contudo, a sua aparéncia em
particular (raga, tamanho, cor, etc.) serda uma figura entre um ndmero indeterminado de
possibilidades. E dentro dessas figuras, algumas serdo mais “possiveis” que outras. Como
explica Rosch (1973), determinados objectos serdo mais representativos de uma categoria. Um
pardal encaixa-se melhor na categoria “ave” que uma galinha; uma mag¢a serd mais
frequentemente pensada como fruta que um tomate. Se nem todos os objectos tém o mesmo
estatuto numa categoria (ibidem), os atributos dos objectos reais ndo ocorrem uniformemente
(Rosch, 1978) e alguns parecem melhor reflectir a estrutura de uma categoria enquanto um
todo. Estes objectos sdo elementos “protdtipos”, os “melhores exemplos da categoria”,
objectos cuja pertenca a uma determinada categoria é evidente, ndo discutivel” (é “o caso
mais claro”) (Rosch e Mervis, 1975: 574). Ao comparar outros objectos com o protétipo duma
determinada categoria se afere a sua pertenca ou ndo a ela (Rosch, 1973). Desta forma, os

elementos prototipicos ndo sé tém mais atributos em comum com os outros elementos da

categoria, como mais atributos em comum entre si: quanto mais atributos um item possui em

14 A autora utiliza o termo “fuzzy borders”.

15 “A fuzzy set is a class of objects with a continuum of grades of membership”.

16 Num intervalo que se pode quantificar entre 0 e 1, os objectos da classe possuem valores diferentes e
sdo ordenados de acordo com o seu grau de pertenca. Na relacdo entre classes observamos fenémenos
de inclusdo, unido, intersec¢dao, complemento, convexidade...

7 Holland e Cole (1995) sublinham a existéncia de valores padrdes, elementos essenciais de um
“schema” (Rumelhart), que raramente evocamos porque os tomamos como verdadeiros. Como
“respira” e “tem sangue quente” no caso de um gato.
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comum com os outros membros da categoria, maior a possibilidade de ser considerado um
membro representativo desta; ao invés, “quanto menos prototipico o item, menos itens da
categoria tendem a partilhar os seus atributos” (1975: 582)%. Em boa parte dos casos, a
ligacdo entre protétipos de uma mesma categoria evidencia e é operacionalizada por

“parecenca familiar”*®

. Existem, no entanto, outros principios de formacdo de protdtipos
(ainda que este seja o mais frequente) como a validade por palpite, “cue validity” (Beach,
1964), que designa a probabilidade de um objecto pertencer a uma determinada categoria
(probabilidade condicional de x/y cuja validade é calculada pela frequéncia que x — “cue” — tem
em y — categoria): uma probabilidade alta (“high cue validity”) indica que o atributo é mais
representativo da categoria em que se inclui, ou seja, possui mais informacdo valida para
identificar os objectos que pertencem a essa categoria (Rosch e Mervis, 1975).

O atributo estrutural duma categoria ndo reside, portanto, numa caracteristica comum a todos
os seus elementos. Nela encontramos elementos com propriedades necessarias e suficientes
de pertenca. Outros objectos que a ela pertencem, porém, ndo possuem todas as
caracteristicas em comum mas podem ainda assim ser reconhecidos como elementos do
mesmo conjunto. De acordo com a tipologia de Beckner®® (1959 em Needham, 1975: 354), os
primeiros elementos dir-se-iam “monotipicos”; os segundos “politipicos”. Segundo Beckner,
nenhuma propriedade é universalmente distribuida numa classe: cada um dos seus elementos
possuira varias propriedades do seu conjunto de propriedades (cujo numero total é
indeterminado ou, melhor, mutdvel) e cada propriedade serad possuida por varios elementos
(mas ndo todos) (ibidem)?!. Assim, os termos classificatérios duma categoria “n3o se referem
as caracteristicas em comum mas a classes politéticas de factos sociais”?? (Needham, 1975:
349). Uma categoria é politética na medida em que “ndo implica a presenca de nenhuma
caracteristica em particular” (363) e nela contém organismos com muitas similaridades mas
nenhuma caracteristica essencial ou suficiente para pertencer ao grupo (Sneath, 1962 em

Needham, 1975). No entanto, é de supor, como Lockhart e Hartman (1963), que num grupo

18 "Quanto mais um item tem atributos em comum com os outros membros da categoria, mais ele sera

ser considerado um bom e representante membro da categoria". "Quanto menos prototipico o item,
menos outros itens na categoria tendem a compartilhar cada atributo”. Traduzido do inglés.

1% “Os membros de uma categoria passam a ser vistos como protétipo da categoria como um todo na
medida em que eles tém uma semelhanca de familia (tém atributos que se sobrepGem aos de) outros
membros da categoria” (Rosch e Mervis, 1975: 575). Traduzido do inglés.

20 Beckner, M. (1959) The biological way of thought, New York: Columbia University Press

21 segundo Lockhart e Hartman (1963: 68), “nenhuma propriedade é necessariamente possuida por
todos os individuos do grupo e nenhum organismo tem todas as propriedades genericamente
caracteristicas dos membros do seu grupo” (traduzido do inglés).

22 Traduzido do inglés.

2 Sneath, P. H. A. (1962) “The construction of taxonomic groups” em G. C. Ainsworth e P. H. A. Sneath
Microbial Classification, Cambridge: Cambridge University Press
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politético se encontre “um conjunto monotético de propriedades comuns” (1963: 76),
elementos que julgamos constituir o nucleo central, candnico, duma forma.

A dimensdo de uma categoria ndo é facilmente medida (Durkheim e Mauss, 1903;
Wittgenstein, 1953; Beckner, 1959 em Needham, 1975; Zadeh, 1965; Rosch e Mervins, 1975;
Needham, 1975; Lakoff, 1987; Bromberger e Morel, 2001...). Dada a variabilidade do valor que
é atribuido a cada elemento (quer porque a categoria compreende diferentes graus de
pertenca, quer pela existéncia de elementos que melhor a representam) e a possibilidade de
admissdo de novos elementos (a maioria das categorias ndo é fechada a priori), ainda que seja
possivel identificar um conjunto de caracteristicas comuns, reconhecer todos os objectos da
categoria conhecendo apenas um dos seus membros é irrealizavel (o que é conhecido sobre
um membro da classe ndo é conhecido sobre os outros membros, observa Needham).
Segundo Lakoff (1987), diferentes modelos cognitivos emergem de um mesmo conceito,
criando a sua combinacdo um “modelo de clusters”. Recorrendo a explanagdo do conceito de
“ma3e” (1987: 74), exemplifica: de diferentes modelos / critérios (nascimento, genético,
amparo, marital, genealégico, etc.) emanam diferentes concep¢des de made (mae barriga de
aluguer, mae bioldgica, mae adoptiva, madrasta, a mulher que cria, a mulher imediatamente
antecessora, etc.). Todos estes modelos cognitivos contribuem para o conjunto (cluster) de
significagdes que o conceito “mae” assume. Nesse conjunto, os elementos convergentes dos
varios modelos formam uma subcategoria, um “modelo ideal” (que importa dos varios
modelos). O que fica de fora sdo variantes ou extensbes?*. Trata-se de uma estrutura radial,
formada por uma subcategoria central e uma estrutura de significados relacionados, extensées
ndo centrais. As variantes sdo aprendidas por conven¢do na comunidade (e ndo previsiveis por
regras gerais) e determinadas pelo modelo central (é relacionando o novo elemento com o
conceito central que se afere a sua pertenga, ou ndo, a categoria), podendo dar origem a novas
categorias. O nucleo central do que significa determinado conceito, ainda assim, ndo
descrevera a categoria na sua totalidade.

Que tém em comum as categorias socioculturais? Responde Noyes (2005:4): “[A)] Identificam
certas praticas culturais com um certo ambiente ou actores sociais, diferenciados por categoria
/ status, geracdo, género, etnia, ideologia, educacdo, estilo de vida, ou modo de consumo /
producdo. [B)] Sdo abstractas, capazes de englobar varios casos. [C)] Carregam uma pesada
carga valorativa [D)] Com o tempo, acumulam fortes ressondncias mistas e multiplos
significados. Todos os termos, até os mais localizados, sdo alvos em movimento; Embora

frequentemente usados como categorias "naturais", na verdade, o seu significado ndo pode

2 No exemplo aqui explorado, o modelo ideal de m3e seria a mulher que dé a luz, é guardi3 legal e
ampara a crianga, é a progenitora e é casada com o pai. A madrasta seria uma variante nao central.
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ser separado da sua histéria. [E)] Tendem a emergir como categorias descritivas. Ao longo do
tempo, no entanto, tornam-se prescritivas, usadas como directrizes. [F)] A sua importancia é
contrastante, por definicdo. Cada categoria tem um ou mais “Outros” implicitos. Algumas
podem desenhar fronteiras nitidas destinadas a manter as distin¢des; outras podem ser
fluidas”?.

Uma intrincada rede de categorias é assim construida. Os membros de cada uma delas
possuem atributos e estatutos diferentes e podem ser partilhados por mais que uma
categoria. O que constitui o nucleo central de cada uma delas é negociado entre os diversos
actores e depende da relacdo com os demais membros e demais categorias. A classificacao, a
inclusdo ou exclusdo dos elementos numa determinada categoria, é feita quer pela sua
concordancia com os elementos do nucleo central, candnicos ou prototipicos, quer avaliando
que caracteristicas ndo possuem (Lakoff, 1987), “o que ndo sdo” ou “o que ndo tém”;
comparando a similaridade entre o objecto a categorizar e os objectos experienciados de
categorias contrastantes (Nosofsky, 1988a, 1988b). As categorias contém elas proprias
subcategorias que se individualizam no seu interior, em formacdes “fractais” (Mandelbrot,
1989). A estrutura da subcategoria é, nestas condi¢gdes, homoéloga da categoria que a inclui
(Santos, 1996). Ao contrario dos objectos mesurdveis através da geometria euclidiana,
categorias, sistemas de praticas, formas culturais, sdo rugosos, fragmentados, com contornos
desiguais; sistemas complexos, ndo lineares na relacdo entre as suas partes. Observando-as,
cada uma delas é “igualmente desigual”, autossimilar, como a costa de um pais, irregular

qualquer que seja a escala a que a observemos. Como o universo.

2 O conceito de forma cultural

Apesar duma literatura relativamente prolifica, em que varios autores referem “forma
cultural” (Mufioz, 2007; Appadurai, 2003; Williams, 1979; Dorin, 2006a; Leal, 2011; Adam:s,
2008; Berezin, 1994; Hartman, 2005; Mark, 2003; Regev, 1994; W.illis e Corrigan, 1983;
Robitaille, 2010; Curto, 2004...), nenhum dos trabalhos define operacionalmente o conceito. A
nogdo continua a ser, como Williams (1981) reconhece, uma “mixed bag”?. Impde-se, a nosso
ver, uma construgao cientifica do objecto, rigorosa, nos termos acima propostos e aqui
sistematizados:

a) A forma cultural enquanto construgdo metodoldgica, um modo histdrico-culturalmente

determinado, ferramenta heuristica, para a descricdo do real, que fornece uma estrutura,

25 Em inglés no original.
26 “0 nosso vocabulério para a discussdo das formas é radicalmente diminuido e confuso” (ibidem).
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matriz ou moldura analitica e descreve o seu processo de formacdo e condi¢cGes de existéncia e
as caracteristicas do sistema de praticas.

b) A forma cultural enquanto dimenséGo, com um equivalente real, uma propriedade efectiva
dos individuos e dos grupos. Na realidade, os actores sdo portadores de esquemas (mentais,
culturais) que lhes permitem agir de modo criterioso e que explicam a forma que as praticas
adquirem e os julgamentos que os actores formulam sobre as mesmas (a cultura como
substantivo, objecto, coisa). Ao colocar énfase nas praticas, compreende-se simultaneamente
a natural diversidade e a regularidade da forma, a sua dindmica e a sua capacidade para
perdurar.

Deste modo, a forma é tanto uma ferramenta para o conhecimento como uma matriz
geradora de praticas. A forma configura (é um suporte, sustentaculo), regula, controla (é ao
mesmo tempo criador de estruturas, cdrcere); é constituida pela actividade humana e, ao
mesmo tempo, o meio dessa constituicdo (Giddens, 1996, 2000b). Ela deve ser apreendida
num tempo e num espago em concreto e adstrita a uma colectividade de portadores (como ela
é num determinado periodo), por um lado; por outro, sendo fruto de um processo histdrico, é
necessario compreender a dindmica que possibilita a estrutura com que ela se nos apresenta.
Construir o conceito “forma cultural” e tentar a sua operacionalizacdo é, por conseguinte,
atender ao seu estatuto duplo (Nadel, 1957), de construcdo analitica, resultado do trabalho
antropoldgico, e de entidade cultural e social, presente nas representacdes mentais e nos
discursos dos seus portadores. Cada forma cultural é reconhecida, distinta e sé existe na
medida em que, para além de suportada por uma colectividade, mantém as suas
caracteristicas identitarias ao longo do tempo. Ela deve ser entendida tanto do ponto de vista
externo, “etic” (construcdo externa quanto a analise dos seus componentes, indexada a um
sistema de referéncia externo) como “emic” (identificando como os portadores definem a
forma cultural e as praticas que julgam adequadas) (Pike, 1954). A destringar, dois cddigos,
duas partes de um “circulo hermenéutico” (Batalha, 1998): o que é considerado pelos
participantes como relevante para o seu sistema de comportamento, que traduz a maneira
como os participantes de uma determinada cultura entendem e organizam a sua relagcdao com
o mundo que o rodeia e uma linguagem exterior, que fara essa descodificacdo (ibidem).

As formas culturais ndo tém sido, julgamos, devidamente descritas e sdo definidas de modo
incompleto dada a concentragdo, tdo-somente, em aspectos parciais; por ndo compreender,
por um lado, como os portadores entendem os seus sistemas de praticas e definem as suas
maneiras “correctas” e, por outro, como as formas sdo estruturadas tendo em conta os
discursos e praticas dos seus agentes e como emergem as normas nos grupos sociais. Ou seja,

negligenciar a andlise dos componentes ou como os praticantes categorizam as diversas
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manifesta¢des culturais que coexistem no seu espacgo sociocultural, impede a apreensao da
forma para além do seu elemento estrutural ou do seu conteido?’. Ora a separa¢do muitas
vezes operada entre a estrutura e o conteldo é artificial e improficua (Schank e Abelson, 1988)
(ainda que para propdsitos analiticos ela tenha vindo a ser proficua, quando compreendida a
interpenetracdo dos elementos).

Para além dos elementos puramente estruturais, é necessario procurar o sentido da accdo do
sujeito na sua prépria situacdo?® (Boudon, 1990). Contudo, a estrutura é dual (Giddens, 1996)
e, enquanto resultado de praticas regulares e reprodutora de praticas, concerne tanto as
condicOes que a governam (e que permitem a sua continuidade ou ditam a sua dissolugdo),
como as praticas sociais (“série de actos desencadeados pelos actores”) das colectividades ou
comunidades sociais que, através da interacg¢do, a originaram (1996: 121). Para Bourdieu (2002
[1972]) é necessario atender aos principios de produgdo das praticas, aos mecanismos
operados na relagdo entre as estruturas e as praticas que as conformam. As estruturas sdo
“regularidades associadas a um meio ambiente socialmente estruturado”, produtoras de
habitus, “sistemas de disposicGes duradouras, estruturas estruturadas predispostas a
funcionarem como tal, ou seja, enquanto principio de geracdo e de estruturacdo de praticas e
de representacdes que podem ser objectivamente reguladas e regulares” (2002: 163).
Daremos conta quer dos processos de formacdo das formas, quer das praticas, quer dos
actores. Tratar “forma cultural” enquanto conceito operacional permitira:

- A delimitagdo, no seio das praticas culturais movedi¢cas, de um objecto em relagdo aos
demais (o que constitui um problema de categorizagao);

- Por a prova um instrumento para a defini¢do concreta, cientifica e geral das praticas (uma
“teoria formal”, no sentido de Boudon (1990), uma espécie de quadro a preencher a partir do

momento em que nos propomos utiliza-la para explicar observacoes reais.

2.1 Definigao e operacionaliza¢ao do conceito “forma cultural”

A forma, uma das primeiras questdes de que a sociologia se ocupou. A “sociologia formal”
(sociologia “da forma”, “formismo”) de Georg Simmel, de inspiracdo kantiana, € amplamente
conhecida. “As formas que tomam os grupos de homens, unidos para viver ao lado dos outros

OU uns para os outros, ou entdo uns com os outros — ai estd o dominio da Sociologia” (Simmel,

27 Como nota Bohlman (1988), a propdsito da musica, é determinante poder determinar o estilo a que
pertence: ndo se trata de saber que pecas existem mas como sdo elas organizadas em estilos.
28 56 podemos imputar estados mentais a actores individuais (ibidem).
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1898 em Filho, 1983: 47). S3o as formas que devemos observar®. A forma social confere “o

|II

caracter social” (ibidem), é a construcdo colectiva que permite a vida social dos individuos, a
organizagdo das relagdes sociais, elemento que orienta e organiza a “ac¢do reciproca”. E “a
mutua determinacdo e interaccdo dos elementos pelos quais se constréi uma unidade”
(Simmel, 2006 [1917]: 64): ela configura, regula e controla a vida que, nesta dptica, ndo so
necessita da forma para existir (ela € um suporte), como por ela é determinada (ela cria
estruturas que se mantém mais ou menos estdveis ao longo do tempo®°). Fixas ou efémeras,
de acordo com a sua capacidade para adquirir autonomia, estdo presentes quando “uma
mesma forma de sociacdo” é “observada em conteudos totalmente diferentes” e “0 mesmo
interesse” surge “realizado em formas de sociacdo completamente diversos” (Simmel, 1909
em Filho, 1983: 62).

A forma é simultaneamente sustentdculo e carcere. E uma “matriz cultural” (Curto, 2004), um
invélucro. “A nocdo de forma lembra a moldura de um quadro. Ela tem como fung¢do destacar
a pintura e, portanto, o génio do artista, que é o que acontece com a forma, cuja nogao é
encontrada no ideal-tipo de Weber” (Maffesoli, 2008: 7). Conceito sociolédgico criado enquanto
instrumento de ordenacdo e compreensao da realidade, de criacdo de tipologias, o tipo-ideal
de Max Weber extrai os elementos da realidade para melhor a analisar: formular um tipo-ideal
é incidir nos elementos caracterizadores de um dado fendmeno para deles fazer emergir uma
sintese de tracos comuns (Giddens, 1976). Mas para Williams (1981), o “formismo” enquanto
ferramenta descritiva, evita a focagem nos aspectos gerais de uma determinada prdtica em
detrimento da pratica em si mesma. Ele ndo esquece as propriedades especificas. A forma é
um “principio do conhecimento e a matéria de uma realidade (a sua esséncia) ndo é conhecida
sendo através da forma”, é o instrumento que permite que “o essencial da existéncia” nao seja
confundido “com a aparéncia” (Pais, 2009: 23). Para Maffesoli, “ao estarmos atentos a forma
podemos entendé-la ndo como uma externalidade vazia de sentido, mas como resultado de

um principio de organizagdo que nos remete a um sentido” (1996: 247), o que pressupde

como tarefas de investigacdo a identificacdo dos elementos que caracterizam uma

2% N3o ha formas vazias nem contetddos sem forma (Filho, 1983). No entanto, é a forma e n3o o
contetdo que devemos compreender. O estudo da forma no sentido simmeliano é um processo de
objectivacdo que separa a multiplicidade das formas do seu conteido empirico, conferindo-lhe uma
dimensdo objectiva. No ensaio “Sociability” (1971 [1911]) Simmel afirma que a conversa é significante
como processo formal e ndo enquanto actividade. A sociabilidade, enquanto forma, é baseada no
conhecimento das regras formais de comportamento que os individuos partilham. Ao “descer” para o
nivel do contetido conversacional, perde-se de vista o jogo da sociabilidade. E na violacdo da forma que
reside a transgressdo da sociabilidade.

30 As relacdes sociais, flutuantes e em constante desenvolvimento, apresentam formas externas
relativamente estdveis que lhes conferem uma unidade, uma vez que ndo se alteram cada vez que uma
relagdo em concreto muda (Simmel, 1971 [1908]).
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determinada forma e das condi¢Ges de possibilidade da sua emergéncia: a forma é “condicdo
de possibilidade” (Maffesoli, 1987). A forma impde limites, aglomera, germina, faz “sobressair”
o quotidiano: “As coisas existem porque elas se inserem numa forma”, explica (1987: 98). “Nao
é o0 que o objecto social é mas a maneira como ele se dd a ver que deve guiar a nossa
pesquisa” (ibidem: 126).

Criar esquemas de inteligibilidade, ndo impede, nota Boudon (1990), a distincdo entre a
estrutura e a realidade em si (o que evita “a armadilha do realismo”). Contudo, trata-se, ao
invés, de admitir que a forma, até aqui descrita enquanto construcdo metodoldgica (uma
maneira externa, artificial, de descrever o real) encontra o seu equivalente real nos actores
(decerto heterogéneo em relagdo a primeira), o que Ihe confere a sua realidade. Tal postura
tedrica, mais proxima dum realismo metodoldgico, atenta a forma como os actores explicam
as praticas e os julgamentos que sobre elas formulam. Ao abordar a informagdo enquanto
forma cultural, Curto (2004) aponta precisamente a sua dupla natureza: mais que uma
episteme (no sentido que Foucault (2004 [1969]) lhe confere, um a priori histérico que permite
compreender as condi¢des de existéncia e de emergéncia dos enunciados e os seus modos de
ser), a forma cultural é “uma configuracdo do ecossistema comunicativo e textual” (Curto,
2004: 90): ela “ndo é redutivel a uma «fungcdo» nem a um «efeito» cognitivo, porque supde
uma complexa matriz de significacdo, um conjunto quase transcendental de condi¢des formais
e préticas para produzir sentido” (ibidem: 91)3. Para além duma “totalidade dotada de uma
estrutura propria” (Muioz, 2007: 2) cuja fungdo é a de suporte (um “esqueleto” ou uma “infra-
estrutura”), a forma cultural, “histérico-antropolégica”, incluiu “fungbes de orientagdo e
integracgdo, assimilagdo e crescimento” (ibidem: 51). Tal como Appadurai (2003, 2005), o autor
trata a cultura como substantivo, definindo-a enquanto objecto, coisa, substancia. Mas se o

1”32 por ndo achar “util

primeiro abandona o conceito de “cultura” em prol de “forma cultura
considerar a cultura como uma substancia” e “preferivel considera-la como uma dimensdo dos
fendmenos sociais”3® (Appadurai, 2005: 42), Mufioz vai designar por forma cultural “qualquer
objecto das culturas antropoldgicas, qualquer objecto da enorme multitude de produtos do
trabalho cultural. As mercadorias, os bens, coisas da producdo”** (Mufioz, 2007:3).

Dorin (2006a), tendo por referéncia Simmel, propde abordar a cultura ao mesmo tempo do

ponto de vista individual e das comunidades. Como o segundo entende, a cultura é dual,

31 Traduzido do espanhol.

32 5em contudo o explicitar epistemologicamente.

3 Traduzido do francés. “A ideia pode ser resumida da seguinte forma: ndo é Gtil considerar a cultura
como uma substancia; é preferivel considera-la como uma dimensdo dos fendmenos sociais, uma
dimensdo que toma em consideracdo a diferencas locais e concretas”.

34 Traduzido do espanhol.

20 FORMAS CULTURAIS / S. M. CABECA



movimenta-se entre sujeito e objecto; entre a cultura “subjectiva”, questdo pessoal, e a

735

cultura “objectiva”?®, a forma, reificada, independente do individuo, produto material e

). A forma emerge das

resultado do processo cultural (ideias, valores, competéncias..
préprias relagdes sociais, ndo se encontra no abstracto. E apreendida dentro dos limites e
especificidades de um determinado grupo e periodo (em que colectividades? em que tempo?)
e estd disponivel apenas nas suas versdes histdricas. A sua estrutura é uma estrutura
“histérica” (Simmel, 1968 [1882]), situada no tempo e no espaco. Atender a forma é identificar
a sua organizacdo interna, os seus propodsitos e relacdes actuais com outras organizacdes no
mesmo campo da sociedade (Williams, 1995 [1981]), o que implica expandir a descricdo e
anadlise a histdria do seu contexto. A forma é, portanto, fruto de um processo social que

implica um conjunto de relagbes complexas entre os actores, a pratica cultural (Williams,

1974), “sistema significante através do qual (...) uma ordem social é comunicada, reproduzida,

experienciada e explorada” (Williams, 1995 [1981]: 13). Alids, continua Williams, “ndo ha
separacdo absoluta entre as relagGes sociais que sdo evidentes e reconhecidas como as
condicBes necessarias a uma pratica (...) e as que estdo tdo incorporadas na pratica que sdo ao
mesmo tempo sociais e formais”?” (ibidem: 148).

Assim, para Williams, qualquer sociologia da cultura terd necessariamente que ser uma
sociologia histérica. A forma é um legado comunicacional em constante mudanca, em que
operam mecanismos de producdo de uma identidade cultural, € um sistema de praticas sociais
que se estrutura em fungdao dum modo histdrico-culturalmente determinado. A cultura, mais
que a simples constatacao da forma como as pessoas vivem a um determinado momento, é
uma selecgdo e organizagdo do passado e do presente que providencia varias formas de

continuidade. Donde a forma é inerentemente reproduzivel (réplica, producdo e reproducdo

formal, inovac3o, transicdo...) e toda a reproducdo cultural um conceito temporal®®.

35 persénliche Kultur e Sachliche Kultur.

36 Uma melodia, por exemplo, ndo é redutivel nem ao compositor (pois persiste apds a sua morte) nem
ao ouvinte.

37 Traduzido do inglés.

3 Williams explica como, num processo de especializacdo cultural, as formas d3o origem a novas
formas. O drama, a tragédia grega, foi determinante para a dpera italiana, por exemplo, que resgata
elementos dessa forma cultural e o mesmo meio de producdo (o discurso encenado): “o que aconteceu
depois foi uma especializagdo cultural de diferentes modos e centros de interesse até um ponto em que
se tornou habitual ver a épera e o drama nao s6 como formas diferentes mas também como artes
diferentes” (1995 [1981]: 154). “Um novo elemento formal (..) pode ser seguido desde a sua
emergéncia dentro duma determinada forma geral até a emergéncia enquanto forma geral auténoma”
(150) (traduzido do inglés). Quando os sinais e as convengdes ndo sdo reproduzidos perdem a sua
significancia: a forma que ndo é reproduzida extingue-se. Em 1979 o mesmo autor descreve a TV
comercial enquanto forma cultural devedora das formas que Ihe precedem (noticias, argumentacdo e
discussao, educagdo, drama, filmes, variedades, desporto, publicidade...) e inovadora nos modos como
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Apreender a realidade implica percepciona-la do ponto de vista da actividade prdtica concreta
e ndo sob a forma de objecto, indicava Marx (1996 [1867]). Mas se as formas culturais sdo
determinadas pelos modos de producdo, apreender o mundo é igualmente atender aos
sistemas de relacdes entre as praticas e seus objectos, a essa relacao entre o bem material
produzido e as forgas que animam a sua producao, as “forgas produtivas” e relagdes sociais de
producdo. Ora, se as formas culturais (que aqui e ali designa como “ideologias”) sdo
determinadas (“em ultima instancia”) pelos modos de producdo®, que as legitimam e
reproduzem, os préprios modos de producdo sao formas culturais, ao resultar de combinacdes
historicamente determinadas. Técnicas, recursos, relacdes entre actores e normas ddo conta
da sua estrutura e estdo em jogo no seu surgimento.

“Ha de facto muitas vezes conexdes entre as crencas formais e conscientes duma classe ou de
um grupo e a producdo cultural a ela associada”, nota Williams (1995 [1981]: 27). No amplo
conjunto da pratica social, diferentes graus de distancia entre uma pratica e as formas de
organizacao social (as suas condi¢cGes praticas) podem ser observadas e ddo origem a sistemas
diversificados. No caso duma maior concordancia entre ambos, um sistema complexo de sinais
institui fortes relacGes que dotam a forma duma certa autonomia (ela é relativamente
autdctone), facilitando a sua reproducdo (é um modo); quando a distancia é maior, a forma é
menos estavel, tem distribuicdo radial e estd sujeita a maiores variacbes cada vez que se
observam mudancas nas caracteristicas sociais (é um género ou tipo)*. Tendo por base o grau
de permeabilidade das formas, Appadurai (2005), identifica formas “duras” e formas “leves”,
distingdo que corresponde, nas suas grandes linhas, a que Hobsbawm institui entre “tradigdao”
e “costume” (Hobsbawm e Ranger, 1983): “As formas culturais duras sdo aquelas que sdo
acompanhadas por uma rede de ligacGes entre valor, significado e pratica que sdo tao dificeis
de quebrar como de transformar. As formas culturais leves, ao contrdrio, sdo aquelas que
permitem separar facilmente a pratica do seu significado e valor e assim permitem uma
transformacdo relativamente bem-sucedida a todos os niveis”*' (Appadurai, 2005: 144).
Segundo Bourdieu (1996) a ordem num campo (que aqui compreendemos enquanto forma),

controlando entradas e defendendo fronteiras, € melhor conservada quando é exigido um

as utiliza, contribuindo também ela para a formagdo de novas formas culturais (documentario,
telescola...).

39 Curto (2004) explica como a diversificacdo de praticas comunicativas transformaram sociedades
modernas e pds-modernas em sociedades de informagdo, na qual os meios de produgao, intercambio e
difusdo do conhecimento (cada vez mais amplos e diversificados) desempenharam um papel
fundamental.

40 Como nota Dorin (2006a), n3o ha pintura ou uma musica “absoluta” e sim imagens ou musica préprias
de determinados periodos e culturas. Uma forma, como a musica, inclui pois outras formas que podem
se desenvolver como géneros, estilos e obras distintas (dpera, rock, jazz, reggae, sinfonia, etc.).

41 Traduzido do francés.
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grau de codificacdo alto de entrada no jogo. Essa complexidade testemunha a existéncia de
regras explicitas e um consenso minimo sobre estas. JA no caso de um grau fraco de
codificacdo, as regras sdo postas em jogo no prdprio jogo, o que permite maior
permeabilidade das fronteiras e uma maior diversidade (1996: 258-259).

Ao colocar énfase nas praticas, compreende-se simultaneamente a natural diversidade e a
regularidade da forma, a sua dindmica e a sua capacidade para perdurar. A pratica é “produto
da relacdo dindmica entre uma situacdo e um habitus, entendido como um sistema de
disposicdes duradouras e transponiveis que, integrando todas as experiéncias passadas,
funciona a cada momento como uma matriz de percepc¢des, de apreciacdes e de accbes”
(Bourdieu, 2002: 167). Estando as regularidades associadas a um meio ambiente socialmente
estruturado, os habitus produzidos pelas estruturas sdo eles mesmos produtores de praticas
que tendem a reproduzir as regularidades. As estruturas sdo, portanto, produto de praticas
histdricas. Analisar o sistema de praticas é compreender a estrutura que o sustenta; conhecer
o habitus implica o recurso a histdria dos praticantes.

Nenhum sistema de praticas pode, portanto, ser compreendido sem atender aos portadores
da forma cultural e a forma como negoceiam e definem as suas praticas; sem identificar e
caracterizar a colectividade que sustenta as formas culturais. Note-se a alusdo a colectividade
de portadores e ndo a comunidade. A distincdo é propositada uma vez que se entende, como
Velasco (em Fonquerne, 1986: 173, a propdsito das tradicdes), que existem diferentes niveis
de generalidade dentro das comunidades: a entidade real da tradigdo oral, por exemplo, ndo é
a comunidade local mas sim redes sociais que incluem vinculos familiares de parentesco,
vizinhanga e amizade. Sera artificial, portanto, referir-se ao povo como um sujeito indefinido.
Ele pode, e deve, ser diferenciado*’. Ndo obstante esta constatacdo, tendo Tdnnies (1995
[1887]) por referéncia, o grupo de portadores da forma cultural pode, efectivamente,
constituir uma comunidade, na medida em que a relacdo desenvolvida entre os seus membros
(e mediada pelo objecto simbdlico que a forma cultural produz) é considerada como um bem
em si mesmo e ndo somente a expressdao de um fim comum (ainda que o segundo tipo de

organizac¢3o possa ser mais frequente)®.

42 No mesmo livro Jacques Revel afirma que o termo popular dissimula mal a heterogeneidade dos
agentes sociais assim descritos.

43 Ténnies distingue dois tipos de organizacdo, produto de dois tipos diferentes de vontade social. Uma,
a comunidade (“Gemeinschaft”), é expressdo da vontade essencial, forma social caracterizada por
relacdes pessoais, emocionais, cooperativas que sdo consideradas um bem em si mesmas; outra, a
sociedade (“Gesellschaft”), deriva da vontade arbitréria, da necessidade de agrupamento para alcancar
um determinado propdsito e pode, eventualmente, derivar da especializacdo da estrutura duma

comunidade.
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Bohlman (1988) evidencia a importancia tanto da comunidade (a “base social”) como dos
processos de mudanga a que as formas estdo sujeitas. Se no contacto com outras formas
reside a maleabilidade dos limites de uma determinada forma (porque ela é de facto
permeadvel e susceptivel a mudancgas); é no seu centro (“centro candnico”) que encontramos as
caracteristicas basilares que a distinguem das demais formas, “elementos de unidade e
singularidade”, praticas, férmulas e normas veiculadas e reforcadas pelos seus portadores. No
gue concerne ao estudo das formas culturais musicais, e a musica folk em concreto, o
etnomusicologo demonstra como a musica revela a primazia do grupo: sem praticantes, com
um sentido de lugar forte e as suas performances, a forma seria um mero artefacto. Ou seja, a
forca duma forma cultural, duma forma cultural efectiva, reside na sua capacidade para se
constituir enquanto forga viva, animada, praticada e constantemente negociada. Ainda que o
entendimento que os portadores tém da sua forma cultural possa diferir a nivel individual, os
pontos de referéncia comuns, o canone, e a relacdo deste com os limites, asseguram a sua
distincdo entre as demais formas e as condi¢Ges para perdurar.

De facto, num mundo culturalmente dindmico em que a cultura em si ndo pode deixar de
conter trocas e empréstimos, sdo os actores sociais que, “ao emitirem um julgamento de valor
sobre as producdes culturais”, conferem as formas culturais a sua “legitimidade” e “forca
simbdlica”* (Dorin, 2006a: 145). “N3o h4 nenhuma raz3o para lamentar ou regozijar-se com o
desaparecimento de culturas enraizadas”, constata assim o autor, ao “desmontar” a “metafora
das raizes”* (ibidem: 144). Se as formas s3o produto de trocas, circulam, “contaminam” e s3o
“contaminadas” pelas formas que Ihes precedem e pelas formas que dividem o mesmo espago
geografico e temporal, tomam de empréstimo e a outras emprestam e dao origem a novas
formas; a ideia da morte das culturas é, de facto, falsa e a ideia de culturas separadas e
seladas, uma ilusdo (ibidem) na qual a mistura de culturas, apesar de evidente empirica e
academicamente, ainda é olhada como repugnante e destrutiva para a alegada cultura
tradicional “pura” (Adams, 2008: 629). Compreender as “viagens” e as modalidades de
apropriacdo nos contextos locais (historicamente e geograficamente situados) das formas
culturais é fundamental para entender como estas se desenvolvem, vivem, e as vezes
desaparecem (Dorin, 2006b). Uma forma destituida da sua forca simbdlica, dos actores e das
suas praticas, perece. Regev (1994), num estudo sobre a producdo de valor artistico das
formas culturais (no caso, o rock) demonstra como elas necessitam criar significado para

sobreviverem enquanto tal: os seus produtores de “sentido” tém que demonstrar a

4 Traduzido do francés.

45 A propens3do para tratar culturas e nagdes como esséncias ou substancias, baseando o discurso da
identidade e “autenticidade” cultural em pressupostos essencialistas e raciais; o que o autor considera
“um obstdaculo a andlise socioldgica das dinamicas culturais” (frase que da titulo ao artigo).
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“seriedade” do seu conteudo, ter uma entidade criativa definida e auténoma e provar que o
trabalho produzido é desenvolvido em prol da comunidade portadora (Regev, 1994: 85). A
forma cultural é, assim, o trabalho e o contelddo produzido por um campo cultural animado
por diferentes entidades sociais, um espaco de posi¢cdes onde estas concorrem por recursos e
reconhecimento (ibidem: 86). Considerar as regras do campo cultural onde as formas se
movem é, portanto, indispensavel para a producdo de significado. No caso da construcao do
campo do “auténtico” rock, a producdo de significado implicou a construcdo de uma narrativa
dentro dos parametros tradicionais da musica popular na qual a consagracao de albuns e de
“grandes artistas” como “obras-primas” desempenhou um papel fundamental na criacdo de
uma “estética rock” com um repertdrio de cddigos musicais, padrées sonoros e obras
especificas que foram necessarios dominar®®. O mesmo constata Hartman (2003) ao observar
como no campo literdrio um conjunto de discursos e papéis constréi uma narrativa possivel
“ao ordenar a actividade cultural em relagcdo as normas autoritdrias e ao incorporar-se nas
praticas do dia-a-dia e nas instituic6es” (Hartman, 2003: 483).

As formas culturais competem, desta forma, por recursos que podem pertencer a diferentes
grupos culturais (Dorin, 2006b). Nem as populagdes nem as culturas sdo conjuntos
homogéneos: partilham e/ou distinguem-se por simbolos e significados dispares e por varias
formas culturais. “Além de adquirirem, manterem e transmitirem o gosto por formas culturais
estabelecidas, as pessoas mudam, reanimam e criam formas culturais” (Mark, 2003: 323)%. De
acordo com Mark, as formas culturais competem por pessoas: sendo as pessoas o recurso do
qual as formas culturais dependem, as formas tém que se tornar apelativas para garantir os
seus consumidores (e assim concorrem entre si). Se ninguém gosta, pratica ou divulga uma
forma cultural, ela ndo existe. As pessoas sdo um recurso escasso. O tempo e a energia que
tém para se dedicar as praticas culturais sdo limitados e é improvavel que adquiram novos

gostos sem outros perder (ibidem: 334). Desta forma, “o nicho que uma forma cultural

46 Regev refere igualmente como os produtores de cinema e fotografia alcangaram o reconhecimento
destas formas ao aceitar as regras do campo e com base na adesdo a cren¢a dos parametros artisticos
nele existentes.

47 Continua: “Trés abordagens socioldgicas a inovacdo cultural s3o notdveis. Alguns estudiosos da
cultura conceptualizam a inovagao cultural como um processo "bottom-up". Interaccionistas simbdlicos
argumentam que as pessoas criam significado através da interacgao social (...). Contrastando com este
ponto de vista, tedricos da cultura de massa (...) argumentam que a inovagdo ocorre numa industria
cultural unificada; os consumidores aceitam as inovag¢Bes que sdo oferecidas porque a inovagdo é uma
resposta ao seu gosto ou porque o seu gosto é moldado pelas inovagdes da industria (...). Um terceiro
ponto de vista, a abordagem de produgdo-de-cultura, concentra-se nas configuragdes organizacionais e
de mercado em que ocorre a inovagao filtragem e difusdo cultural (...). Teéricos da producdo-de-cultura
concentram-se nas relagGes entre os criativos, como artistas e escritores, e as organiza¢Ges produtoras
de cultura, tais como as gravadoras e editoras, e nas relagdes entre as organizagdes produtoras de
cultura e os consumidores” (323). Traduzido do inglés.
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ocupara é maledvel e pode ser determinada por processos sociais mais do que pelas
qualidades que a forma cultural possui em si mesma”* (ibidem: 320), ou seja, pela capacidade
observada nos seus modos e meios de producdo em participar na “economia da energia dos
sujeitos” (Cabeca, 2006). Como referimos em trabalhos anteriores (Cabeca, 2006)*, “os
individuos dispdem duma energia a ser investida e, ndo havendo sujeitos desligados, eles ndao
podem deixar de investir nos seus interesses e nos seus objectos de interesse” (Cabeca, 2006:
185). Os objectos apresentam-se carregados de um poder de seducdo externo as suas
propriedades materiais. “Eles sdo, antes, dotados de propriedades «sobrenaturais»,
valorizados por aquilo que representam e pelo que a relacdo com estes traz ao sujeito”
(ibidem: 175-176). O processo de investimento nos objectos (animados por forcas, por um
encantamento ou mana (Mauss, 1988 [1925])), “obedece a uma ldgica de procura de
satisfacdo, a essa tal pulsdo que impele para uma relagdo que preenche uma necessidade”
(Cabeca, 2006: 175).

Na competicdo entre formas culturais, gostar de uma forma cultural e uma forma cultural
“fazer-se gostar” assume, portanto, particular relevancia. Gronow (1997) encontra um forte
paralelo entre as formas sociais e as obras de arte, determinando que o prazer estético é
importante nas interaccdes. Esse gosto pode ser ndo sé uma escolha individual mas também
uma escolha grupal®®, uma vez que as pessoas adquirem (e mantém) o gosto por formas
culturais que sdo apreciadas por pessoas semelhantes a si mesmas (Mark, 2003: 335). Assim, o
exemplo dado pelos outros seres que a ele se assemelham pode ser determinante ndo sé no
que o individuo gosta como no que opta por gostar (porque partilhado). O gosto tanto une
como distingue. “Funciona como uma espécie de sentido de orientagdo social que orienta os
ocupantes de um determinado lugar no espaco social para posi¢des ajustadas as suas
propriedades, para as praticas ou bens que convém aos ocupantes dessa posi¢do” (Bourdieu,
1979: 544). Por um lado, individuos que partilham as mesmas caracteristicas tendem a
partilhar os mesmos gostos; por outro, praticando um “distanciamento estético”, rejeitam os
gostos e praticas daqueles que pouco a si se assemelham. As praticas sociais, ligadas a posicao

social dos individuos, marcam a diferenciacdo na socializagdo dos individuos (Beitone, 2006).

48 Traduzido do inglés.

4 Em tese de mestrado cujos autores s3o os mesmos orientador e orientanda do trabalho aqui
apresentado.

0 Como Gronow refere, tendo por referéncia Simmel, os individuos tanto s3o capazes de manter a sua
plena individualidade e singularidade como partilhar um ou varios estilos comuns.
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Mark (que no seu estudo testa tanto o modelo da homofilia como do distanciamento
cultural®®) constata que quanto mais sobrepostas estdo as formas no espacgo cultural
individual, menor a probabilidade de serem adoptadas; ao contrario, uma forma cultural que
encontra um nicho com um numero relativo de praticantes é positivamente afectada por um
efeito de movimento (ou onda) local®?. Porém, a medida que uma forma cultural ganha
notoriedade e um maior nimero de praticantes, a probabilidade de individuos muito
diferentes partilharem essa forma aumenta, o que pode ter uma influéncia negativa no seu
grau de popularidade. Esta Ultima pista parece-nos evidenciar que nao sé as formas culturais
competem por pessoas como as pessoas podem competir por formas culturais®®: 8 medida que
mais pessoas de uma ampla variedade de posi¢des sociais adquire o mesmo gosto, este perde
o seu poder distintivo (o valor que um gosto encontra na distincdo que fornece). Os
consumidores procuram bens culturais distintivos.

Essa distincdo é adquirida localmente. Ai, as formas culturais apresentam-se enquanto
particularismos, variantes duma forma; com as suas representacdes e regulacBes restritas e
tendencialmente exclusivas a um grupo restrito (local). Deste modo, as formas culturais sdo
expressao de particularismos (assentes, orientadas segundo uma légica de exclusividade,
diferenciadoras), particularismos estes que podem promover a proliferacdo universal da forma
ou accionar um mesmo meio de producdo (ou modos similares), ou resultar da apropriacdo
local duma forma universal ou de um modo de producdo universal; simultaneamente
fendmenos de dimensdo micro-socioldgica (particulares, restritos ao nivel das interacgGes
entre individuos ou grupos restritos) e macro-socioldgica (de proliferagdo universal) (Goffman:
1975). Os actores retomam, portanto, a sua conta as formas culturais generalizadas,
apropriando-se das formas culturais em circulacdo e de outros recursos simbdlicos para
produzir significados locais. Ou seja, as formas culturais tém versGes locais (Appadurai e
Breckenridge, 1996). Numa “drea de contestacdo e canibalizacdo mutua”, a articulacdo e
confronto entre a cultura de massa e as culturas locais origina novas formas de cultura publica
(Appadurai e Breckenridge, 1996: 10). Do mesmo modo, a capacidade de gerar adesdo duma

forma cultural ndo é uniforme (Dorin, 2004). Longe de um simples contégio cultural, a viagem

51 0 modelo de homofilia indica que as semelhancas ou diferengas culturais fornecem bases para a
coesdo e a exclusdo dos individuos a nivel grupal e que os individuos tendem a uma maior interacgdo
com aqueles que possuem as mesmas caracteristicas que com os demais. O modelo de distanciamento
indica que ndo s6 os individuos tendem a nao partilhar os gostos associados as categorias sociais a que
ndo pertencem como procuram distanciar os seus gostos desses outros grupos.

52 0 que se encontra em consonancia com o principio da homofilia: quanto maior o espaco cultural de
uma forma, maior a proporc¢do de pessoas que nesse espaco a adoptam.

53 0 que se encontra em consonancia com o principio do distanciamento: quanto maior o espaco e a
adesdo a uma forma, maior a probabilidade de um determinado individuo a rejeitar por nela encontrar a
apreciacdao de membros de outros grupos sociais que ndo o seu.
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das formas culturais da origem a producdo de versGes locais e mesmo a novas formas
culturais, fazendo proliferar uma série de identidades particulares (as formas culturais
inserem-se numa “dindmica de identidade”, de acordo com Willis e Corrigan, 1983), o que
demonstra ndo sé a singularidade do fendmeno da apropriacdo como a capacidade dos
agentes locais para resistir ou transformar a cultura de massa (Appadurai e Breckenridge,
1996; Leal, 2011). Como Beitone (2006) refere, a socializacdo tem um papel preponderante na
formacdo de gostos culturais. Mas se os comportamentos sociais sdao produto de uma
determinacao social, da interiorizacdo de normas e valores da ideologia dominante; a teoria da
legitimagdo falha em explicar a experiéncia individual da vida social, o “habitus individual”,
“produto de experiéncias e trajectdrias individuais que sdo sempre singulares e estdo
fortemente relacionadas com as interacgdes que unem cada individuo aos outros actores
sociais”>* (Beitone, 2006: 6). As culturas dominadas ndo se reduzem ao mimetismo e ma
reproducdo da cultura dominante: elas constroem as suas especificidades, a sua identidade,
quer a nivel social, quer a nivel individual®>. Entre a “vulgaridade mercantilista” e a
oportunidade de “enriquecimento e transposi¢cdo de fronteiras”, a cultura de massa é uma
cultura de ac¢3o, de inovac¢do (Campa, 2002)°® que permite variadas formas de apropriac3o.

Segundo Adams (2008) a cultura global tende a homogeneizar as formas e a diversificar os
contetdos (porque apropriados localmente). “O universalismo cria discursos e praticas
externos legitimados que sdo potencialmente transpostos para qualquer contexto em
particular”®’ (Adams. 2008: 624), afirma. “Os produtores culturais utilizam formas culturais
globais para expressar conteudos culturais particulares” como formas de legitimagao cultural
(ibidem: 636). A autora propde, entdo, a separacdo analitica de forma e conteudo®®: a forma
cultural é diferente de contelddo cultural; a primeira tem um nivel estrutural (modo de

producdo, por exemplo); o segundo, um nivel interpretativo. Mas se de facto forma e

% Traduzido do francés.

55 Beitone dé o exemplo da partilha das mesmas praticas por parte de individuos socialmente diferentes
ou a adopgdo de praticas com diferentes graus de legitimidade por parte do mesmo individuo (como um
jovem mais favorecidos que nao tem praticas culturais mais legitimadas que outros jovens da sua idade
ou um mesmo individuo que pratica simultaneamente praticas muito legitimadas (leitura de obras
filoséficas e escuta de musica cldssica) e outras muito pouco (ler romances policiais, cantar no karaoke).

% Segundo a autora a “cultura de massa” é um modo de vida e pensamento, uma forma de
comportamento traduzido pelo consumo e cédigos de reconhecimento social. De acesso global e adesdo
voluntaria, esta geralmente ligada ao lazer e prazer, acessivel independentemente da classe social.
Compreende diversas formas (artisticas, culturais, vestuério, tecnoldgicas...). E a “cultura popular” (que
nao é a cultura do povo e sim a cultura corrente, da esfera do quotidiano) enquanto cultura de classe,
que permite a existéncia de particularismos regionais e a permanéncia de valores intrinsecos a uma
dada populagao.

57 Traduzido do inglés.

%8 A mesma posicdo de divisio analitica (apenas num primeiro momento) é partilhada por Willis e
Corrigan (1983). O foco de atencdo é, contudo, o oposto: o discurso.
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conteddo ndo sdo uma mesma coisa, ndo concebemos a forma como simples estrutura.
Podemos acompanhar em certa medida Berezin (1994), que tal como Adams concentra o
estudo da forma focando-se nos modos de produgdo, quando afirma que ela ndo é um simples
veiculo para conteddo, contem significado. Onde os formistas referem uma certa
imutabilidade da forma e Adams prevé a diversificacdo do conteldo, Berezin advoga a
possibilidade da imutabilidade do ultimo: sdo as propriedades formais de um produto cultural
que produzem significado®, que diferenciam os objectos com o mesmo contetdo. A conclus3o
do autor deriva do seu estudo sobre o teatro fascista que, segundo o prdéprio, desafia a
assuncao de que a ideologia estd no seu conteludo: ndo sdo as pecas em si que contam a
histdria e sim a linguagem politica e cultural que foi apropriada pelos empresarios culturais por
forma a obter suporte e financiamento para os seus projectos teatrais. O Estado fascista ndo
fez pecas, subsidiou-as, privilegiou a forma através da producdo cultural: é a forma teatral, as
dimensodes performativas da encenacdo e dos estilos de representacdo que comportam o
significado fascista®.

Incidindo nos meios de producdo, formas tendencialmente homogéneas produzem conteudos
localmente diversificados e conteldos semelhantes obtém diferentes significados ao serem
produzidos de modo dispar; um mesmo meio de producdo da lugar a versdes locais e
diferentes meios de producdao podem ser utilizados no processo de significacdo de objectos
semelhantes. Tanto a homogeneizacdo como a diferenciacdo das formas culturais e das
praticas sdao possiveis. Mais: ambos podem operar num mesmo processo, como atestam
Grattet, Jenness e Curry (1998) na institucionalizagdo da criminalizagdo dos “crimes de 6dio”.
Ao investigarem o conteldo da legislagdao produzida em diversos estados dos Estados Unidos,
os autores constataram um padrdo de difusdo de politicas semelhante ao de muitas outras
reformas politicas. Porém, a medida que a variedade de métodos de alteracdo do cddigo penal
diminuiam, o dominio e a complexidade das Leis aumentava, observando-se variacoes
significativas nos modos particulares locais. Tal sugere a operacionalizagdo de forgas contrdrias
simultdneas: a homogeneizacdo e a diferenciacdo das formas culturais. Uma vez
institucionalizadas as praticas (num processo relativamente homogéneo), os seus portadores
tomam a liberdade de expandir o dominio da forma cultural (de a diversificar). A
homogeneizagdo caracterizard melhor niveis de abstrac¢do mais altos; a diferenciagao niveis

menos abstractos, pelo que este ultimo processo pode indicar que uma forma cultural ou

59 |gual posicdo tem Degirmenci (2006).
60 para compreender como o teatro se tornou um veiculo de significado fascista tem que se mover a
unidade de andlise da peca para os projectos teatrais e sua subsidia¢do, para os modos de produgao.
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pratica em particular estd altamente institucionalizada®® (Grattet, Jenness e Curry, 1998: 303).
A existéncia de varios modos de producdo atesta o que acima referimos: eles sdo, em si,
formas culturais, diferentes modos de instituicdo social de um tipo de actividade cultural
(Chaney, 1993 em Hartman, 2003). A reproducdo e a mudanca cultural podem ser
compreendidas através das producdes culturais (Degirmenci, 2006).

Mas se as formas culturais sdo apropriadas localmente, devedoras das especificidades
espaciais, sdo igualmente temporalmente maledveis. Como ja o referimos, elas tém uma
histéria. Segundo Hartman (2003) as formas revelam actos de posicionamento. “As formas
culturais sdo compostas por relagcdes complexas, especificas e definidas de sistemas simbdlicos
incorporados nas relagdes e actividades sociais” (Willis e Corrigan, 1983: 89) e reflectem uma
acumulacdo de reversdes, combinacdes, contextos e recontextualiza¢des (ibidem). A flutuacao
de significados é, portanto, constante® (Degirmenci, 2006). As no¢des ndo sdo imagens fixas,
constituem diferentes protétipos em diferentes momentos (Taylor, 1996: 119-142): elas
emergem da “convergéncia de processos materiais distintos”, compostas por uma série de
significados. As categorias sociais sdo “alvos em movimento” (Noyes, 2005: 4-6) que fixam nao
um objecto em particular e sim uma “zona de atencdo e tensdo” e acumulam significados
multiplos. Como explica Abrahams (incidindo nos géneros musicais tradicionais), “embora os
padroes de conteludo e forma sejam perceptiveis dentro dos itens e dos préprios géneros, 0s
padrées de uso sdo externamente impostos. (...) O mesmo item ou género pode ser usado em
contextos inteiramente diferentes noutro grupo ou as mesmas situagdes podem ser
respondidas por itens totalmente diferentes” (Abrahams, 1976: 196). Na circulagdo de
significados, fendmenos de retengdo, sincretismo, reinterpretagdao, contra-aculturagdo,
crioulizacdo, hibridizacdo sdo observados (Leal, 2011). Antigos significados sdo atribuidos a
novos elementos; novos valores mudam o significado cultural das antigas formas (Hers, 1966
em Leal, 2011). Os significados sdo reinterpretados, tomados de empréstimo, impostos,
recusados... Assim, palavras como “lésbica” ou “judeu” ndo funcionam como referenciais;

tomam, antes, parte na constru¢do de um campo de identidade (Hartman, 2003)%; a nog¢do de

61 Apesar dos efeitos de homogeneizacdo gerais (os Estados convergem em torno dos métodos de
alteragdo do cddigo penal), ocorrem variagGes significativas nos modos particulares como os estados
criminalizam as condutas motivados pelo ddio (as leis especificas de cada estado tornam-se, ao longo do
tempo, cada vez mais diferenciadas).

62 Caso da transformacdo de géneros musicais. A musica popular turca, por exemplo, ndo deixou de
existir mas continua hoje sob a forma de musica popular e de outros géneros musicais.

83 Continua: “... alterando de acordo com as mudancas nas formas do patriarcado e da lei, mudando as
concepcgOes de familia, heterossexualidade, homossexualidade e casamento”. Noutro texto observa
igualmente como a confissdo (pratica da Igreja Catdlica Apostdlica Romana introduzida na Igreja
Anglicana em meados do século XIX) “ndo se refere a um conjunto estavel de referéncias” (Hartman,
2005: 551). (Traduzidos do inglés).
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“bastardia” é composta por elementos flutuantes, mantidos em ténue oposi¢cdo, sendo as suas
fronteiras constantemente redefinidas (Taylor, 1996). Toda a condicdo humana desenvolve
uma expressao cultural; donde qualquer cultura é susceptivel de evoluir: o flower power dos
anos 60 ndo é mais significativo, o rap, outrora marginal, é hoje massificante (Campa, 2002)...
Como Robitaille (2010) observa, o contexto em que as praticas tomam o seu lugar ddo origem
a novos valores. Analisando a circulacdo transnacional da Capoeira, o autor faz notar como a
pratica desta forma cultural fora do seu pais de origem acrescentou “um valor renovado” a
uma pratica nacional relativamente marginal, uma “nova forma de capital cultural”, um
“campo cultural completo” em que diversos elementos da cultura brasileira sdo comunicados
e partilhados por praticantes de diversos paises (Robitaille, 2010: 1). Num conhecimento que
ultrapassa o movimento, a transmissdo da forma cultural passa tanto pela aprendizagem da
performance como dos valores, atitudes e estratégias®. Mais que um valor partilhado, a
Capoeira é um “poderoso construtor da comunidade”, o que dd conta tanto da sua estrutura
como da colectividade que a porta. Mas ainda que os actores sociais produzam
constantemente novos significados (e ndo se limitem a sua reproducdo), as formas culturais,
como explica Sulkunen (em 1982 e interpretando o pensamento de Bourdieu) tém uma inércia
gue permite que sobrevivam a base material que as suporta. Podemos avancar que, dada a
retoma das formas, a sua conta, por parte das colectividades locais, o habitus do grupo
(produtor de praticas), tende a reproduzir as regularidades (Bourdieu, 1972). Observamos
(assunto a que retomaremos), de facto, no seio das formas culturais, um conjunto de praticas
robustas que se mantém e sdo positivamente sancionadas no processo de regulagdo. Este
nucleo candnico, os elementos que melhor definem a forma de acordo com os seus
portadores, permite que as mudangas possam ocorrer sem que a forma cultural desaparega ou
se torne confusa (isto é, sem que estejamos ja na presenca duma outra forma).

Os estudos aqui apresentados evidenciam, em muitos casos, ndo s a auséncia de uma
construcgdo cientifica do objecto “forma cultural” (que raramente é conceptualizado, sendo a
“forma” nomeada partindo de um principio de rigor cientifico prévio que de facto nao existe),
como uma visdo parcial na descricdo do correspondente real do objecto (um sistema de
praticas, propriedade efectiva dos individuos e dos grupos cuja formacdo, existéncia e
caracteristicas é necessario atender). Onde uns advogam a supremacia da estrutura, outros
prevéem a primazia do campo, opondo conteddo a contexto, conteudo a forma, texto a
contexto, etc. Ora, dar conta de uma forma cultural deve prever tanto o seu intrincado sistema

de significados como o modo histérico-cultural como é determinada, a sua moldura analitica (o

64 “Os textos e as praticas, representacdes e experiéncias; todos co-constituem as formas culturais que
circulam no mundo global.” (2010: 8). Traduzido.
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que contém) e o seu produto social e material (como é produzido), a sua estrutura e os seus
processos de formacdo (o que da titulo a esta disserta¢do); “uma combinacdo de padrdes de
forma, conteldo e contexto” na qual a relagdo entre os praticantes é determinante®
(Abrahams, 1976: 196). Para o folclorista, as formas folcléricas devem ser compreendidas a
trés niveis estruturais: a estrutura dos materiais (a inter-relacdo entre os “materiais de
construcdo” - palavras, tons, ac¢des), a estrutura dramatica (ponto de vista e propdsito da
peca) e a estrutura do contexto (os padrdes das relagBes entre os participantes na
performance) (ibidem).

Impde-se entdo, como referimos inicialmente, e com as contribuicdes que nos precedem, a
conceptualizacdo do objecto e a construgdo de uma ferramenta heuristica para o seu

conhecimento.

A construcdo cientifica do objecto “forma cultural” fornece tanto uma moldura analitica como,
ao conferir as condicdes de existéncia das praticas (Santos e Cabega, 2013), uma ferramenta
para descrever a sua estrutura e processo de formac¢do: que elementos sdo da sua ordem e
como sdo as praticas produzidas, reproduzidas, utilizadas e negociadas pelos individuos.
Conjunto de praticas, entendemos a forma cultural enquanto “sistema de praticas”, um
esquema de referéncia usado pelos membros duma determinada sociedade para regular a
producdo e reproducdo das suas praticas (Santos e Cabega, 2010, 2013; Cabeca e Santos, 2013,
2014), ou seja, “enquanto esquema / sistema de referéncia colectivo e individual que os
membros de uma cultura (a colectividade portadora e praticante) partilham e que define e
regula as produgdes e reprodugdes culturais” (Santos e Cabega, 2010: 3).

Conjunto complexo de relagbes entre actores, a forma cultural é a pratica cultural em si
(Williams, 1974). De construcgdo colectiva (que pressupde actores sociais), orienta e organiza as
relacbes sociais; configura, regula e controla (que pressupde uma estrutura, um sistema
normativo) (Simmel, 2006 [1917]). A forma constitui uma matriz cultural, um principio de
organizacdo (Maffesoli, 1996), permitindo a constituicdo de um referencial comum aos
portadores de uma determinada pratica. Contudo, esse sistema organizado de praticas, nem é
estanque, nem hermeticamente fechado. Tratando-se também de um exercicio de
categorizacdo (de constituicdo de um referencial, de uma estrutura inteligivel), os limites sdo
esconsos, angulosos. E de facto possivel que os elementos que constituem a sua ordem (as
praticas) possam abandonar a forma ou ser-lhe introduzidos (mas ndo arbitrariamente). A

dificuldade na delimitacdo do objecto, dos limites da forma, ndo redunda, porém, num

65 Refere-se aqui o autor especificamente aos géneros musicais e a relagdo entre criadores e intérpretes
e a audiéncia.
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problema transcendente. Dado o sistema normativo para o qual os praticantes concorrem, a
forma tem, de facto, um equivalente real; ndo existe no abstracto. A colectividade suporta,
organiza, determina aquilo que a forma é e n3o é; pratica. E da conjungdo dos discursos que os
individuos elaboram sobre as suas praticas que resulta a extensdao da forma. Ao invés duma
afericao do objecto plenamente delimitado, devemos assumir as variagdes dai resultantes e a
real existéncia dos objectos cujos elementos transitam (“saem” ou “entram”) de acordo com o
jogo normativo que regula as praticas. Conceptualizar a forma deste modo ultrapassa o
aparente obstaculo metafisico inicial.

Uma formal cultural é reconhecida pelo seu conjunto individualizado de praticas, possui
atributos que a definem enquanto entidade distinta. Existindo num contexto temporal e
espacial que partilha com outras formas, distingue-se, contudo, das demais. O que confere
essa distincdo e que elementos revelam a sua singularidade? Como explicar a configuracao
com que se apresenta e os mecanismos através dos quais se individualiza, os seus modos de
organizacao e apresentacdo e as condi¢cGes que a permitem perdurar, mantendo as suas
caracteristicas ao longo do tempo? A forma cultural, de existéncia concreta, é identificavel,
reconhecivel, passivel de ser nomeada. Suportada por uma colectividade que a define, é
possivel aos portadores duma forma cultural um entendimento comum sobre o que ela
representa e as suas praticas: uma vez nomeada, os portadores reconhecem a forma (“o que
é”, “do que se esta a falar”, “do que se trata”). Esse reconhecimento emerge de um conjunto
de entendimentos sobre a mesma que, apesar de variavel a nivel individual (havera tantas
versGes duma forma quanto o nimero de pessoas que a porta), lhe confere uma estrutura
peculiar, Unica. Nao obstante a variagdo dos discursos sobre a pratica, a regulagao do “que é”
ou “ndo é” a forma, permite aferir o que nela é essencial. Assim individualizada pela forma que
assume e pelo conjunto de relagdes entre actores que concentra, a forma cultural é devedora
da pratica e do conjunto de discursos que emanam por parte da colectividade portadora, o
que lIhe confere uma certa estabilidade, reconhecimento e capacidade para durar. Ao ser
aplicada e discutida, as praticas desadequadas sdo eliminadas e, ainda que as fronteiras da
forma ndo possam ser linearmente definidas, aquilo que melhor a caracteriza é identificado (e
que provém dos elementos partilhados do conjunto de discursos sobre ela). Grosseiramente
anotado, uma forma que se individualiza tem que poder ser definida, ter regras e ter
praticantes. Assim se distingue claramente enquanto entidade cultural separada.
Identificamos, deste modo, os trés elementos que julgamos conferir as condi¢Ges de existéncia
de um sistema de praticas: a estrutura — estrutura conceptual comum, sistema de referéncia, o
conceito que a forma veicula em si — o sistema normativo — sistema de controlo, de regras e

sanc¢Oes e de praticas associadas — e os actores sociais portadores da forma — uma dinamica
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social suportada por uma colectividade (Santos e Cabeca, 2010, 2013; Cabeca e Santos, 2013,
2014). O primeiro elemento essencial, a estrutura, incide no conceito em si (a que nos
referimos quando mencionamos a forma), nos seus atributos. Trata-se da forma enquanto
substantivo (“que exprime substancia ou existéncia”®) e da concepcdo do que ela é ou n3o é.
A este nivel, reconhecemos a “coisa”, o que existe, o “objecto” distinto (tanto material como
abstracto). Concerne a definicdo dos seus constituintes, que determinam o que nela é
essencial e inclui os diversos entendimentos que originam subcategorias, a relacdao entre
componentes e os critérios de inclusdo na categoria. Estruturalmente, aferimos a variacdo do
que se entende por determinada coisa (Santos e Cabecga, 2010). O sistema normativo, segundo
elemento, refere-se ao sistema de controlo realizado sobre as praticas associadas a forma
cultural. Inclui tanto qualquer exigéncia para a pertenga como a proibicdo de determinados
elementos (modos descaracterizadores, inconsistentes, ndo conformes com a estrutura).
Forma de controlo, elemento regulador, a norma determina o que pode ou ndo ser praticado e
prevé sanc¢des. Funcionando de acordo com a definicdo estrutural da forma, é o instrumento
garante de que o respeito a estrutura é observado (e que a definicdo continua a fazer sentido).
Resultado do elemento que a precede, é a reguladora da estrutura: enquanto a estrutura
define as regras de inclusdo ou exclusdao dos elementos; a norma garante que tais critérios sao
observados. Deste modo, ndo sé é devedora da estrutura como nela influi largamente. Um
sistema normativo frouxo, lasso (ou inexistente) descaracteriza a pratica; a norma nao
observada modifica a estrutura (por vezes ao ponto de a tornar irreconhecivel, dando origem a
outra forma que ndo a inicial). Interdependentes, estrutura e norma sdo simultaneamente
resultado e produto. A primeira define as praticas em intensdo, ou seja, afere as condi¢des de
inclusdo na forma; a segunda determina a sua extensdo, isto é, que objectos podem ser
incluidos (Santos e Cabega, 2010). Na confrontagdo entre a estrutura conceptual (conteudo, “o
que”) e o sistema de regulacdo (contexto, “como”) sdo estabelecidas as fronteiras. A
colectividade, terceiro elemento, é o requisito essencial para essa operacdo. De facto, uma
forma cultural ndo subsiste sem os seus portadores, sem praticantes, sem reguladores. A
colectividade de individuos e grupos portadora da forma é promotora da dinamica social
presente na sua definicdo e regulacdo, a forca motriz da producdo e reproducdo dos bens
culturais. Num processo eminentemente social, os portadores da forma aplicam normas,
socializam os novos praticantes, avaliam e sancionam as praticas (aceitaveis ou ndo, boas ou
mas...). Da relagdo entre os actores e o seu sistema normativo emerge o conjunto de discursos

que os portadores veiculam acerca das suas praticas e que se traduz no entendimento

% http://www.priberam.pt/dlpo, Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa
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(individual e colectivo) do que é ou ndo a forma e o que dela faz parte ou ndo. Nos discursos
que os portadores elaboram sobre as suas praticas sao definidos os aspectos mais relevantes
para a subsisténcia da forma, o adequado e o desadequado, o que pertence e o que ndo
pertence, o que inclui os melhores modos, as melhores praticas, o desaconselhado, o
recusado... Aprecia¢des valorativas como “o bom”, “o melhor”, “o mau”, “o impraticavel”, “o
absurdo”, “o bonito” sdo emitidas. Deste modo, os discursos correspondem a variagdes da
forma a um nivel micro-socioldgico, individual e revelam padrdes de classificacdo diferentes. E
igualmente neste conjunto de discursos que reside a dialéctica entre conservacao e inovacao:
se, por um lado, determinadas caracteristicas da forma devem ser observadas (acto de
conservagao) sob pena da sua descaraterizacao, a forma, em sentido inverso, deve adaptar-se
ao contexto em que as suas praticas ocorrem (inovar). Assim, tanto a conservagdo como a
inovacdo comportam um elemento potencialmente destruidor, pela desadequacdo que podem
eventualmente revelar. Contudo, como Giddens aponta (1996), a dinamica social desenvolve-
se de acordo com as praticas sociais positivamente sancionadas pela estrutura contribuindo,
em sentido inverso, para o seu reforgo (a estrutura dual). E o intrincado sistema normativo, ao
fixar normas e excluir modalidades, que permite o regular desenvolvimento das praticas em
concordancia com o conceito que a forma cultural veicula. As fronteiras, mais do que
definidas, sdo negociadas pelos actores. Assim, uma certa invariabilidade da forma, a sua
capacidade para perdurar apesar das variacGes de discurso e de contexto, é possivel dada a
convergéncia entre os trés elementos que identificamos. A sua existéncia enquanto entidade
cultural e social, antropoldgica (estruturada) e socioldgica (praticada), a sua formacgdo e
evolugdo e a dindmica da colectividade que a porta (os dois eixos de Nadel), vém revelar,
enfim, o padrao geral da forma.

Podemos, portanto, refinar a definicdo de forma cultural: “esquema / sistema de referéncia
colectivo e individual que os membros de uma cultura (a colectividade portadora e praticante)
partilham e que define e regula as producdes e reproducdes culturais através de um processo

qgue comporta um elemento estruturante, um sistema normativo e uma dindmica social”

(Cabeca e Santos, 2013: 3).

FORMA CULTURAL

Sistema de praticas ESTRUTURA +
NORMA + = Fronteiras - Eixo cultural
PORTADORES = Discursos - Eixo socioldgico

Diagrama 1: Componentes da Forma Cultural
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A forma cultural, consistente mas ndo rigida, deve a sua singularidade a uma estrutura, a um
sistema normativo e a uma colectividade; a um esquema, a uma regulagdo e a critérios e
discursos proprios. Dotada duma estrutura e do seu equivalente real (Boudon, 1990), geradora
e configuradora de praticas, é simultaneamente estrutura e processo (Mufioz, 2007). Ao
partilhar o espago com outras formas (espaco de influéncia, contaminag¢do, empréstimo...), as
suas fronteiras sdo difusas (Bromberger e Morel, 2001), definidas largamente por aquilo que
nao lhe pertence (que “ja é outra coisa”) através de um processo de regulacdo pela negativa,
por exclusdo, por comparagdo com categorias contrastantes (Nosofsky, 1988). A forma cultural
é, deste modo, edificada sob um espaco de variacdo, comportando um elemento
aparentemente paradoxal: por um lado, ela apresenta uma certa volubilidade (novos
elementos, distantes dos seus componentes, podem ser admitidos na forma (Wittgenstein,
2008 [1953]); os discursos individuais sobre as praticas podem diferir largamente...); por outro,
é relativamente estdvel, constante, mantendo as suas caracteristicas identitarias ao longo do
tempo®”. Movendo-se sincrénica e diacronicamente, as formas culturais subsistem em
contextos espaciais diferentes, sofrendo transformagdes no curso do tempo. Verificam-se,
entdo, dois processos de variagdo, de deriva (Santos e Cabeca, 2010): no tempo e no espago
(ainda que, como compreenderemos, ndo arbitrariamente).

Uma primeira deriva: a espacial. Num espaco povoado por diferentes formas culturais, cujos
elementos podem ser tomados de empréstimo (do exterior) e onde diferentes grupos sociais
retomam a sua conta as praticas culturais e diversos discursos concorrem para a defini¢dao
“ideal” (ou “boa” pratica) da forma, as variagdes sdo inevitaveis. Deste modo, a forma
apresenta-se sempre numa das suas variantes possiveis. Uma resenha da forma cultural
evidencia em todo o caso uma percepc¢do concreta que deixa de lado, inevitavelmente, os seus
cambiantes: é uma pecga Unica num universo de possibilidades. Ndo existe, portanto, “a” forma
Unica, singular: estamos sempre na presenca de uma variante em detrimento de outras. Ha, no
entanto, variantes mais ou menos adequadas, mais ou menos aproximadas do entendimento
generalizado que a forma cultural toma. As varias configuracdes assemelham-se mas ndo sdo
idénticas: quais analogias, as variantes equivalem-se mas ndo sdo iguais. Por outras palavras, é
possivel identificar um numero indeterminado de variagBes estruturais e contextuais que,
tomando a forma de modos desiguais, permitem ainda assim o seu reconhecimento. Estes
entendimentos, discursos e maneiras de praticar dispares ndo comprometem, contudo, a

existéncia da forma em si e concorrem (em maior ou menor grau) para uma defini¢cdo geral e

7 A segunda questdo aqui referida serd aprofundada na préxima seccdo sobre regularidades e canone.
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ideal desta. A forma cultural, embora coesa, permite esse espaco de variagdo, devedor dos
grupos que a portam, das contingéncias do espaco e das mudangas de contexto; ndo se
configura e reproduz tal-qualmente em todo o espaco.

Identificamos diversos tipos de variacao espacial ao situd-los de acordo com dois eixos: o eixo
socioldgico e o eixo estrutural, o primeiro referindo-se a “dimensdo” dos fendémenos — micro e
macro socioldgicos — e o segundo a “origem” — de influéncia interna ou externa. Entre estas
coordenadas — dimensdo e origem — distribuem-se as variantes. Diversidade nas estruturas
mentais e nos discursos de individuo para individuo, de portador para portador originam
variacdes internas a nivel micro socioldgico; particularismos, maneiras de apropriacdo da
forma consoante o contexto e os actores e o seu alargamento a grandes grupos sociais, geram
variagées internas macro socioldgicas. A existéncia de elementos que transitam entre
categorias ou pertencem a mais que uma forma (presentes numa determinada variante,
ausentes noutras), por sua vez, revelam variacGes externas micro socioldgicas e as rela¢oes de
contaminacdo e empréstimo entre formas culturais indicam variagGes externas macro
socioldgicas. Sendo apenas exemplos, entre estes protdtipos se situam diferentes formas de
apropriacdo e entendimento. Remontando a extensdo e intensdo da variacdo, ela pode ocorrer
a varios niveis, desde a varia¢cdo na (quase) totalidade da forma a um elemento especifico
(alteracdo, introducdo desaparecimento), que podem originar tanto particularismos (formas
de apropriagdo particulares) como subcategorias ou subgéneros.

O segundo modo de variagdo é a deriva no tempo. A forma cultural, enquanto realidade
histérica (Williams, 1995 [1981]), é susceptivel a variagdes diacrénicas. Como refere Bohlman
(1988: 104-120), a propdsito da musica folk, cada cantiga tem dois marcos temporais: um
definitivo que deriva da transmissdo e que corresponde ao momento em que ela foi
apreendida suficientemente bem para ser executada por uma determinada pessoa; e um
indefinido que deriva do consenso geral de que a cantiga era jd conhecida das geracles
precedentes. Deste modo, a forma, de natureza diacrdnica, é-lhe conferida, por via da
transmissdo, uma temporalidade sincrdnica. Sem remontar a um ponto de origem, o marco
histéorico do nascimento das formas é muitas vezes inexistente (ou indetermindvel): ela é
devedora das formas que a precedem e que com ela convivem ao longo do tempo. Remontar a
um passado consistente é, em alguns casos, um exercicio dotado duma certa vacuidade, na
medida em que o ponto firme, exacto, Unico do nascimento ou inicio da forma cultural ndo é
localizdvel: como determinar quando estamos na presenga duma forma em concreto e ndo
doutra que a precede, Ihe dd origem ou apenas a ela se assemelha (por conter determinados
elementos em comum)? Tanto os elementos que julgamos essenciais numa forma cultural,

determinantes na designacdo da forma enquanto tal (ou seja, aqueles que terdo
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necessariamente de estar presentes) como o olhar contempordneo sobre as idas
caracteristicas duma forma, estdo sujeitos a altera¢des. A variacdo no tempo é, portanto,
continua — as formas alteram-se, tomam de empréstimo, sdo descontinuadas, sujeitas a
inovacdes, etc. — mas nem sempre cumulativa — renuncias, desisténcias, experiéncias,
progressdes, recuos e avangos, enfim, podem ocorrer (o inventar, acrescentar, transitar,
eliminar). Assumimos, deste modo, que a procura da “origem” se torna uma vd demanda,
esvaziada de um certo sentido: “A forma cultural ‘original’ é apenas um objecto virtual”
(Santos e Cabecga, 2010: 176). Na corrente do tempo, a variacdo observada pode ocorrer a
varios niveis: mudancas estruturais, nas praticas, nos modos de execucdo, na classe de
portadores, na coexisténcia ou eliminacdo de variantes, na “concorréncia” entre formas... Esta
variacdo temporal ndo é constatdvel unicamente entre largos periodos. O tempo inculca as

|”

suas marcas em infimos periodos que sejam. Esta variacdo “nano-temporal”, por assim dizer,
espelha-se de forma evidente, por exemplo, na performance que, como a entendemos, ndo se
repete, é sempre Unica: uma pe¢a que demora um segundo mais ou menos a executar, uma
entoacdo diferente numa cantiga, um gesto ndo previsto.. Abandonaremos a questdo
filosofica de que cada momento é irrepetivel para constatar apenas que, entre o momento
presente e o tempo imediatamente anterior, a deriva pode ocorrer.

Da variagao espacial dissemos resultar variantes. Utilizamos a palavra enquanto “alternativa”
(ou aquilo que varia, que esta sujeito a modificacdes, ou ainda enquanto variedade). Da
variagdo temporal dizemos resultar versdes, diferentes interpretagdes, ao qual sdo
introduzidas alteragdes (o que pressupGe um antes e um depois). A diferenciacdo é apenas
pertinente na medida em que situa a variagdo. Variantes e versdes ocorrem quer na presenca
de divergéncias de entendimentos, de conteldo, quer de acordo com os contextos (mentais,
locais, culturais, sociais...). Melhor dizendo, elas surgem na presenca tanto de mudancgas de
contexto como de contelddo (na estrutura e na norma). Face a esta aparente volatilidade, a
forma permanece. Variantes e versdes sdo elementos constituintes da forma: elas “fazem
parte”, ndo sdo “outra coisa”; retratam a sua dindmica e a sua inteligibilidade apesar dos
contornos particulares que assume. A variabilidade, possivel dentro dos padrdes que a
regulacdo determina, atesta a “dureza” de certas formas observadas por Appadurai (2005),
capazes de se reproduzir e conservar apesar das mudangas. A deriva ndo é, portanto, mais que
o resultado dessa dindmica nos modos de entendimento e apropria¢do. Ndo é, igualmente,
atributo exclusivo das formas culturais. Os elementos que as constituem apresentam-se em
mais que uma categoria e podem mesmo ser determinantes em mais do que uma destas (a
robustez de um dado elemento em formas diferentes é desigual mas pode ser, efectivamente,

candnico em mais do que uma forma). As formas, fazendo uso do mesmo material, ndo se

38 FORMAS CULTURAIS / S. M. CABECA



confundem no entanto®®. Dada a graduacdo de importancia dos elementos, é possivel que
pequenas alteragGes extravasem os limites da forma, saindo da sua esfera (ja é “outra coisa”)
ao passo que a alteragdo numerosa de outros elementos ndo tenha consequéncias
significantes para o seu reconhecimento.

Nem todas as varia¢gdes originam variantes e versdes da mesma forma, constatamos. As
variantes e versdes resultantes da deriva sdo positivamente sancionadas enquanto variacoes
da forma (ainda que umas sejam mais afamadas que outras) e derivam em particularismos,
subgéneros ou subcategorias. Jd4 outras variagdes, tidas como ndo concordantes com a
estrutura e a pratica da forma cultural, ddo lugar a novas formas ou hibridiza¢des (“isto ja ndo
é...”). O espaco de variagdo tem, portanto, limites quanto ao aceitavel (“nem tudo é possivel”).
Contudo, esse juizo é, igualmente, varidvel. No processo de selec¢cdo do que é essencial numa
forma admitimos respostas que, ndo sendo ambiguas, sdo discordantes: onde um
interveniente responde “sim pertence”, outro dird “ndo pertence” (Santos e Cabeca, 2010). Na
auséncia de consenso total, os melhores objectos, que melhor reflectem o conceito, surgem
como ponto de referéncia, determinando a sua forma candnica, um “esquema de referéncia

I”

virtual” que traduz essa forma desejavel, idealizada (a boa pratica, os elementos mais
representativos). O canone serve, deste modo, como um poderoso instrumento de regulacédo
ao permitir aferir a pertenca e ajustamento de cada elemento através de um processo de
referenciacdo a forma idealizada, uma vez que nele estdo contidos os elementos que melhor a
caracterizam e lhe conferem o seu caracter Unico e distintivo (ibidem). A forma candnica
aproxima as diferentes versdes e variantes da forma cultural englobando-as num conjunto
heterogéneo mas consistente de modalidades possiveis da mesma. O nucleo candnico
apresenta-se como regulador dos espacos de variacdo mantendo a identidade da forma
cultural. Elo de ligacdo, é o mediador da deriva espacial e temporal (a derivacdo é controlada,

realizada dentro de certos parametros que, uma vez ultrapassados, determinam a exclusdo da

variacdo da forma cultural).

68 Caso dos géneros musicais rock e blues que, partilhando alguns elementos (e sendo em boa parte o
primeiro devedor do segundo), mantém o seu caracter distintivo. Deste modo as propriedades /
elementos da forma podem ser vistos como termos médios de um silogismo, que ndo entram na
conclusdo, donde qualquer inferéncia em termos disjuntivos ndo pode ser validada (se a possui b e c
também possui b, tal ndo resulta em que a seja c [b, termo médio]).
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Praticas observadas FORMA
noutras formas CULTURAL

Forma candnica

Praticas aceitaveis

Imagem 1: A Forma Cultural

Simultaneamente cultural e socioldgica (Nadel, 1957), micro e macro socioldgica, individual e
da comunidade (Goffman, 1975; Dorin, 2006a), a forma tem limites fluidos, zonas sombra
(Bromberger e Morel, 2001). Para a sua definicdo concorrem diferentes modelos cognitivos
(Lakoff, 1987; Wittgenstein, 1953) nos quais se destacam elementos que melhor caracterizam
a forma (Kant, 1781; Rosch e Mervis, 1975). Ndo estando todos os elementos universalmente
por ela distribuidos (Zadeh, 1965; Beckner, 1959 em Needham, 1975; Needham, 1975; Sneath,
1962 em Needham, 1975), alguns assumem particular importancia (Lockhart e Hartman, 1963;
Bohlman, 1988) determinando o que é essencial, em contraste com aquilo que ndo faz parte
(Lakoff, 1987; Nosofsky, 1988a, 1988b). De contornos desiguais (Santos, 1996), sdo permitidas
diversas variantes e extensdes, subcategorias e subgéneros (Lakoff, 1987; Mandelbrot, 1989).
Sustentamos, resumindo:

Num sistema de praticas individualizado, ou seja, numa forma cultural:

a) Nem todas as prdticas / elementos tém que ser observados na sua totalidade para que seja
constatada a presen¢a duma determinada forma;

b) Had diferentes graus de aceitagdo / ocorréncia dos elementos que as constituem (diferentes
graus de pertenga);

c) Os limites nem sempre sdo (podem ser) claramente definidos, variando a niveis micro e
macro socioldgicos (a definicdo de uma mesma forma pode diferir até entre membros da
colectividade);

d) Existem “zonas sombras”, elementos nGo comummente aceites, motivando duvidas quanto
d sua pertenca;

e) Diferentes entendimentos e formas de apropriacdo ddo lugar a variantes e versées;
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f) Algumas prdticas prevalecem enquanto outras desaparecem sem contudo fazer perigar a
existéncia da forma (ela ndo estd fechada a priori);

f) Ndo obstante a alinea anterior, um nimero mais ou menos indeterminado de prdticas deverd
ser constatado para atestar a presen¢a da forma (e permanecer para que ela ndo desaparega);
g) Prdticas com maior frequéncia ou aceitacdo tendem a constituir o nticleo candnico da forma
(a forma cultural no seu melhor exemplo, a melhor modalidade) sendo esses elementos tidos
como mais caracteristicos / distintivos duma forma em rela¢éo a outras (a conjugacdo
diferenciadora de elementos);

h) A forma é um poderoso construtor de cdnones, um complexo sistema de relagdo entre
elementos de referéncia centrais e as suas extensoes e subcategorias. Nesta relagdo complexa
reside a sua capacidade para perdurar;

i) Os seus constituintes ndo sdo exclusivos: as mesmas prdticas podem estar contidas em
diferentes formas sem contudo estas se confundirem (incorpora¢do dos mesmos elementos);

j) Os elementos podem pertencer ao nucleo candnico de mais que uma forma. Contudo, cada
uma delas tem a sua conjugacgéo de elementos candnicos distinta (ndo se trata de um unico
elemento determinante mas sim da sua conjugagéo tnica®);

I) A pertenga de um determinado elemento é aferida tendo em conta o cdnone da forma;

m) Do mesmo modo, distinguindo-se uma forma pela negativa (“o que ndo €”), é também

tendo em conta o que ndo pertence que é aferido esse mesmo elemento.

2.2 Modos de producdo: regras, regularidades e canone

Ainda que para a sua definicdo concorram diferentes discursos, num espago em que a variagao
é possivel, a forma cultural mantém, ainda assim, as suas caracteristicas ao longo do tempo,
perdurando. Os seus portadores reconhecem a sua estrutura e a que se referem quando
nomeiam a forma. Um conjunto relativamente estavel de caracteristicas emerge do processo
de negociacdo acerca das praticas socioculturais para designar e fazer reconhecer a forma
cultural. Esse jogo normativo, que tanto concerne as boas praticas como aos limites das
mesmas, determina o que é essencial numa forma (o canone) para assim a distinguir das
demais. O processo de formagao, producdo e regulacdo duma forma, o sistema normativo,

torna-se crucial para compreender os contornos que assume, a sua estrutura.

8 0 Cante, que nos ird ocupar no préximo capitulo, fornece-nos um bom exemplo: cantar sem
instrumentos faz parte da sua forma candnica. Elemento comum a outras formas, a sua observancia, per
si, ndo determina a presenca da forma cultural “Cante”. No entanto, quando conjugada com outros
elementos candnicos —um canto a trés partes, por exemplo — a forma assume a sua distingao.
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2.2.1 Questdes gerais

|II

Numerosas definices tém sido propostas para o conceito de “regra social” ou “norma”,
colocando énfase nos seus varios aspectos — mecanismos, efeitos, modos de aplicacdo
(envolvendo o seu cumprimento, reforco, contestacdo e controlo), etc. — ou nos seus dominios
de validade — formal (san¢Ges, recompensas, praticas e discursos) ou social (onde, por quem e
a quem se aplica). Amplas ou especificas, disseminadas ou localizadas, explicitas ou tacitas,
claras ou ambiguas; as normas podem permitir, proibir, ordenar, desencorajar... ser
obedecidas ou negociadas (Hetcher e Opp, 2001) e apresentar tipos e graus de legitimidade
diversas (legal, tradicional, por antiguidade, moralidade...). Sendo entendidas como uma
subcategorias das regras (Giddens, 1996) ou enquanto “regras sociais”, as normas
apresentam-se, deste modo, diversificadas na sua amplitude, ambiguidade, territorialidade,
vinculacdo e, eventualmente, concorrentes ou contrarias; pelo que a definicdo de Homans
(1950), de formato amplo e genérico, e que permite que o principio da norma possa ser
especificado de acordo com as circunstancias observadas, é um bom ponto de partida’. Uma
norma, diz, € uma “ideia na mente dos membros de um grupo” (Homans, 1950: 132). Colocada
sob a forma de uma afirmacgdo / declaracdo que especifica a conduta adequada aos membros,
a ideia é concretizada ao prever o que deles se espera numa determinada circunstancia’. E na
forma como a norma se concretiza que se distancia da mera ideia, ao prever san¢des ou
compensagdes no seu respeito. Da observagdo e definicdo conceptual das formas culturais,
decorre a evidéncia de que dentro de um grupo, a ideia — o expectdvel, o desejavel, o
“correcto” — que cada membro do grupo produz sobre as suas praticas difere: os agentes
“oferecem diferentes ideias sobre como agir dentro de um determinado contexto normativo”
(Hoffman, 2007: 10). A norma corresponde a expectativas, deveres, necessidades, consensos,
ideias, desejos (Horne, 2001) dispares dos membros do grupo cujas “identidades e interesses
diferentes” revelam o processo dindmico da discussdo e negociagdo normativa (Hoffman,
2007: 9). Burns e Flam definem norma enquanto sistema de regras ou regra social, um
“conjunto de gramaticas [no seu sentido orientador] do papel associado a normas e a
procedimentos de interaccdo que incluem ‘as regras do jogo’ aplicadas a todos os

participantes” (Burns e Flam, 2000: 17). Deste jogo resulta a coexisténcia de varias normas

70 Respeitamos no texto a forma como as questdes normativas sdo apresentadas pelos diversos autores:
onde uns utilizam o conceito de “regra”, outros especificam “norma” e se em alguns casos a distingao
ndo é, de facto, considerada pelos autores, noutros fica subentendido que as regras que abordam séo
de um tipo especifico — sociais — e que remontam, no geral, a normas.

L Norm: “an idea in the minds of members of a group, an idea that can be put in the form of a specific
statement specifying what the members or others should do, ought to do, are expected to do, under
given circumstances” (Homans, 1950: 132).
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concorrentes e com diversos estatutos que, num movimento evolutivo, podem dar origem a
um novo conjunto de normas que ira determinar o comportamento até que as circunstancias
mudem mais uma vez (Chai, 2004).

De facto, “os participantes numa dada situa¢do social experimentam realidades sociais (...)
diferentes” (Burns e Flam, 2000: 39) permitindo a convivéncia de perspectivas alternativas.
Neste choque em torno da construcao social da realidade, a luta do velho contra o novo torna-
se um tema recorrente: onde uns procuram manter, outros desejam transformar. Assim, boa
parte das continuidades e descontinuidades sociais tém que ver com manutencao,
transformacdo ou supressdo de regras (Burns e Flam, 2000; Reynaud, 2004). Conjunto de
interaccOes regradas (Reynaud, 1999), o sistema normativo pode ser compreendido enquanto
“jogo” cujas regras sdao constantemente negociadas (ainda que, como veremos, as regras nao
se resumam a simples resultados do confronto de interesses e de relagdes de forca (Reynaud,
1999: 221)). No sistema normativo — imperfeito, de fronteiras difusas e coeréncia falivel
(Reynaud, 1999) — as regras do jogo sdo “incompletas e provisérias”, “incertas e sujeitas a
revisdo”, “sdo objecto directo de pressao, contra pressdo e negocia¢do”, sujeitas a correcgoes
e adaptacdes de acordo com cada caso’? (Reynaud, 2004: 13). Uma solucdo é sempre
provisdria e o novo conjunto de normas define o comportamento, relembramos, apenas até
gue nova necessidade e circunstancias venham a ocorrer.

A norma emerge no curso da acc¢do social. No seio do grupo, cujos interesses sdo comuns aos
seus elementos, a definigdo dos problemas e a elaboragdo de solugbes sao questdes colectivas.
Um conjunto de solugdes apresenta-se aceitavel e nenhuma é predeterminada (Reynaud,
2004). As opinides, declaragbes normalmente associadas a uma atitude possivel (ou seja, a
uma disposicdo para agir), assomam duma questdo precisa sem resposta prévia (Reynaud,
2014: 135); um problema pde em marcha uma série de opinides e de vontades de accdo
dispares. O processo de decisdo é um processo de aprendizagem colectiva, na medida em que
as respostas e as ac¢oes adoptadas, que visam “corrigir a maquina em funcdo das dificuldades
encontradas” (/bidem: 140) seleccionam, por tentativa-erro (em que as mas praticas sdo
abandonadas e as boas praticas preservadas), o conjunto de regras que permite a comunidade
funcionar (Ibidem: 94) num processo que ndo deixa os seus membros incélumes (a decisdo
colectiva requer uma ruptura com a situacdo anterior, abala as opinides individuais, muda

atitudes mentais colectivas, da lugar a um novo saber que é partilhado).

72 Em inglés na edi¢do consultada.
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O valor surge, muitas vezes, como orientador da ac¢3o’?, o “elemento do sistema simbdlico
que é partilhado e que serve como critério ou padrao para a selec¢do de uma das alternativas
de orienta¢3o possiveis numa determinada situa¢do” (Parsons, 1951: 1274). A forma como essa
orientacdo toma o seu lugar é, segundo Becker (1963: 121-134), uma questdo politica. Dada a
divergéncia e disparidade de opinides entre os membros do grupo, a implementacdo de uma
determinada estratégia correspondente a uma visdao individual ou de um certo nimero de
elementos, é um exercicio de poder onde a decisdo é alcancada através do conflito politico (a
relacdo entre dois pretendentes a regulacdo é uma relacao de poder em que ambos procuram
legitimidade — Reynaud, 2004 — e na qual alguns elementos terdo mais influéncia, quer pelo
seu carisma, quer por tradicdo — Weber, 1922). O ciclo da normatividade estd intimamente
ligado ao poder (produto da vontade, intencionalidade e interesse dos actores sociais) que
cada individuo detém para implementar a sua propria visdo do expectdvel. Diferencas na
propriedade, personalidade e organizacdo dos actores — fontes de poder — (Galbraith (2007
[1983]) determinam diferentes capacidades para influenciar os demais e comprometem a
legitimidade de cada interveniente para controlar as ac¢des dos outros. A incompatibilidade
entre as preferéncias e crencas veiculadas nas normas que regem o grupo e as preferéncias e
crencas individuais dos elementos agitam a coeréncia das primeiras, impossibilitando uma
“agenda comum para a acc¢do” (Chai, 2004). Como contestac¢do, os individuos concorrerdo
entre si pela implementacdo do seu proprio sistema de preferéncias e crencas (e é este
sistema que orienta a acgdo humana, segundo o autor). Na contenda, a capacidade de
argumentacdo e angaria¢cdo de apoios é desproporcional entre os elementos. Desta forma, as
normas nao sé tém uma abrangéncia controlada (na maioria, elas ndo sdo aplicdveis a
generalidade dos individuos), como tém um prazo, extinguivel quando a norma demonstra
incoeréncia com as preferéncias e crencas individuais. Regressamos a actualizacdo do processo
normativo, ja constatado, e que requer que as normas sejam constantemente renovadas: por
um lado, a norma tem que ser instituida, pois permite chegar a uma resolugao; por outro, uma
vez alcancada a solugdo, ela ndo pode deixar de adequar-se sob pena de comprometer o
alcancado (Becker, 1963: 121-134).

A possivel faléncia / inadequacdo da norma, aliada a coexisténcia de normas contraditérias,
leva a que seja necessario determinar / especificar as circunstancias em que as normas sio
aplicaveis. Elas podem ser inclusivas, permitindo varias modalidades, ou exclusivas, obrigando

a unicidade do comportamento. Cada norma, diferente, aplicar-se-a em condi¢Ges distintas; é

73 0 valor n3o se reduz nem a uma preferéncia individual nem a uma preferéncia comum: colectivo por
natureza, o valor é objecto da relagdo entre individuos e por eles é construido (Reynaud, 2004: 262).
74 Traduc3o livre do inglés. Citacdo igualmente referida em Becker, 1963: 130.
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prescrita tendo em conta tanto o conteudo (de que se trata, sangGes e recompensas) como as
circunstancias em que é operacionalizada (a quem se destina e onde é aplicada). Na formacao
das normas, cuja necessidade advém da necessidade de coeréncia dentro do grupo (Chai,
2004), a criagdo de instituicGes que as promulguem (e assim assegurem que as necessidades
sdo preenchidas) e a posterior aceita¢do por parte dos elementos do grupo sdo cruciais para o
seu funcionamento (as trés etapas do processo, segundo o autor (ibidem: 4-6)). Para Hoffman
(2007) os agentes (independentemente da sua relacdo com a comunidade normativa)
oferecem diferentes interpretacdes e planos de ac¢do, promovendo a discussdao e negociacao
da norma (hd uma série de comportamentos compativeis). Neste processo, diferentes
estratégias e estilos de persuasdo sdo adoptados dando origem a variantes distintas. A
contestagdo terminara quando uma das variantes é aceite pela maioria e se torna dominante
ou quando é possivel um entendimento entre as variantes (uma espécie de hibridismo). Como
resultado, a nova norma resultard mais especifica do que as que Ihe deram origem (ibidem).
Como constata Bernard (2007), quanto maior consenso se observar, maior podera ser a
especificidade da norma.

Mas ainda que aceites e completamente adoptadas pelos grupos, as normas sdo
constantemente contestadas e debatidas: apesar da estabilidade politica que promovem, as
normas veiculam expectativas que os individuos ndo deixarao de interpretar e adequar. A
contestacdo é, portanto, inerente ao processo normativo; a conformidade ndo encerra o
debate. As normas sdo regras sociais gerais que “permitem que os agentes se comportem e
relacionem numa ampla série de situagdes”. “S3o padrées de comportamento de um modo
geral. Em vez de especificar os comportamentos exactos em todas as situa¢des, elas servem
para estreitar o leque de possibilidades. Como resultado, os actores terdo, inevitavelmente,
diferentes interpretacdes do que é adequado ou do que representa estar em conformidade
com uma norma, mesmo quando esta estd relativamente bem estabelecida. Ao invés de
resolver as questdes, as hormas sociais estabelecem os contornos do que os actores discutem
e como debatem” (Bernard, 2007: 67°).

A literatura, como constatamos, evidencia a abrangéncia do conceito. E um facto que todos os
grupos sociais estabelecem normas que definem os comportamentos aceitaveis e desejaveis
(Becker, 1963). No entanto, o seu espectro é abrangente, desde praticas legisladas a
entendimentos informais (ibidem). A definicdo de “norma” é um problema tedrico ao qual
nem sempre é facil dar resposta: por um lado, sendo um conceito vasto, a sua definicdo pode

pecar por auséncia de objectivacdo (ela vai designar, virtualmente, “tudo e qualquer coisa”);

> Traduc3o livre do inglés.
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por outro lado, a procura dessa concisdo relegard, eventualmente, para segundo plano,
aspectos cuja importancia ndo pode ser ignorada. O conceito de norma é o que Horne (2001a:
3-4) designa de “guarda-chuva”, um conceito Ubere em significado, abrangente, onde diversas
modalidades podem ser contempladas e que se refere a uma variedade de controlos
exercidos. A maioria dos tedricos reconhecerd que normas “sao afirmacdes que regulam o
comportamento” mas divergem acerca da natureza dessas afirmagOes (correspondem a
expectativas, a deveres, a necessidades, a consensos, a moralismos, a desejos, etc.). A
definicdo de norma vai depender, portanto, da énfase dada aos elementos que comporta: que
mecanismos, que efeitos, que fungdes, que produtos?; trata-se duma causa ou dum efeito?
Cialdini e Trost (1998) constatam uma dualidade perspectival no tratamento das normas: ora
sdo vistas como regras mais ou menos arbitrdrias impostas e validadas por uma cultura, ora
como resultado de um funcionalismo normativo cuja agenda é regrada pelos objectivos do
grupo (Cialdini e Trost, 1998: 152). Uma dicotomia — valores versus funcionalismo — ndo é,
segundo créem, necessdria, dada a complexidade do processo normativo (e da actividade
humana, diriamos). “Pode-se tomar como estabelecido que uma condi¢do necessaria para a
vida social é que todos os participantes compartilhem um dnico conjunto de expectativas
normativas, sendo as normas sustentadas, em parte, porque foram incorporadas. Quando uma
regra é quebrada, surgem medidas restauradoras: o dano termina e o prejuizo é reparado”
(Goffman, 1988: 138). Na afirmacdo estd implicita tanto a incorporagdo da norma como a
existéncia de objectivos comuns e a crenca na normatividade’®. Conte e Castelfranch (1999)
advogam o fim dicotomia entre o que é convencionado e o que é prescrito. Adaptando uma
dupla perspectiva, os autores reconhecem que a norma emerge por demanda de uma
necessidade ou desejo mas tal ndo significa que uma necessidade dé sempre lugar a
institucionalizacdo da norma (tal excluiria as normas sociais espontaneas) (Conte e
Castelfranch, 1999: 329). Por outro lado, as normas ndo precisam de ser cognitivamente
partilhadas para serem respeitadas e eficazes (é suficiente dar-lhe cumprimento para evitar as
san¢Oes previstas) (ibidem: 327). Contrariam, simultaneamente, o ponto de vista
convencionalista de que a difusdo de normas se alicerca num comportamento passivo (por
influéncia social) e a perspectiva prescritiva que atesta a emissdo explicita e deliberada das
normas por uma autoridade normativa: a difusdo e emissdao de normas deve-se também a um
comportamento cognitivo activo dos individuos que, para além das suas vontades e objetivos,

créem na necessidade normativa (ibidem). As normas sociais vado, deste modo, incluir quer as

76 Segundo Reynaud (2004) o actor social insere-se num mundo em que as convengdes ja foram
balizadas mas as regras, para além de ordens ou prescri¢cdes, sdo dotadas de valor cognitivo, sdo um

conhecimento que é adquirido comummente e a sua invoca¢do determina o sentido dos factos
considerados.
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convengdes (regras simples auto-impostas), quer regras mais complexas que desencadeiam
san¢Oes. Entre umas e outras, um sem numero de graduacbes e de niveis de resposta a
violagdo da norma sdo possiveis (Young, 2008).

As normas ndo existem se ndo partilhadas (Cialdini e Trost, 1998: 153). Para Bernard (2007) a
necessidade de normatizar corresponde a uma expectativa de obter beneficios no controlo do
comportamento de um sujeito por parte de outro e a norma emerge quanto se observam
conveniéncias que interessam aos individuos. Segundo Thibaut e Kelley (2004), a norma é
constatdvel mesmo a um nivel micro sociolégico. Duas pessoas sdo suficientes para o seu
estabelecimento: a concordancia sobre um assunto e a aceitacdo de uma regra sobre tal indica
a presenca de uma norma (Thibaut e Kelley, 2004: 128)”’. Induzindo regularidade no

|Il

comportamento, a norma serd uma “regra comportamental” que é aceite (ibidem). Porém, a
norma é mais que uma simples regra ao pressupor tanto aplicagdo e cumprimento como
reforco e “policiamento”. Na auséncia de controlo, a norma cinge-se a uma “afirmacdo de
ideais” (Hetcher e Opp, 2001). O controlo efectivo (tutelado quer por grupos internos ou
externos constituidos para a tarefa, quer pelos préprios elementos do grupo) garante a sua
aplicacdo e a adopg¢do de comportamentos regulares. Caso contrdrio, a norma extingue-se. Ora
um consenso generalizado é cada vez menos possivel nas sociedades contemporaneas, como
constata Becker (1963). Diferentes grupos aceitam e regulam-se por diferentes normas que
nem sempre sdo aceites mas ainda assim obedecidas. A prdpria nocdo de conformidade é
discutida pelos elementos do grupo que a norma abrange: o que é seguir uma regra? Nem
sempre o infractor concebe a sua conduta como infracgdo a norma. As “normas de identidade”

s
|

[social] geram “tanto desvios como conformidade”, resultando dai “normas ndo sustentadas”
(ndo totalmente incorporadas) (Goffman, 1988: 40), espelho da incapacidade do individuo
para corresponder a multiplicidade de expectativas contidas em certas normas. Contudo, o
gue observamos é uma relativa estabilidade: as regras habituais de comportamento, que
coordenam as interacdes, sdo seguidas por manifesta preferéncia em agir em conformidade
dado que essa é igualmente a expectativa em relacdo aos demais (também eles assim agirdo)
(Young, 2008). E ainda que o comportamento desviante seja observado, o ajustamento entre
os elementos do grupo as normas que o regulam é feito de parte a parte, entre desviantes e
cumpridores: é possivel um encobrimento do desviante por parte dos demais e que este
ultimo aceite o minimo que lhe é exigido (o que os “normais” consideram como limites

“cémodos”) (Goffman, 1988: 140). Horne (2001b), contudo, desvenda um fenémeno de

coesdo social através do processo inverso: os lagos entre os sancionadores e os nado

77 E dificil nomear uma forma de interaccdo que n3o seja de alguma forma regulada por normas sociais,
nota Young (2008).
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desviantes, um dos principais mecanismos que operam na relagdo entre os membros de um
grupo. Ao aumentar as recompensas que sdo dadas a quem sanciona e pune o desvio, a
coesdo do grupo reforgca o controlo social. Este mecanismo, operacionalizado por meta-
normas, aumenta a diferenga entre as recompensas entre quem pune e quem nao o faz e
afecta a punic¢do (Horne, 2001b: 253-266).

Finalmente, ainda que o espectro da normatividade seja amplo, a regulacao social é instavel e
vulneravel as flutuagdes da accdo colectiva (que é também uma fonte de regulacdo) (Reynaud,
2004: 264). A auséncia, mal funcionamento ou ambiguidade das normas, a existéncia de zonas
sombra, refletem um deficit de regulacdo que é comum. Esta anomia ndo é uma situacao
anormal ou excepcional e sim uma caracteristica dos sistemas sociais em que a
indeterminacgdo das regras ndao permite ao individuo tomar o seu lugar na ac¢do colectiva
(ibidem: 269). A desordem e imprevisibilidade sdo, deste modo, evidentes. Mas também o é o
efeito estabilizador da normatividade. Ao desenvolver um corpo especializado no respeito a
regra (qQue impeca que esta seja renunciada) e outros controles exteriores, a ordem social é
mantida (ibidem). De acordo com Merton (1938) a anomia, cujo grau é aferido através da
extensdo da auséncia de consenso em relacdo as normas, apesar da inseguranca e incerteza
gue traz para as relagdes sociais, € um fendmeno normal. Tanto o desvio como o
comportamento adaptado sdo efeitos normais das estruturas sociais, o que significa que estas

n3do se resumem a um caracter repressivo.

2.2.2 Sequir uma regra
Nem toda a acgdo é socialmente orientada por regras (Burns e Flam, 2000) e nem todas as
regularidades sociais sdo regras (ainda que a maior parte delas faga referéncia a uma

1”8 por exceléncia

regulacdo) (Reynaud, 2004). Contudo, a formacdo de regras é um facto socia
(Reynaud, 1997; 2004)”°. Compreender a accdo social é compreender “processos de
organizagao pelos quais sdao moldados, estabilizados e coordenados os comportamentos e as
interacgBes estratégicas” (Friedberg, s/d [1993]: 12). Em grupos de adesdo voluntaria, face a
um adversario ou a um problema, os individuos agrupam-se quase espontaneamente (quer

como estratégia racional, quer afectiva). Vao adoptar regras de acgdao comuns, descobrindo, a

medida que decorre o tempo, o que define o seu projecto. No caso, o actor colectivo pode ter

78 Recordamos a no¢3o como foi desenvolvida por Durkheim: os factos sociais s3o “maneiras de fazer ou
pensar, reconheciveis pela particularidade de exercer uma influéncia coerciva sobre as consciéncias
particulares” (1993 [1895]: 21).

7% Segundo Reynaud (1979) o universo deve ser compreendido através da pluralidade e da oposicdo
entre actores sociais (ndo a partir da unidade da sociedade), da dispersdo de interesses (ndo da
consciéncia colectiva) e do continuo de regulagdes conjuntas pontuais entre os actores.
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sido constituido antes do individuo ingressar no grupo ou resultar dessa adesdo e unido
conjunta de esforcos. Cada elemento assumird o seu papel e as obriga¢Oes ligadas a sua
posicdo no sistema (Goffman, 1975; Reynaud, 2004). A acgdo colectiva decorre na medida em
qgue os elementos do grupo aceitam uma regulacdo comum e assim constituem uma
comunidade (Reynaud, 2004: 83), uma forma de actividade comum fortemente baseada no
sentido de pertenca. Uma comunidade assenta, pois, na aceitacdo de regras que regulam o
grupo: elas, mais que o mero resultado do agrupamento, sdo a solucdo inventada para um
problema em particular (ibidem: 82). Num movimento duplo, o constrangimento exercido pela
regra liga o individuo a colectividade e constitui um actor colectivo (ibidem: 69). Defender a
comunidade de base é, portanto, proteger o seu corpo normativo.

Uma comunidade tem um projecto particular, um propdsito, uma consciéncia colectiva. A sua
accdo colectiva é confinada a um dominio (delimita o seu territério) e mobiliza certos
individuos, excluindo outros (reagrupando individuos que, porventura, doutra forma ndo se
relacionariam). Na realidade, a escolha de adesdo a um grupo por parte dos individuos é a
escolha de uma forma de organizacdo e ndo de cada componente que o constitui, pelo que o
resultado é uma combinacdo de ingredientes (Reynaud, 1997). Deste modo, poucas
comunidades sdo simples, coerentes e homogéneas® (Reynaud, 2004: 86). Nelas, cada actor
produz a sua regulacdo e a criacdo de uma regra comum é mais que o simples estabelecimento
de um contrato. A visdo de conjunto, do grupo, é o encontro de diferentes sistemas de regras
e o resultado de um processo complexo de decisdo: acomodagao ou conflito, negociagdo ou
arbitragem, acordo ou dominagdo (ibidem: 97). As decisGes, interdependentes, formam um
sistema que pode ser representado como um “jogo” (ibidem: 12)8. No jogo, sdo os jogadores
gue constroem a regulacdo: eles ndo se limitam a “melhor escolha” (ou opgdo mais vantajosa)
e na sua estratégia e cdlculo individual estdo também incluidos esfor¢cos para modificar ou
transformar as préprias “regras do jogo”. Na elaboragdo das regras, a troca — interacg¢do social
em que a ac¢do de um influencia a situacdo de outro (ibidem: 21) — é um ciclo, repetitivo e
progressivo. Nesta aprendizagem colectiva, a mudanca de regulacdo (face a necessidade de
criacdo de novos equilibrios®?) é frequente (ibidem: 100): o progresso assume a forma de uma
crise, de uma ruptura. Mas a nova regra ndo se aplica sem uma certa dificuldade: por um lado,
as regras que a precedem concederam uma certa estabilidade e constrangem (assim como

elementos exteriores ao grupo) o seu surgimento; por outro, a sua aplicagdo acarreta esforgo e

80 Reynaud observa o qudo frequentemente se formam aliancas entre individuos com poucas ligacdes
ou que pouco se assemelham, comunidades improvaveis.

81 Encontramos a mesma referéncia noutros autores, nomeadamente Young (2008) e Friedberg (s/d).

8 E a mudancas nas circunstincias, percepcdes ou expectativas (Young, 2008). A regula¢do, ndo
definitiva, muda quando mudam valores ou relagGes de poder (Reynaud, 1997).
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dispéndio de energia, originando igualmente a resposta dos outros elementos (resisténcia,
alternativas, etc.). Regras e meta-regras estdo em jogo: ndo so os individuos tentam incluir
novas regras como também, por vezes, mudar as regras do jogo, o “conjunto de mecanismos
gue definem a pertinéncia dos problemas e das apostas a volta dos quais os actores
interessados se podem mobilizar” (Friedberg, s/d [1993]: 158).

Compreender plenamente o contexto em que o jogo normativo ocorre — e a relacdo entre os
sistemas e a accdo humana que promove e de que resultam — n3o é possivel sem focar os
actores sociais. “Os espacos de accdo compdem-se de actores que pensam”, “tém intencdes”,
“sdo capazes de escolher”, “ajustar-se”, “desenvolver a sua ac¢dao”; ndo sdao nem “super-
homens hiper-racionais” nem “esponjas que absorvem as normas exteriores” (Friedberg, s/d
[1993]: 199-200). Mencionamos na integra a seguinte afirmacdo que resume o postulado:
“Nem os problemas, nem as solu¢Ges, nem os constrangimentos, nem as oportunidades, nem
os objectos materiais, nem os dispositivos imateriais, nem as estruturas formais, nem as
instituicdes existem por si, fora e independentemente dos actores” (Friedberg, s/d [1993]:
204). Os actores ndo existem num vacuo social nem num campo homogéneo. Num universo
social fragmentado, em que os actores participam numa pluralidade de sistemas (Goffman,
1975) (cujas fronteiras sdao permedveis e fluidas), nem a ac¢do humana é linear, nem os
comportamentos sdo simples reflexos da socializacd0®®, orientando os individuos a sua
conduta social de diversas formas, como ha muito Weber (1964 [1920]: 18-22) o constatou nos
quatro tipos de acgdo social (que ndo sdo categorias exclusivas: a maioria das ac¢des pode ser
considerada mais do que um tipo), sendo ora racionais nos seus propdsitos (calculando
resultados, agindo de acordo com um fim), racionais em relagdo a valores (orientados por um
ideal), afectivos (estando sob influéncia das emocgbes) ou tradicionais (sob a influéncia do
costume e habito).

Os sistemas estruturam-se a volta de incertezas (Reynaud, 2004). Seguir uma regra é aceitar
uma solucdo proviséria. E entrar num jogo dindmico. A accdo social é conceptualizada e
mediatizada “por um conjunto mais ou menos estabilizado e articulado de jogos cujas regras e
mecanismos de regulacdo estruturam os processos de interac¢do, quer dizer, de troca e de
negociagdo, através dos quais os actores regulam e gerem as dependéncias mutuas”
(Friedberg, s/d [1993]: 113). Ao imporem uniformidade de comportamento dentro de um
determinado grupo (coordenando as expectativas dos seus elementos), as normas equilibram

o jogo (Young, 2008). Mas esse equilibrio é temporario. Por inadequag¢do, mudanga de

8 Os comportamentos relacionam-se com o historial (o passado) dos actores, a sua histéria pessoal e
aprendizagem, a sua capacidade de antecipar a conduta dos outros, os constrangimentos e
oportunidades circunstanciais... (a escolha é um “bricolage pessoal”, constata Friedberg).
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circunstancias, surgimento de discursos concorrentes, etc., a regra vigente vé-se
enfraquecida®®, o que constrange a um reequilibrio. Desta forma, a regula¢do n3o é o oposto
do conflito (Reynaud, 1979) e ndo é separavel da negociagdo (Friedberg, s/d [1993]: 113).
Seguindo Friedberg, o jogo normativo é produtor de uma ordem local, de regras, convencdes,
normas e valores e é a construcdo dessa ordem que da lugar a uma convergéncia (ela ndo é
espontanea). A regulagdo nunca é total, “é constantemente extravasada por um conjunto de
praticas que n3do respeitam as prescricdes que ela promulga” (Friedberg, s/d [1993]: 147). As
caracteristicas formais duma organizacdo nao definem directamente os comportamentos;
estruturam, antes, “espacos de negociacdo e de jogo” (ibidem: 153). O comportamento dos
actores é, pois, o resultado das regras de um jogo (a “ac¢do sé tem sentido se relacionada com
um sistema” (ibidem: 229)) que concilia “liberdade e constrangimento”, “autonomia e
integracdo” (ibidem: 232)%°. Em sentido inverso, afirmando a interdependéncia do binémio, o
sistema s6 é “explicdvel a partir da ac¢do”: o sistema ndo é uma lista prévia e sim o que os
actores dele fazem (ibidem: 229). Cada sistema de acgdo concreto organiza e estrutura os
espacos de ac¢do onde “sdo construidas e perpetuadas as ordens locais gragas as quais os
actores conseguem estabilizar, pelo menos provisoriamente, as suas negociages e as suas
interaccOes estratégicas” (ibidem: 111). Os contextos de accdo em que os actores se movem
sdo, deste modo, tanto uma obrigacdo como um resultado, tanto estrutura como processo.

A interaccdo social é, pois, um sistema de troca, um processo de negociacao, “conluio tacito”
(Friedberg, s/d [1993]: 164) entre actores em que a conclusdo é “provisdria” (ibidem: 173), em
que as regras oferecem “um minimo de protegdo contra a deser¢do” (ibidem: 172) e garantem
alguma estabilidade mas ndao podem deixar de ser discutidas. Neste jogo, definem-se diversas
estratégias entre as quais os participantes podem escolher e as exigéncias minimas que os
jogadores tém que satisfazer para serem aceites no jogo (ibidem). Os participantes irdo tentar
moldar as regras a partir da regulacdo vigente (Burns e Flam, 2000), trocando informacdo
entre si, analisando os dados que possuem e as estratégias alternativas, escolhendo a sua
estratégia e tentando a sua execucdo através dum processo de negociacdo e mobilizacdo de
membros (ibidem). As regras sao interpretadas e adaptadas ao contexto. No processo podem
surgir problemas processuais, regras desenquadradas, erros e divergéncias de interpretacdo,
falta de competéncia ou de condigdes resultando em regulagdes inseguras e delicadas, que

promovem um novo debate. Do mesmo modo, existem alguns objectivos e necessidades

8 “Uma regra sem a relac3o de forca que a suporta torna-se sempre, a prazo, uma forma vazia”
(Friedberg, s/d [1993]: 150).

8 A liberdade é condicionada na medida em que “os actores nunca actuam num espaco nh3o
estruturado” (Friedberg, s/d [1993]: 16). As imposi¢des internas estruturam a percep¢do do meio, da
realidade.
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latentes que a estrutura formal pode ndo preencher. Mas ainda que a regra seja
implementada com sucesso ela é sempre susceptivel de ser contestada. Como Burns e Flam
constatam, a realidade e a verdade sdo negocidveis.

De acordo com Conte e Castelfranch (1999), a crenca normativa, na necessidade normativa e
na norma é um poderoso instrumento de regulacdo®. Os comportamentos tendem a
regularizar quando os elementos da comunidade se conformam com uma determinada
conduta por acreditarem ser-se obrigado a tal, ser essa a forma de agir (Conte e Castelfranch,
1999: 339). Conquanto se acredite que a regularidade foi prescrita dentro da comunidade, a
crenca normativa contribui para uma implementacio eficaz das normas®’. A comunidade,
fisicamente proxima, localizada, de interaccdo regular, oferece uma possibilidade de
convergéncia singular. Como constata Latané (em Cialdini e Trost, 1998), a formacdo de
subculturas é um fendmeno usual em parte promovido pela tendéncia dos individuos para
serem mais influenciados por parte dos que lhe estdo fisicamente perto. De facto, eles estdo
particularmente atentos as necessidades daqueles de quem gostam e conhecem (Cialdini e
Trost, 1998: 174). Nas comunidades, onde muitas das regras sao informais, é possivel até que,
ainda que determinado individuo ndo possua poder, possa de facto exercer a sua influéncia
(Burns e Flam, 2000) e as relagcbes de poder sejam menos assimétricas (uma das normas mais
poderosas é a reciprocidade®, de acordo com Cialdini e Trost, 1998: 175). Nas comunidades,
os modos de producdo de regras apoiam-se na distribuicdo de saberes entre os actores
(diferenciados pelos seus saberes e capacidades de aprendizagem) (Hatchuel, 1997). Os
sistemas sdao campos de competéncias onde o “saber fazer” assume particular relevancia, onde
se joga a sua validade, legitimidade e aceitagdo. Ai, a regra de saber fazer é como uma
fronteira geograéfica: so interessa ao pais que a delimita (ibidem). Por outro lado, Sherif (1936:
111) constata como a divergéncia individual deriva em convergéncia na presenca de outros: é
a ideia de que o grupo deve ter razdo. Orledn (1999) explica esse dominio do grupo através
duma estrutura ldgica de auto-referenciacdo: a opinido do grupo é a referéncia a partir da qual
os agentes determinam o seu comportamento e ndo uma norma que é exarada do exterior
(Orledn, 1999: 81). Neste quadro auto-referencial a escolha maioritaria do grupo é o “ponto

focal” para o qual as escolhas convergem, o que permite a emergéncia duma opinido comum,

8 A crenca na virtude da regra é igualmente constatada por Reynaud (1999).

8 Num ciclo, a difusdo de normas conduz a uma implementacdo mais eficaz das normas e a maior
conformidade, o que contribui para a propagacdo de crengas normativas, que contribui para a
disseminacdo de ac¢des normativas, que contribui para a propagacdo de influéncia normativa, que
contribui para a propagacao de crencgas normativas (Conte e Castelfranch, 1999: 337-338).

8 A troca transforma as coisas trocadas em signos de reconhecimento e, mediante o reconhecimento
mutuo e o reconhecimento da inclusdo no grupo que ela implica, produz o grupo e determina ao mesmo
tempo os seus limites (Bourdieu, 1999 [1979]: 65-69).
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uma convencado (ibidem: 82-84). Por imitacdo — cdépia do comportamento dos outros — o
individuo antecipa a crenga da maioria, imita a escolha maioritdria, agindo ainda assim (por
auto-referenciagdo) conforme as suas crencas individuais (ibidem), no que o autor entende
como forma racional de comportamento.

Contudo, ndo ha campo neutro e ndo estruturado (Friedberg, s/d [1993]: 115) e o alcance de
uma regra ndo tem, a priori, limites (Reynaud, 2004: 162). As regras sociais sdo o produto das
interaccOes sociais e das relacbes estabelecidas durante a ac¢do colectiva (ibidem): a
regulamentacdao ndo é uma funcdo, é uma actividade levada a cabo pelos actores que nao
pode ser deduzida das exigéncias do sistema (Reynaud, 1999). E através do exercicio da
regulamentacdo que sdo determinadas as condi¢cdes de pertenca a um grupo, que 0s seus
elementos se reconhecem mutuamente, ao mesmo que tempo que produzem, partilham e
tentam validar e transmitir os seus discursos sobre as maneiras de fazer, entender, de se
situar, de resolver um problema. Essas opinides, que manifestam julgamentos ou preferéncias,
nado tém a forca normativa de uma regra mas facilmente podem origina-la (Reynaud, 2004). De
facto, varias opinides endégenas podem contribuir e concorrer para a solugdo de um problema
e servir de sustentdculo para a implementacdo de uma norma. A discussdo reforca a
polarizacdo do espaco de decisdo (Reynaud, 2004: 134) o que, ao ampliar as estratégias e a
variedade de condutas possiveis, alarga as possibilidades de escolha, caso o sistema ndo seja
muito rigido. Enquanto num sistema rigido o actor escolhe um lance no jogo, noutros sistemas,
ele escolhe o jogo que vai jogar (ibidem).

A criagdo, manutencgdo e transformacgdo das regras esta no centro da vida social (Reynaud,
2004: 306); a acgdo social é uma interac¢do regrada, produz regras (Reynaud, 1999). No
principio, ha um actor. No processo de negociacdo e decisdo, concorrera para impor o seu
entendimento sobre a conduta a seguir (ele sente que tem uma certa margem de decisdo —
Reynaud, 1999). A capacidade que tera para influenciar os seus oponentes e orientar a ac¢do
(poder) serd, na maior parte dos casos, desproporcional em relacdo aos demais (os elos que
ligam os membros ndo tém todos a mesma intensidade, a reciprocidade das relagdes nao é
equilibrada, a autonomia do sujeito varia em funcdo da complexidade da actividade regulada).
Como num jogo, pondera as incertezas do outro (fard uma jogada defensiva? ofensiva?)
(Friedberg, s/d [1993]). Para melhorar a sua posicdo, tentara reduzir as possibilidades de
escolha (ibidem: 132). A negocia¢do entre actores apresenta-se, deste modo, como espaco de
discussdo que medeia o inicio do processo de regulagdo e a cristalizagdo de uma forma (as
formas culturais sdo produto das trocas, acima o referimos). Objectivos concretos, estruturas
formais e papéis bem definidos contribuem para a estabilizacdo do processo de negocia¢do

(ibidem) mas esta ndo se esgota no conflito ou ocorréncia de regulagédo (Reynaud, 2004).
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Os processos normativos caracterizam-se pela sua dinamica (Burns e Flam, 2000). Produzem e
aplicam regras, implicam tanto cooperagdo como conflito. Os individuos constroem a sua
realidade social com base no sistema de regras, a sua realidade comum (ibidem). Mais que um
contrato, as regras formam uma cultura, um fundo comum. A cultura ndo é dada, forma-se por
uma negociacao e invencado incessante de regras em que a institucionalizacdo das praticas é
feita por tentativa-erro, contagio e imitacdo, adaptacdo ou decisGes individuais (Reynaud,
1999: 243). Mais que um conjunto de regras estdveis, ha uma actividade constante de
regulacdo (um processo) em que os portadores da cultura reinterpretam e negoceiam as suas
regras, que sao objecto de discussao, correccao, reforco, desconfianca, descrédito... Como
notam Burns e Flam (2000), a aplicacdo de regras envolve uma dose consideravel de
improvisacdo (Burns e Flam, 2000: xx). Consenso e conflito, estabilidade e mudanca, sdo
bindmios de qualquer processo.

O sistema é entdo construido sobre praticas regradas e define-se pelo seu conjunto de regras
do jogo (Reynaud, 1999). Os actores acordam deliberadamente em despender alguma da sua
actividade no grupo para a pilotagem do sistema (Friedberg, s/d [1993]). Para além da “boa”
pratica, que tentam exercer (a pertenca impde a participacdo e o cumprimento da regra),
cabe-lhes zelar, sancionar e mudar quando assim o julgam necessario. Visando a eficdcia, as
regras colectivas obrigam os individuos a ajustar os seus comportamentos (Livet, 1997). H3,
contudo, segundo Livet, um intervalo de indecisdo balizado pelas interpretacées opostas, um
intervalo de interpretagdes que nao garante um resultado determinado e sim uma margem de
aproximacado. Entre a regra aplicada e a regra interpretada ha um nivel intermédio de regras
de ajustamento contextual. Uma norma colectiva dd deste modo lugar a organiza¢do de todo
um sistema de contextos interpretativos e de espagos colectivos; espacos de variagcdo dos
quais resultam pontos de referéncia, através de um processo de ajustamento e de
aprendizagem, de avaliacdo de mudangas, limites, ac¢do e objectivos (ibidem). E este processo
dindmico de ajustamento que confere o equilibrio normativo. Identificamos aqui o processo de
emergéncia das normas: um processo de ajustamento no qual estdo em jogo uma série de
discursos concorrentes que originam pontos de referéncia comuns (algumas praticas recolhem
mais aceitagdo que outras). Intuimos serem estes pontos de referéncia o que acima
designdmos como nucleo candnico, o conjunto de praticas de maior aceitagao, que melhor
definem a forma e que correspondem as boas maneiras (as melhores praticas).

Uma vez institucionalizada, a regra vé a sua precisdo, coeréncia, dominio de aplicagao e
mecanismos de sanc¢do aumentar (Reynaud, 2004). Young (2008) identifica trés diferentes
mecanismos pelos quais as hormas sdo mantidas. Primeiro, por necessidade de coordenacgdo

ou conveniéncia, as normas perduram ao corresponderem as expectativas compartilhadas
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sobre a solugdao adequada. Outras normas, numa segunda modalidade, sdo sustentadas pela
ameaca de desaprovacdo social ou punicdo pela sua violagdo. Um terceiro mecanismo, a
internalizagcdo das normas de conduta adequada, que muitas vezes assumem o caracter de
accgdo virtuosa ou correcta (o que gera vergonha ou culpa naquele que nao a seguir). Cialdini e
Trost (1998) identificam o sentido de pertenca como uma fonte preponderante de poder
normativo. Porqué conformar-se? E mais facil aceitar a opinido do grupo que discordar
(relembramos Sherif: é possivel que o individuo, cuja opinido é contraria ao grupo, pense estar
errado e o grupo certo), submeter-se ao grupo de pressdo. O elemento cumpridor goza uma
recompensa social (aceitacdo, admiracdo, etc.) enquanto quem ndo se conforma é rejeitado
(ndo sente ser querido, estimado) (ibidem). Ao accionar um sistema de regras partilhado —
“formas sociais utilizadas pelos actores para organizar padrées reconheciveis de actividade
social permitindo-lhes (...) anteciparem-se uns aos outros e gerar actividades adequadas e
eficazes em relagdo uns aos outros” (Burns e Flam, 2000: 55) — procura-se excluir significados e
comportamentos ndo concordantes.

No entanto, se existem regras, é sempre possivel transgredi-las (Burns e Flam, 2000). “E um
erro elementar supor que a existéncia de uma obrigacdo moral implica necessariamente uma
adesdo a ela” (Giddens, 1996: 126-127): ha sempre espaco livre para o transgressor. O
individuo sé seguird uma regra na medida em que o interesse em obedecer-lhe é maior que o
interesse em desobedecer-lhe (Bourdieu, 2002). Por um lado, a regra, uma vez adoptada,
exige-se, mais que conformidade com os valores, um resultado (Reynaud, 1999): é a forma
como uma regra é usada que |Ihe confere o seu sentido efectivo (Livet, 1997). Neste caso, uma
transgressdo a regra deriva da sua inadequacdo as circunstdncias (ou a mudancga de actores) e
a sua substituicdo por nova e adequada regulagdo é um exercicio comum, fruto da
aprendizagem colectiva. Por outro lado, a regra pode ndo ser aceite (ou entendida de forma
dispar) por parte de um elemento ou conjunto de elementos em particular, apesar da sua
aceita¢do no seio do grupo que a adoptou. Outras ameacgas a observancia das regras derivam
de erros de tradugdo ou diferengas na sua interpretacdo. As regras, cujas fontes sdo diferentes,
podem concorrer entre si; os limites de cada uma podem nao estar claramente determinados
(ou depender de interpretagdes individuais). Tanto a natureza das regras em si como o
desenvolvimento das interaccdes entre actores e os entendimentos pessoais®® s3o
determinantes na forma como uma regra é, ou ndo, seguida. H34, nota Giddens, “a

possibilidade de confronto” entre diferentes “visdes do mundo” ou defini¢des sobre “o que é”

8 A conformidade com a norma é incerta uma vez que os individuos ndo tém informacdes precisas

,

sobre os outros (Livet, 1997) e uma das principais dificuldades duma negociacdo é “saber do que se esta
a falar” (Reynaud, 2004: 326). E, portanto, um erro reduzir as relacdes sociais a principios simples
(ibidem: 247).
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ou acerca de “normas comuns” (1996: 128). Um constrangimento pode ser originado tanto
pela divergéncia entre regras como pela transgressdo do individuo ou da colectividade (a
infraccdo a regra ndo se reduz ao desvio individual), nota Reynaud. Por falha nos organismos e
mecanismos que mantém e controlam as regras, por falha da accdo colectiva em atingir os
seus objectivos (ou por incerteza e falta de clarificacdo dos mesmos ou pela sua variedade),
pela dificuldade em tutelar grupos heterogéneos, por ma articulacdo entre as regulacdes®,
pela concorréncia de diversos centros de poder ou dada a pluralidade de acesso politico... a
desregulacdo pode ocorrer (ibidem). O resultado é a anomia (inversdo do desenvolvimento da
accdo colectiva), um funcionamento dificil em que as regras ndo sdo plenamente eficazes ou
legitimadas e os processos de decisdo sdo incoerentes. Nem sempre é possivel uma resolucdo
satisfatdria, portanto. De acordo com Burns e Flam (2000) podem surgir desacordos quanto a
regra, padroes incompativeis, “cursos de accdo opostos”, contradi¢des, conflito de interesses,
oposicdo no seio do sistema e entre agentes (diferentes niveis e prioridades, poder desigual e
relacbes de dominagdo entre estes).. Os autores identificam trés tipos de oposicdo que
manifestam desarmonias quer entre sistemas, quer entre individuos e devidos tanto a
organizacao interna como a factores exdgenos: contradicbes sociais (inconsisténcias e
incompatibilidades dentro e entre sistemas), desacordos ou disputas (oposi¢cdes entre agentes
sobre decisOes, ac¢oes, crencas) e conflitos sociais (mobilizacdo de recursos e sang¢des a fim de
fazer valer os interesses individuais / grupais).

Mas também a forma como a conformidade é alcangada (ou porqué) evidencia uma
multiplicidade de factores dos quais os mais evidentes serdo os mecanismos reguladores e
formas de controlo social: sangdes legais, opinido publica, ideologias, cédigos morais, etc.
(Burns e Flam, 2000). Para além da persuasdo, de recompensas e castigos ou do alinhamento
grupal, a conformidade pode ter um caracter estratégico ou ser avaliada do ponto de vista das
recompensas e beneficios. RazGes diversas estdo na base da adesdo as regras: interesse, status
e identidade, legitimidade e autoridade, sanc¢bes sociais, complexidade, ignorancia, habito e
rotina, etc. (ibidem: prefacio). Giddens, que evocaremos mais tarde, observa que o
comportamento adequado é muitas vezes um acto que, de tdo rotineiro, é irrefletido. Mas se
uma norma representa apenas um equilibrio entre muitos, como é que a sociedade se
contenta com um em particular, questiona Young (2008). Segundo o autor, trés influéncias
concorrem para o efeito; trés formas de estabilizacdo das normas: influéncias top-down

(decretos oficiais e modelos a seguir), influéncias bottom-up (em que os costumes e praticas

% A concorréncia entre regras constitui, segundo Reynaud, uma boa parte do jogo social. O
estabelecimento de uma regra pode ser impossivel por ndo ir de encontro a precedente.
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locais se fundem em normas) e influéncias laterais (nas quais normas estabelecidas num tipo
de interacgao sdo transferidos para outros tipos).

Segundo Ehrlich e Levin (2005), a chave para implementar normas é perceber como os
individuos interagem com as culturas em que estdo imersos, isto é, com os grandes sistemas
de ideias que sao a manifestagao mais visivel dessas culturas. Os individuos escolhem as ideias
gue acolhem; eliminam ou nado retém a maior parte daquelas com as quais estdo em contacto
e ndo conservam mais que algumas que estdao em conformidade com algum fundo ideoldgico
ja formado (ibidem). De facto, algumas ideias parecem ter muito mais acolhimento que outras.
Sdo particularmente “atraentes”; mobilizadoras. Hd uma contagiosidade diferencial entre
ideias ou representacdes, umas mais “contagiosas” (Sperber, 1996). Baquiast e Jacquemin
(2005), dao conta de uma “competicdo darwiniana” entre as ideias dentro das sociedades
humanas (uma ideia de Richard Dawkins). A “memética” (assim se chama a nova corrente de
estudo) equipara ideias a virus bioldgicos que se espalham nas mentes humanas em evolugao.
Os autores reconhecem que falta rigor na anélise (ainda que tenha o mérito de considerar os
“memes” — as ideias — como entidades com vida prépria, separadas das organiza¢des que o0s
acolhem) mas segundo estes, a evolucdo dos sistemas parece confirmar o paradigma
darwinista. Como as ideias nascem e se desenvolvem nos cérebros humanos e nas redes de
interac¢do entre os seres humanos de forma auténoma estd, constatam, por descobrir. As
analogias com a epidemiologia sdo igualmente curtas. Para Ehrlich e Levin, que utilizam o
modelo da transmissdao de epidemias, é no individuo e ndao no grupo, que reside a resposta
para a forma como as ideias sdo filtradas, aceites ou rejeitadas, difundidas ou ignoradas. As
ideias, como virus, transmitem-se tanto na vertical, horizontal ou diagonal, utilizam os
multiplos canais através dos quais os individuos se relacionam uns com os outros, podem
mudar ou desaparecer sem razdo aparente. Os individuos, constantemente bombardeados
com informacdo diversificada, apenas mantém e usam algumas ideias; possuem “filtros”, como
resisténcias imunoldgicas no caso de contaminacdo microbial. Esses filtros constituem os
agentes activos da ideacdo (da formacao de ideias), que é feita por selecgdo. O filtro mais facil
de identificar serd a pressdao do conformismo, a opinido dos outros e a necessidade de alinhar
com uma posi¢do comum, especialmente com aqueles que pertencem a uma mesma classe
social e que pretendem limitar desvios comportamentais. Esta “transmissao conformista”, ou
seja, a tendéncia para imitar os comportamentos mais frequentes dos grupos de referéncia,
permite que as normas se estabilizem e é um dos principais mecanismos enddgenos de
emergéncia das normas. Tal como os niveis de resisténcia as epidemias, que sdo produtos da

evolugdo genética, os filtros sdo produtos da evolugao cultural.
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A fronteira entre um comportamento aceitdvel e inaceitavel esta, portanto, constantemente
em fluxo (Young, 2008)°1. Goffman (1983) recorda que o que é desejavel do ponto de vista de
um individuo pode ser sentido como exclusdo ou repressao para outros (Goffman, 1983: 5).
Nota, igualmente, que pessoas que violam sistematicamente as normas podem, contudo, ser
dependentes delas a maior parte do tempo... até mesmo quando executam um acto desviante
(ibidem). Sherif (1961: 159-160) pergunta, adequadamente, o que é conformar-se ou desviar-
se, jd que um dado comportamento, tomado por si s6, ndo pode ser rotulado como
conformidade ou desvio. Tais termos sé fazem sentido quando relacionados com situacoes
concretas: conformidade com o qué? a que coisa? desvio do qué? das maneiras de fazer
predominantes, habituais ou esperadas do individuo? de acordo com o lugar e posicdao que
ocupa? Mais: Qual a importancia da drea em que ocorre o comportamento conforme ou
desviante? A base normativa do comportamento em causa é compartilhada por outros grupos
com os quais o individuo se relaciona ou os varios grupos a que pertence colocam-lhe
exigéncias e expectativas contraditérias? A conformidade e o desvio ocorrem por coac¢do ou
ameaca de coergdao ou o comportamento em questdo reflecte convicgdes e valores interiores
individuais? Que alternativas dispde o individuo no que diz respeito ao comportamento em
causa? estdo elas claramente definidas ou sdo dificeis de distinguir? em que situacdo
(ambiente fisico e pessoas envolvidas) se encontra o conformador / desviante? (ibidem). A
regra, quando ndo referente a uma situacdo concreta é, segundo Mayer (citado em Reynaud,
1997), um enunciado abstracto, hipotético, de consequéncias multiplas (em fung¢do da
hipotese considerada). O seu sentido é conferido quando relacionada com a ac¢do comum (é
por estarem ligadas a uma finalidade que devem ser obedecidas) (Reynaud, 2004: 80-81).
Deste modo, um conjunto de regras ndo pode ser desligado do grupo social (o actor colectivo)
que o porta: as regras conferem a identidade do grupo, determinam as suas fronteiras (o que
faz parte e ndo faz parte); os actores conferem o campo de validade das regras (ibidem).

Nem todas as conformidades se devem ao poder da regra. Algumas maneiras de fazer induzem
regularidades no comportamento que regram as interacgdes como se uma norma existisse,
sem contudo ela tomar forma. Constatamos igualmente que nem sempre as regras tém
adesdo rigorosa. Para além dos niveis diferentes de aceitacdo destas, as regras tanto possuem
estatutos diferentes — legais, formais, exteriores, sancionadas, inconscientes, interiorizadas,

etc. — como diferentes tipologias — cddigos morais, leis administrativas, regras, principios de

91 0 autor da o exemplo concreto da precedéncia por vezes aberta nos tribunais, precedéncias essas que
podem, por analogia, ser transferidos a outros dominios (como é o caso da extensdo de leis sobre
pessoas a corporagdes).
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organizagao (Burns e Flam, 2000)... As fontes de regulacdo sdo plurais (Reynaud, 2004). As
regras podem ser elaboradas espontaneamente por tentativa-erro ou por um processo
formalizado; podem estar relativamente isoladas ou formar um conjunto (ibidem). E
necessario, ainda, distinguir as regras de negociacao do seu produto: hd uma diferenciacao
fundamental entre as regras do jogo que presidem a uma negociacdo e as regras que
produzem a negociacdo (as clausulas do acordo) (ibidem: 33). E nem sempre é possivel
compreender totalmente qual a regra em vigor — de direito, de gestao, moral ou religiosa, de
costume — uma vez que ela pode ser imprecisa por resultar de uma negociacdo em curso.
Entre as regras que tutelam um determinado grupo, muitas ndo sdao autdnomas e sim impostas
por uma autoridade exterior (e as regras do jogo de um sistema podem ser o produto de um
outro). Contudo, as regras exteriores a um sistema nem sempre se aplicam no seu interior
(ibidem). “Os actores humanos produzem, adaptam, clarificam e transformam sistemas de
regras” (Burns e Flam, 2000: 57) através quer de processos informais, quer formais, com
diferentes graus de liberdade de accdo e diferentes entendimentos, podendo especificar umas
areas e ignorar outras (ibidem), adoptar e transmiti-las quer instintiva e espontaneamente
(estdo latentes, sdo inferidas) quer deliberadamente por instrucdo activa (Cialdini e Trost,
1998).

Uma primeira distingdo pode ser feita entre regras formais e informais (Burns e Flam, 2000)
(que se complementam ao concorrerem para o0 mesmo propdsito), as primeiras muitas vezes
produto da pratica e aprendizagem, negocia¢do, persuasao, conflitos, exercicio do poder, as
segundas nem sempre compostas e resultantes da pratica rotineira. Umas sdo explicitas (e
oficiais), estritamente obrigatérias (mas ainda assim passiveis de serem negociadas),
estabelecendo responsabilidades e determinando san¢Ges (e cuja legitimacdo advém
sobretudo da crenca na sua legalidade); outras estdo implicitas, asseguram o funcionamento
quotidiano, apenas se revelando no exame directo das praticas (Reynaud, 1999, 2004).
Diferentes formas de classificagdo de regras refletem diferentes aspectos tidos em conta.
Burns e Flam (2000) mencionam trés tipos gerais de regras: descritivas e de classificacdo (que
distinguem diferentes tipos de acg¢do, actores, resultados, acontecimentos e todos os aspectos
relevantes numa relagdo) de avaliacdo (ou valores, que indicam objectivos) e prescritivas (ou
normas, que especificam como se comportar) as quais acrescem meta-regras (regras sobre
regras). Quanto a niveis especificam regras constitutivas das relagdes e interac¢des sociais
(que definem o que é admissivel e especificam papéis), regras estratégicas socialmente difusas
(reguladoras, que promovem adesdo através da ac¢do eficaz) e regras Unicas, idiossincraticas.
Em campos de acgdo especifica identificam os seguintes subsistemas de regras: regras

constitutivas, nucleares (definem o qué, quem, como, onde, quando e o que o diferencia de

FORMAS CULTURAIS / S. M. CABECA 59



outros sistemas), regras organizadoras (estruturam e regulam relagdes entre actores, recursos
e actividades), regras de fronteira (diferenciadoras, estruturam e regulam informacdo e
materiais) e meta regras (para lidar com ambiguidade e conflito entre regras). Reynaud (2004)
estabelece trés tipos de regras em fung¢do dos seus objectivos (que para Burns e Flam podem
ser instrumentais — alcance de bens — ou comunicativos e simbdlicos — diferenciacdo de
actividades, atribuicdo de uma identidade simbdlica): regras de eficacia (que prescrevem as
operacdes a realizar a fim de um certo objectivo), regras de cooperacdo e de autoridade (sobre
as boas maneiras de trabalhar e decidir em conjunto) e regras hierarquicas (que diferenciam os
papéis e os recursos disponiveis de cada membro). Segundo Livet (1997) as regras podem ser
pontos de referéncia, processos de ajustamento ou regras de orienta¢do. Para Cialdini e Trost
(1998) as normas podem ser descritivas (que clarificam situacées ambiguas), injuntivas (que
aprovam ou desaprovam comportamentos) ou subjectivas (que, ao invés de ditar o
comportamento adequado, estabelecem antes o que se deve ou nao fazer).

Se encontramos diferentes tipologias, também o ambito ou esfera de ac¢do de uma regra nem
sempre esta perfeitamente delimitada. A fronteira da actividade relevante nem sempre é
possivel de regular, o que pode corroer a pratica (Burns e Flam, 2000): na auséncia de limites
claros que definam a extensdo das condutas apropriadas, algumas zonas afastam-se ja das
maneiras de fazer regulares. Neste caso a meta-regra é um instrumento importante. Reynaud
(1997) constata que se a regra € um quadro de ac¢do, todas a interpretacdes sdo possiveis e
podem ser postas em curso (a interpreta¢cdo de uma regra ndo é um dado a priori e uma regra
interpretativa é um campo de possibilidades). Dai a necessidade de estabelecer uma “regra
pronta a uso”, assim como “regras intermediarias” para a alcangar, ambas tuteladas por meta-
regras (Reynaud, 1997: 237). A regra pronta a empregar é uma regra de referéncia aplicada a
letra que adequa os meios a ac¢do visada, ndo sendo deste modo questionada na sua
pertinéncia. Para construi-la, sdo necessarias regras intermedidrias. Neste nivel inferior, é
possivel criar protétipos de regras e pontos de referéncia que funcionam efectivamente
porque foram admitidas pelo colectivo e respondem a questdo para que serve uma regra
(ibidem: 235-254). Entre o prescrito e o real estdo em causa as regras do jogo (Reynaud, 1999),
construcdo social legitima cuja violagdo tem um preco. Seguir uma regra é mais que um calculo
de vantagens; é um projecto de ac¢do colectiva que produz um actor colectivo (e ndo o
produto de um actor colectivo sujacente). Se o sentido comum da regra falha, a empresa social
rui. Invocar a cultura comum para fazer aceitar uma decisdo nao é apenas reclamar submissdo
ou fazer valer um constrangimento moral. E também exigir um reconhecimento mutuo das
regras do jogo, é provocar um compromisso (uma convengdo comum que € legitimada e ndo

se reduz a um acordo de vontades ou coincidéncia de interesses) e exigir reciprocidade. A
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legitimidade da regra assenta assim numa “invocac¢do” (Reynaud, 1999: 41) por parte de quem
reclama o respeito a regra, por quem sanciona a sua desobediéncia. Mais que simples
complemento, a san¢do®, a puni¢do da infrac¢do, reforca a regra, conferindo sentido a ac¢3o.
A regra mantem-se quer dada a san¢ao, quer porque estabelece um ponto de equilibrio, quer
pela importancia do valor moral que invoca. No processo de legitimacdo das regras (o processo
de aceitac3o e obediéncia) o exercicio de poder® é fundamental e nele podemos reconhecer
os trés tipos de legitimidade, as formas de legitimac¢do do poder, destacadas por Weber (1920,
1922) - sendo uma estatuida, outra consuetudindria e outra ainda afectiva — e sua
correspondéncia a diferentes tipologias de regras: legal (ou racional, de adequacdo dos meios
aos fins e de respeito a certos procedimentos de elaboracdo), tradicional (fundada no
costume, habito ou ancestralidade) e carismatica (de evidéncia religiosa, moral). O poder legal
caracteriza-se pela promulgacdo de uma ordem e pela obediéncia a lei ou ao “regulamento”
que vincula tanto quem a estabelece como os demais; no poder tradicional, o contelddo das
ordens é vinculado pela tradicdo e o valor da proposicao é conferido pela sua ancestralidade (é
um “é assim porque assim tem sido”); o poder carismatico assinala a dedicacdo afectiva e
rendicdo pessoal a uma pessoa cujas qualidades pessoais sdo admiradas® (capacidades
magicas, poder de espirito ou discursivo de profetas, herdis, guerreiros...) (Weber, 2005
[1922]: 19-32). Segundo Aglietta e Orléan (2002), a formacdo de um principio de
reconhecimento social (2002: 106) gera confian¢a, cuja manutencdo é um problema de
regulacdo (ibidem: 104). A confianga, relagdo de aceitagdo incondicional entre o agente
individual e a colectividade, alimenta-se nas praticas quotidianas, através da vigilancia das
autoridades de regulacdo e no projecto de sociedade que é proposto aos cidaddos. Desta
forma, os autores identificam trés tipos de confianga (ibidem: 104-105): metddica (fundada na
rotina e na tradi¢do, que deriva da repeticdo dos actos bem-sucedidos que exprimem a adesdo
comum a uma estrutura de pontos de referéncia e papéis), hierarquica (dependente do
principio da legitimidade e da autoridade, da logica do poder legitimado) e ética (fundada em

valores universais, na ideia de que o bem-estar é uma atitude ética).

9 Que, segundo Giddens, pode mobilizar recursos internos (envolvendo elementos da personalidade)
ou externos (assentando num contexto de acgdo) e ser positiva ou negativa em relagdo aos desejos do
sancionado (1996: 127).

% 0 poder segundo Giddens (1996) é a capacidade de um agente para mobilizar recursos que tornem
possiveis os meios de alcancar um resultado, o “fazer ver” e “fazer crer”, nas palavras de Bourdieu
(1994: 14).

% “0 que faz o poder das palavras e das palavras de ordem, poder de manter a ordem ou de a
subverter, é a crenca na legitimidade das palavras e daquele que as pronuncia, crenca cuja producdo
nao é da competéncia das palavras” (Bourdieu, 1994: 15).
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2.2.3 Modos de producdo, regularidades e cGnone

H3a, portanto, que descrever e desmontar os mecanismos que ligam um conjunto de actores
com uma mesma agenda normativa. Para além de questGes circunstanciais (quem participa,
com que papel, com que objectivos; que resultados, ac¢des, obrigacdes; que actividades e
decisdes e com que meios e recursos? (Burns e Flam, 2000%)) impde-se questionar como as
normas e o jogo de regulacdo se apresentam como um processo de cristalizacdo das formas
culturais. Parecemos ja demasiadamente afastados do assunto, acep¢do injusta, uma vez que a
resposta a pergunta “o que é seguir uma regra” (o que implica compreender o jogo normativo)
é a chave para compreender o processo de regulacdo duma forma e a sua estrutura, a
constituicdo do seu corpo candnico (dos elementos que dela fazem parte e ao qual ndo se
pode fugir) e dos elementos dispensaveis e a dinamica entre conservacgdo e inovacdo (entre o
novo e o velho). A evolugdo cultural enforma aquilo que Ehrlich e Levin (2005) denominam de
“paradoxo da viscosidade”, tal como a evolucdo bioldgica®: os organismos em evolucdo
devem equilibrar a necessidade de mudar em resposta a diferentes condi¢des ambientais com
a necessidade de manter um fenoma em funcionamento®’. S30 as normas e meta-normas que
fornecem essa "aderéncia" ou “viscosidade” cultural (Ehrlich e Levin, 2005: 10) que sustenta o
comportamento adequado e retarda as alteracSes prejudiciais (o que, em contrapartida, pode
também inibir a introducdo e disseminacdo de alteracGes benéficas). Sabemos que a regra,
uma vez legitimada, é dotada de um poder de controlo, permite o sancionamento perante a
sua ndo observancia; que a regra pode por vezes ser aplicada “sem mais” (Gouldner em
Friedberg, s/d) e, apesar da entropia que caracteriza os sistemas, a estruturagdo de um campo
tem tendéncia a perdurar quando n3o ha influéncia exterior (Friedberg, s/d). Mas através de
gue processo a norma emerge para vir a fixar estruturas, fronteiras e composicdes internas

formais?

% “Cada esfera de interac¢do regulada por um regime de regras tem, entdo, processos e actividades
identificaveis, tipos particulares de actores (papéis, posicdes e status) e de agentes (grupos,
organizagGes e outros actores colectivos), interesses e objectivos definidos para a interaccdo, tipos de
interac¢do adequados ou aceitaveis e tipos de recursos e de meios de ac¢do aceitdveis ou inaceitaveis”
(Burns e Flam, 2000: 108).

% Bourdieu e Passeron (1990) utilizam igualmente a analogia com o campo bioldgico para fazer
compreender como o habitus é um instrumento fundamental de continuidade histérica na medida em
que opera no campo da cultura como o processo de transmissdo de capital genético no campo
bioldgico: os significados culturais sdo apreendidos, incorporados em produtos e perpetuados por
praticas, reproduzidos e transmitidos.

% Na analogia aqui sustentada, a manutenc3o das caracteristicas de um campo cultural assemelha-se a
manutencdo de um fenoma (“phenome” no original), ou seja, do conjunto de todos os fendtipos
(caracteristicas observéveis ou caracteres) de uma célula, tecido, 6rgdo, organismo ou espécie
(morfologia, desenvolvimento, propriedades bioquimicas ou fisiolégicas, comportamento, etc.).
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Longe da procura de uma "origem" da forma (que, sabemo-lo, é um objecto virtual) importa
averiguar o seu processo de implementacdo. Qual o processo de constituicdo da forma
cultural? O processo que temos vindo a descrever, de implementac¢do de regras e condutas
apropriadas, que originam a forma que é apropriada para incluir os elementos positivamente
sancionados pelo seu corpo de actores, pode ser compreendida em termos de “modos de
producdo”. Este conceito — “modo de producdo” (Marx, 1867) — apresenta-se como
instrumento adequado para analisar o processo de desenvolvimento das formas e descrever a
cristalizacdo das praticas culturais, estruturadas enquanto “objectos simbdlicos”. De facto, os
modos de producdo, ao focar-se nos “meios de producdo”, por um lado e nas “relacdes sociais
de produgdo”, por outro, permitem sistematizar a emergéncia destes objectos. O "modo de
producdo" de uma forma cultural da conta de como os recursos simbdlicos (os elementos
significativos e a estrutura das relagdes entre eles) sdo mobilizados pelos praticantes locais
para criar uma forma, através do estabelecimento de uma rede de relagGes sociais
(regulamentacdo das praticas, papéis, formas de legitimacdo). Trata-se, portanto, de
questionar as formas de apropriacdo das praticas culturais. Meios de produgdo (que segundo
Marx sdo o “complexo de coisas que o trabalhador coloca entre si mesmo e o objecto de
trabalho” e serve como “condutor de sua atividade sobre esse objecto” (Matx, 1996 [1867]:
298) sdo, adaptando a terminologia ao campo cultural, os materiais culturais cuja combinacdo
resulta em padroes culturais (habitos, normas, maneiras de fazer) que conferem a estrutura da
forma cultural®®. S3o0 o capital cultural, um capital considerado ndo como um stock mas como
um instrumento produtivo (Santos e Cabeca, 2014). Quanto as relagdes de producdo, que, no
sentido conferido pelo autor significam a totalidade da producdo social que vincula (associa,
opde) os actores no processo (técnico, material e social) de producdo, sdo analisados nas
formas culturais enquanto teia de rela¢des entre as partes envolvidas no processo (grupos
locais, ligacdo entre os seus membros e com instituicdes, etc.). Os modos de producdo
implicam toda uma estrutura de relagdes entre actores e os recursos ("capital") que mobilizam
(discursos, maneiras de fazer, saber-fazer, etc.). Se no processo de trabalho, e mediante o
meio de trabalho, o homem transforma o seu objecto de labor conferindo-lhe um valor de uso
(a objectivacdo do trabalho) (Marx, 1996 [1867]: 300); na producdo cultural os actores

colocam em movimento os meios ao seu alcance para produzir uma forma cultural que

% “Considerando-se o processo inteiro do ponto de vista de seu resultado, do produto, aparecem

ambos, meio e objeto de trabalho, como meios de producdo e o trabalho mesmo como trabalho
produtivo”. (Marx, 1996 [1867]: 300). “Parece paradoxal chamar, por exemplo, ao peixe, que ainda ndo
foi apanhado, um meio de producdo para a pesca. Contudo, até agora ndo se inventou a arte de se
apanharem peixes em aguas nas quais eles ndo se encontram”. Nota de rodapé do Capital, Vol. |, Seccdo
Il Cap. V.
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obedeca aos seus critérios de exclusdo e inclusdo, aos seus objectivos e disposi¢cdes sobre “o
que pertence” ou “deve ser”, criando um objecto simbdlico. Como na apropriacdo de meios de
trabalho, eles v3o apropriar-se da matéria “numa forma Util para sua prépria vida”*® e ao
actuar sobre esta, modifica-la-do e a si mesmos (ibidem: 297). Produzindo os actores ndo
isoladamente e sim enquanto membros duma sociedade, as formas culturais sdo a soma de
forcas produtivas'® (Giddens, 1976), fundam-se num conjunto de relacdes de producdo que,
como vimos, mostram ser desiguais, dada a iniquidade na distribuicdo do poder e na posse de
capacidade de disseminacdo de ideias (o processo de negocia¢do) e que se alteram quando os
meios e as regras mudam (e, consequentemente, se observam mudancgas nas relacdes de
poder). As formas culturais, como a evolugdo humana, sdo compreendidas deste modo
enquanto um processo pratico e histérico de dialéctica entre sujeito e objecto em que o
primeiro subordina progressivamente o segundo orientando a sua actividade de acordo com
um fim ou com os meios disponiveis em si para criar objectos simbdlicos®%.

As formas culturais cristalizam-se na negociacdo que inclui tanto as “formas de fazer aderir”
(meios, discursos, boas praticas) como a “procura de adesdo” (influéncia, confronto entre
actores). Meios de producdo e relagbes sociais de producdo dao conta do jogo normativo
operado pelos actores, da adopcdo de boas praticas, da formacdo e regulamentacdo de
praticas e papéis, da construcdo de um mana (Mauss, 1988), de coisas que “tém ainda um
valor de sentimento para além do seu valor venal” (Mauss, 1998: 185), “expressdo de
sentimentos sociais que se formaram quer fatal e universalmente quer fortuitamente, a
respeito de determinadas coisas” (ibidem: 39)2, O objecto simbdlico assim conseguido,

produto de uma ritualiza¢do®

e de propriedades “mdgicas”, ndo é desligado do valor que
assume na relacdo com os sujeitos (ele resulta num capital simbdlico, energia fisica e social
acumulada pelo grupo (Bourdieu, 1972)) proporcionando ao individuo a ndo separacdo, a

pertenca.

% “Ele desenvolve as poténcias nela adormecidas e sujeita o jogo de suas forcas a seu proprio dominio”
(ibidem: 297).

100 “Segundo Marx: «tal como os individuos expressam a sua vida, assim o s3o. Desta forma, aquilo que
sdo coincide com a sua producgdo, seja com aquilo que produzem, seja como o produzem»” (Giddens,
1996: 119). Para Giddens, a ordem social é inteligivel através das produgdes e reprodugées sociais dos
actores (e ndo da interiorizagdo de valores) (ibidem, 1996: 120).

101 A hierarquia do uso e necessidade estd relacionada com a organizacdo das relacdes de producio
(Williams, 1995).

102 A expressdo é utilizada pelo autor para definir o encantamento dos objectos, a coisa dotada de uma
“forga misteriosa”. “As coisas sdo confundidas com o espirito das coisas” (Mauss, 1988: 113).

103 A este propdsito, é interessante constatar, como Young (2008), como os rituais sociais complexos
permitem o alinhamento entre pessoas e normas ao fornecerem um “campo de treino” para o seu
seguimento (aprender a seguir) e disciplinagdo daqueles que ndo o fazem.

64 FORMAS CULTURAIS / S. M. CABECA



Os meios de produc¢do de um grupo de actores em concreto constituem o seu “capital social”,
“o conjunto de recursos atuais ou potenciais que estdo ligados a posse de uma rede durdvel de
relagbes mais ou menos institucionalizadas de interconhecimento e de inter-reconhecimento
(...), a vinculagdo a um grupo, como conjunto de agentes que ndo somente sdo dotados de
propriedades comuns (..) mas também sdo unidos por ligacdes permanentes e Uteis”
(Bourdieu, 1999 [1980]: 67). Estas ligacGes sdo fundadas em trocas materiais e simbdlicas e
produzem e reproduzem relacdes durdveis e uteis!®. Cada grupo escolhe entre um
determinado conjunto, os elementos Uteis para criar as suas préprias formas ou reprocessar as
formas que virdo a constituir particularismos locais destas. Para preservar e manter o capital
que funda o grupo, cada membro é um “guardido dos limites do grupo”: define critérios de
entrada no grupo, avalia cada nova inclusdo. No entanto, os grupos regulam a distribuicdo de
poder entre estes de forma desigual (uns serdo meros pertencentes, outros representantes e
porta-vozes (ibidem: 65-69)). Recorremos aqui aos trés estados do capital cultural tal como
foram concebidos por Bourdieu (1999 [1979]: 71-79), que intuimos intimamente ligados ao
accionamento dos meios de produgdo por parte dos actores em torno da criagdo de formas
culturais (a um capital cultural comum que exige uma incorporag¢do, um investimento pessoal
na sua inculcacdo e assimilacdo; enfim, "cultivar-se"): o estado incorporado (disposicoes
individuais e grupais, assimilacdo); o estado objectivado (apropriagdo material e simbdlica de
bens culturais — quadros, livros, instrumentos, escritos, pinturas, monumentos, etc.); e o
estado institucionalizado (institucionalizagdo do valor). Neles identificamos os processos de
apropriagao das formas culturais que previamente aludimos: o desenvolvimento de discursos
em torno das praticas, de questdes estruturais e do que pertence e ndo pertence
(incorporagcdo do capital), a reproducdo e desenvolvimento de boas praticas, a producdo
cultural e o accionamento dos meios de producdo, a disparidade de poder entre os portadores
(objectivacdo do capital) e a demanda pelo reconhecimento exterior (institucionalizagdo do
capital). O capital cultural, uma vez assimilado pelos grupos e no seu estado objectivado,
torna-se, ainda que apropriado materialmente pelos agentes nas suas produgdes culturais,
auténomo e transcendente as vontades individuais. Ele constitui um objecto simbdlico de
valorizacdo imaterial, Unico, relevante e digno, maior que os seus portadores. E esse
reconhecimento das qualidades mdgicas do objecto que se procura na objectivacdo e
institucionalizagdo do capital cultural, na atribuicdo de um “diploma” que demonstre e
reconheca o valor do capital para além da sua materialidade e para além dos seus portadores

biolégicos. Uma certiddo de competéncia cultural atesta e reforga essa “alquimia social” (ou

104 A reproducio do capital social é tributdria duma série continua de trocas (ibidem).
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“magia colectiva”) de produc¢do da forma cultural auténoma em relagdo ao seu portador e
valiosa por si mesmo.

A importancia dos modos de produgdo enquanto instrumento de compreensao do processo de
formacdo e evolugdo das formas culturais é manifesta no trabalho de Williams (1995), que se
propde a categorizar as formas a partir do nivel de producdo. O autor enfatiza a reproducao
cultural enquanto conceito temporal e negociavel, assimétrica em relacdo a producao cultural
e cujas alteracbes em relacdo a esta sdo vincadas pela apropriacao diversificada por parte de
diferentes grupos (sdo uma manifestacdo entre culturas)'®. Assim, para além do processo
social da producdo cultural e das relagdes sociais dos modos de producdo, importa
compreender o processo de reproducdo cultural e social. Se nos antigos modos de producdo a
paridade entre os propdsitos da producdo cultural e a sua reproducdo seria quase total, hoje
encontramos varios graus de simetria. Na dinamica entre culturas dominantes e culturas
dominadas, nas relagdes de poder e forcas de controlo, nas diferentes concepg¢des duma
mesma forma, etc., distinguem-se as varias reproducdes’®®. Num mercado sensivel aos gostos
e as prioridades estabelecidas, aberto a inovacdo (e por vezes agente libertador contra as
formas de dominacgdo cultural centralizadas) mas ainda assim de produg¢do mais sdlida quando
baseada em formas ja conhecidas, algumas formas culturais recolhem mais aceitacdo que
outras, sendo mais disseminadas. Contudo, longe de uma reproducdo mimética, as
colectividades locais ndo se cingem a copia da producdo exterior conferindo muitas vezes, nas
suas varia¢Oes locais, em menor ou maior grau, uma certa especificidade (dando origem a
reproducdes que podem até, eventualmente, dar origem a novas formas)'%’. Num movimento
duplo, os actores mobilizam as suas regras e recursos (elementos estruturais) produzindo
interaccOes e, através deles, se reconstroem (Giddens, 2000b: 45). O processo de reproducdo

espelha, deste modo, a estrutura que a forma assume, j& que os grupos tendem

105 Referindo o “estético”, o autor nota que as distingdes entre “arte” e “n3o arte” n3o s3o verdades
perpétuas, mudando de acordo com os elementos de organizagbes sociais distintas (como
reconhecemos nos estudos aqui abordados de Hartman, Taylor e Campa e igualmente presente nos
trabalhos de Elias (1939) e de Bourdieu (1972), que exemplifica a questdo através das diferentes formas
de matriménio pelo que “um casamento (...) sé ganha o seu sentido por referéncia ao conjunto dos
matrimdnios possiveis”).

106 0 mesmo é vélido para a adopcdo de um sistema de normas: diferentes grupos empregam normas
diferentes para solucionar problemas semelhantes (Young, 2008).

197 Transpondo o processo de reproducdo cultural para uma andlise macro socioldgica, "cada acto que
contribui para a reprodugao da estrutura é também um acto de produgdo, um novo empreendimento e,
enquanto tal, pode iniciar a mudanca pela alteragdo dessa estrutura, ao mesmo tempo que a reproduz -
assim como o significado das palavras muda no e através do uso" (Giddens, 1996: 146). A reproducdo
das estruturas requer colocar em movimento as qualidades construtivas dos actores e racionaliza-las (ou
seja, ligar actos ou projectos aos seus fundamentos para assegurar resultados) sob forma de actividade
(ibidem). O circuito de reproducdo dos sistemas vem a incluir a homeostatica (relagdes causais), a auto
regulacdo através da retroaccdo (filtragem selectiva da informacdo) e a auto regulacdo reflexiva
(Giddens, 2000b: 60-61).
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objectivamente a reproduzir as relagdes de produgdo que estdo associadas a sua posi¢do na
estrutura social (Bourdieu, 2002; Bourdieu e Passeron, 1990). Como Hall afirma, “o homem
ndo pode escapar a preensdo da sua propria cultura, a qual mergulha até as raizes do seu
sistema nervoso, modelando a sua percepcdo” (Hall, 1986 [1966]: 213). E necessario
compreender as condi¢des sociais nas quais se produz, reproduz, circulam e consomem os
bens simbdlicos. No processo de reproducao cultural, ndo sé a cultura é reproduzida como

também as condicdes sociais da cultural®

, sao reproduzidos os significados culturais e a
estrutura das relacGes sociais (Bourdieu e Passeron, 1990).

As formas culturais unificam e cruzam elementos dispares dos campos sociais e politicos
(Hartman, 2003: 484-485). Os modos de reproducdo cultural locais, os elementos escolhidos
duma forma pelos grupos em ordem a reproduzi-la localmente, evidenciam como as
comunidades especificam as relacbes entre si através dos seus objectos. Estas relagdes
comunitarias (relagdes sociais do grupo) baseiam-se num sentido de pertenca ou de partilha
de um destino comum (Burns e Flam, 2000: 68), o que confere estabilidade ao grupo. Serdo
entdo as estratégias locais a conferir estabilidade a equilibrios globais (Reynaud, 2004: 199) ou
seja, a capacidade de reproducdo local de uma forma cultural, adaptada ao grupo que a porta,
confere o equilibrio da forma cultural global: a capacidade de diferentes individuos e grupos
para constituirem as suas praticas particulares em torno de uma forma comum permite que
ela sobreviva. A apropriacdo local reprocessa e transforma o significado contido nas formas
culturais, a sua forma estética, da origem a discursos culturais particulares que justificam as
formas de apropriagdo (Degirmenci, 2006: 47). O objecto criado surge como mediador entre os
diferentes elementos do grupo; a existéncia de um quadro simbdlico comum orienta a
colectividade nos seus comportamentos. A partilha é fundamental. Ainda que grosseiramente,
é certo, ndo queremos contudo deixar de referir um interessante texto de Radomsky (2012:
155-183) no qual o autor constata que tanto o trabalho de Mauss sobre o dom (e a falta de
separacdo entre pessoa e coisa) como o trabalho de Marx sobre a mercadoria (e a alienagado
entre produtor e produto) evidenciam um elemento mistico: “em ambos os casos, relagdes sdo
subtraidas ou adicionadas a ‘objetos’ (Radomsky, 2012: 161). Strathern!®® (em Radomsky,
2012) critica a visdo ocidental de cultura enquanto produtora, fazedora de “coisas” (numa
légica da mercadoria), em contraponto com a dadiva, “a circulagdo de objectos em relagbes

com vista a produzir as relagdes em que os objectos possam circular”, onde a propriedade diz

108 Segundo os autores, os grupos utilizam a reproducdo cultural para impor as suas significagdes num
processo que os autores denominam de “violéncia simbdlica”, ao basear-se em processos de
legitimagcdo nos quais tentam esconder a distribuicdo desigual das relagdes de poder. A reprodugao
cultural é uma objectivagcdo da dominagao cultural.

109 Strathern, M. (2006) O género da dddiva, Campinas: Unicamp
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respeito a relagdo entre pessoas por meio das coisas e ndo a relacdo das pessoas com as coisas
(Strathern em Radomsky, 2012: 161). Mas o que os modos de producdo indicam é que as

° mas igualmente produtoras de

formas culturais ndo sdo meras produtoras de objectos!!
relacbes sociais (pelo que uma dupla perspectiva é possivel, tratando a cultura quer como
coisa, quer como dimensdo dos fendmenos sociais, como acima propusemos), orientadoras e
integradoras.

As formas culturais sdo igualmente reguladoras e promotoras de regularidades. No sentido
inverso, as regularidades promovem maneiras de fazer comuns que caracterizam as praticas
duma forma cultural. Essa capacidade estabilizadora e diferenciadora (o que fazer e ndo fazer,
o que é e nao é) das formas culturais é compreendida se, como Tarabout (2005), renunciarmos
ao postulado da autonomia da regra em relagdo ao comportamento: as normas nao
permanecem exteriores a pratica; situam-se, antes, ao mesmo nivel das praticas, tém a mesma
substancia. Mais que meras praticas comportamentais, as praticas culturais estdo integradas
nas normas, regulamentadas por prescricbes distintivas e sdo objecto de uma reflexdo
normativa. Assim, apesar das diferengas normativas observadas, que constituem variages
locais, grupais ou individuais, a homogeneidade observada nas praticas propriamente ditas
conferem uma certa estabilidade as formas culturais. Segundo Tarabout, esta ligacdo entre a
teoria — que é variavel — e a prdtica — que é mais constante — permite compreender as teorias
locais que sao formuladas sobre as tradicdes e o conjunto de regras adoptado, assim como as
formas de execucdo da pratica'l.

Goffman (1983) aponta os dois tipos de explicagdo mais usuais para os fendmenos de
regularidade e conformidade, dois “dogmas”, nas suas palavras, pois demonstram ser faliveis.

|II

O primeiro, o “contrato social”, a ideia de que qualquer convenc¢do que facilite a coordenacao
deve ser seguida pois o pre¢o a pagar pela conformidade serd sempre pequeno em relagdo aos
beneficios da conveniéncia. O segundo, o “consenso social”, que vé na interac¢do ordenada
um produto de consenso normativo (a visdo tradicional de que os individuos aceitam as regras
de modo irracional por as considerarem, a partida, justas). Ambas pressupdem que o individuo
aceita e aplica as restricGes a si mesmo, como os demais fazem. E tanto uma como outra

falham em explicar uma cooperagdo eficaz que ndo implica nem a crenga na legitimidade ou

na justica duma convencdo em geral, nem a crenga pessoal no valor das normas (Goffman,

110 “A nogdo de que formas culturais diversas geram numerosas ‘sociedades’ diferentes pertence a uma
premissa da légica da mercadoria, a de que aquilo que as pessoas fazem sdo ‘coisas’ (o que inclui as
coisas abstractas como as culturas e sociedade). A actividade ‘cultural’ é a diversificagdo bem como a
proliferacdo de coisas” (Strathern em Radomsky, 2012: 161).

111 Esta “nova antropologia estética” daria conta da normatividade das formas populares, da diversidade
de actores e posicGes e da permeabilidade do campo artistico que, ndo completamente auténomo, é

alvo de uma forte institucionalizagao social.
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1983: 5). No entanto, constata a existéncia de conformidade: mesmo categorias sociais mais
desfavorecidas continuam a cooperar, aceitando disposi¢cdes para si miseraveis (talvez por ndo
permitir-se ser apontado como inconformado?), prevalecendo arranjos que permitem uma
grande diversidade de projectos e a aceitacdo de convengdes e normas “sem mais” (sem
constrangimentos) (ibidem: 6); os individuos alinham numa interacgdo, apoiam tacitamente a
ordem (ibidem: 5). Em trabalho anterior (1975 [1959]), o sociélogo observou o ajustamento do
individuo ao grupo e as suas expectativas, fornecendo um plano de actividade cooperativa: “a
definicdo da situacdo projectada por um determinado participante é parte integral de uma
projeccdo alimentada e mantida pela intima cooperacdo de mais de um participante”!?
(Goffman, 1975: 76). Através deste vinculo de dependéncia o individuo participa numa
encenacdo comum formando uma “equipa”!3. A estruturac¢do da vida social é visivel em todos
os niveis de interac¢do. Goffman (1983) parte da analise micro socioldgica, da interaccdo cara-
a-cara (na presenca de outros na qual duas pessoas sao o suficiente) para fazé-la transpirar ao
nivel macro socioldgico: os eventos que ocorrem quando os individuos estdo na presenca
imediata uns dos outros podem servir como “metaforas micro ecoldgicas” dos arranjos
estruturais (Goffman, 1983: 10-11) ou, nas palavras de Giddens (2000b), ha uma relacdo entre
“0 mais pequeno dos comportamentos do dia-a-dia com os atributos dos sistemas sociais mais
inclusivos” (Giddens, 2000b: 59). Desde este nivel primario ndo menos complexo, ha um
sistema articulado e persistente de regras, normas e rituais. As relacées cognitivas presenciais
sdo o centro da interacgdo; organizam significativamente a actividade (Goffman 1983: 5).
Consequéncia dos sistemas de convengdes, a teia de interacgdes é ordenada. Esta “ordem da
interaccdo”, assim designa o fendmeno, evidencia a “actividade ordenada” e baseia-se em
“pressuposicées cognitivas compartilhadas, normativas ou auto-restricoes” (ibidem: 5). Ainda
que as estruturas sociais ndo determinem comportamentos padronizados, ha conexdes
directas entre as estruturas sociais e a ordem da interac¢do, ajudando as primeiras a
selecionar o comportamento a partir de um “repertério” previamente disponivel (ibidem: 11).

A ideia de que as estruturas sociais sdo interiorizadas sob a forma de sistemas de regras sociais
ficou ja aqui espelhada no trabalho de Burns e Flam (2000) que, num retorno a Giddens (1996,
2000b), adoptam uma perspectiva dual no que concerne a relacdo entre actores e estruturas
sociais. Ao invés de sustentar a predominancia do agente humano na regulagdo das forgas que
estruturam e reestruturam os sistemas sociais ou, em sentido inverso, a predominancia da

estrutura que determina os papéis e fungbes aos quais os actores ndo podem escapar;

112 As normas coordenam as expectativas (Young, 2008).
113 “Conjunto de individuos cuja intima coopera¢do é necessaria, para ser mantida uma determinada
definicdo projectada da situagao” (Goffman, 1975: 99).
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afirmam que “os agentes humanos — individuos e grupos organizados, organismos e ac¢des”
tanto estdo sujeitos “a constrangimentos materiais, politicos e culturais” como sdo “forgas
activas, muitas vezes criativas, que moldam e reformam as estruturas e instituicées sociais”
(Burns e Flam, 2000: 4)'**, Aqui, como em Giddens (e como em Reynaud), a accdo humana
(enquanto “fluxo de intervengdes causais” que pressupde, seguindo Giddens, uma escolha e
um futuro n3o predeterminado (Giddens, 1996: 80)) é central'’®. A estrutura tanto é produto
como meio para a ac¢do social. Esta “dualidade da estrutura”, expressao cunhada por Giddens
(1996), determina que as propriedades da estrutura dos sistemas sociais ndo sé criam as
condicdes nas quais os individuos vivem como também agem sobre eles: “sao
simultaneamente o meio e o resultado das praticas que constituem esse mesmo sistema”
(Giddens, 2000b: 43). Os sistemas tém propriedades estruturais''® geradoras de regras e
recursos que sdao mobilizados pelos actores (Giddens, 1996, 2000b) e que tanto ddo forma a
personalidade como a sociedade, tanto capacitam como restringem (Giddens, 2000b: 43).

A questdo da regularidade dos sistemas sociais (e das formas culturais por inferéncia) nao é&,
portanto, necessariamente uma questdo de consenso ou coes3o, segundo Giddens. E, antes,
uma questdo de estruturacdo (das condicbes que governam a continuidade ou a
transformacdo das estruturas e a reproducdo dos sistemas), fundada na integracdo, nos “lagos
regularizados” ou na “reciprocidade das praticas” (Giddens, 2000b: 57). A estrutura reproduz
sistemas de interaccdo social “constituidos através da interdependéncia entre actores
[integracgdo social] ou grupos [integra¢do sistémical” (ibidem: 57-58). Durkheim (1989 [1858-
1917]: 325-343) colocaria, muito antes, a questdo do ponto de vista da “moralidade”, do “estar
preso a humanidade” por ligagbes que determinam que cada membro da sociedade
desempenha uma funcdo especifica, fonte de solidariedade que conduz a um estado de
dependéncia. E o direito (as normas morais), que mantém esse lago social e enuncia as
condi¢bes fundamentais da solidariedade social, quer sancionando o incumprimento (direito
repressivo), quer repondo a forma ou ordem “normal” (direito restitutivo). O primeiro tipo de
direito simboliza uma coesdo social tornada possivel pela conformidade das consciéncias
particulares (em estados de consciéncia comuns) e permite que a consciéncia colectiva
determine as condutas individuais, dai resultando um tipo de “solidariedade mecéanica” que

liga os individuos a uma vontade e a fins comuns de forma harmoniosa: o individuo depende

114 0 sistema social é um sistema de actores a trés niveis — posi¢des e papéis, contextos e interac¢des,
constrangimentos endégenos — que reflete essa dualidade.

115 H4 uma “capacidade transformadora” da accdo humana e de um Unico actor (que detém “poder”)
para intervir, alterar o curso e assegurar resultados ainda que essa realizacdo dependa dos outros
(Giddens, 1996: 129).

116 Note-se a diferenca conceptual entre sistema social e estrutura; a primeira situada temporal e
espacialmente e constituida por praticas sociais (2000b: 51).
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das partes que compdem a sociedade; o grupo possui um conjunto organizado de crengas e
sentimentos comuns. O segundo tipo de direito concilia interesses privados por forma a
reconduzir as partes a uma situacdo de normalidade aplicando normas gerais que as liguem,
sem intermedidrios, a sociedade, dai resultando um tipo de “solidariedade organica” na qual
cada elemento realiza uma tarefa necessarias mas que escapa a accao da consciéncia
colectiva: cada individuo tem a sua esfera de accao prdpria, a sua personalidade e esta ligado a
sociedade através de um sistema de funcGes especiais (a sociedade move-se em conjunto
porque cada um dos seus elementos tem o seu movimento préprio).

Os processos comportamentais de interac¢cdao de um grupo, contudo, tanto podem favorecer a
inibicdo ou submissdo como a competicdo ou rivalidade. O argumento, de Bateson (1971),
funda-se no que o antropdlogo designa de processo de cismdgenese, um processo de
diferenciacdo nas normas do comportamento individual, produto da interac¢do, que tende a
acentuar contrastes e pode resultar em divisdes internas nos grupos ou em relagbes
conflituais. Este processo é manifesto igualmente nos contactos entre grupos de individuos
com diferentes normas culturais de comportamento. A resolucdo é conseguida através de
mecanismos de auto-correc¢do, alcancando-se um “equilibrio dindmico” ao introduzir
regularidades: por um lado, a cismdgenese; por outro, porém, um processo que contraria a
tendéncia para a diferenciacdo. Os individuos activam esses mecanismos de auto-correccao
nas suas relacdes com os demais para travar a hostilidade e, em ultima instancia, a eventual
ruptura e desintegracdo do sistema. Segundo Elias (1989-90 [1939]), os individuos reajustam
as praticas individuais para fazé-las coincidir com as observadas na classe dominante. Esta
adopgao generalizada dos padrdoes de comportamento da classe social superior é sobretudo
auto-imposta e ndo produto de uma coercividade externa. As normas erigidas, a cada periodo
histdrico, sdo redefinidas por novos habitos, novos costumes e novos significados que trazem
outras maneiras de fazer, de se comportar e constantemente regulam (e mudam) a dinamica
entre as praticas aceitdveis e desaconselhadas. A resposta adaptativa a uma nova condicdo,
garante da ordem social, implica a transformacdo voluntdria dos padrées de comportamento
individuais para alinha-los com as regras de comportamento social. E este o “processo
civilizacional”.

Abandonando para j& no bindmio culturas dominantes / culturas dominadas, que adiante
retomamos (Elias, 1980-1990; Grignon e Passeron 1989; Bourdieu e Passeron, 1990)
destacamos no pensamento dos varios autores a enfase dada as praticas sociais, as actividades
didrias que reproduzem a sociedade. Retomamos Bourdieu (2002 [1972]), que vé na pratica o
“produto da relagdo dialéctica entre uma situacdo e um habitus” (Bourdieu, 2002: 167). A

pratica produz estruturas que sdo ao mesmo tempo produtoras de praticas (o proprio principio
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produtor das praticas é produto das estruturas). Compreender como surgem regularidades no
comportamento é compreender como as praticas geram e sdo geradas por estruturas, como
os individuos e os espacos sdao dotados de uma historicidade que os diferencia (Bourdieu,
1979) e como o habitus, sendo comum aos membros dum grupo, gera praticas unitarias
(Bourdieu, 2002 [1972]): a histdria incorporada (habitus) é produto da histdria objectivada
(campo) e ambas sdo produto das praticas e ac¢Ges dos agentes, a0 mesmo tempo que
também as produzem. Utilizamos como referéncia a obra “La Distinction”, publicada em 1979,
para melhor explanar os conceitos (transversais as producdes cientificas de Bourdieu) que
permitem dar conta das regularidades estruturais. O campo é o conjunto de relacdes entre
posicBes, estrutura de possibilidades, espaco de jogos, de ganhos e sang¢des; o habitus''’, o
conjunto de disposi¢es interiorizadas nos corpos individuais que reage as solicitagcbes do
campo, gerando estratégias. O habitus cria as disposicdes para entrar no jogo; o campo
determina as posi¢cdes que os jogadores podem ocupar (a diferentes habitus correspondem
diferentes campos). Tanto um como outro sdo dotados duma historicidade: a histéria estd
contida nas relagcbes que promovem, sdo relacdes “histéricas” que incluem todas as
experiéncias passadas (ndo apenas individuais mas igualmente dos grupos de pertenca, das
classes). As trajectérias individuais sdo profundamente marcadas pela trajectdria colectiva pois
a situacdo objectiva em que o individuo se acha encontra a sua razao no conjunto de relacdes
histéricas que o precedem. Assim, as praticas por ele desenvolvidas ndo podem deixar de ser
resultado do seu campo de possibilidades. A verdade da interacgdo nunca reside apenas nela
propria e sim nesse conjunto de relagdes e possibilidades histéricas: os individuos sdo dotados

de um “sentido prético” (Bourdieu, 2002), uma faculdade de conhecimento'!®

que lhes
permite pensar e agir que é desenvolvido dentro da “liberdade” (condicionada) do campo que
ocupam. Este “conhecimento pratico do mundo social” (Bourdieu, 1979) depende da situacdo
em que o individuo se encontra e da posicdo que ocupa (da classe a que pertence), orientando
0s agentes nos espagos sociais.

Para Bourdieu (2002) é, portanto, ingénuo considerar que as regras definem as praticas uma
vez que o habitus é o principio gerador de praticas distintas e distintivas que “podem ser

objectivamente reguladas e regulares sem em nada serem o produto da obediéncia a regras”

(Bourdieu, 2002: 163). Ndo sdo as regras e sim os principios de organizacdo do habitus,

17 Habitus: “sistema de disposi¢des duradouras e transponiveis que, integrando todas as experiéncias
passadas, funciona a cada momento como uma matriz de percepgbes, de apreciagdes e de acgdes”
(Bourdieu, 2002: 167), “sistemas de posi¢cGes duradouras, estruturas estruturadas predispostas a
funcionarem como tal, ou seja, enquanto principio de geracdo e de estruturagdo de praticas e de
representacoes” (ibidem: 163).

118 “Acc3o, maneira de sentir, sentimento, pensamento, significacio”, “faculdade de conhecer de uma
maneira imediata e intuitiva” (Bourdieu: 2002: 13).

72 FORMAS CULTURAIS / S. M. CABECA



regulado por normas e sustentado por san¢des, que produzem praticas reguladas (nas quais os
costumes e normas sdao principios implicitos): uma “pequena quantidade de esquemas”
permite “engendrar uma infinidade de praticas adaptadas a situacGes sempre renovadas”
(ibidem: 198). Ha que abandonar as teorias que consideram as praticas como reacgdo
mecanica a modelos, regras ou papéis, afirma Bourdieu; substituir a estratégia a regra (o
habitus orienta as estratégias dos agentes e as suas diferentes formas de materializacdo). Mas
para Burns e Flam (2000) ndo ha na concepg¢do do autor qualquer contradicdo ou dicotomia
em relacdo aos tedricos que advogam que a maior parte da actividade humana esta regulada
pela producdo e reproducdo de regras. Apesar da “ilusdo da regra” (Bourdieu, 2002), da recusa
do sociélogo em atribuir um papel central as regras na determinac¢do das praticas, colocando,
ao invés, o habitus como o determinante da accdo, os autores intuem ser o habitus composto
por “regras situadas, em grande parte, para além da atenc¢do ou consciéncia imediata” (2000:
xxvii). Ainda que as regularidades ndo possam ser explicadas unicamente pela existéncia de
regras sociais (xxi), estas “ao guiarem e regularem as interac¢Oes, fornecem ao
comportamento padrdes caracteristicos e reconheciveis” (Burns e Flam, 2000: xix). O que estas
posicdes expressam, porventura, é uma diferenca substancial na forma de conceber e definir
“a regra” e ndo uma divergéncia acerca da estruturacdo e padronizacdo dos comportamentos:
se, para Bourdieu, as regras requerem uma tomada de conhecimento (o comportamento sé é
guiado por regras quando quem age sabe que a regra existe), sublinhando a dicotomia entre
regras = explicitas e normas = implicitas (o0 comportamento é guiado por normas e costumes
gue ndo sdo racionalizados); para Burns e Flam as regras podem ser internalizadas sem serem

no entanto racionalizadas.

3 Tratar como forma cultural

Apoiando-nos em trabalhos de outros autores e noutros objectos empiricos (que ndo o que
abordaremos mais atentamente e de perto no préximo capitulo) apresentamos um primeiro
ensaio de aplicagdo da teoria das praticas culturais que nos ocupa. O exercicio, pertinente, tem
a vantagem de expor objectos dispares de modo andlogo, recorrendo para isso ao conceito de
forma cultural. De facto, ndo nos restam duvidas de que tanto os géneros literarios como o
feudalismo sdo, efectivamente, sistemas de praticas individualizadas e distintas das demais.
Trata-se de, numa primeira abordagem, experimentar a ferramenta heuristica. Os textos e
objectos que nos guiam permitirdo uma dupla abordagem, sincrénica e diacrdnica, o que dara
conta tanto das propriedades e elementos da forma cultural, como da emergéncia e altera¢des
da mesma; da estrutura e do processo de formacdo. Estes sdo os primeiros indicadores da
pertinéncia dos conceitos desenvolvidos.
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3.1 Campo e géneros literarios

Ha muito que uma forma para fazer designar o tipo de palavra escrita foi considerada. Da
observacdo e analise da forma literdria da palavra, resultam os géneros literarios, “forma de
classificacdo dos textos literdrios, agrupados por qualidades formais e conceptuais em
categorias fixadas e descritas por cddigos estéticos” (Ceia, 2010a). As diferentes formas de
representacao textual, primeiro equacionadas por Aristételes (na obra “Poética”, 335 a.C. -
323 a.C.), continuam hoje em vigor. Entretanto todo um conjunto de subgéneros foi delineado
(Lopes, 2010).

Na definicdo dos modos a que pertencem as diversas maneiras de escrever, é na filosofia grega
gue encontramos as primeiras reflexdes. Para Platdo (Livro Il da Republica) os textos literarios
sdo uma narrativa ou narracdo de acontecimentos, que pode ser concretizada por um simples
acto narrativo (um discurso na primeira pessoa), por um acto mimético (um discurso entre
personagens) ou por uma combinacdo de ambos (Ceia, 2010a), o que hoje equivaleria aos
géneros narrativos e dramaticos. E contudo Aristételes que circunscreve a triparticdo cldssica
dos géneros em “épica”, “lirica” e “drama”, que podemos ainda hoje reconhecer nas
categorias “narrativa”, “lirica” e “dramatica”. Esta definicdo cldssica, como a histéria atesta,
jogou um papel importante na estruturacdo da pratica literaria, pois é a partir dela, e a ela
remontando, que os géneros foram e sdo contestados. No curso do tempo, a caracterizacdo
dos géneros observou constantes transformacdes (Soares, 2007: 21), sendo ora normativa, ora
descritiva; considerando por vezes regras inflexiveis, por outras, apenas o conjunto de tracos
qgue melhor definiam um tipo de obra (ibidem: 7).

As teorias dos géneros literarios e sua problematizacdo “evoluem em torno de um
denominador comum de reflexdo: o que é que representa o literdrio e como é que essa
representagdo se produz” (Ceia, 2010a) e sdo comumente sistematizadas em trés etapas ou
momentos-chave: Classico (de Platdo e Aristételes ao neoclassicismo), Romantico (de Hegel
aos poetas ingleses Ballads e Wordsworth) e Moderno (do Formalismo Russo do principio do
século XX aos nossos dias) (Soares, 2007; Ceia, 2010a; Lopes, 2010). Na discussdo sobre o
literario, identificamos a problematizacdo em torno da forma cultural: o que ela é e ndo é e
que praticas |he estdo, ou podem vir a estar, associadas. As etapas correspondem, deste
modo, a data¢do de introdugdes praticas ou discursivas na forma cultural que marcam uma
diferenca estrutural ou confirmam incontestavelmente a estrutura, uma altera¢do na dindmica
entre conservacdo e inovagdo na qual uma delas predomina. Correspondendo a diferentes
percepcdes sobre o campo, na constatacdo de diversos momentos se espelha a confrontagdo

entre a estrutura conceptual da forma (o conteldo, “o que é”) e o seu sistema de regulacdo (o
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que pode conter). Assim sdo estabelecidas novas fronteiras ou confirmados os canones
impostos.

Apds a definicdo cldssica, observamos a constante negociacdo de fronteiras do sistema das
praticas literdrias. As normas, constantemente negociadas pelos actores, sdao reforcadas para
impedir alteragdes estruturais da forma ou modificam-se para vir a incluir modalidades
excluidas, permitindo assim que as novas praticas se desenvolvam em concordancia com o
conceito que a forma cultural literdria veicula. Com o Renascimento (Girolamo Vida, Philip
Sidney, Boileau, Pope...), a questdo da “conformidade do estilo com o assunto” e da
“concordancia com o canone de escrita estabelecido” é imperativa (Ceia, 2010a). Aqui, é o
modelo da conservagdo que predomina. “A teoria dos géneros tradicionais da literatura é uma
evidéncia em si mesma” (ibidem) entre renascentistas e neoclassicistas (Dryden e Hobbes).
N3do hd, portanto, que reclassificar a forma: a obra e o escritor que escapa a “pureza dos
géneros” é repudiado, ndo faz parte. Misturar temas e estilos é fugir as regras do jogo. E as
regras do jogo, ndo sdo debatidas: é o canone da antiguidade que afere a pertenca ao campo.
N3o é a forma cultural que deve alargar-se para abarcar praticas marginais e sim o autor que
deve construir a sua obra em estrita observancia aos limites circunscritos, sob pena de a ela
ndo pertencer. A categoria opera enquanto elemento estrutural condicional: se pode
pertencer a um determinado género, a obra pertence ao dominio literdrio; se ndao sao
observadas as caracteristicas fundamentais de qualquer um dos géneros, a sua pertenca ndo é
positivamente sancionada. Ndo sdo equacionados os jogos por inventar, como Wittgenstein
antecipava.

A contestacgado a rigidez dos limites surge com o pré-romantismo alemao. O movimento Sturm
und Drang®*® (1760-1980) destaca a “autonomia da obra de arte literdria em relacdo a
quaisquer convengdes impostas previamente para a sua criacdo e recepg¢ao” (Ceia, 2010a). A
obra e seu autor soltavam as amarras dum condicionalismo alicercado na prévia divisdo dos
tipos literdrios possiveis. Como o romantismo veio a discorrer, a multiplicidade e a diversidade
das obras literarias € um facto que impde o fim da circunscricdo tipoldgica, dum a priori que
restringe os criadores no momento da produgdo. O que constatamos é precisamente uma
contestagdo das regras do jogo que tem como oposi¢cdo as regras instituidas. O movimento,
que desafia “o que é” a obra literaria, parte ndo da negacdo do jogo em si mas das suas regras;
é feito ndo por via da imposi¢do de tudo o “que ndo é” mas a partir da admissibilidade da
inovacdo, da inclusdo de obras que ndo se enquadram na estrutura concebida. O novo discurso

equaciona “o que pode vir a ser”. A existéncia da forma cultural ndo é posta em causa, antes

119 |iteralmente “tempestade e impeto”, contou com nomes como Johann Gottfried Herder, Johann
Wolfgang von Goethe e Friedrich Schiller.
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os seus limites que impedem determinadas modalidades por desadequacgdo; é o canone que é
contestado. O acto contestatdrio demanda a mudanga estrutural da forma cultural: ela deve
ser flexivel o suficiente para incluir no sistema de prdticas modalidades diferentes das
previstas. Essa reestruturacdo corresponde a uma nova maneira de conceber a obra literaria, a
uma afirmacdo das praticas que, até ao momento, ficavam de fora. Estamos perante a
adequacao da forma cultural e do seu sistema normativo aos seus portadores e as suas novas
concepcoes e idealizacOes literarias. O canone, que determina as melhores praticas literarias,
ndo deixa de existir e por isso é contestado.

Carlos Ceia nota a divisdo, nas propostas actuais da teoria da literatura, entre “género
literario” — que designara as categorias histéricas a que remontamos, formas discursivas
histéricas — e “modo literdrio”, designando formas a-histdricas e arquitextuais (ou “géneros
fundamentais”)'®. Para Paula Lopes o modo representa a classe dos textos (narrativo, lirico ou
dramatico) cuja estrutura inclui como subcategorias diferentes géneros. Romance, epopeia,
fabula, novela, conto, crénica, sdo géneros do modo narrativo; ode, hino, soneto, elegia,
cancgdo, pertencem a lirica; satira, farsa, comédia, tragédia, auto, sdo incluidos no modo
dramatico (Lopes, 2010: 7-8); maneiras diversas de concretizagdo dos textos que sdo
expressao do dominio do literario. Esta divisdo, como substanciaremos, vai ao encontro de
duas acepgdes: o modo histérico-cultural determinado das formas culturais (e das formas
literarias em concreto) e a especializacdo do campo literario.

Primeiro, o tempo e as dindmicas que incute. Mudam os tempos, mudam as pessoas. Novos
portadores das formas trazem novas contestagdes e discursos, novas pretensoes e ressuscitam
outras contestagdes e discursos. Diferentes mentalidades situam o individuo no seu tempo.
Este lugar temporal confere um olhar particular tanto para o presente como para o passado. A
obra literdria, intemporal — sobrevivente ao tempo que a cunhou e a mao e intelecto de quem
a concebeu — é temporal na sua intemporalidade: ela é apreendida de diferentes maneiras de
acordo com a época em que o observador se situa para a olhar (num olhar para além da
leitura, que ndo é independente das estruturas mentais individuais do homem sito no seu
tempo). Jauss na sua teoria sobre a “estética da recep¢do”!® (Jauss, 1993 em Pereira, 2009)
afirma que a relagdo da obra com a historicidade da literatura assenta na experiéncia do leitor
aquando da sua primeira leitura. As diferentes apropria¢gdes diacrdnicas destrincam, entao,
dois momentos de referéncia: o momento Unico, sincrénico, em que uma obra é concebida e o

momento plural, diacrénico, em que ela é apropriada (lida) por diferentes actores (Bohlman,

120 pisting3o feita na Teoria da Literatura por Wellek e Warren (Wellek, R. e Warren, A. (1942) Theory of
Literature, New York: Harcourt).
121 Jauss, H. R. (1993) A Literatura como provocagdo, Lisboa: Vega
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1988). Tanto no primeiro momento, de criagdo, como no segundo, a historia é determinante.
Como Jauss entende, a obra é condicionada pelas ideias da época em que é realizada e no
proprio acto de criagao o autor é influenciado pelas expectativas do leitor, expectativas estas
condicionadas pela experiéncia prévia do leitor e pelo entendimento que este faz do campo
literario e de determinado género (o que pertence ao campo e o que identifica cada género,
em que género situa o autor, que tematicas lhe estdo associadas, etc.). Mas se a obra é
temporal quanto a sua producdo e recepcdo, ela é intemporal na sua qualidade de obra de
arte, de obra-prima (Pereira, 2009). A obra literaria ndo é, pois, redutivel nem ao escritor nem
ao leitor (Simmel em Dorin, 2006a), antes se situa entre a cultura “subjectiva” (Sachliche
Kultur), questdo pessoal, e a cultura “objectiva” (Persénliche Kultur), produto material
independente do individuo. Face a esta intemporalidade particular que a obra adquire, que a
autonomiza em relagdo ao seu autor e a faz perdurar em momentos histdricos concretos
dispares, a classificacdo da obra é refém desse cunho temporal. Atestar o campo literario
enquanto forma cultural histérica e culturalmente determinada é compreender como o crivo
do tempo origina versGes temporais do seu sistema de praticas, adequadas e adaptadas aos
seus portadores. A capacidade para assim perdurar ndo é, de todo, equivalente a uma
mudanca de forma e sim uma mudanca na forma. “Cada época constrdi os seus cédigos e, a
medida que a modernidade se afirma, poucos artistas resistem ao desafio das convencdes
classicas” (Ceia, 2010a). Assim, cada obra se afirma (ou tenta afirmar) em relacdo ao cénone
estatuido. E a partir das regras — mais ou menos estabelecidas, contestadas ou aceites — que
cada obra questiona os limites da pratica e a configuragdo que a forma cultural toma, cuja
estrutura responde positivamente ou negativamente através de um processo de comparagao
com o canone em vigor e com a no¢do que os portadores fazem do que pertence ou ndo
pertence. Como Ceia resume, “um texto literario ndo pode escapar a logica do género a que
pertence, mas pode desafiar a légica da contextualizacdo que o aprisiona. Essa ldgica
caracteriza-se por uma total abertura a definicdo do seu mecanismo” (2010a). Noutras
palavras, a obra, para pertencer a forma cultural literaria, deve poder ser identificada com um
género, com uma das modalidades previstas. Caso ndo seja possivel, ela “for¢a” a sua entrada
pela redefinicdo do género: a forma cultural é reestruturada para permitir a sua adequacgao.
Obviamente, nem todas as obras serdo admitidas (algumas ndo pertencem) e, certamente
ainda, a aferi¢do da pertenga ou nao pertencga difere consoante os interlocutores — no espago
— e as épocas — no tempo. O que queremos desta forma destacar é a fluidez dos limites,
permanentemente discutidos e redefinidos.

“Os critérios para definir os géneros sempre foram subjectivos, podendo incluir a atitude do

artista perante o mundo, as tematicas sociais, as modaliza¢des linguisticas, etc.” (Ceia, 2010a).
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Mas estes critérios ndo sdo errantes, se a teoria das formas culturais e do processo de
formacdo candnica e o paragrafo acima nos servir de guia. S3o o espelho da sua época. “Em
cada periodo histdrico se estabelece um canone literdrio, isto é, um conjunto de obras que sdo
consideradas como relevantes ou modelares” (Silva'??, 2007 em Lopes, 2010: 7)** que, como
referimos, articula tanto elementos diacrénicos como sincrénicos e depende dos portadores e
da concepcdo que fazem das suas praticas (Bohlman, 1988). As formas culturais, como as
entendemos, ndo sdao estanques. Com cortes sincrénicos na diacronia as alteragdes estruturais
literarias tornam-se evidentes (Jauss em Pereira, 2009). Elas sdo fruto da passagem do tempo
e, mais objectivamente, da existéncia de novas concepc¢des por parte dos portadores das
formas culturais, cujas praticas se repercutem no sistema normativo, modificando a estrutura
para reflectir uma nova definicdo da forma. Como Bourdieu constata no livro “As Regras da
Arte” (1996), a apreciacdo e a percepc¢do da arte estdo ligadas a um contexto histdrico, a um
universo social datado, marcado pela posicdo social dos utilizadores. Em cada momento se
observa a prevaléncia de determinados aspectos em relagdo a outros. E esta a dindmica
conferida pelos discursos de inovacdo e de conservacdo acima referidos. Discursos que
atestam, discursos que contestam. Discursos que sondam o espaco de manobra, pretendem a
reestruturacdo da forma ou simplesmente a promovem e discursos que preservam e guardam
limites. Pela introducdo de novas praticas e pelas desconstrucdes do campo e dos géneros
literarios, é inevitdvel que ndo sé as categorias sejam repensadas como as vias de inclusdo se
redefinam. Exemplificando: o que se entende por estética, para Bourdieu, é fruto de oposi¢des
histodricas produzidas e reproduzidas. Por outro lado, a variagao de critérios resulta igualmente
da especializagdo do campo e da ampliagdo de modalidades e praticas aceitdveis. Cada
momento é devedor das relagGes histdricas que o precedem.

O espago de posicdes tomadas é sempre feito em relagdo a uma ordem vigente. “Mesmo
apresentando-se a obra como uma desestruturacdo total dos géneros ou como dissolucdo da
propria idéia de género, essa desestruturacdo ou a dissolugcdo se processam a partir da
existéncia de um conjunto de obras” (Soares, 2007: 22). Demonstramos que o nucleo canénico
(as praticas melhor instituidas), como o concebemos, ndo é apenas de facto “duro” como
apresenta a significativa funcdo de, na sua relacdo com um determinado elemento, aferir a
pertenca deste a forma cultural. A robustez do canone é tanto maior quanto mais antigo e
bem implementado, pois a sua contesta¢do torna-se mais dificil. A permanéncia dos géneros

literarios desde a Antiguidade é uma evidéncia.

122 5jlva, V. (2007) Teoria da Literatura, Coimbra, Almedina. Citacdo da pagina 393.
123 Claudia de Sousa Pereira d4 o exemplo da criacdo de arquétipos como o cavaleiro andante na novela
de cavalarias (2009: 37).
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Cada recém-chegado a um campo tem que contar com as regras do jogo “cujo conhecimento e
reconhecimento (illusio) sdo tacitamente impostos a todos os que entram no jogo” (Bourdieu,
1996: 308). O campo apresenta-se como espaco de posicdes contrarias: onde uns tentam
quebrar dominios (tomando posicdes, em muitos casos, pela negativa, contra o instituido),
outros defendem fronteiras, controlando entradas. “Cada um visa impor os limites do campo
mais favordveis aos seus interesses” (ibidem: 255). As relagbes de poder resultam em limites
dindmicos em que quem detém o poder, dele ndao abdica e quem o quer, terd de contestar.
Bourdieu ilustra este “lugar de luta” (ibidem: 256) através da definicdo do que é ser escritor.
Para compreender como o escritor ocupa o seu lugar, ou este |he é recusado, melhor faremos
em seguir “o processo de canonizacdo que leva a instituicdo dos escritores” (ibidem: 257),
“produto de uma longa série de exclusGes ou excomunhdes” (ibidem: 256) que visam defender
0 campo e recusar a entrada ao elemento ndo-alinhado com a definicdo proposta. Mas como
nota, “produzir efeitos num campo é ja existir nele” (ibidem: 258). Assim, tanto as estratégias
desenvolvidas nas relacbes de oposicdo como as condi¢cdes sociais de produgdo sdo
determinantes para descrever a emergéncia dos mecanismos sociais que produzem “o
escritor”. Observamos como a emergéncia, formulagdo e reformulacdo de discursos dos
actores em relagdo as suas praticas — discursos que estdo ligados aos esquemas mentais e
culturais que os levam a formular julgamentos acerca de que modalidades podem ou ndo ser
incluidas — indicam os modos de agir correctamente, donde emerge um conjunto de normas
regulador. Este sistema normativo explica a estrutura que a forma cultural assume e regula as
produgdes e reprodugdes culturais. Na confrontagao entre estes discursos e na capacidade de
cada actor para emitir e impor a sua visdao pessoal se joga a definicdo da forma cultural. Esta
“luta” no espago leva-nos a segunda questdo, da especializacdo, pois é a imposicdo de novas
praticas (e neste caso concreto a imposi¢do de novos textos tidos como literarios), que forcam
a reorganizagdo e reestruturacao da forma cultural e do seu sistema normativo.

Os discursos sobre a pratica literdria (reflexdes comuns que acima referimos) — o que
representa o literdrio e como essa representacdo se produz — certificam a adequacdo da nossa
teoria: por um lado, é o que uma determinada forma cultural é ou ndo é que estd em
discussdo (o que é ou nao é literario neste caso), por outro, onde se situa uma determinada
pratica em concreto (pertence onde). Sim, pertence ou ndo, ndo pertence; e se pertence,
onde. A forma cultural, como concebemos, distingue-se pela negativa, por “o que ndo é”. E
também tendo em conta o que nao pertence que é aferida a pertenca de cada elemento a
uma forma cultural, posteriormente posicionado no espago das praticas culturais em relagdo
ao canone do sistema. A forma cultural afirma-se na sua distingdo em relagao aquilo que nao

é. Os discursos e a redefinicdo constante do jogo normativo fazem do sistema literario, neste
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caso, um sistema “dinamico, aberto, sistémico”, que “permite o nascimento de novos géneros,
o desenvolvimento e a transformacdo / adaptacdo de outros, a subdivisdo em categorias mais
ou menos mutaveis” (Lopes, 2010: 7). E a prépria no¢do do que pertence a uma determinada
forma cultural, do que ela é, que vai sendo constantemente considerada. A nocdo do que é e
do que ndo é literario varia no tempo, pois “cada época contém uma ideologia especifica e
sistemas préprios de manipulacdo da cultura”: “a nocdao de género literdrio é também

IH

histérico-cultural” na qual a expectativa é determinante (Soares, 2007: 77).

Que fronteiras entre textos literarios e textos nao literarios? O simples uso da palavra escrita,
da concepcado textual ndo é suficiente para incluir um elemento na forma cultural literaria. A
dissertacdo que escrevemos cabera, definitivamente, no dominio do ndo literdrio. A
dissertacdo, tal como um modo literario, requer o dominio da escrita da lingua, construcdes
sintdticas organizadas, atencdo a ortografica e ao uso do vocabuldrio. Mas um texto literdrio,
de modo geral, é largamente sensivel a forma como o texto é dito, para além do que ele diz
efectivamente, ao passo que numa dissertacdo o conhecimento do assunto abordado e uma
posicdo critica sdo imperativos. Para Aristételes, a arte poética é concretizada nos géneros
(épico, lirico ou drama) “a partir de um modo Unico de realizagdo: a mimesis” (Ceia, 2010a).
Toda a representacdo artistica é uma imitacdo (alids, toda a criagdo), também segundo Plat3o.
Desta forma, qualquer texto literdrio é uma imitacdo e possui “a mesma matriz de
interpretacdo da realidade” que so é distinguivel, de acordo com Aristételes, pelos meios da
imitacdo e pelos objectos que imitam (ibidem). Outras interpretacdes e diferencia¢Ges sdo
possiveis. Num texto literdrio a linguagem é elaborada por forma a causar emogdes; o texto
literdrio caracteriza-se por “um campo de acgdo criativa” (Ceia, 2010b). “A textualidade
literaria de um texto comeca por se perceber na intengdo criacionista ou produtora desse
texto. Em qualquer caso, estamos num dominio tedrico de dificil didactica”, reconhece Ceia
(2010b). Nem sempre as fronteiras sdo faceis de delimitar. Onde situar, por exemplo, “O
Retrato do Sr. W. H.” de Oscar Wilde (1889)?*2* Por um lado, a obra é um texto literdrio, uma
obra de ficcdo na qual a demanda do protagonista parte de uma situagdo imaginada; por outro
lado, a obra incluiu um ensaio do protagonista (do préprio Wilde) no qual avanga a possivel

identidade do Sr. W. H. a quem William Shakespeare dedica os seus Sonetos!®

, suportado por
uma andlise cuidada do conteddo dos poemas na qual ndo faltam citagbes dos sonetos

shakespeareanos que Wilde pretendem substanciar a sua tese. E “Candido” de Voltaire

124 “The Portrait of Mr. W. H.”, originalmente publicado em 1889 na Blackwood's Magazine.
125 Conjunto de 154 poemas publicados em 1609 cuja primeira edi¢do é dedicada a W. H. e que Wilde
cré ser o jovem referido nos poemas.
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(1759)*?%, o romance que parodia o romance, acusado de blasfémia e sedi¢cdo ndo é também
ele um conto filoséfico, um texto filosdfico alegérico em que “tudo vai pelo melhor no melhor

dos mundos possiveis”!?’

é a resposta de repudio do “principio da razao suficiente” e da
“harmonia preestabelecida” de Leibniz?

As formas de concretizacdo que se apresentam como literdrias estdo, deste modo, em
constante mudanca. Ao referir a emancipa¢do do campo literdrio, Bourdieu (1996) refere
especificamente a dindmica histdrica, fundada nesse espaco de posicdes socialmente
contextualizado onde quem detém o poder simbdlico e quem o contesta se digladiam. A
relacdo dindmica entre conservacdo e inovacdao e a coexisténcia de discursos opositores
concorrem para “um processo de diferenciacdo dos modos de expressdo artistica” e “uma
descoberta progressiva da forma que se revela prdpria de cada arte ou de cada género”,
patentes no processo de autonomizacao do campo literdrio (Bourdieu, 1996: 165). A dinamica
possui como “fiel da balanca” o que se entende por uma determinada forma cultural num
momento concreto. Situando-nos nesse momento concreto, observamos a reclassificagcdo de
obras, resgatando umas, banindo outras. De “depuracdo em depuracao” se vai isolando “o
principio essencial do que propriamente define” cada género (ibidem: 165). Ao considerar
cada vez mais modalidades, cuja legitimidade é veiculada pelos diversos actores, a forma
cultural passa a ter ramificacGes, num processo de especializacdo.

Johannes Gutenberg, grafico alemao, inventa, por volta de 1439 um mecanismo de impressdo
movel capaz de produgdo em massa que vird a revolucionar a imprensa. Tdo revolucionario o
processo se mostra que é amplamente considerado um dos eventos mais importante da Idade
Moderna. Com a reproducdo de imagens e a reproduc¢do grafica, surgem novas literaturas.
Observam-se mudangas na produgdo, surgem novos escritores e novas formas de escrever. O
mercado altera-se, a distribuicdo amplia-se (Williams, 1995). Antes do ano de 1500, cerca de 9
milhGes de objectos impressos estariam em circulagcdo; por volta de 1600, sé na Europa, a
producdo de livros impressos ascendeu para cerca de 345 mil edi¢Ges separadas, num total de
cerca de 180 milhGes de itens impressos (Pettegree, 2015). Os livros ndo eram mais um
“objeto de admiragdo”; possuir uma rica biblioteca privada ndo era mais um trabalho de uma
vida: havia demasiados livros e eram agora acessiveis a outras classes sociais (ibidem). Em
meados do século XVII, periodo que conhecemos como Iluminismo (ou Século das Luzes), as
edi¢Oes pirateadas tornaram-se comuns. Raramente tentando produzir um livro semelhante

ao original, eliminando o “luxo tipografico” (ornamentacdes, ilustragbes), por vezes

126 “Candide ou I'Optimisme”, pela primeira vez editado em Genéve em Janeiro de 1759 sob o
pseuddnimo de “Monsieur le docteur Ralph”.
127 Frase do tutor de Candido, o Professor Pangloss, um optimista.
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abreviando os textos e imprimindo em papel mais barato, os editores piratas vendiam as suas
versoes a um preco acessivel a outras bolsas. Estima-se que em Franga, durante os vinte anos
que antecederam a Revolugdo, metade dos livros vendidos seriam pirateados (Darnton, 2015).
Para horror de muitos criticos literdrios, o romance tornou-se muito popular no século XVIII
(ainda o é) tomando a preferéncia dos leitores. Tidos como de gosto duvidoso, os romances
eram percepcionados como ficcdes sensacionalistas construidas por autores moralmente
falidos cujas histérias serviam como maus exemplos que enganavam e manipulavam os
leitores, sobretudo mulheres, jovens e servos, mais vulnerdveis (Allan, 2015). Nesse mesmo
século organizam-se estruturas consagradas a actividade literdria como as academias, que
promovem o mecenato e lutam pelos direitos de autor (Viala em Pires, 2006). Depois, com a
consagracao do escritor, estamos perante um primeiro momento rumo a autonomia do campo
literario (ibidem) que, segundo Bourdieu, no caso francés, culmina no século XIX.
Acompanhamos no trecho, “o produto do lento e longo trabalho de alquimia histdrica que
acompanha o processo de autonomizagdo dos campos de produgdo cultural” (Bourdieu, 1996:
166)'%,

A especializacdo do campo deu origem a uma multiplicidade de subcategorias, de subgéneros
positivamente sancionados comos pertencentes a forma cultural. Hoje “a promiscuidade
completa entre todos os géneros literarios” é aceite e privilegiam-se multidisciplinaridades e
intersecgdes discursivas (Ceia, 2010a). A prosa poética francesa de Baudelaire, Rimbaud e
Mallarmé no século XIX, € um bom exemplo dessa unido. Como Isabel Soares nota, ha autores
que promovem uma desestruturagao tdo violenta que nem sempre é possivel sequer delimitar
prosa e poesia, narrativa e poema, sendo apenas possivel confirmar que a obra pertence ao
dominio literdrio. A medida que mais textos se apresentam e s3o identificados com o literario,
maior a necessidade de especificacdo. Quando uma obra ndo encontra o seu lugar, na sua
relagdo com os canones impostos mas ainda assim é percepcionada pelos portadores como
pratica cultural adequada, a estrutura da forma cultural reajusta-se para a abracar, assumindo

deste modo novas modalidades. Assim, os reajustes passam por uma alteracdo que é

128 Maria da Conceigdo Pires (2006) propde o mesmo exercicio para Portugal. A existéncia de pequenas
cortes de provincia durante a dinastia filipina, quando a corte se encontrava distante em Madrid,
promoveu a existéncia de convivios literarios e de mecenato (que legitima o prestigio do escritor) em
pequenos circulos como na Casa de Braganga. O incremento editorial e o interesse no livro como
objecto na primeira metade do século XVIl e o surgimento de novos sucessos tipograficos como
panfletos, folhas volantes e periddicos tornam o perfil do leitor cada vez mais heterogéneo: ele ndo se
encontra apenas nas cortes. A opinido publica, sobretudo a burguesia, faz pressdo sobre o universo
fechado da cultura erudita e a afirmacdo de um novo contexto literario faz-se através da contestacdo a
ortodoxia, da luta pela conquista do poder simbdlico (Bourdieu). Ha ainda o Santo Oficio mas no século
XVII surgem academias independentes dos circuitos oficiais. A autonomizagdo concretiza-se plenamente
com a autonomia econdmica, politica e social (Pires, 2006: 39-45).
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simultaneamente estrutural e normativa. Os limites da pratica literaria determinam-se na
relacdo entre cada obra e o nucleo das praticas, através do grau de concordancia da primeira
com o que cada categoria prevé e os seus melhores exemplos. A especificacdo do campo é a
resposta a variedade da obra literdria, a coexisténcia de maneiras de escrever diversas que vao
sendo assimiladas no campo literario. Os géneros literarios, por forca desta necessidade de
ampliacdo, incluem novas praticas que hoje espelham um campo literdrio alargado. O processo
gue aqui descrevemos atesta a nossa acepcdao de que a forma cultural é um construtor de
canones, é fractal, um complexo sistema de relacao entre elementos de referéncia centrais e
as suas extensdes e subcategorias. E nesta relacdo complexa que reside a capacidade da forma
para perdurar, dado que se adapta as diferentes concep¢des culturais. Podemos, de facto,
entender a trilogia dos elementos que compdem a forma cultural como uma engrenagem que
se movimenta de modo coerente: na presenca de novos portadores e dos discursos que
emitem sobre as suas praticas culturais, tanto as normas sdo ajustadas para reflectir a
estrutura que serve como referéncia (“o que se entende por”) como a concepgao estrutural
das formas promove a alteracdo normativa capaz desse reajustamento das praticas.

A especializagdo originou, igualmente, formas culturais distintas e de umas, outras surgiram.
Acompanhamos Williams (1995 [1981]) quando explica como, num processo de especializacdo
cultural, as formas culturais ndo sé se alargam para abarcar diferentes subcategorias como
podem dar origem a novas formas culturais. A épera italiana, por exemplo, contém elementos
da tragédia grega (do género dramatico) e utiliza o0 mesmo meio de produgdo (o discurso
encenado): “o que aconteceu depois foi uma especializagdo cultural de diferentes modos e
centros de interesse até um ponto em que se tornou habitual ver a épera e o drama ndo sé
como formas diferentes mas também como artes diferentes” (Williams, 1995: 154). Este modo
de especializacdo é um movimento de derivacdo e de producdo de formas culturais distintas e
nao de subcategorias na medida em que dele resulta um sistema de praticas auténomo aquele
que lhe deu origem. A autonomizagdo de um espac¢o dentro de um campo faz, entdo, emergir
uma nova forma cultural. Essa autonomizagdo acontece quando passamos a poder diferenciar
sistemas de referéncias com elementos estruturais, normativos e sociais préprios. Como
entendemos, as formas culturais sdo devedoras de outras formas, delas tomam de
empréstimo e por elas sao contaminadas.

As alteragbes do campo literario e a constante especificacdo e redefinicdo dos géneros
literarios constituem um exemplo do universo de praticas povoado por categorias maledveis e
limites esconsos. Ao tratar o sistema de praticas literarias como forma cultural, damos corpo
cientifico ao que é observado. Bourdieu (1996) afirma que o campo literdrio s6 pode ser

compreendido sincronicamente de acordo com o espago que ocupa (espaco das relagbes entre
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campos), a sua estrutura interna (leis de funcionamento, transformacdes e relagcdo entre
posicoes dos individuos) e a génese dos habitus dos oponentes, um reconhecimento da
importancia dos elementos estruturais, dos elementos normativos e da dinamica social. Os
discursos que os portadores elaboram sobre as suas praticas (que derivam do entendimento
que fazem das formas que portam) e a forma como defendem as suas posi¢cdes determinam as
regras do jogo. Na dialéctica entre os actores e as normas que tentam impor ou rebater, reside
a dinamica entre conservacdao e inovacdo, espaco de luta e discussdao das introducdes e
rejeicoes cujo resultado tem implicacdes estruturais. Nos elementos estruturais e normativos
se alicerca a derivacdo em subcategorias e a construcdo de canones. Neste processo de
constante redefinicdo, o conjunto de praticas definidas e contestadas alteram a forma cultural.
Como a mudanga sé é possivel dentro de certos parametros, a forma cultural altera-se
mantendo as suas caracteristicas identitarias; caso contrario da origem a outra forma cultural.
A histdria do campo literario é a descricdo da emergéncia duma forma cultural, definida,
burilada, reinterpretada, digladiada. E a histéria “do que é”, do “que ndo é”, do que “melhor
define”, do “como se faz”, do “quem fala”, do “quem pode falar” e do “que diz”. E a histéria da

forma cultural literaria.

3.2 O feudalismo

A fim de poOr a prova o conceito de “forma cultural” na nova e mais rigorosa acepcao que
temos vindo a propor, e sobretudo da sua utilidade enquanto ferramenta tedrica para
sistematizar o tratamento de objectos empiricos (etnoldgicos, sociolégicos, histéricos)
aparentemente dispares, pareceu-nos Util debrugar-nos sobre a obra de Marc Bloch (A
sociedade feudal), que é certamente uma das obras-primas da nova histdria social francesa
entre as duas guerras mundiais. Nela, MB oferece, para além duma descricdo extremamente
cuidadosa das estruturas sociais, culturais do feudalismo no decurso duma histéria que
abrange vdrios séculos e assume formas varidveis nos diferentes espagos europeus, um
material que nos permite sistematizar a sua tese em termos de “forma cultural”: a sua
progressiva constituicdo, a emergéncia do seu canone, a sua desagregacao.

No tratamento do feudalismo enquanto forma cultural, conjunto de relagdes interpessoais que
pressupdem o seguimento de um determinado conjunto de regras aplicadas a esse mesmo
relacionamento, utilizaremos pois como Unico guia o trabalho do historiador francés Marc
Bloch na sua obra “A Sociedade Feudal” (1939). Bloch orientou-nos igualmente, como ficou
patente, na compreensado da historicidade das formas culturais, ao com ele partilharmos a
recusa do idolo das origens (1949), posicionando o estudo de cada fenémeno no seu momento

(Bloch 1949: 31-35). Ao estudar o feudalismo, situamos o fendmeno evitando “a explicacdo do
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mais préximo pelo mais remoto” (ibidem: 31). Sendo uma forma cultural que partilha o espago
com outras formas culturais e inclui praticas que ndao sdo exclusivas a um sistema em
particular, procurar na origem do feudalismo “um comego que explica” ou que “basta para
explicar” (31) é “confundir uma filiagdo com uma explicacdo” (34). A histdria do feudalismo na
Europa dd conta da emergéncia de um fendmeno original de confiancga, fidelidade e relacdes
interpessoais construido ao longo do tempo e cujo corpo normativo se torna cada vez mais
complexo. Se, por um lado, é devedor de outras formas, delas se aparta, por outro lado, ao
constituir o seu préprio sistema de referéncia. A sociedade feudal, que n3o é de toda a Europa,
burila-se para dar lugar a uma forma cultural original. O que importa observar é a emergéncia
de um modo prdéprio, de um sistema de praticas individualizado, o “como e porqué de uma
significacdo se deslizou para outra” (32) e ndo identificar a forma cultural sua antecessora mais
imediata (e a antecessora mais imediata da antecessora mais imediata e assim
sucessivamente). Que origens para o feudalismo? Roma? Germania? “Num lugar como noutro
existiam, com efeito, certos costumes — relacbes de clientela, companheirismo guerreiro,
funcdo da tenéncia como salario dos servicos — que as geragoes posteriores, contemporaneas,
na Europa, das épocas ditas feudais, haviam de continuar e modificar”. De ambos os lados se
empregavam as palavras que continuaram a usar-se (beneficio — latino; feudo — germanico)
“conferindo-lhes, pouco a pouco e sem se aperceberem bem disso, um conteldo inteiramente
novo” (34-35). Inteiramente novo, distinto, o feudalismo, contextualizado no seu tempo e
espaco, apresenta-se como fendmeno original. Como se veio a fixar esse conjunto de praticas
particular, de que forma, com que meios e que caracteristicas o distinguem dos demais é o
que pretendemos abranger.

III

Sé é possivel compreender a sociedade feudal “pelo conhecimento de todo o meio humano”,
atesta Bloch (1939: 79). No resumo depreendemos que o feudalismo se trata, efectivamente,
duma “estrutura social” (ibidem: 15). No feudalismo, ou sociedade feudal, ndo é o feudo
propriamente dito que figura em primeiro plano (12) (alids, o feudo existia antes e perdurou
apdés o fim do feudalismo); ele é antes o terreno, ou a via, para a formacdo e o
desenvolvimento de um modo particular de lacos de dependéncia. Foram os “lacos de
dependéncia de homem para homem” que “conferiram a estrutura feudal a sua cor propria”
(15). A originalidade ndo esta no feudo em si (“modo de relacionamento dos bens feudais”) ou
nos “encargos proprios desse tipo de posse” (11) mas nos seus modos de concretiza¢do; ndo
na subjugacdo ao feudo mas na subjugacao dos homens aos homens, constituindo deste modo
“uma rede poderosa, invasora e bem ordenada, de dependéncias vassalicas e feudais” (213).

Referimo-nos pois ao feudalismo enquanto um sistema de praticas distinto das demais praticas

observadas nas relagdes entre suseranos e subordinados que existem, existiram ou com ele
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coexistiram; um modo de relacionamento particular cuja dindmica social, regulada pela
emergéncia dum corpo normativo préprio, oferecem uma estrutura peculiar, enfim, uma
forma cultural.

E na Europa Central que situamos este tipo especial de relagdes. Noutras partes da Europa
(uma criacdo da Idade Média, segundo Bloch), nomeadamente na Peninsula Ibérica, essa rede
gue constituia o feudalismo n3o se havia manifestado com a mesma forca. Na reconquista, os
espagos tomados aos mouros foram ocupados por camponeses que escapavam a sujeicdo
senhorial. Para além disso, tratando-se de pequenos reinos, o poder do rei era mais facilmente
exercido, pelo que as rela¢des territoriais nos senhorios ndo manifestavam uma total
dependéncia. As regras desse jogo nao eram, portanto, seguidas e, ndo existindo a relacdo de
dependéncia, elemento candnico do feudalismo, a forma cultural ndo era de facto observada.
Note-se, no entanto, que também nestes territdrios existiam feudos. A evidéncia é pertinente
pois nela nos apoiamos para substanciar a importancia das praticas enquanto elemento que
confere a distingdo das formas culturais e o que acima indicamos como caracteristica
fundamental do feudalismo: os lagos feudais, de homem para homem. De resto, a Europa
feudal ou seja, a Europa dos feudos, ndo foi totalmente feudalizada. “Em nenhum pais, a
populacdo rural caiu totalmente nas malhas duma dependéncia pessoal” (484). A nocdo de
Estado ndo desapareceu, havia homens livres, houve juramentos mutuos (antiteses dos
juramentos por subordinacdo que caracterizam o feudalismo enquanto forma cultural).
Observaram-se diferentes graus, diferentes ritmos, o que indica a existéncia de modos
particulares de apropriagao, por um lado, e diferentes modalidades, por outro.

“A estrutura social” do feudalismo é uma “marca original dum tempo e dum meio” (485): ele
“nasceu no seio de uma época infinitamente perturbada”. Em certa medida, o feudalismo
nasceu dessas perturbacées (59). O século IX, no espaco europeu, marcou o fim das invasdes,
que teriam “produzido uma impressdo de terror panico” (74). Com a libertagdo de povos
exteriores, muculmanos, hingaros e normandos e o fim do seu dominio no Ocidente, os povos
autéctones ficaram livres para se auto-regerem, donde “derivou a possibilidade de uma
evolucao cultural e social muito mais regular, sem a quebra de qualquer ataque nem de
qualquer afluxo humano estrangeiro” (75). Das contendas, o Ocidente saiu coberto de feridas.
A desordem era evidente: cidades em ruinas, campos desertos, fome, camponeses
empurrados para o desespero, terras e senhores empobrecidos (59). A devastacdo material
aliava-se o choque mental. Com a inseguranca (a pilhagem era um “acontecimento familiar”),
o despovoamento e as dificuldades de comunicagao, vivia-se “em estado de perpétua alerta”
(60). A violéncia marca a época e o sistema social, estava presente nos costumes. Na falta de

seguranga, tendiam a concentrar-se as gentes. Os castelos ofereciam um abrigo seguro e
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tornaram-se o centro da rede de dependéncia. Numa “constelacdo de poderes territoriais”
(reinos, condados, principados, ducados), preocupagbes como educac¢do, assisténcia ou
trabalhos publicos ndo cabiam aos Estados. Os castelos e senhorios tornaram-se, deste modo,
sedes administrativas, que concentravam em si o poder que os Estados falhavam em
proporcionar: segurancga.

Brusco, violento e ligado ao sobrenatural, o homem medieval tem uma esperanca de vida
curta e uma higiene mediocre. A velhice manifesta-se desde cedo. Num ambiente frio, escuro,
a mortalidade infantil é elevada, a populacdo é assolada por epidemias e fome. A religido
catdlica estava ainda “longe de ter definido plenamente a sua dogmatica” (104). Analfabeto, a
experienciagdo do mundo era para o homem medieval sobrenatural. Guerras, pestes,
tempestades, eram actos do demodnio. “A nog¢do de um mundo terrestre inteiramente
penetrado de sobrenatural agia aqui como o temor do além”, estando o juizo final sempre
presente. “Como ndo reconhecer no temor do inferno um dos grandes factos sociais daquele
tempo?” (109).

Neste contexto se desenvolve o feudalismo, numa sociedade de diferentes classes em que,
como melhor explicitaremos, se desenvolveu uma intrincada rede de dependéncia, homem a
homem, que atravessava todos os escaldes da sociedade. Perdurara entre meados do século IX
e os primeiros decénios do século Xlll na Europa de Oeste e Central. Bloch distingue dois
periodos, ou duas Eras: a primeira Era feudal, que se inicia nas circunstancias acima descritas,
e uma segunda Era, entre 1050 a 1250, periodo no qual as transformag¢des econdmicas e
sociais ddo azo a novas mentalidades e novas praticas. Na segunda Era sdo alargados os
terrenos e zonas de cultivo. Num movimento de povoamento e colonizagdo que aproximara os
grupos humanos, o progresso demografico gera, consolida e concentra poderes em
organismos mais vastos (burguesia, realeza e principados). E 0 momento em que uma nova
consciéncia de grupo, nacional e étnica, dara inicio a patrias.

O termo feudalismo tem sido utilizado para designar qualquer relacdo de autoridade, como se
de uma propriedade de ricos e poderosos se tratasse. Esse €, segundo o historiador, um
emprego abusivo do termo. Podemos, e devemos, definir concretamente as caracteristicas e
as circunstancias em que existia, ou seja, definir o seu sistema de referéncia e as praticas a ser
observadas para constatarmos o tipo de relacdo em questdo. Ao identificar as praticas que lhe
estdo associadas compreenderemos o que constituiu o seu nucleo candnico e porque, na
auséncia de concordancia com estas (que implicam a existéncia de um corpo normativo que
sustenta o desenvolvimento de praticas adequadas), o feudalismo terminou.

A feudalidade, baseada no senhorio é, antes do mais, um tipo social. “Resultado da brutal

dissolugdo de sociedades mais antigas” (482), os novos vinculos de dependéncia surgem como
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a resposta possivel a uma situagcdo em que um Estado enfraquecido falhava em proteger as
populagcdes e em que os lacos de sangue se mostravam insuficientes para o substituir (a
parentela era demasiado vaga e varidvel; a “relativa fraqueza” da linhagem “explica que o
feudalismo tenha existido” (167)'%). O funcionalismo assalariado, dado o atrofio da circulacdo
monetaria, tornara-se incomportavel (482): a existéncia de um salario “supGe do lado do
patrdo um numerdrio suficientemente abundante e cuja origem nao corra o risco de cessar de
repente; por parte do assalariado, a certeza de poder empregar a moeda”, condi¢cdes que ndo
existiam na altura (89). Desde modo, novos vinculos de obediéncia e protec¢do uniram os
homens. “Em lugar do saldrio geralmente impossivel”, numa “sujeicdo rustica”, o feudo surge
como recurso (485). Contudo, como vimos, a terra apenas é importante na medida em que se
torna um recurso que permite “obter homens”, subjugar outros, estabelecer relagées em que
homens se colocam ao servico de outros. A terra constituia o meio para o desenvolvimento
das relagGes de subjugacdo que caracterizam o feudalismo. Assim, ele é, antes, caracterizado
pelo tipo de relacGes que prevé, pela “sujeicdo econdmica duma multiddo de gente humilde,
relativamente a alguns poderosos” (482). “Em todos os graus da hierarquia (...) era forcoso
recorrer a um modo de remuneracdo que nao se fundamentasse no pagamento periddico de
uma quantia em dinheiro” (89). A criacdo de uma modalidade de direitos de terra adequada a
recompensa dos servicos — o feudo — oferecia o recurso adequado. O que é de facto peculiar
nesta relacdo é que nem sempre a terra era propriedade do senhor. Na origem de muitos
feudos vassalicos (a maioria eram senhorios (199)) esteve a dadiva do vassalo ao seu senhor;
nado o contrario. Quem procurava seguranga e protec¢do oferecia as suas terras e a si proprio
como forma de pagamento. O senhor, uma vez contratado o vinculo de subordinacdo,
restituia-lhe a terra, “onerada de rendas” (196).

Transversais aos diferentes escaldes sociais, as relacbes de dependéncia observavam-se entre
e dentro das classes sociais. O senhor numa relacdo é o vassalo de outra (até o conde é o
homem do rei). Este laco humano, de dependéncia pessoal, impregnava toda a vida social.
“Por toda a parte os fracos sentiam a necessidade de se aproximarem de alguém mais
poderoso do que eles. Os poderosos, por sua vez, apenas podiam manter o seu prestigio e a
sua fortuna, ou até garantir a sua seguranga, angariando, por meio da persuasao ou da forga, o
apoio de inferiores obrigados a ajudarem-nos (...) Assim comegou a instituir-se um vasto
sistema de relagBes pessoais, cujos fios cruzados percorriam todos os andares do edificio

I”

social” (172). Como a seguranca era o bem que se procurava, o feudalismo tornou-se uma

129 “Eora como uma espécie de sucedineo ou de complemento de solidariedade de linhagem, que se
tornara insuficientemente eficaz, que as relagdes de dependéncia pessoal tinham feito a sua entrada na
historia” (Bloch 1939: 254).
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forma social largamente aceite e de cuja estrutura se tentava tirar o maior proveito. Um
exemplo do qudo forte era este tipo particular de dependéncia é confirmado pela sua
extensdo para além das modalidades e praticas que lhe estavam associadas: mesmo no caso
de doagdes benévolas, que eram pouco habituais, o feudo transformava-se numa obrigacdo
(233). A prética estendeu-se para além das relagGes que originalmente pressupunham a sua
observancia. Por outro lado, os lacos desta forma obtidos eram fortes o suficiente para
prevalecer sob outros. A obrigacdo vassdlica podia entrar em conflito com outras fidelidades
como a fidelidade a familia e a solidariedade entre linhagens. Contudo, a fidelidade ao senhor,
a relacao construida pela homenagem, impunha-se muitas vezes e o lago vassalico triunfava.
As modalidades que revestiam os vinculos assim constituidos eram plurais, adaptadas a origem
social dos vassalos. Para além da oneracdo da terra, outra modalidade, a vassalagem por
exceléncia (uma “forma particular da vassalagem pura” (483)) era constituida pela relacdo do
guerreiro com o seu senhor. A guerra era “uma razao de viver” (324), ponto de honra e prazer,
a permissdo para a pilhagem. Os lagos que ligavam os guerreiros ao seu senhor eram préprios
da classe elevada: ser vassalo equivale a ser nobre. O lago vassalico “impregnou” de tal modo a
sociedade que constituia parte do vocabuldrio comum: o filho era vassalo do pai, o adorador
era uma espécie de vassalo da amada, entregar-se ao demodnio era ser vassalo, etc.

Os habitos de vassalagem foram igualmente observados na sociedade clerical, numa altura em
gue a fronteira entre clérigos e leigos ndo era precisa. O clero, uma classe juridica que “nada
tinha duma classe social” (383), também era investido pelas formas normais desse tempo.
Habitudmo-nos, e assim nos ensinam os manuais escolares, a conceber um mundo medieval
socialmente estratificado entre nobres, clero e povo. Contudo, como Bloch faz notar, este
ultimo ndo era um conjunto uniforme de camponeses; antes uma “multiddo imensa”,
“atravessada por um grande nimero de linhas e clivagem social, profundamente marcadas”
(391). Haviam igualmente artesdos e comerciantes. Do mesmo modo, as diferengas entre
homens eram observadas na nobreza. “Na sociedade feudal, o vinculo humano caracteristico
foi o elo entre subordinado e o chefe mais proximo. De escaldo em escaldo, os nds assim
formados uniam, tal como se se tratasse de cadeias infinitamente ramificadas, os mais
pequenos aos maiores” (483). A hierarquia estendia-se a todos os homens e era determinada
pelo vinculo de dependéncia: pelo tipo de modalidade, pelo contrato que fora determinado
em cada modalidade, pelo prestigio do senhor que se servia, pelo posicionamento na escala de
homenagens (nimero de dependentes, dependéncia em relagdo a outros homens da mesma
condi¢do). O tipo de modalidade que a dependéncia revestia identificava a classe a que
pertencia o submisso: a vassalagem guerreira era apenas acessivel ao nobre e constituia o tipo

de dependéncia mais prestigiosa. Trabalhar a terra, o feudo, era marca de um nascimento
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menos nobre. Contudo, entre essa massa de trabalhadores, as desigualdades eram evidentes e
espelhavam-se no tipo de contrato que sujeitava o dependente, pelo que se observava entre
os camponeses diferentes graus de sujeicdo ao senhor. Entre os vassalos, a importancia de
cada guerreiro era aferido através do prestigio do senhor que serviam®°. Finalmente, no seio
de uma mesma classe social, como no caso dos burgueses, os juramentos de auxilio e amizade
determinavam subditos e superiores. O que esta teia relacional de dependéncias traduz é a
existéncia de formas de classificacdo pessoais determinadas pelo vinculo de dependéncia que
uniam um homem a outro homem, constituindo uma intrincada rede de posicdes ligadas a
estrutura feudal. “Num mundo que se inclinava a conceber todos os vinculos de homem para
homem” (386) sdo as relagdes de dependéncia que posicionam o homem no seu espaco social.
A hierarquizacdo é estabelecida através da modalidade e das condi¢Ges do vinculo que
seguram determinado homem. Deste modo, é a estrutura da forma cultural — o conjunto de
“modos de exploracdo do homem pelo homem”, de praticas que assentam no “direito a renda
do solo” e no “direito ao mando” do senhor (483) — que, seguindo um conjunto de regras de
obediéncia, posiciona os seus portadores. Com inimeras aplicacdes, a vassalagem e a criacdo
do vinculo (de um modo normativo) alargam a dependéncia, numa relagdo que tanto expressa
proteccdo como dominio.

Cada modalidade que o vinculo de dependéncia assume tem o seu cddigo de conduta e
obedece a regras particulares. Mas a estrutura da forma — a dependéncia — permanece para
todos. Dos modos de remuneragdo podem constar o albergue ou atribuicdo de terra (o
beneficio) dos camponeses e a atribuicdo de feudo ou provisdo de viveres para os vassalos
(guerreiros). Em quaisquer dos casos (ou de modos mistos), os modos ficavam bem definidos
no acto de submissdo, sendo a atribuicdo do beneficio ou feudo enquanto “bem concedido em
troca” mais comum e que impunha ao subordinado ndo uma obrigacdo de pagar mas sim uma
obrigacdo de fazer (192). No caso da vassalagem, “a fé impunha ao vassalo «ajudar» o seu
senhor em todas as coisas. Com a sua espada, com o seu conselho” (251). Por vezes, também
com a sua bolsa.

“Ser «o homem» de outro homem: no vocabuldrio feudal, ndo existia alianca de palavras mais
difundida do que esta, nem mais rica de sentido” (169). Reconhecemos na afirmacdo aquilo
que distingue a forma cultural feudalismo enquanto sistema de praticas distinto, um sistema
de referéncia para os seus portadores. Revestindo vdarias modalidades, em todas elas se

observava um “elemento fundamental comum: a subordina¢do de individuos a individuos”

130 “No tempo em que as obrigacdes vassélicas conservam ainda todo o vigor, foi mesmo ao
escalonamento das homenagens que se foi buscar, de preferéncia, o principio de classificagdo” social
(Bloch, 1939: 369).
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(ibidem). A subordinagdo era o elemento candnico ao qual o feudalismo ndo podia fugir, que
Ihe conferiu a sua estrutura. Esta estrutura, alicercada na vinculacdo, pressupunha um
conjunto de regras formais e os lagcos de dependéncia de homem para homem eram criados
por contacto pessoal em homenagens que obedeciam a regras estritas. A imposicao de um
canone determina quais as formas que o relacionamento entre senhores e servos podem
tomar, cristalizando assim uma maneira de se relacionar, com as suas normas mais ou menos
definidas, e que com o tempo se tornaram a forma de relacionamento em si. O feudalismo
determina e é determinado por esse modo de relacionamento especifico que da corpo a uma
série de relagdes nas quais o vinculo de dependéncia é fundamental. A afirmacdo dessa
dependéncia pressupunha a existéncia de um corpo normativo que definia as formas de
relacionamento em cada modalidade de dependéncia e que praticas deveriam ser obedecidas
no seu estabelecimento.

O estabelecimento e afirmag¢do duma dependéncia, a criagdo do lago, impunham o seguimento
dos gestos de vassalagem, que “serviam para estabelecer um dos vinculos mais fortes que a
época feudal conhece” (170). “Toda a tradicdo ou terra, todo o direito ou encargo, na era
feudal, operava-se pela transmissdao dum objecto material que, passando de mdo em mao, era
considerado como representante do valor concedido” (387). O ritual de homenagem,
efectivacdo da dependéncia, obrigava a presenca de senhor e submisso e era concretizado
nessa presenca, frente a frente, das partes que deviam observar determinados gestos,
obedecer as normas estipuladas para a cerimdnia. O vassalo, aquele que ird servir, une as
maos e coloca-as nas maos do seu seguro, fazendo por vezes uma genuflexdo. O primeiro deve
dizer algumas palavras de reconhecimento ao seu senhor. Beijam-se, por fim, na boca (170).
Mais tarde, no periodo carolingio, este ritual passou a ser um acto religioso, realizado com
mao na biblia. “A homenagem era a Unica que fazia intervir os dois homens em estreita unido;
a «fé» do vassalo constituia um compromisso unilateral ao qual s6 raramente correspondia um
juramento paralelo por parte do senhor. Numa palavra, a homenagem era ao verdadeiro
criador da relacdo vassalica, sob o seu duplo aspecto de dependéncia e de proteccdo” (171).
No estabelecimento destes lagos, mais que o estabelecimento do dever de auxilio e de
obediéncia por parte do vassalo, eram determinadas as “condi¢cbes, bastante bem
discriminadas, de categoria e de género de vida” (ibidem) que a partir do momento pautariam
a vida do submisso. A homenagem determinava, de modo concerto, as condi¢des de vida.

A unido assim conseguida, regra geral, apenas se desfazia por morte. Contudo, desde cedo
esta relagdo, que durava uma vida, se entendeu para além da corporeidade dos intervenientes
para, por mercé, se estender a geragdo sucessora. O feudo passou a ser hereditario e, com o

filho a suceder ao pai, a homenagem renovava-se. Mais tarde, a hereditariedade passou a ser
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um direito, o que satisfazia senhor e vassalo: o primeiro nao recusava o feudo ao filho do seu
anterior vassalo sob pena de perder fidelidades; o segundo ndo recusava a homenagem ao
senhor de seu pai para ndo perder o feudo. A hereditariedade obedecia ndo a um sentido de
fidelidade entre familias de senhores e vassalos e sim ao interesse familiar de cada um dos
protagonistas; do herdeiro vassalico em conservar o feudo, do senhor em conservar apoios. A
fé vassalica mantinha-se e mesmo “quando os seus velhos rituais ficaram definitivamente
gastos, outras forcas de dependéncia pessoal vieram (...) substitui-los” (268). A estrutura do
feudalismo alterava-se, conservando a mesma necessidade de estabelecer rela¢des de
dependéncia, o mesmo nucleo candnico que definia a forma cultural. Embora algumas praticas
fossem caindo em desuso e outras tenham tomado o seu lugar, as novas modalidades
revelam-se consonantes com o sistema de referéncia do feudalismo. O corpo normativo
desenvolve-se para se adequar as novas modalidades de dependéncia e a nova dinamica
social, alterando igualmente a estrutura da forma cultural. Ndo obstante, a forma cultural
mantem-se. Tal atesta a capacidade das formas culturais para perdurar, ainda que as
circunstancias e o tempo mudem, pois ndo sdo estanques, prevéem a introducao de inovagdes
que ndo descaracterizam a forma e que se traduzem na existéncia de versdes diacrénicas das
formas culturais.

A medida que era impregnada pelos lacos feudais e estes se tornavam, de facto, a forma de
relacionamento mais comum, a sociedade, essencialmente consuetudindria, da corpo
legislativo as normas que, ainda que ndo fossem exaradas pelo direito, eram seguidas. A
primeira Era feudal conheceu um “avango triunfante do senhorio”, com a fusao de terrenos e
aquisicdo de novos poderes, cuja contestagdo era impedida pela fraqueza dos camponeses. A
propria justica estava “senhorializada” e o senhor, que tinha o dever de acompanhar os seus
protegidos e os defender em tribunal, podia igualmente reivindicar o seu poder para ser ele
mesmo a determinar uma sentenca. Numa “senhorializacdo crescente” (278), os senhorios
alastram por via da estrutura administrativa do Estado e por forca de contratos. Sendo os
encargos dos detentores da concessao varidveis tornou-se necessario definir as consequéncias
juridicas do contrato de homenagem. “Um contrato prudentemente pormenorizado substitui a
submissdo do homem todo inteiro” (249), passando-se “duma estrutura social fundamentada
na prestacdo de servico a um regime de rendas fundiarias” (284). Entre a classe guerreira,
emerge um codigo de conduta prdpria — a cortesia — plenamente estabelecida na segunda Era
feudal. O cédigo de cavalaria, juramento com tonalidade cristd, faz do guerreiro um herdi
cristdo. Diferentes origens sociais espelhavam diferengas na categoria de combate. Surge uma
inovagdo: s6 o nascimento garante a possibilidade de se ser cavaleiro. A cavalaria sé estd

acessivel ao grupo fechado que é a nobreza: para gozar as vantagens de se ser cavaleiro ha
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que cumprir efectivamente os “deveres de vassalo” (362), ter armas e cavalos, tomar parte da
guerra.

Nesta hierarquiza¢do, ja o referimos, o senhor possuia varios vassalos e varios vassalos
possuiam vassalos. Com o decurso do tempo, e com o feudalismo plenamente incorporado,
varios vassalos passam a ter vdrios senhores, procedendo-se a multiplicacdo de juramentos de
fidelidade. A relacdo Unica, que unia dois homens, passou a ser multipla. Um mesmo vassalo
tinha dois ou mais senhores, o que comportava um elemento dissonante, contrario, que
impedia o desenvolvimento de praticas completamente adequadas as relacées estabelecidas
pelo feudalismo e o estrito respeito das suas normas. A “pluralidade de submissdes era a
propria negacdo dessa dedicacdo do ser todo inteiro, cuja promessa (...) o contrato vassalico
exigia” (240). Esta superabundancia de homenagens traduz o que Bloch designa de “o engodo
da propriedade”, a avidez de conquistar para si mais terreno o que, como veremos, foi um dos
principais dissolventes da sociedade vassalica. Quando as regras do jogo ndo sdo cumpridas e
as novas regras falham na sua adequacdo ao sistema de referéncia, afastando-se do seu nucleo
candnico, a forma cultural comeca a colapsar.

“A necessidade de unir solidamente os subordinados no chefe” (242), ou seja, de voltar a fazer
respeitar as regras do jogo, num retorno a “pureza” da relacdo de dependéncia, motivou a
criacdo de uma super homenagem (ou homenagem ligia), a mais forte das fidelidades. Tratava-
se de uma homenagem com primazia em que o senhor fazia o seu vassalo prometer que |lhe
dava preferéncia em relagdo aos demais senhores que servia. Contudo, também as
homenagens ligias se multiplicaram, havendo vassalos que tinham mais que um senhor ligio.
Nestas circunstancias, o contrato de homenagem determinado por via do direito nao foi muito
eficaz. A relagdo Unica, privilegiada, entre dois homens esvaziou-se de conteudo; as relagdes
de dependéncia banalizaram-se.

As praticas do feudalismo partilhavam o espaco com outros tipos de dependéncia e sujeicao
nao feudal (outras “fontes de sujeicdo”). Uma das mais dominantes era a “antiga relacdo de
parentesco” (148)3. “O periodo que assistiu ao florescimento das rela¢des de proteccdo e de
subordinagdo pessoais, caracteristicas do estado social a que chamamos feudalismo, foi
igualmente marcado por um verdadeiro estreitamento dos lagos de sangue: porque os tempos
eram agitados e a autoridade publica ndo tinha forga, o homem tomava uma consciéncia mais
viva das suas ligagdes com os pequenos grupos, fossem quais fossem, dos quais podia esperar
algum socorro” (167). A Era feudal viveu “sob o signo da vinganga privada” (149). “O acto de

um individuo comprometia todos os seus parentes” (151): vingar um familiar movia toda a

s

131 “0 herdi mais bem-sucedido é aquele cujos guerreiros |he estdo ligados ou pela nova relacdo,
propriamente feudal, da vassalagem, ou pela antiga relagdo de parentesco” (Bloch, 1939: 148).
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linhagem e a vingancga tanto podia cair sobre o criminoso como sobre toda a sua familia. Por
vezes, incentivados pelos poderes publicos, as indeminizagGes substituiam as vingancas
privadas mas ainda assim nestes casos excepcionais era também a parentela, apesar de se
reconhecer a posse individual, que suportava a despesa (a solidariedade da linhagem
prolongava-se aos bens). “Ndo houve, na sociedade medieval, instituicdo mais universal do
que esta reivindicacdo de linhagem” (157). Sendo as parentelas muito vastas até ao século XIlI,
um mesmo individuo podia pertencer a mais do que uma linhagem em disputa. Dificilmente se
saia do jugo familiar, pois tal equivalia a encontrar-se desprotegido (164-165). Mais tarde, com
a proteccdo do Estado, essas desisténcias tornaram-se menos perigosas e as grandes
parentelas comecaram a desmoronar-se. O feudalismo, forma cultural, partilhava o espaco
com outras formas culturais das quais constavam algumas praticas em comum. Relembramos
aqui a imagem da forma cultural: os seus constituintes ndo sdo exclusivos e as mesmas
praticas podem estar contidas em diferentes formas culturais sem contudo estas se
confundirem. Neste caso em concreto, o feudalismo partilha com a relagdo de parentesco um
canone de dependéncia, que se reflecte em dois tipos diferentes de relacdo. Assim, como
assinaldmos, os elementos podem pertencer ao nicleo candnico de mais que uma forma
cultural. Contudo, cada uma destas formas tem a sua conjugacdo de elementos candnicos
distinta (uma conjugacdo Unica), limites préprios e praticas que ndo sdo adequadas a outras
formas, o que lhe confere uma estrutura individualizada e regulacdes préprias (ainda que os
mesmos individuos estejam envolvidos nos mesmos sistemas de praticas).

A segunda idade feudal, entre 1050 e 1250, conhece varias mudangas (uma “metamorfose”)
em relagdo a primeira era. Num movimento de povoamento, alargam-se terrenos e zonas de
cultivo e colonizam-se novas terras. A superficie cultivada é agora mais extensa e as colheitas
maiores. Com o crescimento demografico e o desbravamento de terras (condi¢Ges favoraveis
para pioneiros), os grupos humanos aproximam-se, as distancias sdo mais faceis de transpor, o
que gera ou consolida poderes (burguesia, realeza e principados). E quando no inicio desta Era
se afirmou uma classe artesd e mercantil, as mudancas juridicas acompanharam as
necessidades de clareza juridica. O feudalismo “alterou-se profundamente” (93). A partir do
século XIl multiplicam-se os documentos. Surgem cédigos préprios de cada aldeia ou lugar;
“cada colectividade humana (...) tem tendéncia para desenvolver a sua tradi¢cdo juridica
prépria” (136). Com a remodelagdo da estrutura juridica, caem os antigos direitos; com a
aceleragdo de trocas econdmicas, os senhores sdao menos pobres. Deste periodo data a
reforma gregoriana e a formacao definitiva do catolicismo. A par duma mudanga demografica,
juridica e econdmica, surge uma nova cultura, uma nova mentalidade de “tragos intelectuais

novos” (123) marcada pela tomada de consciéncia individual e social e um novo humanismo,
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um renascimento intelectual, enfim, que Bloch define como uma espécie de renascenca do
século XIl. Surgem cortes letradas, a instrucdo é estendida. Varias obras gregas e arabes,
filosoficas, sdao traduzidas, surgem novas literaturas que convidam a meditacdo, formas
poéticas, o sentido estético é desenvolvido. O homem do século Xll, ainda que violento e
supersticioso, “é mais instruido e é mais consciente” (130).

Quando as condicdes que tinham permitido a imposicao do feudalismo como sistema social
comecaram a modificar-se “comegou a passar a sua hora” (482). Estas condi¢des ditam o fim
da necessidade de proteccdo nos moldes em que anteriormente se efectuava. A vida do
senhorio altera-se, € mais movel, desaparece a subordinacdo. As relacdes de feudalismo
perdem vigor mas o senhorio mantem-se. De resto, ja antes a forma candnica do feudalismo
se mostrava caduca, contaminada pela pluralidade de homenagens e pela hereditariedade que
ditariam o fim da observancia ao vinculo de dependéncia criado por um homem perante outro
homem.

Quando as relagbes vassalicas passam a ser tdo multiplas que deixam de expressar o que antes
expressavam, retirando o significante a pratica, a forma cultural colapsa: a estrutura muda, as
regras sao transgredidas (os individuos fogem ao seu cumprimento variando as homenagens),
as relacGes interpessoais quebram. Quebram porque ndao hd mais a necessidade de um tipo de
relacionamento vassalico, é certo, mas mais do que essa mudanca de circunstancias — porque,
sabemo-lo, as formas culturais possuem uma dindmica (um equilibrio entre conservacdo e
inovagdo) que lhes permite apresentar-se em “novas versdes” — é a faléncia do sistema de
referéncia, que os portadores deixam de reconhecer, que determina a extingdo da forma. Se
ndo ha uma necessidade de continuar um determinado sistema de préaticas, deixando de ser
praticada, a forma, obviamente, desaparece. E com ela a supremacia duma classe de
guerreiros especializados e o fracionamento de poderes, caracteristicas da feudalidade
europeia, desaparecem (485). No século Xlll, por fim, a afirmacdo da burguesia dilui os lagos
feudais.

Como mencionamos, a derivacdo de uma forma cultural é controlada, realizada dentro de
certos parametros que, uma vez ultrapassados, determinam a exclusdo da variacdo da forma
cultural. Assim, quando nenhuma das antigas praticas do feudalismo é seguida e as novas ndo
se encaixam no seu espago de variagdo, entramos no dominio de outra forma cultural. Os
portadores deixam de atender as suas praticas, de agir de acordo com as normas que mantém
a estrutura e regulam as praticas. Quando o sistema de referéncia falha em fazer concordar as
praticas com os componentes estruturais e normativos da forma, esta colapsa. Ndo se
observando o elemento que distingue o feudalismo, a sua forma de rela¢do identitaria, a

forma cultural deixa de existir. As novas formas relacionais sao ja outro sistema de praticas; é

FORMAS CULTURAIS / S. M. CABECA 95



ja “outra coisa”, outra forma cultural. Estas evidéncias atestam o que fora avancado: algumas
praticas prevalecem enquanto outras desaparecem sem contudo fazer perigar a existéncia da
forma cultural (ela ndo estd fechada a priori, permite alteragdes) mas um determinado
numero de praticas deverd ser constatado para atestar a presenca da forma e permanecer
para que ela ndo desapareca.

Depois do século Xll, as relacdes do tipo feudal ndo desapareceram por completo. O
feudalismo teve os seus prolongamentos que se manifestaram em alguns sitios onde as
obrigacbes vassalicas inscritas no solo duraram. A afirmacdao em muito contribui para a
constatacdo empirica anteriormente referida: a presenca e respeito ao elemento candnico da
forma permite que esta perdure. O nucleo candnico apresenta-se como regulador dos espacos
de variagdo e ao controlar a derivagdo mantem a identidade da forma cultural.

“A feudalidade ndo foi um acontecimento que teve lugar uma sé vez no mundo” (487). A
originalidade da feudalidade que aqui nos ocupou reside na homenagem vassalica (o canone),
no contrato bilateral (492). Tal como se observaram diferentes graus de implementacdo da
forma cultural e alteragGes temporais na Europa entre os séculos IX e Xll, outros tempos e
outros espacos conheceram manifestacbes de sentimentos e necessidades de vassalagem,
ainda que em nenhum caso se tenham imposto de forma t3do imperativa sobre toda a
estrutura social. Do mesmo modo, outros sistemas de subordinacbes pessoais e terrenas
foram praticados, nomeadamente no Japao entre os séculos Xll e XIX, com o dominio do
xogunato.

Reconhecer que subsistiram praticas proprias do feudalismo coloca-nos a questdo de
compreender se a forma cultural perdura (ainda que num contexto restrito) ou desaparece.
Para destringar os casos, a definicdo de forma cultural é fundamental: ndo sé um determinado
numero de praticas devera ser constatado para atestar a presenca duma forma cultural, como
todo o sistema de praticas, que serve como referéncia, tem que poder ser individualizado aos
olhos dos seus praticantes e caracterizdvel pelo seu conjunto de atributos. Revocamos aqui as
palavras do préprio historiador, terminando como comeg¢amos: muitas praticas e palavras que
o feudalismo adoptou eram ja observadas mas é o “conteldo inteiramente novo” (1949: 35)
que da lugar ao inicio da forma cultural, que marca a sua distincdo. Quando se deixou de
reconhecer o vinculo, a relagao, o feudalismo desapareceu.

A histéria do feudalismo demonstra, por um lado, a importancia dos elementos estruturais,
normativos e sociais das formas culturais. A desadequagdo ou concordancia entre estes
componentes compromete a perenidade da forma cultural. Demonstra, por outro lado, que a
capacidade para as formas culturais perdurarem se baseia nesse potencial de inovagdao que

comportam e as adequa ao tempo e ao espago sem perda dos elementos caracterizadores
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distintos. Por outro lado ainda, atesta que é a conjugacdo desses elementos com os seus
componentes que distingue uma forma das demais. Como relatamos, algumas relagées de
dependéncia, o feudo e o senhorio sobrevivem a forma cultural feudalismo o que indica que,
apesar de praticas concretas permanecerem, tal ndo é suficiente para que o sistema de
referéncia perdure, pois ele se deixou de reconhecer: o laco de dependéncia vassdlico, a
homenagem que unia dois homens em concreto.

O “feudalismo” nao seria, portanto, redutivel a uma substancia, a uma série de conteudos
concretos passivos de descricdo narrativa, e pode ser tratado a partir do material excepcional
reunido por Mar Bloch como uma estrutura conceptual, um sistema normativo, e um sistema
de praticas assente numa comunidade de praticantes: uma “forma cultural” no sentido aqui

proposto.

4 Epilogo

O exercicio de que nos ocupamos no capitulo precedente atesta a pertinéncia do conceito de
forma cultural e as vantagens da sua operacionalizacdo. A opc¢ao foi abordar formas culturais
distintas daquela que nos ocupard de seguida — o Cante Alentejano — recorrendo a objectos
gue se situam fora do campo das praticas culturais musicais e com estruturas alargadas no
tempo (o campo literdrio) e no espaco (o feudalismo). Num caso, a forma cultural perdura;
noutro, extingue-se; num é a estrutura (radial, fractal, maledvel, contestavel) que é colocada
em evidéncia; noutro, a emergéncia e o processo de formacdo duma forma cultural.

No primeiro exercicio observamos, muito concretamente, como o conjunto de qualidades
formais e conceptuais e de cddigos estéticos que determinam a inclusdo de um determinado
texto no campo literdrio (afecto a um determinado género e sub-género) se alteram sem fazer,
contudo, perigar a existéncia da forma cultural. Num campo literdrio que discute
permanentemente o que representa “o literdrio”, a sua estrutura revela uma extraordinaria
capacidade para vir a incluir novos modos de concretizagdo da forma cultural, apresentando
novos géneros e sub-géneros. Ora estas novas inclusdes no dominio do literdrio, for¢cando
limites e estabelecendo novas categorias, ndo sdo, como vimos, arbitrarias: elas sdo o
resultado duma avalia¢do, por parte da colectividade portadora, do novo elemento em relagdo
ao canone instituido, por um lado, e em relagdo ao “ndo literario” (a categoria contrastante;
Nososfky, 1988a, 1988b), por outro. Atestamos a fractalidade do dominio do literario
(Mandelbrot, 1989), desdobrando-se o campo em categorias que contém elas prdprias
subcategorias que se individualizam seguindo formas homadlogas no seu interior. De estrutura
radial (Lakoff, 1987), em cada género e sub-género, um nlcleo candnico estabelece um

III

“modelo ideal” e as variantes ou extensdes. Nem todos os elementos tém o mesmo estatuto
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(Zadeh, 1965), sendo alguns textos identificados como “obras-primas”, os melhores exemplos
(Rosch e Mervis, 1975). A diacronia do campo literdrio atesta uma forma histérica e
culturalmente determinada em que a estrutura se adequa as altera¢Ges normativas e cujos
novos elementos determinam a renegocia¢do das normas. Forma e norma, ao agirem em
conformidade entre si, permitem que a forma cultural perdure apesar das alteragdes nela
operada: entre “o que deve ser” e “0 que pode ser” incluido na forma cultural, o sistema
normativo gera e gere (gerindo e gerando) a diversidade que observamos a nivel estrutural.
Ndo obstante os problemas de categorizacdo e a multiplicidade de objectos que podem
pertencer ao campo, a forma cultural é reconhecida pelo seu conjunto de praticas e perdura.

Os individuos ndo precisam, portanto, de ter uma definicdo exacta da forma cultural para
saber do que estdo a falar nem confinar-se a unicidade da pratica para agir em conformidade.
No entanto, tal s6 é possivel quando estrutura e norma se adequam mutuamente. O sistema
de referéncia associado ao sistema de praticas ndo pode mudar sem que estrutura e norma se
harmonizem, sob pena de fazer colapsar a forma cultural. No feudalismo, que partilha o
espaco com outros sistemas de praticas concorrentes (nomeadamente o lago familiar, por
oposicdo ao lago vassdlico), a multiplicidade de homenagens vassalicas, ao contrariar a
estrutura da relacdo feudal, transgride as regras de um jogo que, estruturalmente dependente
de um tipo especifico de relacdo interpessoal incompativel com um novo sistema de praticas,

desaparece.

A énfase nas praticas permite compreender como praticas culturais estruturadas conferem
regularidade as formas culturais, que sao simultaneamente formas reguladas e regulares. As
formas culturais, constituidas pela actividade humana e ao mesmo tempo o meio dessa
constituicdo, ndo sdo independentes dos grupos que as portam, das praticas que estes exibem
e dos discursos que sobre ela exaram. As formas culturais de expressdo musical, por exemplo,
como formas de expressdo humana (prdtica), ndo estdo desligadas das estratégias de
identidade social: a instrumentacdo, estilo e performance, contém marcadores de identidade
que estruturam as diferencas culturais (Stokes, 1994: 1-28). Os praticantes e as suas praticas,
forgas que animam o espago das formas culturais, estruturam e negoceiam (Bohlman, 1988),
criam significados (Regev, 1994), originam novos valores (Robitaille, 2010). Ligadas a posicdo
dos individuos (Beitone, 2006; Williams, 1995; Bourdieu, 1979, 2002...), as praticas (como
veremos também nos trabalhos sobre cultura popular incluidos no préxima parte) sdo produto
da acgdo criteriosa dos actores, portadores de esquemas mentais e culturais que determinam
nao sé a forma que as praticas adquirem como os julgamentos que os actores formulam sobre

as mesmas.
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Os discursos que os actores elaboram acerca das praticas contidas nas formas culturais que
portam e as praticas propriamente ditas apresentam-se como factos sociais, “maneiras de
fazer” (Durkheim: 1993 [1895]: 39), dotadas duma coercividade exterior ao individuo!*?.
Muitas vezes discurso e pratica, que ndo sdo uma mesma coisa, parecem coincidir. Segundo
Butler (1993) ha uma relagdo incorporada e interdependente entre materialidade e discurso.
Este “materialismo ludico” entende o material enquanto efeito duma producdo discursiva
realizada por forma a atribuir significado a algo, fazer compreender como e porque é que algo
“importa” e “significa”. Essa significacdo é obtida através do discurso; materializar é fazer
sentido. Materialidade e materializacdo sdo, portanto, praticas discursivas. De acordo com
Robitaille (2010), que se refere particularmente a Capoeira (e que é certamente observado no
caso do Cante Alentejano) os sistemas de praticas s6 podem ser totalmente interiorizados
quando praticados: o significado social, cultural e simbdlico da Capoeira ndo pode ser
entendido sem participar fisicamente na roda, sem compreender através do corpo'*
(Robitaille, 2010: 6). Willis e Corrigan (1983) notam nas culturas dominadas (especificamente
na classe trabalhadora) que as suas formas culturais especificas de conhecimento nunca sdo
codificadas de forma clara num “discurso” e sim entre e através do que vdrios “discursos”
“dizem” ou “mostram” (Willis e Corrigan, 1983: 98). A explicitacdo das normas que devem
regrar o desenvolvimento das formas populares é, de acordo com Tarabout (2005), pouco
frequente nos contextos habituais de execugao e transmissdo. Contudo, elas sdao evocadas e
estdo no centro de dois tipos de discursos: nos discursos sobre os demais praticantes e nos
discursos que surgem como resposta a introducdo de inovagbes (o que suscita debate)
(Tarabout, 2005: 4). Tarabout evoca os trabalhos de Guillebaud para fazer notar o quanto as
representacdes da pratica por parte dos praticantes das formas populares sdo ignoradas pelo
discurso cientifico, apenas avaliadas pelas suas falhas, reduzidas a meras praticas'*, o que nds
notamos na forma como a “folkcomunica¢do” (que designa o conjunto de procedimentos que
os agentes ligados ao folclore utilizam ao veicular as suas formas) apresenta os meios de
producdo das culturas populares como “mecanismos artesanais de difusdo simbdlica para
expressarem, em linguagem popular, mensagens previamente veiculadas pela industria
cultural” (Silva e Silva, 2011: 6), como se as culturas populares nada mais fizessem que

apropriar-se das formas de cultura dominante de modo tosco e limitado. Ora o que Dorin

132 “A maior parte das nossas ideias e tendéncias ndo sdo elaboradas por nés, mas antes nos vém do

exterior, elas sé podem penetrar em nds impondo-se”, afirma (31). Os factos sociais sdo “dotados dum
poder imperativo e coercivo em virtude do qual se Ihe imp&em [aos individuos]” (30).

133 “pessoalmente, muitas das coisas que sei sobre Capoeira aprendi através do meu corpo e levei anos
para conseguir articula-las em palavras”, reconhece o autor (ibidem). Traduzido do inglés.

134 0 que espelha a desigualdade na relag3o entre elite e classes baixas (ibidem).
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(2008) demonstra em relagdo ao sector das musicas actuais, é precisamente a existéncia de
modelos concorrentes de profissionalizacdo e de legitimacdo do sector, onde actores,
associacGes e publicos com orientacdes e objectivos diferentes concorrem para a
institucionalizacdo de um campo auténomo®®,

Se, de facto, os discursos carecem muitas vezes de uma objectivacdo “cientifica”, nem sempre
sendo elaborados sob a forma duma argumentacao, eles ndo deixam de ser veiculados através
das prdticas. De uma “pequena quantidade de esquemas” é possivel “engendrar uma
infinidade de praticas adaptadas”, de principios nem sempre explicitos, ou seja, sem implicar
uma racionalizag¢do discursiva (Bourdieu, 2002: 198). Ainda que sem a apresentacdo de “pros e
contras”, de “deveres e impedimentos”, as praticas veiculam, ao ir ao encontro do que os
praticantes julgam como modos de ac¢do adequados, o entendimento que os portadores tém
em relagdo as suas formas culturais, enquanto manifestacées de uma preferéncia, enquanto a
melhor forma de execugdo (“assim se faz”). Desta forma, abdicamos duma definicdo restrita
de “discurso” para nele incluir ndo sé o “acto de oratéria” como também as percepcbes que
conduzem a “pratica”, uma forma de discurso ndo explicitado que, ainda assim, é acessivel
(pois corresponde a um “assim se faz”). A pratica, que contém elementos discursivos,
demonstra ser importante ndo apenas enquanto sistema de referéncia interna para os
portadores mas também essencial para a assimilacdo da estrutura duma forma cultural no seu
exterior. A propdsito dos géneros musicais, Abrahams (1976) nota que a forma como cada
género é discutido e discernido é extremamente importante para conciliar os praticantes e a
sua audiéncia. A distingdo do género (da estrutura) é igualmente importante na medida que
este se relaciona com atitudes e a estratégias tradicionais (praticas) que podem ser accionados
pelo artista na sua tentativa de impressionar e comunicar com o publico (Abrahams, 1976:

193).

135 A um nivel macro-socioldgico, de encontro / choque entre culturas diversas, diferentes autores
percepcionam e/ou constatam diferentes formas de apropriagdo e de “contagio” cultural, que Dorin
(2006b) resume em quatro modelos principais de globalizagdo cultural: o modelo do imperialismo
cultural, no qual a globalizagdo cultural € um movimento de homogeneizagdo que ameaca a diversidade
cultural e as tradigdes locais (operado por um aparelho ideoldgico, uma cultura de massa, uma industria
cultural); o modelo da aculturagdo, um encontro de culturas decorrentes do contacto directo e continuo
entre grupos de diferentes culturas que leva a mudangas nos padrdes culturais (e que tanto é entendido
como uma uniformizagdo cultural como uma hibidrizagdo cultural); o modelo dos fluxos globais (de
Appadurai), segundo o qual a globalizagdo (os fluxos globais) introduz uma ruptura fundamental na
histéria ao iniciar novas dinamicas culturais inéditas e disjungées que conduzem a uma miscigenagdo
generalizada e uma crescente heterogeneidade (que tende a aumentar a instabilidade e identidades
desterritorializadas); e o modelo das conexdes (ligacGes) (de Jean-Loup Amselle), que concebe um
continuum de culturas como uma rede global de significantes universais, que conectara as redes locais
de significados particularistas (o que supGe conceber a cultura como um reservatério de recursos
simbdlicos constituidos por objectos simbolos e ideias susceptiveis de circular ao longo dessas redes).
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As regularidades observadas nas formas culturais fundam-se também na dindmica dos
discursos. Estes concorrem entre si para implementar a visdo que se entende mais acurada da
forma cultural, as melhores formas de praticar. Esse espago entre posi¢des, no qual parece ser
possivel toda e qualquer modalidade, é no entanto regulado. Referimos jd a capacidade de
adaptacao dos “jogadores”, de jogar com o adequado, com o que se pode fazer, com o que é
desaconselhado, com o que “ndo é”. Face a fluidez dos limites (individuais e grupais) é na
definicdo da forma pela negativa, por exclusdo (o que a forma “ndo é”), na determinacdo de
variantes aceitaveis (os “limites do comodo”) e na instituicdo das melhores praticas e dos
elementos que melhor definem a forma cultural (o cdnone) que reside a robustez das formas
culturais: elas podem, de facto, assumir diversas variantes sem perder as caracteristicas
estruturais elementares que as circunscrevem e tornam reconheciveis no seio dos grupos e no
exterior; preservando quer as praticas que melhor as definem, quer os elementos
diferenciadores que as distinguem das demais formas culturais (que, na generalidade, sdo os
mesmos elementos) e mantendo as devidas distancias em relacdo as praticas negativamente
sancionadas.

A primeira forma de definicdo, pela negativa, permite determinar quando ndo estamos na
presenca de uma forma cultural concreta e sim de “outra coisa”. Ela traca e distingue “o que
é” do que “ndo é”. Por inferéncia, determina igualmente o que “ndo pode ser” (ainda que uma
determinada pratica ndo explicite as formas adequadas de ac¢do, pode enunciar o que nao se
deve fazer (Bourdieu, 2002: 198)). E esta “Iégica da diferenciacdo” que Butler evidencia ao
sustentar que os objectos se tornam inteligiveis através de uma materializagao que implica a
dialéctica entre objectos opostos: a precondicdo para a materializagdo dum corpo é a
desmaterializacdo dos outros corpos®3®,

Em segundo, uma definicdo dos espacos de variagdo (que acima expusemos), permite a
existéncia de um campo de possibilidades no qual se incluem as diversas praticas
positivamente sancionadas. Este espaco, tomando de empréstimo as palavras que assinaldamos
de Goffman, determina os “limites do cdmodo” que vem a incluir as praticas que, ainda que
ndo sejam as julgadas como mais adequadas por um determinado individuo ou conjunto de
individuos dentro do grupo, podem no entanto ser aceites. Visdo conciliadora, contempla
alguma cedéncia mas, em todo o caso, um minimo a cumprir. Como as regras fundamentais,
fixam condi¢Oes de pertenca e de um modo genérico “o que se pode fazer” mas nao ditam a

unicidade na maneira de fazer (Reynaud, 1999).

136 A precondi¢do para a materializacdo dum corpo (masculino, saudavel) é a desmaterializa¢gdo dos
outros corpos (feminino, doente).
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Finalmente, entre as diferentes variacdes emergem “férmulas” ou boas maneiras, as melhores
praticas. Estes elementos, que melhor definem uma forma cultural em particular, constituem o
seu canone, sdo a sua face mais visivel e reconhecivel e podem servir como “medida” ou
“padrdo” para aferir a “qualidade” das praticas (averiguar a concordancia de determinadas
maneiras de execugdo com a formal cultural utilizando o seu nucleo candnico como
referéncia). Herskovits (1966 em Leal, 2011: 36)** utiliza a expressdo “foco cultural” para
designar os fendmenos que melhor enfatizam uma determinada cultura e lhe conferem a sua
especificidade. Os elementos situados nessa drea focal sdo mais facilmente identificados com a
cultura a qual remontam, melhor apreendidos que os restantes aspectos e a sua aceitacdo é
maior, mesmo nas areas mais distantes da area focal. O nucleo candnico, de acordo com a

138, equivaleria a “deixas” capazes de acionar um “guido”

teoria da dependéncia conceptua
(Schank e Abelson, 1988: 190-223). Os procedimentos de identificacdo de um determinado
conceito podem, deste modo, fixar-se no estudo do nucleo do mesmo. Assim propde a teoria
Miller e Johnson-Laird®® (1976: cap. 4 em Frixione, 2007: 186-187): a identificacdo pode ser
feita relacionando os objectos que ndo sdo necessariamente centrais para o conceito com as
caracteristicas mais salientes do seu nucleo. O nucleo conceptual é uma “representacao
organizada de conhecimentos gerais e crencas sobre que objectos ou eventos as palavras
fazem denotar” (Miller e Johnson-Laird, 1976: 291).

Evitamos repetir o anteriormente afirmado sobre o nucleo candnico, presente nas formas de
categorizagdo e na criagdo do objecto simbdlico, ainda frescos na memdria, para apenas
sublinhar o trabalho de Bohlman (1988: 104-120) a este propésito, cuja forma cultural de
referéncia é a musica folk. Segundo o etnomusicélogo, é o nucleo candnico que encerra tanto
a estabilidade como a mudancga. O canone consiste nos elementos musicais (pecas, férmulas,
normas, vocabularios, recriagcdes) e culturais, textuais e de conteido que constituem uma
“superestrutura” que reflecte o contetido da forma cultural e expressa as suas particularidades
culturais. E o nucleo candnico que assegura a distincdo da forma e dos seus portadores em
relacdo as demais formas e individuos (o centro das praticas musicais contrasta com as de

outras). O canone emerge através dum processo de selec¢do, através das escolhas culturais do

137 Herskovits, M. (1966 [1945]), “Problem, method and theory in Afroamerican studies”, The New World
Negro: Selected Papers in Afroamerican Studies. N/I, Minerva Press, 43-61. A nogdo pode ser
encontrada na pagina 59.

138 “The CD Theory”. Originalmente apresentada por Schank em 1972. Schank, R. C. (1972) “Conceptual
dependency: A theory of natural language understanding”, Cognitive Psychology Volume 3, Issue 4,
October. Pp: 552-631.

139 Miller, G. A. e Johnson-Laird, P. (1976) Language and Perception, Cambridge: Press of Harvard
University Press
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grupo e articula tanto elementos diacrénicos como sincrénicos!*’, dependendo da consciéncia
histérica dos portadores e da concepcdao que fazem das suas praticas (da descricdo do
conteudo e do contexto). Se um certo item estd no canone, ele é certamente merecedor de
especial atencdo e ndo compromete a integridade da forma. Dado que as fronteiras duma
forma, que funcionam como defesa, sao flexiveis e permedveis, a estabilidade é conseguida
pela existéncia deste canone e fundada na dialéctica entre esse centro e as praticas limites. A
sua robustez é tanto maior quanto mas antiga é a forma cultural pois nela estd de tal forma
implementada que a sua contestacao se torna dificil.

Trés tipos de canones podem ser aferidos tendo em conta varios critérios (tamanho, origem,
transmissdo, repertérios, portadores, relacio com os outros...) e que correspondem a trés
tipos de inter-relagdo entre repertdrio e estrutura social diferentes (Bohlman, 1988: 104-120).
Um primeiro tipo, o canone de pequenos grupos, cria sentido de pertenca, enfatiza a
camaradagem. Nele, a musica e a estrutura social tém relacGes histéricas e o “estilo” (mais do
que determinadas pegas) é um dos aspectos mais partilhados da estrutura social. A musica é
um elemento comum a vdrias actividades e todos os membros do grupo conhecem pelo
menos o repertdrio mais representativo. O segundo tipo de canone, médio, tem geralmente
uma base histérica, retendo elementos antigos e admitindo simultaneamente novos padroes,
ainda que nem sempre seja assumida a sua introducdo (sdo apresentados como
tradicionais)*’. Um terceiro tipo, o cinone imaginado (expressdo que o autor toma de
Anderson e que abordamos no proximo capitulo) é caracterizado por fronteiras pouco
definidas, comunidades nas quais poucas conexdes histdricas existem entre os praticantes e
que recorrem a um bricolage de elementos (o que requer, em muitos casos, que a histdria seja
completamente ignorada e uma nova histdria forjada)**2. Em comum, nos canones, o facto de
a musica folk articular conceitos estéticos e valores culturais, o que permite compreender a
centralizacdo do repertdrio como resposta consciente a uma necessidade de identificacdo
cultural.

Reconhecemos no Cante Alentejano, conjunto de maneiras de cantar prdprias do Alentejo (um
“estilo” reconhecido e partilhado) a que dedicamos o proximo capitulo, diferentes tipos de
canone que espelham a evolucdo da forma cultural. Num primeiro momento, no Cante,

elemento quotidiano presente em varias actividades, reconhecemos o canone caracteristico

140 0 autor da como exemplo a formagdo candnica através da “invencdo da tradicdo” (Hobsbawn, 1983)
e “da comunidade imaginada” (Anderson, 1993).

141 0 folclore nacional, em periodos autocréticos, com os seus padrdes de dancas regionalmente
distintos sdo um bom exemplo.

142 caso da criacdo / invengdo de um tipo de musica nacional que n3o existia ou que s6 existia na medida
em que era local e regionalmente distinta.
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de pequenos grupos. Com a mudanca nas praticas e nos portadores (que deixaram de espelhar
toda a comunidade rural no seio da qual era executado, mas vem igualmente a incluir
portadores exteriores a esse grupo de referéncia), identificamos um canone médio no qual a
guestdo da transmissdao assume cada vez mais importancia: ainda que os portadores possuam
algum grau de liberdade para criar, as antigas modalidades sdo tidas como mais valorosas,
assumindo os portadores cada vez mais o papel de transmissores de uma tradicdo que, mais
qgue fruto dos tempos que correm, é legada directamente dos antecessores para a geracao

vindoura (ou de acordo com o que é percepcionado como antigo).
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Parte Il - O CANTE ALENTEJANO

1 Questoes metodoldgicas e trabalho de campo

As informacdes que constam neste capitulo sdo, sobretudo, fruto de um intenso trabalho de
campo. Tém, como ponto inicial, o projecto “Dindmicas do Cante Alentejano”*. Financiado
entre 2008 e 2011, o projecto visava preencher uma lacuna: a inexisténcia de estudos
sistematicos cobrindo a totalidade da regido onde se pratica o Cante. Durante a evolucdo do
projecto, uma tese de doutoramento que pudesse dar conta do trabalho realizado e das suas
conclusodes, foi equacionado. A tarefa pareceu pertinente para a Unica bolseira de investigacdo
e coordenador, donde resulta a tese aqui apresentada. O trabalho prolongou-se, deste modo,
nos anos que medeiam o fim do projecto e o tempo presente. Utilizando uma expressao que
muito ouvimos aos nossos interlocutores, continudmos também “por carolice”, que aqui,
como no seio dos grupos corais, tem o intuito de designar o trabalho que se faz por gosto e
sem esperar recompensa¢dao monetaria (no presente caso a recompensagado cré-se pessoal e
académica).

Uma primeira estratégia empirica, de “descoberta”, inspirou o capitulo que a este antecede.
Como dar conta, de forma estruturada e sistematizada, das prdticas do Cante Alentejano?
Como dar conta do processo de emergéncia de discursos sobre as praticas? Como
compreender a dindmica entre conservacdo e inovacdo? Como compreender as mudangas
observadas nas praticas que, ainda assim, permitem o reconhecimento, ao longo do tempo, de
uma mesma forma? O objecto tedrico desta tese resulta, enfim, de uma constatacdo empirica:
a necessidade da criacdo de um espaco de problemas no qual, como previamente referimos, o
estabelecimento de um quadro de referéncia implicaria ndo somente a construcdo de um
modelo analitico mas também, muito antes, a especificacdo conceptual e a construgdo de um
objecto cientifico.

Permanecendo, em certo grau, o estudo dos sistemas de praticas “oculto” e, em todo o caso,
disforme, a necessidade mais premente a obedecer foi a apreensdo das estruturas de
significacdo a partir da descricdo empirica e conceptual, pelo que os métodos qualitativos se
apresentam adequados (Bardin, 1977; Silva e Pinto, 1995). Espaco de descoberta, na forma
como os actores se apropriam das estruturas e normas reside o significado inter-subjectivo do

processo de estruturagdo e formacdo das formas culturais. A concepgao e operacionaliza¢do

143 Financiado pela Fundac3o para a Ciéncia e Tecnologia (FCT) e desenvolvido no CIDEHUS — Centro
Interdisciplinar de Histéria, Culturas e Sociedades da Universidade de Evora sob a coordenagdo dos
Professores José Rodrigues dos Santos e Claudia de Sousa Pereira (PTDC/HAH/64162/2006 — CIDEHUS-
UE).
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do conceito de “forma cultural” obedece assim a critérios qualitativos, uma vez que estes
partem do suposto que o mundo social é construido com significados e simbolos. Submeter a
realidade estrutural e normativa e a dinamica social das formas culturais a controles e modelos
estatisticos, duma precisdo matemadtica, inviabilizaria, neste que é um intenso trabalho tedrico
e de campo, a descricdo e exploracdo inicial da problematica. O intenso e prolongado contacto
com o terreno, que permite uma impregnacao da cultura local (e compreender como agem os
actores significativamente), situa o trabalho no dominio etnossocioldgico e justifica
inteiramente a op¢do qualitativa e a adopcao do método de estudo etnografico que, como
Spradley (1979) sublinha, descreve com acuidade o sistema de significados culturais dos
grupos (Spradley, 1979).

Constituido por trés etapas essenciais (criacdo do espaco de problemas, conduta empirica,
dindmica tedrico-pratica — capitulo 1; 2 e discussdo), o estudo desenvolve uma dupla
perspectiva inspirada nos dois “eixos” de analise propostos por Nadel (1970): a perspectiva
cultural (formacdo, existéncia e evolugdo da forma) e a socioldgica (grupos sociais, praticas e
normatividade); encontrando-se no dominio cientifico da Etnossociologia. A observacdo da
regulacdo normativa e da dindmica social implica “olhar de muito perto” (Genzuk, 2003) o
Cante, recorrendo as técnicas de recolha de dados etnograficos — entrevista, observacao e
documentac¢do — que cumprem a necessidade de descri¢do (a contar “a histéria”) (ibidem).
Definimos jd o conceito de “forma cultural”, compreendemos que elementos sdo da sua
ordem e langdmos bases para a constru¢do de um esquema de referéncia que permita
caracterizar uma “forma cultural”. Ao aplicar o conceito e um modelo de andlise a uma pratica
em concreto — o Cante — cremos criar uma ferramenta para o estudo de qualquer sistema de
praticas. Neste capitulo, apresentamos os portadores do Cante, os seus discursos, formas de
apresentacdo, repertorios, poesia, objectivos... Damos espaco aos elementos que permitirdo
caracterizar a pratica enquanto forma cultural. Abordamos a definicdo do que é ou ndo é
Cante, as maneiras de “bem cantar”, o que “faz parte” ou ndo do repertdrio. Caracterizamos a
forma cultural Cante enquanto realidade social; identificamos as suas fronteiras e estruturas,
distinguindo-o de outras formas culturais que partilham o mesmo espaco; compreendemos a
dialéctica entre conservagao e inovagdo. Questionamos limites e dominios de validade, como
se estruturam os grupos corais, as formas de regulagao da pratica. Esbogamos um retrato
etnografico do Cante dos séculos XX e XXI e equacionamos o futuro.

No ambito do projecto e desta tese foram concebidos varios instrumentos de recolha de
dados: um guido de entrevistas para grupos, fichas bibliograficas, um guia para sessdes de
trabalho, uma base de dados a ser alimentada com os dados recolhidos durante a

investigacdo. A investigacdo obedeceu a vdrias etapas desde a pesquisa e recolha de
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informacdo (bibliografia, leituras, preenchimento de fichas bibliograficas, pesquisa dos grupos
de musica alentejana existentes, angariacdo de contactos, procura e identificacdo de
individualidades relevantes, incursGes no terreno, contactos com varios grupos e entidades)
até a redaccdo desta dissertacdo (que cremos uma etapa, antecipando, desde ja, mais
producdes — artigos, comunicagdes... sobre “formas culturais” e sobre o Cante).

As formas de recolha de dados de natureza socioldgica, antropoldgica e etnografica foram
diversificadas. Envolveram uma cuidada pesquisa bibliografica; uma documentacao que incluiu
a consulta de documentos dos grupos (estatutos, repertdrios, cartazes, gravagoes de grupos...)
e a actualizacdo quotidiana da informacdo que concerne ao universo do Cante (reportagens,
noticias de jornais, artigos de revistas, artigos de opinido e acompanhamento da candidatura
UNESCO); a entrevista a grupos corais (masculinos, femininos, mistos, infantis; em actividade e
extintos e ainda alguns instrumentais — o que permitiria destrincar os limites); a entrevista a
mestres, compositores e outras personagens locais de destaque na drea do Cante; contactos
regulares com cantadores, elementos dos grupos corais e entidades apoiantes; conversas
informais (que, para além de uma necessidade de, em linguagem facil e fora dos
condicionantes que a gravacgdo produz, obter informagdo complementar, se tratou de uma real
necessidade de comunicacdo entre quem tem no Cante um denominador comum); registo
audio, fotografico e video de entrevistas, eventos e sessdes dedicadas ao Cante (ensaios,
espectaculos, convivios...) e de outras tradigdes locais; participacdo em actividades dedicadas
ao Cante e a outras tradi¢des locais; visita a espagos de ensaio e sedes dos grupos; observagao
participante e nao participante; redac¢do de um didrio de campo; audicdo de trabalhos
discograficos; visionamento de documentdrios; participagdo em conferéncias sobre o
assunto...

Todas as entrevistas (a grupos, mestres, cantadores, autarcas, poetas, declamadores, etc.)
foram semidirigidas, delas constando perguntas abertas que deram espago ao entrevistado
para se pronunciar livremente e falar para além daquilo que o investigador lhe propés,
respeitando a sua linguagem e sistematizacdo do pensamento. Deste modo, muitas
informacbes ndo previstas ou consideradas se revelaram importantes. Destacamos aqui as
entrevistas aos grupos (cujo guido se encontra em anexo) que ultrapassaram a centena e
correspondem a mais de uma centena de horas de gravagdo (todas foram registadas em
formato audio) e que concernem tanto a vida no/do grupo (identificando cantadores, pecas
musicais, fontes e angariando informagdes acerca da funda¢do, motiva¢do, organizagdo e
participacdo em eventos, condi¢es de natureza material, edi¢des e espélio...) como a histdrias
de vida e concepcdes acerca da natureza do Cante (praticas aceitdveis / rejeitaveis,

conhecimentos valorizados, performances e futuro idealizado...). Tivemos igualmente a
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oportunidade de constatar no terreno como é desenvolvida a pratica e em que momentos e
assistir a debates entre diversos actores — representantes de grupos, associa¢des, outras
instituicdes (identificando diferentes discursos, a quem se destinam, que argumentos sdo
utilizados, como sdo recebidos, que entendimentos e desentendimentos...).

Com o avanco da recolha de dados, as oportunidades para divulgar resultados preliminares e
conceber as primeiras abordagens hermenéuticas resultaram em comunicacbes e artigos
acerca do Cante e da nocdo de forma cultural, apresentados em conferéncias, coléquios e
outros eventos sobre a matéria (incluindo também eventos organizados pelos grupos corais e
reunides com decisores locais).

Apresentamos alguns numeros da actividade de campo da candidata:

123 Entrevistas a grupos, compreendendo directamente 127 grupos, 105 dos quais grupos
referenciados e auto-identificados como “grupo coral alentejano”

10 Entrevistas a mestres

31 Registos de participagdo em iniciativas

(cancioneiro, reis, taberna, décimas, cantigas de embalar, histérias de vida, ensaios, almogos...)
5 Instrumentos de recolha e organizagio de dados

(guia de entrevista / inser¢do de dados, fichas bibliograficas, base de dados)

17 Actividades de divulgac3o e aproximacdo a comunidade

(conferéncias, coléquios e formagdes)

6 Artigos

8 Comunicagdes

1 Base de dados - www.cante.uevora.pt

(modas, cantigas, grupos, localizacdo, pessoas, imagens, videos)

+ 4500 cantigas, quadras e modas em base de dados

+ 320 Grupos identificados (actuais, extintos, desactivados, corais e instrumentais...)

+ 120 itens oferecidos (CD, cassetes, livros, cartazes, artesanato...)

+ 50 sedes e espolios visitados

+ 150 ActuagOes visionadas (encontros de grupos, desfiles, concertos...)

+ 3000 Fotografias

+ 250 Bibliografia identificada
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As informagGes angariadas — acima descritas na pesquisa e recolha de dados — foram
organizadas e analisadas. Os documentos foram organizados em suporte informatico e em
suporte fisico e as entrevistas escutadas, transcritas e tratadas. Para cada grupo foi preenchido
um documento préprio contendo a informacdo angariada. Um dos objectivos é migrar toda a
informacdo angariada para uma base de dados criada para o efeito, tarefa ainda incompleta.
Em www.cante.uevora.pt, a base a ser alimentada pelo inquérito de terreno, serd possivel
coordenar e relacionar a informacédo proveniente de diversos formatos (dudio, video, imagem).
Esta manta relacional traca a teia de relagdes entre repertérios, grupos e cantadores. A base
inclui um campo reservado as modas e cantigas recolhidas (estdo incluidas tanto as pecas que
constam de anteriores cancioneiros como as entretanto recolhidas neste trabalho de campo)
com a indicacdo do grupo que as canta, local de recolha e fonte. Modas e cantigas podem ser
consultadas por verso. Inclui igualmente as informacgdes recolhidas sobre os grupos corais —
formacao, repertérios, elementos, objectivos, dificuldades, projectos, actuagdes, actividades e
eventos, edi¢des... — e sobre cantadores, relacionando-os aos respectivos grupos: nome, idade,
profissdo, naturalidade, residéncia, funcdo desempenhada no grupo (ponto, alto, coro, porta
estandarte, mestre, ensaiador, etc.). Inclui também fotografias e podera vir a alojar igualmente
os videos e gravacGes do projecto e as edicdes dos grupos em formato audio (cassetes e CD).
As vantagens da continuacdo da alimentacdo e actualizacdo da base apresentam-se inumeras,
desde a possibilidade de isolar varidveis para as comparar a observagao diacrénica do
fendmeno. Um exemplo, por ser um estudo por nds ambicionado, é “a viagem das modas”,
incindindo sobre que modas sdo cantadas, onde e por que grupos e com que diferengas e
variantes... Registamos que a base serviu como fonte de recolha de informacdo na preparacgado

do dossié de candidatura do Cante a Patrimdnio Cultural Imaterial da Humanidade.

Resumindo um trabalho apaixonante, foram milhares os quildémetros percorridos e inUmeras
as fontes. Insistimos em perguntas, deixdmos falar, tropecdmos noutros temas que ndo
deixdmos de tomar em atencdo. (Assim recolhemos quadras, ouvimos e registamos décimas e
cantigas de embalar e até o fandango dan¢amos). Observamos o Cante nas suas diferentes
modalidades, em cantos individuais e em grupo e nas mais variadas situa¢des, em
espectaculos em palco e em desfiles, nos convivios de grupos e entre grupos, nos ensaios (que
preparam tanto o desfile como a actuagdo em palco), durante as entrevistas. Cantamos, fomos
corrigidos, orientados. Fotografamos e gravdmos mestres, grupos e cantadores e ouvimos
modas em contextos formais e espontaneos, ensaios e convivios, cantadas “em roda” e em

filas paralelas. Ouvimos as histdrias de vida de cantadores e dos grupos. Visitamos sedes e
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consultdamos espdlios. Ouvimos os grupos, em edicdes e ao vivo. Visitdmos museus.
Almog¢amos, jantamos, petiscdmos. Escutdmos os comentdrios dos demais cantadores durante
as actuacdes dos grupos. Comemoramos aniversarios. Participdmos e fomos convidados para
diversos eventos. Fomos chamados a palco para receber lembrancas e “dizer umas
palavrinhas”. Entrevistdmos, convivemos, divulgdmos. Foram-nos oferecidos CD, cassetes,
DVD, recordacbes que assinalam aniversarios e até bolos “para o caminho de regresso”. Fomos
a conferéncias sobre tradi¢cdes, a encontros da associacdo moda, apresentdmos resultados,
papers e artigos. Publicdmos. Ouvimos discutir o Cante; debatemo-lo também. Fizemos

amigos.

1.1 Entrevista a grupos corais

Um primeiro objectivo do Projecto “Dindmicas do Cante” visou o levantamento dos grupos
corais que se apresentam como grupos de Cante Alentejano (“grupo coral alentejano”) e a
angariacao de toda a informacdo sobre os mesmos, os seus cantadores e os seus repertoérios. A
opcao foi alargar esse registo diacronicamente, incluindo todos os grupos cuja memdria
perdura. Apesar de um levantamento com sucesso, ndo foi contudo possivel, dada a limitacao
temporal, entrevistar todos os grupos.

Uma primeira pesquisa foi efectuada com recurso a diversas fontes, principalmente a
comunicag¢do institucional autdrquica, o trabalho anterior de José Pereira sobre “Corais
Alentejanos” (1997), a pagina “Canto do Cante” de “Joraga” (José Rabaca Gaspar, disponivel
online em www.joraga.net) e noticias em varios érgdos de comunicacdo sobre eventos a
realizar. Um segundo momento de pesquisa, que ampliou o levantamento, foi possivel durante
o trabalho de campo através das informacBes prestadas pelos préprios grupos e cantadores.
De facto, a opgdo de trabalhar concelho a concelho, explorando as suas freguesias como
unidades territoriais, revelou-se acertada e proficua: sé um envolvimento profundo com a
colectividade local permitiu o registo de alguns grupos cuja memdria ou existéncia é apenas
conservada localmente (como grupos ha muito extintos ou grupos de existéncia informal, sem
relagdo a qualquer organismo ou estatuto juridico e com pouca visibilidade). A opgdo
territorial permitiu igualmente conhecer outras praticas culturais musicais que partilham o
mesmo espaco e aceder a outras modalidades de execugdao do Cante que ndo o canto em
grupo organizado ou em situacGes de espectacularizacdo (cante informal, cante de
sociabilizacdo, etc.).

Concelho a concelho foram identificados os grupos corais existentes, os elementos dos grupos
que se apresentam como responsaveis, dirigentes ou mestres dos grupos e os seus contactos

directos. A entrevista precedeu um primeiro contacto telefénico para a sua marcacdo, a

110 FORMAS CULTURAIS / S. M. CABEGA


http://www.joraga.net/

realizar na localidade onde o grupo estd sediado, de preferéncia “no seu espago” (sedes, locais
de ensaio) o que permite partilhar o espacgo dos cantadores (importante fonte de informacao),
aceder ao espélio do grupo e observar as condigGes existentes (espagos amplos ou pequenas
salas, com bares ou salas de ensaio, com palcos ou espagos de exposic¢do...). A escolha do
numero de entrevistados foi negociada entre o responsavel contactado e a investigadora antes
do momento da entrevista. Em alguns casos os grupos fizeram-se representar por mais que um
elemento (varios elementos da direc¢do, o dirigente e o ensaiador, os responsaveis e o0s
membros “histéricos” do grupo, etc.), tendo o grupo decidido ser importante que também
esses elementos fossem ouvidos. No caso das entrevistas aos grupos referenciados e auto-
identificados como “grupo coral alentejano” (que perfazem 105 grupos e cuja explanagdo dos
dados foi mais efectiva), a média de entrevistados por grupo é de 1.7 (179 entrevistados em
102 entrevistas sobre 105 grupos). Note-se que em algumas situagdes numa mesma entrevista
se recolheram dados sobre mais do que um grupo. Estes casos ocorreram quando o
entrevistado participava e era responsdvel por mais que um grupo (Joaquim Leandro Grosso,
Mestre “Minuto”, mestre dos dois grupos existentes na Casa do Povo da Amareleja, o mesmo
acontecendo com Manuel Grilo, Mestre “Canh3o”, na Casa do Povo de Safara e Luis Santana
Franganito, responsdavel pelos grupos sénior e infantil da Associacdo “Os Rurais” de Figueira de
Cavaleiros). Qutros entrevistados haviam pertencido ou recordavam grupos extintos que ndo
os grupos objecto da entrevista marcada, recolhendo-se deste modo informacdo sobre
experiéncias anteriores (Ana Mestre recordou o antigo Grupo Coral de Pedrogdo; Anténio
Vitor evocou todos os grupos que em Alfund3do antecederam o mais recente; Inés Dias, de
Peroguarda, Matilde Silva, de Amoreiras-Gare e Manuel Caeiro, de Sines descreveram como
fundaram e foram responsaveis por grupos corais infantis agora extintos...).

Recolhendo um conjunto alargado de dados que vdo para além da existéncia dos grupos em si,
a entrevista, no espago dos grupos corais, permitiu registar onde e por quem s3ao as modas
cantadas, conhecer autores de pecas do cancioneiro do Cante, identificar experiéncias
anteriores de canto informal e em grupo, assinalar discursos individuais e grupais acerca do
Cante, dos seus modos de execucdo e de apresentacdao; e ainda preencher os guias de
entrevista (cuja informacdo migrou para a base de dados criada para o efeito), obter
documentacdo, estabelecer contactos posteriores que nos levaram a recolha de informagao
noutros contextos em que o Cante é executado, conhecer intensivamente o espaco e territorio
(geografico, social, cultural) dos grupos e obter o contacto de outros grupos e potenciais
entrevistados.

Foram realizadas entrevistas a elementos de grupos corais de tipologia diversa: grupos corais

masculinos, femininos, mistos, infantis; grupos corais actuais, grupos ha muito ou
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recentemente extintos, “desactivados”, que precederam ou deram origem aos grupos hoje
existentes ou sem qualquer relagdo com estes... Ou seja, todos os grupos associados a forma
cultural “Cante Alentejano” cuja memodria perdura independentemente da sua duracdo, data
de funcionamento ou “resultado” no Cante actual. Mas as entrevistas estenderam-se,
necessariamente, a outro tipo de grupos musicais. Uma dimensao particularmente relevante
no dominio do Cante Alentejano concerne aos seus limites e a coexisténcia, no espaco e no
tempo, com outras praticas musicais tidas como “ndo Cante” que, para além da convivéncia
territorial, partilham, em muitos casos, o mesmo repertdrio, a mesma distribuicdo de papéis
entre solistas (com “altos” e “pontos”) e por vezes até elementos. Num Alentejo pouco
coreografico (com poucos ranchos folcléricos), sdo os denominados “grupos corais e
instrumentais” que ocupam, a par dos grupos corais alentejanos, o territério alentejano. A
opcdo de entrevistar estes grupos revelou-se fundamental para compreender a dinamica
existente no terreno cultural onde o Cante se move, as fronteiras difusas e a hibridizacdo entre
praticas musicais e indica que nao é o investigador que delimita a priori o dominio do Cante,
antes o pretende situar. Grupos como “Seara Nova” (Viana do Alentejo), “Campos do Alentejo”
(Alvito), “Ardila” (Moura) ou “Ventos do Sul” (Mourao) foram entrevistados com o objectivo de
compreender, para além da Obvia distanciacdo em relacdo ao Cante promovida pela
introducdo de instrumentos musicais, em que medida as suas praticas musicais se aproximam
ou distanciam dos grupos corais alentejanos. A par destas entrevistas no territério onde
“grupos corais” e “grupos corais e instrumentais” (ou “grupos de musica tradicional”, “grupos
de musica popular”) convivem num mesmo espago, um concelho em concreto, cuja geografia
musical e cultural ndo pertence ja ao Cante, situado no norte do distrito de Evora e na
fronteira com o distrito de Portalegre, foi estudado enquanto fronteira tedrica e empirica:
Mora. O exercicio, que nos levou a Pavia, Cabecdo, Brotas e Mora, permitiu tomar contacto
com outras praticas musicais do Alentejo em que repertdrios, trajes, tematicas e discursos se
cruzam ou partilham com outras praticas musicais (nomeadamente com o Cante) sem, no
entanto, remontarem a uma mesma forma cultural: em Mora ndo registamos as maneiras de
cantar do Cante (ndo ha um alto e as modas sdo acompanhadas por instrumentos). Estas
entrevistas, no limite exterior do Cante, registam e permitem compreender as praticas
musicais que ja sdo “outra coisa” e a relagao entre estas e o Cante.

Todas as entrevistas realizadas foram gravadas em registo dudio. Com uma dura¢do média de
1 a 2 horas, as entrevistas foram semidirigidas, agindo o guido como orientador e ndo como
condicionante. Dado o natural interesse na produ¢do do discurso, um inquérito ou
questionario seria inadequado (Grisez, 1975). Do mesmo modo, apresentar um conjunto

prévio de respostas possiveis, condicionaria “as formas através das quais é possivel responder
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as perguntas” (Foddy, 1996:17). Recorrendo a perguntas abertas, permitindo deste modo uma
interaccdo entre entrevistado e entrevistador em que o primeiro se pronuncia livremente e
tem espaco para falar para além daquilo que o investigador lhe propde, foi possivel angariar
tanto as informacdes pretendidas como outras que, embora ndo previstas ou consideradas, se
revelaram importantes.

As entrevistas (cujo guido se encontra em anexo) identificam o grupo — nome, morada,
contactos, localidade, estatuto juridico (informal, pertencente a um organismo ou existéncia
auténoma; outros grupos filiados ou filiagdo do grupo noutros organismos), local de ensaio — e
enquadram a sua histéria — quem fundou o grupo, como foi fundado e com que motivacdes,
em que ano e por quem e eventuais interrup¢ées na sua actividade. S3o nomeados os
directores, ensaiadores e os membros do grupo (actuais e eventualmente antigos membros do
grupo como fundadores e cantadores de relevo), identificando-se o vinculo (fundador, mestre,
dirigente, ensaiador..) e a fung¢do (ponto, alto, porta-estandarte, baixo...) que liga cada
membro ao grupo. Para cada membro foram recolhidas informagdes biograficas: naturalidade,
local de residéncia, idade, profissdo e data de entrada no grupo. Distingue-se, igualmente, o
estatuto de cada interveniente (podem existir membros ndo cantadores com fungbes
administrativas ou representativas tidos como elementos do grupo). S3o apresentadas as
modas que constituem o repertério do grupo (com data de inclusdo e supressdo do
repertorio), e as cinco mais representativas. Para cada moda, sdo anotadas informacGes
adicionais: quem a propds e qual a fonte (ouvida a outros, cantada na zona, moda original,
etc.), quem é o autor da letra, musica ou arranjo (o que, muitas vezes, ndo é possivel
identificar, perdendo-se a autoria no epiteto “popular”) e a sua origem (de onde é a moda,
também muitas vezes uma incégnita ou uma generalizacdo como “Baixo Alentejo”). E feita a
descricdo do traje, com identificacdo do niumero de elementos que o porta. Na entrevista sdo
ainda abordados os objectivos do grupo, a auto-identificacdo do grupo (grupo coral alentejano,
grupo instrumental, grupo de cantares...), as actuacOes realizadas (onde, em que datas e em
que tipo de eventos — feiras, encontros, festivais... — e condi¢gdes — palco ao ar livre, rua, salas
de espectaculos...) e eventos organizados (e com que regularidade), formas de deslocacdo
(transporte alugado, cedido...), receitas, despesas e remuneracdo. E descrito o espdlio dos
grupos, com especial incidéncia na edi¢do, sobretudo gravagGes (titulo, ano, editora), o que
constitui, a par das prendas (gravagoes, livros, galhardetes, artesanato) oferecidas por outros
grupos (organizadores de eventos a que o grupo compareceu), uma parte importante do
patrimdnio do grupo. Apresenta-se ainda o local onde o grupo estd sediado, a quem pertence,
que actividades sdo desenvolvidas no espaco (ensaios, actuagdes, reunides...) e que recursos

tém a sua disposicdo (sala de ensaios, palco, bar, arquivo...). Finalmente, sdo referidas as

FORMAS CULTURAIS / S. M. CABECA 113



entidades (sobretudo apoiantes, como autarquias) e outros grupos com 0s quais 0S grupos
tém uma relagdo mais préxima.

As entrevistas aos grupos, como anteriormente é referido, ndo obstante a incidéncia no grupo
enquanto organizacao, foram igualmente momentos de recolha de opinides pessoais de
membros e dirigentes, alargando a informacdo a questées como o que entendem por Cante e
o que se deve valorizar (o que surge muitas vezes enquadrado nas questdes relacionadas com
as motivacoes e objectivos dos grupos, o traje, o ensaio, repertdrio e distribuicdo dos papéis

de solista).

N3do sendo objectivo deste trabalho definir o Cante Alentejano através dos seus portadores,
apresentamos, ainda assim, alguns dados relativos aos entrevistados. Remetemo-nos aqui
unicamente aos grupos associados a forma cultural Cante (que constituem a maioria das
entrevistas realizadas e cuja totalidade incluiu grupos corais e instrumentais e de musica
popular ou tradicional). As informacgGes recolhidas através de entrevista incidiram sobre 105
grupos corais (ver anexo). Destes, 60 sdo grupos masculinos, 31 femininos, 11 mistos e 3
infantis, encontrando-se 90 grupos activos e 15 extintos. Dos 179 elementos dos grupos
entrevistados, 108 sdo responsdaveis do grupo e 71 outros elementos; 165 cantam e 14 nao.
Foram entrevistados 118 homens e 61 mulheres. As classes etdrias notoriamente mais
representadas situam-se entre os 51 e 80 anos (139 elementos), tendo apenas 35 dos
entrevistados menos de 50 anos. Quanto a sua situagdo profissional, entrevistdmos
desempregados, estudantes, administrativos, funciondrios publicos ou autdrquicos,
domésticas e mulheres-a-dias, agricultores e engenheiros, auxiliares (educativos, acgdo
médica), trabalhadores agricolas, operadores de maquinas, motoristas, pedreiros,
enfermeiros, professores, técnicos superiores, musicos. Mais de metade dos entrevistados
encontra-se reformada (105 elementos) e 9% trabalha por conta prépria (16 elementos). Os
dados observados para a regido Alentejo na altura em que as entrevistas tiveram lugar (dados
do INE de 2010) indicam que 26% da populagdo do Alentejo esta reformada e 44% tem mais de
50 anos; o que contrasta com os 58% de entrevistados reformados e 80% com mais de 50
anos. A populagdo residente no Alentejo em cidades é de 33%; a percentagem de
entrevistados a residir em cidades é de 16%. Uma amostra que n3do representa
estatisticamente o universo do Cante mas que revela uma parte da colectividade (os membros
representantes dos grupos corais) envelhecida, reformada e residente em vilas e freguesias
rurais. Longe de poder caracterizar o Cante enquanto envelhecido ou rural, estes dados

demonstram, apenas (na falta de uma caracterizagdo alargada e estatisticamente
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representativa), a maior disponibilidade de uma populagdo ja inactiva para a dinamizag¢do de

grupos corais locais.

1.2 Entrevista a Mestres e cantadores de referéncia

Paralelamente ao conhecimento e reconhecimento dos grupos corais que veiculam o Cante,
atender aos cantadores, a construgdo social dos seus conhecimentos e técnicas e dos seus
saberes especificos assumiu particular relevancia. A evidéncia de que tanto a pratica como a
transmissdo do saber-fazer é o melhor veiculo para a perenidade de uma tradicdo, torna a
identificacdo destes actores imprescindivel. De resto, tal assumpgdo vai ao encontro das
preocupacdes manifestadas pela UNESCO, exaradas num documento sobre os “tesouros vivos
da humanidade” (2002), individuos que possuem um “elevado grau de conhecimento e
técnicas necessarias para criar ou produzir ou recriar determinados elementos do patriménio
cultural Imaterial” (artigo 29, ponto 1, traduzido). O organismo aposta na transmissdo
geracional como mecanismo de salvaguarda das praticas culturais: reconhece o importante
papel destes detentores do saber para “a salvaguarda sustentavel do patrimdnio cultural
imaterial”, ao transmitir esse conhecimento as novas geracGes (artigo 12, ponto 3) e a
perigosidade do seu ndo reconhecimento (ibidem).

No dominio do Cante, varios cantadores sdo identificados pela colectividade como individuos
com aptiddes excepcionais e conhecimentos indispensaveis para a continuidade da prética: o
poeta que escreve a letra, o compositor da estrutura melddica da pega, o mestre que assegura
a qualidade da performance do grupo. Qualidades como a criacdo artistica, a exceléncia vocal,
a experiéncia, a “militancia” e dedica¢do no grupo, o amplo conhecimento técnico ou tedrico
ou a direccdo competente podem ser referenciadas e valorizadas enquanto elementos
essenciais a boa pratica. O estatuto de Mestre do Cante Alentejano é atribuido pelos demais e
ndo imposto (ou auto-imposto) e abrange um conjunto variado de aptiddes tidas como
excepcionais. O Mestre, na lingua portuguesa, faz significar aquele que ensina, que nao
necessita de indicagdes de outros, uma pessoa de grande mérito, que domina a sua arte ou
actividade. Enquanto adjectivo “mestre” é algo importante, principal ou essencial (uma “trave
mestre”, por exemplo), de grande qualidade (um trabalho excelente e sem macula é um
“trabalho de mestre”). O Mestre possuiu, certamente, esse “elevado grau de conhecimento” ja
referido. Donde a necessidade n3do apenas de identificar estes “tesouros” e os seus atributos
como compreender a sua importancia. Compreender o Cante é, necessariamente, atender ao
discurso destes Mestres, que revela como é adquirido esse estatuto, com recurso a que
técnicas e meios, que experiéncias sdo valorizadas e que formas de aprendizagem ou sistemas
de sociabilizagdo resultam no reconhecimento individual. Mais ainda, é possivel melhor
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perceber como se constréi a legitimidade deste saber, como deve ser desenvolvida a pratica
do Cante e que redes sociais s3o estabelecidas em torno do Mestre. E a opinido do Mestre, o
seu discurso e o seu entendimento sobre “o que é o Cante Alentejano” e “como se pratica”
gue importa também averiguar.

A valorizacao individual é determinada pelos aspectos que caracterizam a boa pratica. Mas é
também a valorizagdao de determinados conhecimentos e técnicas em detrimento de outros
conhecimentos e técnicas que determina a evolugdo da prdtica em si. Esta evidéncia impde
gue pratica e praticantes sejam compreendidos como uma “dupla hélice”. Desta questdo
resultam duas linhas de actuacdo, tratando os tesouros ndo sé como portadores e
transmissores do patriménio cultural imaterial mas também enquanto meméria viva. Para
além do contributo dos Mestres na transmissdo e preservacdo do Cante e nos seus
mecanismos de regulagdo, e com recurso as suas histdrias de vida, é possivel reconstituir a
memoria histérica do Cante. As aptiddes reconhecidas ao Mestre, tesouro humano vivo, sdo
fruto de um processo que ultrapassa a mera enumeragdo de conhecimentos positivamente
validados e a transmitir a nova geracdo de portadores, estando portanto ligadas ndo sé as
formas de producdo da forma cultural mas igualmente a histéria de vida do tesouro (vida
pessoal, profissional, lazer, sociabilidade, etc.). O Cante, que esteve presente na vida
quotidiana destes cantadores (e que o cantador aprende sociabilizando) faz coincidir a historia
do Cante com a histdria de vida dos seus executantes. Na historia de vida de cada portador se
encontra a resposta que permite compreender o que faz de um cantador um elemento
excepcionalmente valioso. O percurso de vida — pessoal e profissional, intimo e publico, lazer e
sociabilidades, usos e costumes, etc. — torna-se deste modo importante na aquisicdo de
conhecimentos e técnicas associadas a pratica do Cante e para a participacdo, producdo e
criagdo no dominio do Cante.

Em entrevistas semidirigidas, com perguntas abertas e no seu espaco (de preferéncia nas suas
casas particulares), a histdria de vida de cada Mestre foi recordada, evocando a sua memoria.
As entrevistas incidiram sobre a identidade (nome, idade, localidade, sexo, habilitacGes, estado
civil...); percursos escolares, familiares, profissionais e culturais; sociabilidades e lazeres; e
experiéncia no Cante (quando comegou a cantar, como, com quem, em que situagées e em
que grupos, conhecimentos que possui e valoriza, maneiras adequadas de execugdo das
modas, opinides concretas sobre boas praticas e praticas a adoptar ou descartar, etc.). As
entrevistas foram gravadas em registo video.

Através da identificagdo no terreno, e tendo em conta a indicacdo da colectividade, foram
contactados e entrevistados os Mestres Joaquim Leandro Grosso (Mestre “Minuto”,

Amareleja, 2008 e 2010), Anténio Baltazar Guerreiro Prazeres (Moura, 2009), José Luis Dias

116 FORMAS CULTURAIS / S. M. CABEGA



(Brinches, 2009), Francisco Ventura (Torre de Coelheiros, 2009 e 2010), Antdnio Luis Braizinho
(Ferreira do Alentejo, 2010), Manuel Cansado (Vila Nova da Baronia, 2010), Francisco Valverde
(Viana do Alentejo, 2010), Inacio Moleirinho Valverde (Ervidel, 2010), Manuel Marcelo
(“Chicuelo”, Barrancos, 2010) e Ermelindo Galinha (Cuba, 2010). De notar ainda que, entre
2008 e o tempo presente, foi frequente encontrar muitos destes cantadores nas mais variadas
ocasides (encontros de grupos, almocos de aniversario, eventos da Associacdo Moda, ensaios,
etc.). Importa ainda referir que, ainda que ndo neste registo de entrevista orientada para a
personalidade do Mestre, foram igualmente entrevistados, na qualidade de representantes
dos grupos e profundos conhecedores do Cante, dos seus repertdrios e maneiras de cantar,
outros reconhecidos portadores do Cante como José Carlos Castro (Barreiro), Joaquim Soares
(Evora), Luis Santana Franganito (Figueira dos Cavaleiros), Manuel Carlota (Mestre “Galo”,
Sobral da Adica), Manuel Grilo (Mestre “Canhdo”, Safara) e Manuel e Jaime Coelho (Pias). Do
mesmo modo, outros dirigentes particularmente revelantes foram entrevistados como
Herminia Abilio e Antdnia Crispim (fundadoras do primeiro grupo coral feminino, Ervidel),
Edviges Rafael (Baleizdo), Inés Dias (Peroguarda), Joaquim Cardoso (Monsaraz), José Jesus

(Grandola), José Roque e Augusto Duarte (ambos de Cuba)...

1.3 Outras formas de recolha de informacgao

As entrevistas aos grupos corais e aos mestres decorreram entre 2008 e 2010. O contacto com
os grupos e cantadores porém, assim como outras formas de recolha de informacgao,
prolongam-se até ao tempo presente. O contacto com o terreno ndo foi, em momento algum,
perdido.

Como adiante referimos com especial énfase, o Cante nao é propriedade exclusiva dos grupos
corais nem tampouco se resume ao canto em grupo formal e espectacularizado. Nenhuma
recolha seria, portanto, Ubere e fidvel se ndo atendesse a outras formas de execu¢do do Cante
gue ndo as actividades formais dos grupos e a modos de execugdo informais (até no seio dos
proprios grupos). A par das entrevistas, torna-se imprescindivel a presenga do investigador no
terreno, quer enquanto observador, quer enquanto participante, em encontros de grupos,
actuacbes, ensaios, convivios, etc., o que é simultaneamente uma necessidade tedrica e
empirica e uma consequéncia do contacto com os cantadores, que nos convidam a marcar
presenca nos mais variados eventos, o que proporciona dois tipos de informac¢do importantes:
uma em que os sujeitos ndo intervém na producgdo da informacdo; outra em que ha
intervencdo. Este trabalho e recolha etnograficos ndo podem ser entendidos como meros

complementos de angariagao de informagao mas sim como técnicas que permitem, para além
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da validagdo da informacdo recolhida em entrevista, a recolha de novos dados, apenas
acessiveis nos espagos em que o Cante é entoado. E, por exemplo, ao ouvir os cantadores
entoar uma moda que compreendemos o discurso sobre a dificuldade de executar
determinadas pecas ou o que os cantadores denominam por “trovao”, “pausa” ou “tinar”; é ao
observar a forma como as modas sao executadas em contexto informal que compreendemos
os efeitos da espectacularizagdo no Cante, distante na sua forma de apresentagdo (com os
cantadores em circulo vs. em filas paralelas) ou na distribuicdo do papel de solista (negociacdo
vs. determinacdo prévia).

Para além das entrevistas, o trabalho de campo recorreu a observagdo directa participante e
nao participante e a conversa informal. De facto, num contexto de entrevista, “os inquiridos
procurardo perceber quais as razdes de ser da investigacdo e das perguntas que vado sendo
colocadas, assim como compreender o que é que o investigador pensa deles” (Foddy, 1996:
23), o que pode ter influéncia sobre o discurso formal do entrevistado!**. O desenvolvimento
de conversas informais, fora dos condicionantes que a grava¢do da entrevista introduz,
garante em boa parte dos casos a espontaneidade das respostas, pode revelar caracteristicas
dos individuos que de outra maneira poderiam ndo ser apreendidas e atesta aquilo que,
noutros contextos, foi dito. Além do mais, essa conversa corresponde a uma necessidade
basica de entendimento entre o investigador e a colectividade do Cante.

Informacdes adicionais foram recolhidas com recurso as edi¢des dos proprios grupos (cassetes,
CD e DVD oferecidos) e a sua documentagdo, consultando os seus estatutos e cancioneiros e
trabalhos realizados sobre os grupos (caso de um trabalho realizado por alunos sobre o Grupo
Coral do “Externato Antdnio Sérgio” de Beringel, consultado na sede do grupo; de um outro
realizado na Escola Superior de Educacdo sobre o Grupo Coral de Reguengos de Monsaraz
(s/d) e oferecido pelo grupo; um livro sobre as mulheres do Cante em Ervidel (Nobre; Calisto;
Ferreira; Cruz, 2004) oferecido pelo Grupo Coral Feminino “Flores de Primavera” e um livro
com o cancioneiro do Grupo de Cantares Regionais de Portel (2004), oferecido pelos préprios).
Atendemos, portanto, a varias iniciativas (algumas registadas em video), das quais destacamos
as largas dezenas de desfiles e encontros de grupos organizados pelos grupos ou outras
entidades (com actuacdo em palco, ao ar livre, em recintos préprios para o efeito...), actuagoes
e desfiles por convite (em mostras gastrondmicas, feiras locais, romarias, certames culturais...
de organizacdo sobretudo autdrquica), outros eventos organizados pelos grupos como

concertos de Cante ao Menino, momentos de confraternizagdo entre grupos e cantadores (nas

144 Algo que constatdmos no inicio das entrevistas ou nos contactos prévios. Alguns entrevistados
comegaram as suas intervengdes por referir as teses acerca da origem do Cante por pressupor que um
investigador que estudasse o Cante Alentejano quereria necessariamente saber “de onde ele vem”.
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suas sedes ou nas refeicdes dos encontros de grupos e de aniversario, promovidos pelos
grupos ou espontaneos), ensaios dos grupos corais. Visitdmos sedes e locais de ensaio, museus
e sessOes de projeccdo de documentdrios. Estivemos presentes em varios coléquios e

185 nomeadamente “Cante a Vozes” (Portel, 2008), “Oralidades, Patriménio e

tertulias
Tradi¢Ges” (Almoddévar, 2008), “Coloquio sobre o Cante” (Alcagovas, 2009 por organizacdo do
grupo “Paz e Unidade”), “Encantos do Cante Alentejano” (Cuba, 2009), “Cante Alentejano em
2010” (Cuba, 2010). Destacamos igualmente a sessdo de gravacdo de repertério com José
Carlos Castro (Barreiro, 2008) e a consulta de espdlio de Vicente Rodrigues, autor de pecas
entoadas no Cante como “Cantarinhas de Beringel” e “Trigueirinha” (Torrdo, 2008). Estivemos
igualmente presentes em varios almogos e jantares de convivio entre elementos do grupo e
entre grupos (comemorando aniversarios ou em dia de encontro de grupos), ocasides sempre
pontuadas por momentos de Cante espontaneo entre os grupos: Evora (2009), Serpa (2009),
Amareleja (2010 e 2012), Alvito (2010), Vila Nova da Baronia (2010), Torre de Coelheiros (2010
e 2012), Cuba (2012), Nossa Senhora das Neves (2012), Alcacovas (2014)... Destaque para os
quatro anos consecutivos em que celebramos o aniversdrio do Grupo Coral Etnografico de
Viana do Alentejo (2009-2012) e dois do Grupo Coral Feminino “As Madrugadeiras” de Alvito
(2010-2011). Em 2009 e 2010 gravamos os ensaios dos grupos “As Madrugadeiras” de Alvito,
Grupo de Cante Coral de Alvito, “Ateneu Mourense”, “Pastores do Alentejo” de Torre de
Coelheiros e “Trabalhadores de Alcacovas” (registo video) e dos grupos “Terra de Catarina” de
Baleizdo, Grupo Coral Feminino da Casa do Povo das Neves e “As Alentejanas” de Penedo
Gordo (registo dudio). Registdmos igualmente uma sessdo de cante informal que aconteceu na
taberna dos “Amigos do Cante” de Alvito. Destaque ainda para a entrevista ao autarca José
Maria Pés-de-Mina (presidente da C.M. Moura, em registo audio, 2008) e ao dirigente
associativo José Patricio (CRAM Os LeGes de Moura, em registo video, 2008).

Em parceria com a Divisdo Sociocultural da Camara Municipal de Redondo (Luisa Calapez e
Alexandre Varela) realizdmos a iniciativa “Cante na Taberna”, um convivio entre petiscos que
promoveu o canto entre os residentes do concelho convidados pela autarquia (Enoteca de
Redondo, 04/07/2008); e em colaboracdo com o Projecto “Oralidades” da Camara Municipal
de Evora (Rui Arimateia e Susana Russo) projectdmos uma série de encontros sobre a tradi¢do
intitulado “Meméria e Partilha” (2010-2011), sendo uma das sessdes dedicada ao cante
Alentejano, com a presenca do grupo “Pastores do Alentejo”.

De referir ainda que, no decurso do trabalho de campo, varias foram as ocasiGes de contacto

com Paulo Ribeiro e Pedro Mestre (musicos e ensaiadores de varios grupos corais), Francisco

145 Enquanto publico. Adiante referimos os eventos em que a candidata se apresentou como oradora.
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Teixeira (presidente da Associacdo “Moda”), José Francisco Pereira (autor do primeiro
levantamento de grupos corais alentejanos), José Colaco Guerreiro (presidente da Assembleia
Geral da “Moda”, fundador da “Corticol - Cooperativa de Informagdo e Cultura” de Castro
Verde e autor de véarias comunicacdes sobre o Cante), Antdnio Casqueira (responsavel pela
captacdo de centenas de execug¢des do Cante por parte de grupos e cantadores), Armando
Coelho (sobrinho de Vicente Rodrigues, Torrdo), entre outros responsaveis e amantes do
Cante; e varios autarcas como Bernardino Bengalinha Pinto e Jodo Pereira (C.M. Viana do
Alentejo), Jodo Penetra (C.M. Alvito), Luis Beguino (J.F. Alvito), Antdénio Pica Tereno (C.M.
Barrancos), Décio Fava (J.F. Torrdo).

Um ultimo apontamento para o registo dudio e video de outras iniciativas como uma sessdo de
cantigas de amor e de embalar com Maria Rosa Calica (Freixo, 2008) e uma sessdo de
declamacgdo de décimas com os Senhores Siquenique, Ribeiro, Julido e Invernos (pai e filho)
(Freixo, 2008). A candidata foi ainda convidada a apresentar um encontro de grupos corais
organizado pelo Grupo de Cantares Feminino de Alcacovas (2010) e colaborou no evento “Quiz

|II

Musical” sobre o Cante organizado pela Associagdo Académica da Universidade de Evora,

(2013).

1.4 Devolugao a colectividade

Uma forma imediata e directa de devolver a colectividade a informacdo angariada,
promovendo a discussdo e testando a validade da mesma, é a presenca em eventos dirigidos a
colectividade do Cante, em espacos de didlogo onde a possibilidade de comunicar se
apresenta. Trata-se, portanto, de completar o “circulo hermenéutico” (Batalha, 1998), de fazer
comunicar uma visdo simultaneamente emic e etic (Pike, 1954), apresentando a descodificacdo
proposta pelo investigador dos aspectos do Cante que sdo relevantes para a colectividade
(Batalha, 1998) e que por ela Ihe foram transmitidos.

Neste sentido, foi possivel a candidata apresentar alguns dados relativos aos grupos corais em
eventos dirigidos aos mesmos, nomeadamente nas Assembleias-Gerais da Associagdo Moda
(Evora, 29/03/2009 e Serpa, 14/03/2010). Em 2011, apresentou uma comunicacdo sobre "o
Cante nas freguesias rurais" (Evora) e em 2015, na Casa do Cante (Serpa), e com a presenca
dos grupos femininos corais do concelho de Serpa e Moura, debateu “o Cante no Feminino”. A
presenca nestes eventos dirigidos aos grupos foram oportunidades para apresentar e discutir a
producdo cientifica e validar as informacdes, assim como momentos de angariacdo de
informacdo completar. A transmissdo e validacdo de conteludo tedrico e empirico revelou-se

particularmente importante em aspectos concretos do trabalho, como na definicdo do Cante
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enquanto “conjunto de maneiras de cantar” ou na determinacdo das actuais caracteristicas
essenciais do Cante em grupo (“apresentar-se, sociabilizar e existir na terra”).

No que concerne a comunicacdo com a comunidade cientifica, o projecto apresentou-se na |l e
Il Conferéncia da Tradicdo Oral, desenvolvendo textos sobre “a mulher no Cante Alentejano”
(Ourense, 2010) e “a colectividade de portadores do Cante Alentejano” (Evora, 2012); no I
Congresso de Histéria Contemporanea (2013) apresentando o conceito de “formal cultural”
(Evora, 2013); e no Congresso Portugués de Sociologia com a comunicac¢do “Cante Alentejano:
reingressos, redes de sociabilidade e espectaculariza¢gdo na construcdo de uma autonomia em

democracia” (Evora, 2014).

1.5 Fiabilidade e validagdo da informacao

Do acima descrito sublinhamos quatro linhas de ac¢do importantes para a producdo descritiva
do Cante contida nos préximos capitulos e que atendem aos principios de credibilidade e
aplicabilidade, de fiabilidade e de objectividade da investigacdo (Olabuenaga e Ispizua, 1989).
A primeira, a abrangéncia da actividade observada, incidindo sobre os diferentes tipos de
manifestacdo do Cante, permite-nos ter uma leitura abrangente acerca dos modos de
concretizacdo da forma cultural Cante e das praticas que |he estdo associadas. A segunda, o
contacto continuado e longo com grupos e cantadores, sem nunca perder de vista o terreno,
permite-nos um sélido entendimento dos discursos que a colectividade emite sobre as suas
praticas e observar de modo concreto como estes emergem (em particular, com a eventual —
hoje efectiva — declaracdo do Cante como Patriménio Cultural Imaterial da Humanidade, como
um discurso mais elaborado e incisivo sobre o “Cante patrimdnio” foi elaborado). A terceira, a
partilha e discussdo da informacdo angariada junto e com a colectividade, valida o conteudo
empirico da tese. Finalmente, o pluralismo metodoldgico e empirico, recorrendo a entrevistas,
observagdo, conversa e documentacgao, proporciona um conjunto alargado e diverso de dados.
Desta forma, apesar de nao ter sido recolhida toda a informagdo possivel em relagdo a todos
os grupos nem todo o territdrio em que o Cante se manifesta coberto, é possivel atestar a
validade e fiabilidade da informagdo produzida que, ndo sendo estatisticamente relevante, o é
qualitativamente, enquadrando as diferentes visdes, grupos, cantadores e discursos. E ainda
que nao tenhamos percorrido todo o territério do Cante, foi possivel, em vdrias ocasides,
comunicar com os grupos oriundos desses territérios menos explorados nos varios eventos a

gue tivemos oportunidade de atender.
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1.6 O Alentejo

O Cante carrega uma marca fortemente territorial: é o “Cante Alentejano”. O Alentejo, regido
no sul de Portugal, a sul do Tejo, é um territdrio decisivo na construcdo do significado*, na
estruturacdo e na formacdo da forma cultural Cante, na producdo e reproducdo cultural das
suas praticas. Ainda que o Alentejo de hoje seja diferente do Alentejo que viu nascer o Cante
(cuja datacdo evitamos mas assumimos ser pratica ha muito enraizada, apesar da auséncia de
fontes anteriores aos finais do século XIX), descrever o seu territério inicial (e ao qual se
encontra ainda vinculado), ainda que brevemente, é importante: numa realidade em
constante modificacdo, a pratica do Cante, como constataremos, carrega a meméria do lugar.
Foi, portanto, no Alentejo, que inicialmente se desenvolveu esta pratica musical e cultural que
durante geracGes, admitimos, esteve presente na esfera de sociabilidade dos alentejanos. O
conjunto de formas de cantar melismaticas sem instrumentos — que assenta na atribuicao de
diferentes papéis aos cantadores e na exceléncia e liberdade dos solistas — que caracteriza o
Cante, apesar das variacdes micro-locais, distingue-se claramente das formas musicais de
outras provincias portuguesas (e da vizinha Espanha) e de outras formas musicais que
coexistem na regido e é imediatamente reconhecivel ndo sé pelas populagdes autdctones
como para as demais.

O Alentejo estd hoje dividido em cinco sub-regiGes que compreendem os distritos de
Portalegre, Evora e Beja, a zona sul do distrito de Setubal e parte do distrito de Santarém (este
Ultimo uma recente adopg¢do). Sendo a maior regido de Portugal, representa 33% da area do
pais e 7,6% dos seus habitantes®*’. Em comparacdo com as regides de Portugal a norte do Tejo,
o Alentejo é uma area relativamente plana e com menos pluviosidade: regido de planuras e
planaltos médios de chuvas escassas, o Sul possui 61.5% das terras baixas inferiores a 200
metros e tem um Verdo “ardente e longo” (Ribeiro, 1986: 41-42). Com “gente pouco numerosa
em grandes nucleos afastados” (ibidem: 55), foi sempre o Sul a “porta de entrada” para a
coloniza¢do e ocupac¢do de povos exdgenos como fenicios, gregos, romanos, visigodos e
arabes. Esta constatacdo é sustentada por estudos genéticos da populagdo portuguesa
(Jobling, Adams, Lavinha et all, 2008) que revelam uma origem ndo ibérica mais premente nas
regides do Sul de Portugal: se, a Norte, dois tercos da populagdo sdo de ascendéncia ibérica;
no Sul metade da populacdo tem origem sefardita ou berbere!*® (ibidem). As diferencas entre

Norte e Sul do pais espelham, deste modo, ndo apenas condi¢des geograficas distintas mas

146 O territdrio é decisivo na “construcdo de significados” (Alvarez, 2010: 223).

147 http://webb.ccdr-a.gov.pt

148 Os valores apresentados ddo conta de populacido 64.7% ibérica, 23.6% sefardita e 11.8% berbere no
Norte. A Sul, respectivamente 47.6%, 36.3% e 16.1%.
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igualmente uma histéria diferente. Nestes “dois mundos” (Santos e Cabeca, 2013), a
propriedade, o tipo de explora¢do agricola, as variantes do uso da lingua, as estruturas
familiares, as opg¢Ges politicas ou as praticas religiosas se opdem (Mattoso, 1985): a pratica
religiosa, intensa no norte do Tejo, é fraca (em certos casos ausente) no Alentejo; o norte vota
tendencialmente “a direita”, o Alentejo é a regido mais “esquerda” do pais (ibidem); no
Alentejo a propriedade da terra encontra-se nas maos de uma pequena minoria — ao contrario
do norte do pais, onde predominam pequenas propriedades fundidrias — imperando o
latifundio, a grande propriedade rural (Cabeca e Santos, 2012). Evitamos, pois, descrever esta
sociedade rural alentejana como sociedade camponesa, uma vez que a larga maioria dos
trabalhadores ndo possui terra, estando dependente dos grandes proprietarios (Santos e
Cabeca, 2013). E também num tempo que antecedeu a formacdo de Portugal enquanto
unidade politica e geografica, Norte e Sul do pais pertenceram a unidades politicas diferentes.
Por exemplo, todo o Sul fez parte, entre os séculos VIl e Xll, a emirados, califados e
posteriormente reinos que constituiam Gharb al-Andalus, a regido ibérica ocidental de
ocupacdo arabe a qual as regides mais a Norte de Portugal ndo pertenceram.

Caracterizado por um ecossistema de equilibrio delicado, préprio das areas do Mediterraneo —
o montado (o Alentejo tem a maior extensdo de sobreiros do mundo) — destacamos na
paisagem alentejana o sobreiro, a azinheira, os campos de cereais e as pastagens (sobretudo
devotadas a pecuaria extensiva: bovinos, ovinos, suinos). Concentrada em pequenas cidades
ou vilas relativamente isoladas (o Alentejo é a drea com menor densidade populacional do
pais), a sua populagdo tem frequentemente migrado (sobretudo para as zonas urbanas litorais
do pais); tornando campos e aldeias desertos (Isnart e Santos, 2011). A construgdo da
Barragem de Alqueva em 2002, com uma superficie de 250 km? que cobre 120000 hectares de
terra, veio aumentar o nimero de terras dedicadas a agricultura de irrigacdo, correspondendo
a area agricola alentejana a metade da area agricola do pais, o que dd conta da sua

importancia para o sector primario'®.

Por volta de 1900, data da primeira documentacdo relevante para o Cante, que identifica os
cantadores como trabalhadores rurais (e apds um periodo de expansdo iniciado em 1864 em
que a populagdo portuguesa cresceu em mais de um milhdo de habitantes) o reino de Portugal
é, essencialmente, um pais rural: 3367199 (62,1%) dos 5423132 habitantes do reino sdo

150

trabalhadores agricolas, de acordo com os Censos™". Mulheres, homens e crian¢as ocupam-se

149 www.ine.pt

150 Estes e todos os dados estatisticos aqui referenciados podem ser consultados nos Censos
disponibilizados pelo Instututo Nacional de Estatistica em www.ine.pt.
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no trabalho da terra. No Alentejo, 122145 dos 163612 (74,7%) habitantes do distrito de Beja e
87185 dos 128062 (68,1%) habitantes do distrito de Evora s3o trabalhadores agricolas. Numa
sociedade altamente hierarquizada em que latifundidrios e proprietarios rurais se encontram
social e fisicamente afastados das comunidades rurais, estes trabalhadores sem terra
trabalham a jorna para uma pequena minoria. Sdo, em grande parte, trabalhadores
indiscriminados assalariados e poucos sao assoldados ao ano. Face a necessidade de mao-de-
obra nas grandes propriedades latifundiarias, sdo os distritos do Alentejo — Portalegre, Evora e
Beja — que observam um maior aumento de populacdao na década de 1920-1930. Espelho das
desigualdades na divisdo da propriedade entre o Norte e o Sul, os dados dos Censos de 1930
confirmam as disparidades regionais na exploracdo da terra: se no distrito de Beja, dos 146240
trabalhadores agricolas recenseados, 87165 trabalha por conta de outrem e 33248 por conta
prépria, em Braganca, por exemplo, 52419 trabalham para si e 43080 para outros®®.,
Fortemente dependente da mao-de-obra assalariada, a exploracdo agricola dificilmente
permite a sustentabilidade familiar. Quem trabalha a terra reveza-se nos precdrios trabalhos
sazonais (monda, ceifa, apanha da azeitona, etc.) a troco de soldo tempordrio (a jorna). A
subsisténcia, dependente do recrutamento laboral é, portanto, uma questdo diaria. Ser
trabalhador permanente, nos anos 40 e 50, é um objectivo (Baptista, 2009). Dados de 1940
indicam que apenas 5,9% dos trabalhadores do ramo agricola sdo assoldados ao ano no
distrito de Beja e 6,2% em Evora; 62,6% e 68,8% respectivamente s3o assalariados!®. Nesta
imensa massa de trabalhadores, 50060 dos 69000 recenseados em Beja sdo trabalhadores
indiscriminados (72,6%). Em Evora sdo 34360 (75,4%) dum total de 45595. Menos de 20% e
25,5% respectivamente, sabe ler.

Apds um crescimento da populagdo agricola observado até a década de 50, a mecanizag¢do das
exploragdes agricolas reduz significativamente a necessidade de mao-de-obra. Cada vez menos
dependente deste trabalho bracal, a modernizagdo da agricultura forca a migracdo dos
trabalhadores rurais (sobretudo) para a cintura de Lisboa e margem sul do Tejo, onde se
tornam operdrios em estaleiros navais, industrias de ferro, de aco, de transportes e

comunicagdes, corticeira, siderurgica, metallrgica, quimica e em operarios ferroviarios. O

151 portugal tem nesta altura menos de 7 milhdes de habitantes (6 milhdes e 800 mil). 3207358 s3o
trabalhadores agricolas: 1551925 por conta de outrem, 1055860 por conta prépria e outros 599573
auxiliares.

152 Carmo (2007) acrescenta que o numero de trabalhadores por conta prépria entre 1930 e 1950
diminuiu para quase metade; ja os trabalhadores assalariados por conta de outrem aumentou (no Alto
Alentejo duplicou, no Baixo aumentou 50%). Entre 1940 e 1950 o nimero de patrdes agricolas desceu
um tergo.
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Alentejo perde anualmente, entre 1950 e 1960, cerca de 12%, da populacdo agricola’. O
tractor e a ceifeira-debulhadora marcam os anos 60, anos de migracdo em que o Alentejo
perde 33,4% da sua populacdo activa agricola e 38,2% dos assalariados rurais (Instituto de
Historia Contemporanea da Universidade Nova de Lisboa, 2009). Situamos aqui o fim de um
Alentejo em que o trabalho agricola é o sector predominante. Nos centros industriais para
onde os outrora trabalhadores rurais alentejanos se deslocam, “ser alentejano” continua a
marcar a identidade destes novos habitantes. Este é, ainda assim, o Alentejo muitas vezes

evocado nas modas alentejanas de que nos iremos ocupar.

No espaco territorial do Alentejo, o Cante convive com outras praticas musicais: um pouco por
todo o Alentejo existem cantos ao desafio — cante ao despique e cante ao balddo (que tém
variagdes normativas, estando o primeiro disseminado e o segundo implementado no
sudoeste alentejano); no sul e sudoeste alentejano toca-se viola campanica (viola de arames
qgue acompanha tanto modas como o cante ao bald3do e ao despique); a nordeste, as “saias”
(modas coreograficas). Outras praticas informais, recentemente acopladas aos repertérios
formais dos grupos (obedecendo a momentos temporais), perduram: os “reis”, as “janeiras” e
o “cante ao menino”. Modas de trabalho, modas de baile e modas religiosas, o “canto das
almas” e outras tradicdes alentejanas cantadas como os “mastros” e as “Maias” permanecem
enquanto praticas musicais informais, ainda que alguns grupos venham a incluir algumas
destas pegas nos seus repertoérios (sobretudo as chamadas modinhas, modas ligeiras cantadas
no trabalho). Recentemente, os grupos corais instrumentais — cantando os repertdrios do
Cante com o acompanhamento de instrumentos (ndo um acordedo ou uma viola campanica,
como outrora acontecia em contextos informais e sim um conjunto de instrumentos alargado
que pode incluir pandeiretas, bombos, ferrinhos, cavaquinhos, tal como orquestras dos
ranchos folcléricos) — tém conquistado maior espaco. Note-se, ainda, que os ranchos
folcléricos e as suas modas coreogréficas sdo pouco expressivos no Baixo Alentejo (s6 existe
um); no entanto, a medida que “subimos” no territdrio, para o Alto Alentejo, mais coreografico
o Alentejo se torna.

Nestas condicGes sociais e culturais muito especificas, incluidas no contexto portugués, nasceu
e vive o Cante, que saiu do espaco fisico do Alentejo para acompanhar a trajectdria da
migracdo alentejana, sendo hoje até possivel encontrar cantadores sem vinculo (material) ao

Alentejo.

153 “Os concelhos mais afectados localizam-se no Alto Alentejo (-18%), seguindo-se os situados na zona
central, no Baixo Alentejo e no litoral (-13%, -10% e -4%, respectivamente)” (Carmo, 2007).
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2 Crénica do Cante: do tempo que nos precede ao tempo e questdes que nos ocupam
“O canto alentejano é quasi desconhecido da maioria dos portugueses que nunca visitaram a
grande provincia [Alentejo]. Ndo estd fixado musicalmente em nenhuma colectanea de modas
populares nem dele ha noticias escritas bastantes para satisfazer a curiosidade”. Assim refere
Jaime Brasil num artigo de jornal publicado em 1937. inclito, insigne, o Cante desperta hoje
atencdo por parte de eruditos, conterraneos e publico em geral (¢ “patrimdnio imaterial da
humanidade”, titulo atribuido pela UNESCO™); mas a pesquisa documental enferma da
mesma dificuldade que o escritor manifesta na primeira metade do século precedente.
Rareiam, de facto, fontes anteriores ao inicio do século XX. O percurso a tracar mantem-se
esconso, dificil. Mas ndo menos interessante. Os relatos que nos chegam, de quem pela
primeira vez contacta com a sonoridade deste canto, é de estupefaccdo e as vozes
apresentam-se aos ouvidos dos incautos audientes como um canto suis generis, “dolente” e
“sem paralelo”. Caso do notavel escritor José Duarte Ramalho Ortigdo que, em carta a sua
mulher, datada de 1888, relata o seu primeiro contacto com um coro de vozes alentejanas,
numa procissao da vila de Vidigueira. Cinco ou seis homens, uma vez reunidos para cantar,
“poem logo em combinacdo os seus diversos timbres de baixos, baritonos e tenores e tiram
efeitos de terceto”. Os cantos, “lindissimos”; as vozes, “parecendo fazer um balanco de onda”,
num “efeito inesperado e profundamente comovente”*,

Devemos os primeiros relatos mais acurados da pratica a Manuel Dias Nunes, poeta serpense,
fundador, juntamente com Ladislau Picarra, da Revista “A Tradicdo”, “revista mensal de
etnografia portuguesa ilustrada” (Serpa, 1899). Em 1902, num artigo intitulado “Costumes da
minha terra - Os Descantes”, descreve os cantos corais “na via publica”. Esta forma de cantar,
estes “descantes”, sdo “quasi exclusivos dos trabalhadores ruraes”, “todos vestidos com os
seus garridos trajos campesinos”, em grupos que chegam a reunir trezentas ou quatrocentas

pessoas. Homens, mulheres, criangas. Num relato arrebatado da “pobre e soffredora gente”

154 A candidatura, encabecada pelo Presidente da CAmara Municipal de Serpa Tomé Pires e coordenada
pelo antropdlogo Paulo Lima, apresenta o Cante enquanto “aspecto fundamental da vida social das
comunidades alentejanas” e inscreve-se nos seguintes elementos do patriménio cultural imaterial,
predefinidos na Convencdo para a Salvaguarda do Patriménio Cultural Imaterial (2003): tradicdes e
expressoes orais; artes do espectdaculo; praticas sociais, rituais e actos festivos. Mais informacGes acerca
do processo de candidatura, assim como dos documentos exarados sobre a matéria, estdo disponiveis
para consulta em www.unesco.org — site da UNESCO, United Nations Educational, Scientific and Cultural
Organization. Retomaremos o assunto mais adiante.

155 “perdi todas as ilusdes que tinha a respeito da superioridade da mdsica coral do Minho. Os
alentejanos sdo muito mais musicos do que os minhotos”, reconhece ainda na mesma carta. No Alto
Alentejo, Jacinto Jodo Moreira, residente na Casa Branca (concelho de Sousel), nascido por volta de
1880, recorda igualmente um efeito polifénico: “Ainda me lembro dos canticos da minha aldeia,
executados em grupos de vozes diferentes mas que, em conjunto, faziam um efeito deveras
harmonioso” (1942: 55).
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que entoa “as cangbes da sua e da minha terra” como um “doce lenitivo”, Dias Nunes
apresenta os cantos que, ora rapidos, ora arrastados, mas com um ritmo “em regra saudoso e
dolente”, ocorrem em actividades festivas, festas religiosas e na apanha da azeitona (e
possivelmente noutros trabalhos agricolas)'®®, acompanhados por viola ou harménio (ainda
que pareca pouco provavel que o instrumento estivesse presente em horas de labor). “A
despeito de todas as leis prohibitivas”, o autor vaticina longa vida a pratica, jd que corresponde
a “uma necessidade psycho-physiologica, imposta pela lei universal — o Amor”. A distancia de
um século, o poeta revelou-se acertado, pelo menos no que concerne a longevidade da
pratica.

A mesma revista e autor atribuimos igualmente as primeiras informacdes acerca da forma e
estrutura do canto que se ouve “em Serpa — como de resto, creio, em todo o Baixo Alentejo”.
No espaco dedicado ao cancioneiro musical alentejano, “Modas-Estribilhos Alentejanos”
(1899), tomamos os primeiros contactos com a terminologia adoptada e ainda hoje utilizada: o
«estilo» é “a musica ao ritmo da qual [o povo] entoa as suas cantigas”, o «resquebre»
(“corrupgdo de resquebro”), a “letra de qualquer «moda»”. Letra e musica (resquebre e estilo,
portanto) constituem “a «moda»”. Resquebre e cantiga sdo diferenciados: o primeiro tem

Ill

“musica especial”, a segunda ndo. Por esta altura, “vdrias modas ndo possuem resquebre”.

Entre 1899 e 1904 (com o auxilio de Elvira Monteiro a partir de 1901), sdo dadas a estampa
varias pecas do cancioneiro, umas designadas por “descantes”, outras por “coreogréficas”,
algumas com pautas. Um trabalho de recolha e de extensdo inéditos no que concerne a
cangbes do Alentejo, ainda que anteriormente sobre elas tivessem surgido alguns
apontamentos em cancioneiros, nomeadamente nos de José Leite de Vasconcellos (1888) e de
César das Neves e Gualdino Campos (1893-95). “A marcela”, “Os olhos da Marianita”, “Os reis
[quais sdo os trés cavaleiros]”, “Silva que estds enleada”, “Vai colher a silva”, “Vamos la
seguindo”, “Ai que chita”, “Eu ouvi”, “O loureiro” ou “O minha pombinha branca”; modas
ainda hoje entoadas, faziam parte de um quotidiano rural e popular que, aos ouvidos dos seus
recolectores, espelhava “a melancolia cheia d’'um fatalismo e d’uma supersticdo ingénua”, tido

como o “sentimento” predominante nestas canc¢des populares®’.

A sonoridade, ndo é
descrita. SO vinte anos apds o apontamento de Ramalho Ortigdo, sobre os “efeitos de terceto”,

surge nova referéncia, mais concreta, a forma de executar o canto. Michel’angelo Lambertini,

156 “Assim occorre, geralmente, por occasido das festas religiosas de Santo Antonio, San Jodo, San Pedro,

Natal, Anno-Bom, Guadalupe, etc. e também pelo apanho da azeitona” (o Unico trabalho agricola que o
autor refere).

157 “A melancolia cheia d’'um fatalismo e d’uma supersticio ingénua é o sentimento que mais
fundamentalmente caracterisa as can¢Ges populares da nossa terra”. Assim escreve Manuel Dias Nunes
em 1899 como introdugao ao referido cancioneiro.
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em 1907, escreve para a revista “A Arte Musical” sobre os cantos informais que ouve nas ruas
da vila de Serpa: uma primeira frase é entoada a solo por uma voz aguda, que “expde um
motivo, adornado ndo raro de garganteios e grupettos”; depois, “acode o coro com a terceira

inferior”.

Na tarefa de pesquisa bibliografica confrontamo-nos com pequenos apontamentos em artigos
de jornais e revistas a par de trabalhos exclusivamente dedicados ao Cante. Descantes, canto
popular alentejano, cantos alentejanos, musica folclérica do Baixo Alentejo, folclore musical
alentejano, cantares do Alentejo, etc. sdo algumas das designacdes utilizadas até aos anos 80
para referir o canto que aqui nos ocupa e que hoje é comummente designado de Cante,

1% muito possivelmente forjada pelo Padre Marvdo®. Uns manifestam opinides,

expressao
relatos mais ou menos apaixonados, outros pretendem dar corpo rigoroso as matérias de que
se ocupam. Os aspectos sobre os quais incidem sdo diversificados. Evidenciam a sonoridade do
Cante, debatem as suas origens, apresentam a sua estrutura... De todos eles aqui damos conta.
Este exercicio descritivo ndo é uma “revisdo da literatura”; antes a sistematizacdo da
informacdo que, ao longo do tempo, foi sendo produzida. Reservamos, pois, o direito de
divergir e mesmo contrabater alguns dos apontamentos citados, que a nossa descricdo e

conceptualizacdo, fruto de trabalho de terreno préprio e das evidéncias empiricas recolhidas,

refutam.

O Cante, “uma das mais assinaldveis expressdes do sentir musical da gente portuguesa”
(Lopes-Graga, 1946: 141), é tido como o “genuino” canto do Alentejo pois nele ndo h3, a
excepcdo das “Saias”, outros “tipos de cangbes”: “sé se encontram modas e nada mais” (Padre
Marvdo, 1946: 314). As modas, “composicGes poéticas cantadas pelo povo, normalmente de
duas quadras de 7 (ou de 5) silabas, em regra de rima abcb+baba, e com uma sé musica”
(Machado Guerreiro, 1986: 525), devem o seu nome ao facto de "se divulgarem de boca em
boca, entre a populacdo rural da regido, caindo assim na moda” (Ranita Nazaré, 1979: 25, que
atribui a explicagdo a Manuel Joaquim Delgado). Mais que tdo “somente canto (musica
cantada)”, o Cante é “igualmente poesia (musica versejada)”, poesia que o “povo iletrado
criava de memaria” (Monarca Pinheiro, 1999: 9).

E “exclusivamente cantado por grupos de trabalhadores agricolas” (Ranita Nazaré, 1979: 25)

no inicio do século XX, como testemunhou Dias Nunes. Mas se em 1901 este apresenta o canto

158 "Expressdo", significando quer “palavra”, quer “manifestacdo de um sentimento”.

159 Em 1985 profere uma comunica¢do no Congresso sobre o Alentejo intitulada “O Cante Alentejano”,
quando antes referia “canto alentejano”. Antes, a designacdo “cante” era utilizada por Machado
Guerreiro para referir-se ao “Cante a Despique” e “Cante ao Balddo” (1981).
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acompanhado por instrumentos (harmdnio e viola), trés décadas volvidas, em 1937, Jaime
rasil refere que a utilizacdo pontual de harmdnio ou concertina é pratica “que os amantes das
Brasil ref til tual de h t tica “ tesd
tradicGes locais tém por sacrilega”: “o canto é simplesmente vocal, sem a ajuda de qualquer
instrumento” (Brasil, 1937: 3). Da mesma opinido é Machado Guerreiro (1986): o Cante “ndo
mete instrumentos a acompanhar”, “é puro canto” e quem a eles recorre estd apenas a
“macaquear” o canto “puro”?®® (Guerreiro, 1986: 525).
Toda a documentacdo de que dispomos sobre a estrutura do Cante acentua a polifonia do
canto, apesar de podermos atestar, tal como nos indicam os nossos cantadores informantes,
que ele pode ser “cantado sozinho”!%!. Como Lopes-Graca (1946) nota, “a musica tradicional
o Alentejo (..) ndo se reduz aos cantos corais...”**. Segundo Ranita Nazaré , em
do Alent d t "8z g do Ranita N 1979
eterminadas ocasiGes o cantador ndo podia cantar sendo sozinho, como no trabalho, mas
det d tad d t h trabalh

“assim que encontrava um companheiro de trabalho imediatamente se ouvia uma polifonia

7163 7164

em terceiras paralelas” (Nazaré, 1979: 28). “Canto a vozes”'*?, “canto polifénico”***, “canto

7165 »n166 « »n167 «
7

colectivo “cantar a trés partes”'®®, “polifonia em terceiras paralelas”*'®’, “polifonia simples,

a duas vozes paralelas, a terceira superior’!®®); o cante alentejano foi quase sempre descrito

”189 dos conjuntos informais que se juntavam ou 0s grupos

observando a “riqueza polifénica
gue entretanto se fundavam formalmente. A sua execucdo “foge do paradigma de qualquer
canto polifénico” (Padre Marvdo em comunicacdo, 1956a), “n3o tem paralelo”'® (Rodney
Gallop, 1960: 30).

Em 1946 Lopes-Graga assim descreve o colectivo que entoa a moda (descricio que

transcrevemos quase na integra): “é vé-los, concentrados e um tanto bisonhos, formar os seus

grupos, cerrados uns aos outros, muitas vezes as raparigas, os bragos nos bragos, e, numa

160 “podem macaquear (muito ou pouco) o cantar do Baixo Alentejo, se ninguém conseguir impedi-los
de o fazerem, mas ndo facam acreditar, a quem ndo conhece, que estdo cantando a alentejana, porque
o denominado cantar alentejano (a moda) é puro canto, ndo mete instrumentos a acompanhar”.

161 Até no recente dossié de candidatura do Cante a patrimdnio imaterial da humanidade da UNESCO,
ele é apresentado como “Cante Alentejano, polyphonic singing from Alentejo (Southern Portugal)”, em
portugués “Cante Alentejano” ou, em alternativa, “Canto Alentejano, Cante, Cantares Alentejanos,
Cantar a Alentejana, Canto a Vozes” (formulario ICH-02 — Form da Representative List of the Intangible
Cultural Heritage of Humanity).

162 Apesar do canto polifénico ter assumido “entre nds uma importincia raramente igualada em povos
da Europa Ocidental”. Um pouco por todo o pais, ndo so no Alentejo, “a expressao polifénica parece-nos
ser a que mais pertinente afirma o comportamento musical do nosso povo” (Lopes-Graga e Giacometti,
1981; Giacometti, 1982: 24).

163 padre Marvio, 1956

164 Ibidem: “por ser um canto a vozes, o canto alentejano tem de ser chamado um canto polifénico”.

165 Lopes-Graca, 1973

166 Rodney Gallop, 1960

167 Ranita Nazaré, 1979

168 padre Marvio, 1946

169 Ernesto Veiga de Oliveira, 1960

170 “N3o tem paralelo na minha experiéncia de qualquer pais” (Gallop, 1937: 30).
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cadencia¢do suave do corpo, como messe de altas espigas tocadas pela brisa, darem inicio a
fungdo. Uma voz entoa a melodia: canta sozinha os primeiros compassos; em geral, outra |lhe
da uma como que réplica — e logo as restantes se lhes juntam, numa harmonizagao instintiva”
(Lopes-Graca, 1953: 41)*". A voz que entoa, a réplica e as restantes; as trés partes da execucdo
do canto que cantadores e relatores referem e as quais sao atribuidos papéis diferentes. Sao
eles o “Ponto”, o “Alto” (ambos solistas) e os “Baixos” (ou “segundas”, o coro), “as pedras
fundamentais do xadrez musical alentejano”: “N3o se canta de qualquer modo, embora nos
pareca o contrario. As vozes tém a sua funcdo distinta. E um canto rigorosamente constituido,

"172 assevera Marvao (1956b). Este expde clara e

de principios formalmente estabelecidos
sucintamente a estrutura do canto em conjunto: “O Ponto principia a moda, cantando apenas
alguns compassos. Segue-se depois o Alto, em poucas notas, ao qual se juntam (depois) as

restantes vozes” (Marvao, 1966).

O “Ponto” “é o indicador da «moda». A sua funcdo é dar a conhecer o seu tema e tonalidade.
Ergue a melodia e expande-se a vontade, segundo 0s seus recursos vocais e capacidade de
improvisacdo!””. “Propde o canto, ndo raro de uma certa exuberancia melismatica”’*: ele “vai
procurar por em evidéncia, neste momento, toda a sua habilidade técnica”, tendo “a
preocupacio de variar os contornos melédicos do espécimen em execucdo”!’®. Pode cantar a
terceira ou por vezes uma quinta'’®, Segue-se o “Alto”, que “dd o tom ao coro”'”’. Este “vem
sobrepor-se, formando a sua parte em terceiros (ou quintas, nos apoios cadenciais)”’®. Canta

“a terceira superior”, “procurando igualmente uma varia¢do para o seu contorno”!”®

e pode
variar a sua parte “consoante o principio da improvisacdo”!®°. Este improviso “acontecia no
antigo discantus”; donde vira a palavra “descantes”, por vezes utilizada para referir o Cante,
alvitra Lopes-Gracga (1973: 93). Segundo Ernesto Veiga de Oliveira (1960: 386-393), nem todas

as modas se prestam “para os ornatos do Alto”. Obviamente, “os cantadores que apresentam

171 “Em roda, os olhos cerrados, expressdo concentrada do rosto, o mais das vezes ombro a ombro ou
bragos com bragos em ondulada movimentagdo, assim entoam os ganhdes alentejanos os seus cantos”,
escreve em 1973 (Lopes-Graca, 1973: 229).

172 “p interpretacdo do nosso canto popular, para melhor dizer, do folclore popular alentejano, obedece
a principios que é necessario rigorosamente obedecer, para ser folclore e para ser alentejano” (ibidem).

173 « . dentro, porém, de certos limites: é-lhe proibido semitonar, e ir além de uma 5.2” (Oliveira, 1960:
386-393).

174 Lopes-Graca, 1973: 225-229

175 Nazaré, 1979: 29

176 |bidem

177 QOliveira, 1960: 386-393

178 Lopes-Graca, 1973: 225-229

179 Nazaré, 1979: 30

180 | opes Graca, 1973: 225-229
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as melhores disposicdes vocais s3o escolhidos para «solistas» do grupo”®. Apds o curto solo
do Alto, as “Segundas” (os “Baixos”) ddo inicio a terceira parte, “retomando a estrutura

7182

melddica cantada anteriormente pelo «ponto», juntando-se ao «alto»”!®?, que continua a

cantar no seu tom. A massa sonora que compde o coro canta “a 3.2 inferior”®

em relacdo ao
Alto. Aqui, “a funcdo especifica do Alto é preencher as pausas com os ‘vaias’, no fim das frases
musicais” (Padre Marvdo, 1985: 104-107).

“Trata-se, pois, de uma variedade do antigo gymel*®, ou canto a duas vozes”, de acordo com
Lopes-Graga (1973) para quem o coro de vozes harmonizadas “lembra a arte medieva do
Organum?® e do Discantus!®®” (1946); “uma polifonia rudimentar, geralmente a duas vozes, ao

intervalo de terceiras”, para Padre Marv3o (1966); um “canto antifénico®””

para Ernesto Veiga
de Oliveira (1960: 386-393). Quando cantam homens e mulheres, serdo trés as vozes,
“cantando as femininas a oitava superior da melodia. Das segundas vozes nasce as vezes uma
quarta voz, o Baixo, em certas cadéncias” (Padre Marvido, 1966)8.

Em 1979, quando Ranita Nazaré descreve o momento de entrada de cada uma das partes,
impde uma férmula, que apresenta rigidamente: o alto “canta o primeiro verso da terceira
quadra e as «segundas» reunem-se-lhe no principio do segundo verso” e em conjunto
continuam a cantar uma quarta quadra, “mantendo sempre a mesma estrutura intervalar”
(Nazaré, 1979: 30). Depreendemos que as primeiras duas quadras seriam, entdo, o solo do
ponto. O que hoje observamos é que nem todos os grupos utilizam a mesma estrutura. O
ponto tanto pode cantar uma quadra como apenas duas frases (um exemplo), o alto canta um
verso ou mais mas pode apenas introduzir uma palavra, uma silaba. O nidmero de cantigas
(que o ponto canta) pode variar, assim como o tamanho da moda em si. E nem sempre se
tratam de quadras... Quanto a forma como se dd a entrada das vozes, pode ser feita de varias
maneiras.

O que caracteriza definitivamente o Cante é o facto de ser melismatico: “recorre bastante ao
ornamento da palavra, o melisma. Em vez de a cada silaba corresponder uma nota, como

acontece na maior parte da musica tradicional, na musica popular baixo alentejana, uma silaba

corresponde a muitas notas de musica.” (Padre Anténio Cartageno, 1998, As “inflexdes

181 Nazaré, 1979: 28

182 |pidem: 30

183 Oliveira, 1960: 386-393

184 Técnica que consiste em dividir a parte de uma voz em duas.

185 polifonia executada na Europa ocidental medieval (Século IX - Século XIII).

186 Técnica que inclui a voz de um tenor e uma segunda voz acima em contraponto.

187 \/oz contra voz.

188 para E. V. Oliveira, quatro. Num grupo misto “as Segundas vozes s3o dobradas a 8.2, perfazendo
quatro vozes distintas” (1960).

189 Em entrevista ao Jornal “Didrio do Alentejo” (1998).
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vocais”, “um género de trémulo da voz sobre um determinado som”, “tém uma importancia
muito real na estética musical deste repertdrio” (Nazaré, 1979: 39). Cada execucdo é,
portanto, diferente. “De terra para terra, e de grupo para grupo, a mesma melodia pode
mostrar variantes”'®°. “E uma musica mais compassada, mais lenta” que outras existentes no

pais’®l. As cancdes tém “contornos melddicos bastante simples”!%2:

“com os dois primeiros
compassos de cada moda, poderiamos reconstituir, integralmente, a Ladainha”®3. As frases
“agrupam-se em periodos, compostos geralmente por oito, dez, doze ou dezasseis
compassos”, cada de “dois, trés ou quatro compassos”%4,

Que cantam estes grupos? Monarca Pinheiro (1999) manifesta o seu pesar pela auséncia de
estudos sobre a poesia do Cante, “que, em grande parte, lhe dd a alma”: “A poesia deste
canto, embora aparentemente ingénua, é duma riqueza de imagens e ideias extensa e
profunda” (Pinheiro, 1999: 77). Na poética do Cante (sobre amor, trabalho, natureza, religido,
costumes, saudade, relagGes sociais, emigracdo...) encontra o autor “uma filosofia espontanea
gue mostra o cuidado posto no pensamento” (ibidem), uma “sabedoria imanente” (ibidem:
89). “As palavras sdo constituidas de um modo geral por quadras adaptadas aos trabalhos do
campo, festas populares e liturgicas, saudade e amor, a mae, a terra natal, ao Alentejo”
(Oliveira, 1960: 386-393), numa “profunda integracdo do fendmeno musical na vida quotidiana
das populagdes rurais” (Lopes-Graca e Giacometti, 1981; Giacometti: 23-27). Num artigo
dedicado as motivacGes do Cante (Marvado, 1987: 103-111), Padre Marvao identifica como

“«

”195  sendo também temas frequentes “o

temas predominantes “o amor” e “a saudade
sofrimento” e “a morte” (servia “o trabalho, o descanso, a alegria, a tristeza, a vida e a morte”,
“ndo foi feito para a contestacdo, para falar de coisas dificeis ou injustas”): “O cante
alentejano, como n3o podia deixar de ser, é a expressdo de toda a vida do alentejano”**. “E
um cante de grupo, comunitario. Nasce do povo e destina-se ao prdprio povo, que o canta em
todas as suas actividades”. Ou antes, “cantava”, diz o autor, particularmente pesaroso pelas
mudancas que observa na sociedade rural. “A vida dos povos modificou-se totalmente”:
outrora, o Cante, “toda a gente o sabia cantar, novos e velhos, homens e mulheres. Era um

patriménio comum a todos os alentejanos”. “Os trabalhos especificos de cada época do ano,

190 Qliveira, 1960: 386-393

191 padre Anténio Cartageno, entrevista de 1998.

192 Nazaré, 1979: 35

193 padre Marvio, 1946: 314-323

194 Nazaré, 1979: 35

195 “Cantava-se a morte do jovem, da donzela, a oliveira que da o azeite, o monte e a cabana do pastor,
o jardim e as flores, a mae e a carta do namorado. Tudo o que despertasse o amor e a saudade.”

1% “0 cante alentejano, como n3o podia deixar de ser, é a express3o de toda a vida do alentejano. A
alegria, a tristeza, a dor, a saudade, o amor, a religiosidade perpassam através dos seus cantares
tradicionais e ddo-nos o retrato fiel e seguro da alma do povo alentejano” (ibidem).
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as festas populares, as distracgdes tinham a sua expressao poético-musical através dos seus
cantares”. A data que profere a sua comunicacdo, ja os alentejanos n3o calgam ou vestem o
mesmo. Léem, ouvem musica “de toda a parte do mundo”. Trocaram a taberna pelo café, “a
onca pelo cigarro j& feito”. Falam correctamente. E o mundo rural estd mecanizado®’; “a
cadéncia da moda” ja ndo acompanha a lavoura (ibidem).

De facto, os autores parecem coincidir quando sublinham a importancia do trabalho rural no
Cante. Conforme nos indicam, este foi quase exclusivo dos trabalhadores agricolas até meados
do século XX. Dai resultam discursos num registo poético sobre o canto “companheiro de
trabalho”, desenvolvido “nessas comunidades de homens, ombro a ombro unidos, como filhos

77198

do mesmo labor e nascido “da necessidade dos trabalhadores inventarem um balsamo

para as suas dores tantas”'*®®. Dada a origem dos cantadores e o ajustamento do canto ao seu

labor?®

, é avancada a hipdtese, por Colaco Guerreiro, de um Cante nascido “em funcdo do
trabalho” (2004g)?°t. Segundo este, as primeiras modas “tinham todas a marcac3o e o ritmo do
compasso do andar e eram susceptiveis de uma interpretacdo simultdnea com o labor”
(2005b). Desconhecemos quais seriam as primeiras modas ou como se executariam no
passado. Depreende-se igualmente nas suas palavras que o trabalho rural tem
responsabilidades na forma como o Cante se desenvolveu enquanto “atitude colectiva” e sem
instrumentos musicais a acompanha-lo mas ndo aduz dados que fundamentem essa relacdo
especial. O que os testemunhos evidenciam, no entanto, € um canto que acompanha no
trabalho; um canto no trabalho e ndo de trabalho. No trabalho, é um canto de companhia e
camaradagem que, por ter também lugar importante em numerosas situa¢des fora dele, ndo
pode ser atestado como fruto dos modos de organizacdo do trabalho que durante muito
sustentaram as suas gentes. Diriamos, antes, que o Cante, a data, era um canto transversal a
vida de uma classe social em particular.

Os trabalhadores rurais cantavam, quotidianamente e nas mais diversas situagdes, as suas

modas. Quem eram os autores? Rodney Gallop, que calcorreou Portugal no inicio dos anos 30

197 “\estem e calcam de maneira diferente. Léem jornais e revistas. Compram e ouvem telefonias. Véem
televisdo. As mulheres frequentam os cafés e fumam. Ouvem-se musicas de toda a parte do mundo. Ja
ndo ha arados e charruas para fazer as sementeiras, nem trilhos para as debulhas. Estd tudo
mecanizado. A pata do cavalo foi substituida pela ceifeira debulhadora. A taberna pela sociedade e pelo
café. A onga pelo cigarro ja feito. A linguagem por um vocabulario mais correcto” (ibidem).

198 Giacometti, citado em 2008

199 Colago Guerreiro em entrevista a Associacdo Moda, 2004.

200 Gjacometti e Lopes-Graca (1981) relacionam a polifonia ao trabalho rural: “o que mais surpreende
nesta polifonia é o seu ajustamento as ocasies do trabalho (sacha, sementeira, ceifa, varejo da
azeitona, arrancada, macadela e espadelada do linho, etc.) a testemunhar a sua solidariedade com as
tarefas vitais do homem do campo” (Giacometti: 23-27).

201 Uma ideia, segundo Bohlman (1988), bastante recorrente e erradamente generalizada: a de que as
pessoas ao trabalhar em conjunto, espontaneamente criam musicas como forma de aligeirar o trabalho.
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(nomeadamente a “pequena regido de entre Beja e a raia, que compreende Serpa, Moura e
alguns sitios mais humildes” onde ouviu o Cante?®?), conheceu quem fizesse quadras para
serem cantadas. Mas “nunca, porém, encontrei um sé camponés que pretendesse, sequer,
haver inventado uma melodia” (Gallop, 1960: 12), afirma. Quem cria? Na&o é facil saber, diz
Machado Guerreiro (1986), ainda que tal tenha sido inquirido por alguns autores, indicio de
gue ja na altura muitas modas haviam sido despojadas do nome do seu autor e assimiladas
como “de origem popular”. O Padre Marvdo (1966), contudo, encontra e conhece novos
autores, ainda que ndo produzam pecas totalmente comparaveis com as antigas modas do
cancioneiro de quem se desconhece a autoria. Estes novos autores “souberam inspirar-se no
lindo canto alentejano, criar novos modelos”. Mas, ao invés das antigas modas, as novas
criagcOes ndo espelham, segundo ele, “a alma do nosso canto popular”. Sdo, antes, “folclore do
nosso tempo” que, “embora de bases absolutamente tradicionais quanto a forma”, sdo menos
“nostalgicas”, menos espontaneas e “mais rapidas na execu¢do”. Sdo outras modas. Mas sdo
“auténticas”, “porque foi o povo quem as criou e é ele quem as canta”. Ernesto Veiga de
Oliveira (1960: 386-393) explica que o Padre Marvdo “distingue «modas» e «cangles
alentejanas»”. As primeiras com “nitidas influéncias gregorianas”, as segundas, mais recentes,
“inseridas nos moldes do folclore musical alentejano, mas afastadas dos seus canones”. As
modas alentejanas principiam “no acorde sub-dominante” (Marvdo, 1946: 314-323) e todas
sdo “em tons maiores”, algumas com “pausa para respirar, no meio da palavra” e com “o
acorde de tritono” (ibidem, 1985: 104-107). Quanto a polifonia, sem instrumentos, situa-a no
“Milénio Vocal”, tendo surgido “no periodo do Renascimento, no século XVI”. Em algumas
modas sobressaem “dois sistemas musicais inteiramente distintos: o sistema modal e o
sistema tonal. O sistema modal, em uso durante toda a Idade Média, o sistema tonal, ja fruto
do Renascimento, no século XVI” (ibidem, 1946: 314-323). “Por volta de 1935 «ndo havia ainda
aparecido», segundo o autor, «a primeira “cancdo” alentejana». O movimento parte
sobretudo da margem esquerda do Guadiana e a Amareleja parece ser um dos grandes focos
de difusdo desse género novo” (Oliveira, 1960 sobre Marvao). Marvao também divide o Cante
“em trés tipos de musica: as modas lentas, as modas coreograficas e os cantes religiosos”
(Marvdo, 1985): umas “para serem cantadas por grupos, geralmente nas ruas, em passo
cadenciado” — também l|hes chama de “Corais majestosos” — as segundas para serem
“cantadas nos bailes, para dangas de roda e outras formas” e “em algumas partes associadas a

viola, ao pandeiro e a certos outros dos escassos instrumentos que ocorrem na Provincia” e as

202 Rodney Gallop, 1960: 30
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terceiras cantadas na lIgreja, ruas, procissdes, Janeiras e Reis (refere Ernesto de Oliveira em
1960 remetendo-se ao trabalho de Marvao).

Na sua audicdo, Lopes-Graca (1946) reconhece “duas sedimentagdes” na cangdo alentejana.
Uma “moderna” e “recente” (“talvez ndo ultrapassando o século XVIII”) “compreende can¢bes
de estrutura tonal maior-menor, ritmicamente simétricas, morfologicamente rudimentares”,
talvez até desinteressantes mas, felizmente — para o autor — “preservadas, nos melhores casos,
de contaminagdes impuras (revisteiras, filarmonicas, operisticas e outras), que banalizam
irremediavelmente tantas e tantas das canc¢des portuguesas”. Outra “de uma antiguidade que
nao é facil determinar” (eventualmente medieval), “na sua generalidade modais, libertas dos
estereotipados apoios cadenciais da harmonia funcional e consequente simetria ritmica”, de
linha melddica flexivel e “largamente elaborada e dotada de acentos”, com uma
“ornamentacdo variada (apojecturas, ornatos, grupetos, portamentos)” de “caracter
nitidamente improvisado”. A “luxurianca e perfeita vocalizagdo sdo uma das galas dos cantores
solistas, que competem entre si e se categorizam segundo este virtuosismo sui generis e
altamente apreciado”. Esta forma de cantar, na qual ornamentagdo e improvisacgdo é essencial,
é “um verdadeiro quebra-cabecas para quem tiver a veleidade de as anotar exactamente”
(Lopes-Graga, 1946: 141-145).

Marvao evidenciava a influéncia da radio, teatro e cinema nas mudancas observadas; Lopes-
Graca (1946; 1996) a “tendéncia para um certo esteriotipismo morfoldgico e expressivo”
provocada “pela actual e malfadada balda da organizagdo dos cantadores regionais em

«ranchos folcléricos»?%”.

Como vemos, questGes como as que referimos - acerca da
“legitimidade” de determinados repertdrios, a introdugdo de instrumentos (Brasil, 1937 e
Machado Guerreio, 1986), a qualidade dos grupos corais e banalizacdo do Cante (Lopes-Graca,
1996 e Giacometti, 2008), a continuidade da pratica (Dias Nunes, 1902) e originalidade (Padre
Marvdo, 1966) — e que animam o debate e o discurso normativo dos nossos dias sdo, pois, ha
muito discutidas. Mas sobre nenhuma delas se produziu tanto material e gerou tanta celeuma
como a que concerne as origens do Cante, questdo que nos remete igualmente para outra

dimensdo: a prépria definicdo de Cante, dos seus tragos modelares e, ainda mais

frequentemente, dos seus limites.

203 « e pelo n3o menos nefando morbo das competicdes mais ou menos turisticas entre eles...”,
continua.
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Vérias explicacdes sdo apresentadas e argumentos esgrimidos quanto as origens do Cante?%,

Mas ndo obstante o relevo que foi dado a questdo entre os académicos, compreendemos,
como Marc Bloch (1949), que este encantamento de explicar “o mais préximo pelo mais
distante” é acessério. Nao que seja uma discussao empobrecedora mas é, de facto, redutora
ao pretender avistar uma ancestralidade linear. Deixdmo-lo claro: qualquer forma cultural é
uma estrutura “histdrica” (Simmel, 1968 [1882]) e existe num contexto temporal determinado.
Se por um lado a forma enquanto pratica viva é sempre precedida por varias outras formas, as
quais ela sucede e das quais recebe elementos e influéncias, por outro, ela ndo existe
isoladamente e mantém um conjunto de trocas com as formas suas contemporaneas
(distincdo e repulsa, empréstimo, contaminagdo...). E, portanto, indispensavel renunciar ao
“idolo das origens” (ibidem).

A sonoridade do Cante evoca (“faz lembrar”), na sua polifonia, na estrutura das suas partes,
formas de cantar dispares (como o canto gregoriano, o canto eslavo, a épera italiana, melodias
arabes...) frequentemente apresentadas numa mesma teoria. Segundo Lopes-Graga (1973) “o
canto alentejano denuncia a sua descendéncia do canto gregoriano”. A Escola de Musica da Sé
de Evora e o Convento de S. Paulo (Serra de Ossa) sdo apontados como inspiradores da forma
de cantar. Da mesma opinido é Marvao, para quem “a hipdtese mais fundamentada é a que
filia o canto popular nas formas do canto da igreja” (Marvdo, 1946: 314-323). Mas concebe
outras influéncias?’®. Reconhece em 1956 “uma certa influéncia dessa corrente” (Marv3o,

1956a)?° arabista, cujo principal defensor é Adalberto Alves®®”: “sob um manto polifénico,

204 Alguns autores resumem com eficécia as varias teorias, argumentos e contra-argumentos. “Discutem
os estudiosos as origens; ascendéncia mourisca, alvitra um; mas os mouros ndo cantavam polifonia,
responde outro. Influéncia da Escola Musical do Claustro de Evora, é uma proposta, a que alguém
responde que n3o, porque essa influéncia deveria fazer-se sentir muito mais na regido de Evora do que
no Baixo Alentejo. Que terdo vindo de Entre-Douro-e-Minho para o Sul, nos tempos da reconquista —
mas se assim foi, porque ndo se fixaram também mais ao norte e mais no sul do Baixo Alentejo? — pode
ser a objeccdo de quem ndo aceita a tese. Propde-se-lhe também para origem o canto gregoriano ou,
como queria M. Sampaio Ribeiro, degenerescéncia ou restos do Fa-Borddo. Tudo hipdteses ainda nao
devidamente comprovadas. E poderdo comprovar-se um dia?” (Guerreiro, 1986: 524). “Estudiosos da
matéria apontam a génese do cante para a pratica coralista gregoriana, encontrando razdes, pontos de
convergéncia e similitudes que para eles sao irrefutaveis. Outros, igualmente empenhados no estudo
desta matéria, avangam como resposta a heranca histérico-cultural legada pela presenca arabe no
nosso pais e a sua abalada mais tardia do sul do pais. Buscando e encontrando semelhangas, na forma
de expressdo vocal nossa e no cante mourisco.... Mas, outros ha ainda que respondendo a mesma
questdo, negam ambas as explicagGes anteriores e apontam como fundamento da origem do cante
alentejano a fixacdo pelas nossas gentes e a sua interpretagdo sistematica, de uma forma de polifonia
onde se concentram e se exteriorizam os valores mais profundos da alma deste povo” (Colago Ribeiro
em Mendes, 2008).

205 “N3o vamos ainda até dizer que o fundo inicial do nosso lindo folclore musical tenha sido de origem
puramente religiosa”. Mas depois de desmontar outras hipdteses, afirma: “Resta-nos a ultima hipdtese,
a que vai buscar as formas do canto da igreja os tipos esquematicos das nossas modas” (ibidem).

206 “N3jo ha duvida absolutamente nenhuma que existe, no modo nasalado de cantar as modas
alentejanas, influéncia de musica berbere — uma aproximagdo dos quartos de tom como nos milismos
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esconde-se a nostalgia dolente do cante herdados dos beduinos e da sulamiyya dos sufis”
(Alves, 1999: 55). S3o estas as duas principais teorias. Rebelo Bonito (1956) as desconstrdi e
aventura uma nova?®, a fixacdo ao sul de cantos do norte do pais: “os corais alentejanos, a
duas vozes simples ou com redobramento duma delas, terdo sido levados de Entre-Douro-e-
Minho para o Sul pela gente da reconquista do Algarve” (Bonito, 1956: 79). O Padre Antdnio
Cartageno, na entrevista de 1998 (ndo a propdsito das origens do canto em si mas a propdsito
da originalidade na forma de cantar) afirma: na Cdrsega, na Sardenha e “até na prépria Italia
continental, ouvi uma vez um canto cuja estrutura e forma de execucdo ndo andavam muito
longe daquela que temos no Alentejo”. Outras teses, cujos autores desconhecemos, sdao

7209

indicadas por Marvao (1946: 314-323) - “vestigios do cante eslavo e “vestigios de 6pera

|”

italiana do século XVIII” — que as cré pouco verosimeis. Jaime Brasil (1937) é, de certa forma,
conciliador. Admite que o Cante “conserva aspectos da melopeia arabe, trazida a Peninsula
pelas invasdes sarracenas e fixada no solo pela longa ocupagdo dos moiros”, intui “nas suas
frases, de vaga e arrastada modulagdo, muito das can¢Ges eslavas das estepes” e observa que
o Cante “toma aspectos liturgicos de cantochdo”?°. No entanto, Brasil (1937) julga
determinante a ac¢do do tempo e dos seus executores, que foram burilando as modas: “na sua
formacdo recente e renovacdo constante influem os pastores...”. O Cante “é antes um canto
gue brota da prépria terra...”, um canto que, independentemente da sua origem, é tomado
pelas suas gentes. Um processo de criacdo que, para Colagco Guerreiro (2005b), ndo sé é
auténomo como autdctone: o Cante “teve como ber¢o o campo e como colo o trabalho”. Mais
recentemente, o canto sefardita. Alexandre B. Weffort (2012) pretende “explorar a correlagdo
do canto colectivo do Baixo Alentejo com praticas cerimoniais judaicas” (Weffort, 2012:
» o

107)%1, quer na musica em si, quer na sua “dimens3o performativa”, “onde a correlacdo entre

caracteristicas do Cante e do cerimonial liturgico (no caso, judaico) se revelam consistentes

que se observam em ambos cantares. Mas essa influéncia nao afecta, de modo nenhum, a substancia da
melodia na cangdo alentejana” (ibidem).

207 “Serd possivel aceitar que a musica drabe se tenha praticado no nosso territério durante cerca de um
milénio mas dela ndo subsistam vestigios na arte do nosso povo?” (Alves, 1989:11).

208 “Em nossa opinido — e aqui se nos oferece uma terceira tese — os corais alentejanos, a duas vozes
simples ou com redobramento duma delas, terdo sido levados de Entre-Douro-e-Minho para o Sul pela
gente da reconquista do Algarve e ali se fixaram como privilégio que os homens guardaram para si apés
a ocupacdo” (ibidem: 79). Em alternativa a uma primeira tese — a ascendéncia mourisca - e uma segunda
- a Escola Musical do Claustro de Evora.

209« fundamentando a sua hipStese numa pretensa existéncia de familias russas, nas coldnias de
familias que chegaram ao litoral da costa do sul da terra portuguesa” (ibidem).

210 “No entanto, o alentejano nada tem de mistico, nem frequenta os locais onde poderia receber a
influéncia dos canticos religiosos anteriores ao gregoriano” (ibidem).

211 "Estd ainda por conhecer a influéncia das vivéncias cripto-judaicas na conformac3o de determinadas
praticas tradicionais populares” (ibidem: 109).
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também a nivel histérico e antropoldgico” (ibidem). Rui Cordeiro Jesué?!? encontra
semelhancas na “forma responsiva”, “pois tanto na ora¢do judaica como no cantar tradicional
alentejano hd um «lider» e um coro que responde”. Um e outro comparam espécimes do

213

canto judaico e alentejano’” onde se “constata a existéncia de caracteristicas vocalicas

semelhantes” (Weffort, 2012: 109). Entrar na discussdo acerca das origens do Cante,

resumimo-lo nas palavras do Padre Marv3o (1956a), é entrar no “campo de ninguém”24,

2.1 O Cante a 6 tempos

“Manteve-se quase intacta nos campos do Sul, essa forma polifénica pura que é Cante. E se a
sua origem se perde na noite dos tempos com tantas similitudes na Cdorsega e no Magrebe, o
Cante atravessa diacronicamente a Histéria e depois de estar vedado temporariamente as
mulheres, salvo raras excepg¢des, quando se mudou da ceifa para a taberna - com a
mecanizagao agricola, no consulado salazarista - posteriormente a mulher recuperou o seu
direito préprio de cantar em publico com o surgimento dos grupos corais femininos”. Assim
resume Eduardo Raposo (2006: 1009) a viagem do Cante. O que o autor relata é um caminho
rumo a autonomia da pratica, apds as décadas de légica heterondmica em que o Cante foi
fortemente influenciado pelas instituicdes nacionais, nomeadamente pelo Estado Novo (1933-
1974). No processo de democratiza¢do, tal como no tempo que precede a folclorizagdo (antes
num contexto informal), cantadores e grupos apropriam-se do seu sistema de praticas,
conferindo-lhe uma nova dindmica. Primeiro, utilizando-o como instrumento de combate,
depois colocando-o ao servico das suas terras e finalmente, reassumindo a participacdo plena
das mulheres no Cante. Proliferam os grupos corais organizados. O processo de definicdo,
redefinicdo, negociacdo e renegociacdo do jogo implicito no Cante é, portanto, um processo
em que o tempo joga um papel determinante: ele ndo esta destituido de contexto histérico.
Da documentagdo existente, da nossa pesquisa no terreno e do acima exposto, resulta um
Cante a 6 tempos?®:

Tempo 0: Antes da documentagdo (antes de meados do século XIX)

212 Rya da Judiaria (em http://ruadajudiaria.com).

213 \Welfort compara gravacdes de grupos corais nos anos 60 com “cantos cerimoniais sefarditas (tanto
de registos etnograficos realizados em finais da década de 1950 em Marrocos como de registos
discogréficos actuais).” Jesué apresenta no blog, a 19/10/2007, a moda “Meu Alentejo Querido”, pelo
Grupo Coral e Etnografico “Os Ceifeiros de Pias” (editado em 2001 no CD Vozes do Sul) e compara-o
com “Kedushah” (gravado na Sinagoga Portuguesa e Espanhola de Londres, nos finais dos anos 50 e
editada em 1960 pela Folkways Records, de Nova lorque).

214 “Qual terd sido ent3o a base, a origem do nosso lindo folclore musical? N3o é sem dificuldades que
entramos neste campo, por ventura o campo de ninguém” (ibidem).

215 Tempos explanados em artigo anterior (2004), excep¢do feita para um “tempo 6” que se adivinha
mas que pelo seu estado embrionario, requerera a passagem do tempo para a sua compreensao.
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Anos? Décadas? Séculos? A partir de que momento estamos na presenca da forma cultural
Cante e ndo de uma outra forma que o precede? Desconhecemos. Ndo serd sequer proficuo
aventurar uma data. Podemos, no entanto, reter como hipdtese que essas maneiras de cantar
seriam veiculadas, como as fontes documentais o indicam num momento posterior, por uma
classe social em concreto — os trabalhadores rurais — e a ela confinadas. Essa classe social,
vivendo num relativo isolamento em zonas rurais afastadas dos centros urbanos e sem
comunicag¢des (maus caminhos e, obviamente, auséncia de radio ou televisdo) provavelmente
inventou, recriou e certamente praticou o que viria a ser conhecido como “Cante” de modo
auténomo e para uso interno dessa populacgao.

Tempo 1: Primeiros documentos e cante informal (finais do século XIX-1926/1933)

A prética do cante é informal e quotidiana. Sem grupos organizados, pelo menos que
perdurem, o canto colectivo é praticado em todas as esferas de sociabilidade e transmitido de
geragao em geragao.

Tempo 2: Folclorizac@o, politica cultural do Estado Novo (1933-1974)

O cante continua a ser quotidiano. Permanece o canto de, para e no trabalho, na taberna, no
lar, nas festas. Surgem os primeiros grupos corais, o Cante é formalizado e instrumentalizado
pelos dispositivos institucionais da ditadura. Proliferam os concursos, numa légica
heterondmica.

Tempo 3: Democratizacdo: 25 de Abril, Cante como instrumento de combate (1974-anos 80)
Abertura gradual a um espag¢o de autonomia que permite uma reapropriacao dos praticantes
do Cante. Tempo de libertagdo e reivindicagdo politica no qual se observa um surto de
composicdo (com maior e menor grau de originalidade) e o nimero de grupos cresce
consideravelmente.

Tempo 4: Emergéncia do localismo (anos 80 e 90)

Num primeiro momento, o nimero de grupos cresce, numa ldgica de defesa de uma tradicdo
micro-localizada, de afirmacdo local (cada terra quer ter seu grupo) onde é de notar uma certa
dependéncia autérquica (ligacdo com as (novas) forcas autarquicas). E importante “colocar a
terra no mapa” e cantar as suas belezas. Surgem os primeiros grupos mistos e femininos. Ha
uma maior consciéncia da ruptura dos sistemas tradicionais de transmissdo cultural entre
geragdes, o que leva ao debate generalizado acerca da continuidade da pratica: mais do que
simples pratica “evidente” o Cante torna-se objecto de discursos locais.

Tempo 5: Afirmacdo do cante feminino (viragem do século XX/XXI)

Momento de libertagdo social, de reivindicacdo da igualdade entre sexos no direito ao Cante.
As mulheres conquistam o acesso total a pratica publica e proliferam os grupos

exclusivamente femininos e mistos. O Cante ganha novos repertérios (modas outrora
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confinadas ao canto informal) e as cantadeiras envolvem-se no resgate de outras tradi¢coes
alentejanas, influenciando nesse aspecto os cantadores.

Tempo 6: Cante Alentejano Patrimdnio Imaterial da Humanidade (2014)

A internacionalizagdo e o reconhecimento do Cante enquanto “Patrimdnio Cultural Imaterial

IM

da Humanidade” atribuido pela UNESCO (uma “certiddo de competéncia cultural” que
segundo os portadores é demonstrativo do valor do Cante) promoveram a formacgdo de novos
grupos, trazendo novos intérpretes para as suas fileiras, sobretudo jovens, outrora arredados

da pratica e hoje organizados em “grupos corais juvenis”?1,

2.2 A forma cultural “Cante” e a dinamica conservagao / inovagdo

No que respeita a qualquer forma cultural de tradicdo?!’ oral tanto a perenidade da forma
cultural como a sua prépria definicdo jogam-se na dialéctica entre conservacao e inovacao.
Com efeito, a persisténcia de certas caracteristicas é indispensdvel para que a forma cultural
possa considerar-se como existindo num tempo relativamente longo, de modo relativamente
idéntico a ela propria (Santos e Cabeca, 2010). No caso contrario, uma forma cultural extingue-
se e da lugar a emergéncia de outra ou outras formas. Sem duvida, a dindmica de conservacao,
gue é uma regulacdo da mudanca, opde-se a outra forca, que é a da inovacdo. Esta comporta
sempre um potencial ambivalente: ndo ha pratica que possa manter-se através de situacGes e
tempos cambiantes se ndo houver alguma adaptacdo a novos contextos e modalidades. Deste
ponto de vista, portanto, a inovacgdo é garantia da persisténcia das formas culturais. O outro
aspecto da inovagdo é o potencial destrutivo que comporta: certas modalidades de inovacao,
certas direc¢des de mudanca, podem alterar a tal ponto a forma cultural que ela se torna
irreconhecivel, podendo dar lugar a novas formas, ou simplesmente extinguir-se.

A nossa hipdtese consiste em pensar que o essencial do processo que opde conservagao e
inovac¢do deve ser analisado em termos de mecanismos de regulagdo. Estes sao, por definicao,
mecanismos que associam fungbes positivas (fixando normas, formais ou informais, explicitas
ou tdcitas, sobre o que deve ser) e limites negativos, que incidem sobre o que ndo deve ser: o
qgue ndo pertence, ndo corresponde, ou se afasta do conceito da forma cultural.

Um eixo de andlise complementar ao da tensdo entre conservagdo e inovac¢ao, é o da relagdo
entre culturas dominantes e culturas dominadas no campo das praticas do Cante. A questdo

tem, de resto, a propdsito de outras realidades, recebido uma atencdo sustentada desde os

216 Serd no entanto precoce avaliar o impacto desta denominagdo e dos seus novos executores.

217 “Tradicdo oral” assume aqui o significado restrito de “transmiss3o principalmente oral”, o que
permite ndo ignorar o papel que o escrito pode desempenhar nas tradi¢cdes orais (escritos privados,
manuscritos, apontamentos, cadernos intimos, diarios, etc.).
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estudos cldssicos as ultimas décadas (Williams, 1963; Hoggart, 1970; Grignon e Passeron,
1989; Claval, 2003). Com efeito, no caso que estudamos, no Alentejo, como na maior parte das
situacbes em que as culturas populares sdo confrontadas com a dindmica que conjuga
conservacao e inovacdo, o processo ndao se desenvolve em plena liberdade ou isolado do
contexto cultural envolvente (regional, nacional). Neste contexto, a dissimetria de poder
cultural influi fortemente sobre os mecanismos tanto de conservacao como de inovacado e na
sua regulacdo (Vasconcelos, 2001). O que é “novo”, como o que “deve” ser conservado, sdo
sempre tributdrios da interaccdo entre a pressdao da cultura dominante e a légica interna
(formal e social) da cultura popular. E pois necessario ter em conta ambos os eixos de anélise
ao descrever as dindmicas destas formas culturais populares.

Ao estudar, nesta perspectiva, o “Cante alentejano”, é indispensavel escolher desde logo um
pequeno conjunto de elementos precisos das praticas, cuja evolucdo no tempo pode ser
examinada de modo a explorar a dinamica que aqui nos interessa, evitando diluir a analise ao
adoptar uma visdo que pretenda abarcar todos os aspectos da cultura estudada.

Partindo dum dos caracteres mais dbvios no estado presente das praticas, interrogar-nos-

III

emos quanto a forma “grupo coral” na qual elas tém vindo a concentrar-se no Ultimo meio

|” IM

século pelo menos e se tornou o padrdo “tradicional”. Por seu turno, o “grupo coral” é um tipo
de organizacdo que se definia de inicio como uma pratica exclusivamente masculina. De que
modo essa norma foi pouco a pouco posta em causa por outra inovagao, o surgimento de
grupos femininos e, mais tarde, de grupos mistos é o que tentaremos descrever nesta primeira
secgao.

Em momentos ulteriores interessara igualmente interrogar a formagdo dos repertérios, entre
“modas antigas”, que sdo indexadas a “tradicdo”, e as modas “novas”, que vao sendo criadas
ao fio do tempo. Entendemos ainda examinar, em sec¢ées distintas, as maneiras de cantar que
abrangem ndo s6 caracteristicas intrinsecas a interpretacdo musical, mas também a
organizacao social dos cantadores no seio dos grupos. Em cada um destes dominios, estd em
jogo uma definicdo (ou a disputa entre definicGes concorrentes) daquilo que é “tradicional” e
portanto importa conservar, assim como daquilo que é inovacdo “aceitavel” e até valorizada,
oposta a inovag¢Oes consideradas como negativas, por porem em causa a identidade da forma

cultural. E em cada ndé da rede de decisdes joga-se a tensdo entre a cultura dominante e as

culturas locais.

3 O Grupo Coral
O Cante Alentejano ganhou notoriedade ndo sé na regido mas também as escalas nacional e
internacional. A representacdo candnica é a de um grupo de homens vestidos com trajes
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camponeses que evocam diversas actividades ndo sé rurais, como agricolas: ceifeiros,
pastores, almocreves, etc. As actividades agricolas que servem de referéncia para a
composicdo dos trajes apresentam-se na forma que teriam hd trés quartos de século, antes da
mecanizagao intensiva e da migracdo para zonas urbanas e alguma emigracdo que afectaram
profundamente as colectividades rurais alentejanas (como alids aconteceu no conjunto da
Europa rural, apesar dos desfasamentos no tempo).

III

O “Grupo Coral”, que é a forma de organizacdao da pratica actual do Cante com maior
visibilidade, incarna a tradicdo, tem uma histéria e as suas primeiras aparicdes documentadas
tém menos de um século. Conservar a “tradicao” é, pois, neste caso como certamente
noutros, conservar a inovacao que foi adoptada e legitimada num tempo determinado.
Processo recente (e em parte induzida por forgas externas), que pressupée um certo grau de
esquecimento da sua histéria real, da histéria precedente. A forma “grupo coral alentejano”,
cuja estrutura de base tem sido frequentemente descrita (Marvao, 1946, 1956 e 1966;
Oliveira, 1960, Nazaré, 1979), assenta numa divisdo em trés “partes” da interpretacdo das
“modas”: “ponto”, “alto”, “baixos” (ou “segundas”, ou coro). Os grupos corais apresentam-se
alinhados em duas ou mais filas paralelas frente ao publico, sem chefe de coro frente ao grupo
e concebem as suas intervencdes como actuacdes em espectaculos de diversos tipos.
Organizados a volta de um “chefe”, de um “director” ou de um “mestre”, consoante os

casos?’8

, 0S grupos tém estatutos juridicos diversos, desde o de associacdo formal e auténoma
até ao de simples secgdo ou grupo de associagdes preexistentes e ndo especializadas no Cante
ou a auséncia total de estrutura que o sustente. No seu repertério cada grupo inclui dezenas
de modas, mas apenas ensaia um pequeno numero (quatro ou cinco, até seis) para cada
manifestacdo. Como veremos mais adiante, a interpretacdo das “modas” foi rigorosamente
moldada pelos constrangimentos do canto organizado, e evoluiu para um formato
estandardizado. Cada interpretacdo duma moda inclui, na maior parte dos casos, duas sec¢oes
repetidas: uma primeira estrofe livre (“cantiga”), as duas estrofes que compdem a moda
propriamente dita, outra “cantiga” e por fim, a repeticdo da moda.

Os grupos corais alentejanos criaram entre si uma densa rede de intercambios, através dos
convites (tendencialmente reciprocos) para “encontros de grupos” organizados por uns e
outros. O funcionamento dessa rede, ao proporcionar intensos contactos entre grupos, tem
efeitos sobre as maneiras de cantar e os repertérios cuja dupla légica adiante evocaremos em

pormenor, ao contribuir para uma certa uniformiza¢do das maneiras de cantar e das normas

que as regem, por um lado e por outro, num movimento inverso, suscitar a vontade de se

218 Havendo por vezes um elemento que assume todas estas responsabilidades (de dirigir, de ensaiar,
apresentar, representar...)
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distinguir dos outros adquirindo (muitas vezes criando ou adaptando) modas que os outros
ndo cantam, ou desconhecem até.

3.1 As praticas anteriores a instituicao do “grupo coral”

Na ja referida auséncia de documentacdo suficiente sobre a questdo, podemos inferir, de
acordo com as memdrias dos mais antigos, que nos reportam a viragem do século XIX (os pais
e avOs dos actuais octogendrios) que a pratica do cante decorria informalmente no seio das
comunidades alentejanas dos finais do século XIX e principios do século XX. Por esta altura,
como ja demos conta, autores como Manuel Dias Nunes (1899-1902), Elvira Monteiro (1901-
1902) ou José Leite de Vasconcellos (1887-1889), transmitiam aos seus leitores as modas e
cantigas cantadas pelo Alentejo afora; estribilhos, novas composi¢cdes e cantigas tradicionais
gue soavam nos mais variados momentos da vida dos alentejanos. Na Pdscoa, no Natal, nos
bailaricos, no lar e na taberna, nas deslocacdes para o trabalho, os alentejanos cantam,
compdem e perpetuam as tradicOes locais. Assim é relatado nas revistas “A Tradi¢cdo” (1888-
1902, com reedicdo em 1982), “Revista Lusitana”?!® (1887-1943) e “A Aguia” (1910-1932).

A viragem do século e as primeiras décadas do século XX nao sdo férteis em novidades. O
movimento de recolha das tradi¢cdes e cantigas locais por uma geracdo de eruditos contribui
para a sua divulgacdo. P.F. Thomaz publica o seu cancioneiro em 1918 e nos anos 30 Jodo
Vicente de Oliveira Charrua (1939) e Ernesto de Carvalho (2006) descrevem os alentejanos,
seus usos e costumes. Todavia, a Unica referéncia a grupos organizados de homens e mulheres
é feita no principio do século XX por Brito Camacho (1934), que relata como, desde os tempos
de meninice do autor, os janeireiros se organizam em ranchos que obedecem a um critério
temporal — as Janeiras — e a um propdsito comum — a esmola. Trata-se portanto de grupos
mono-funcionais, organizados em funcdo de objectivos sazonais e que ndo perduram nem
durante o ano nem de ano para ano.

Deste periodo nao constam portanto, ao que é possivel saber, inova¢ées dignas de mengdo e
podemos avangar a hipdtese que, no periodo a que se referem estes autores, a pratica
quotidiana do canto assente nas redes de sociabilidade das aldeias??°, mantinha e reproduzia

esta expressao cultural e a sua transmissdo. A pratica informal, adaptada as circunstancias

219 Disponivel na Biblioteca Digital Cam&es em http://cvc.instituto-camoes.pt/conhecer/biblioteca-
digital-camoes/cat_view/55-etnologiaetnografiatradicoes.html

220 De notar que também que entre aldeias, o cante surgia como elemento de interac¢do, ainda que
num campo de oposicdo. Os bons cantadores de uma aldeia deslocavam-se a outras para “se baterem”
em cantigas com outros cantadores de renome (“este homem [o Beirinha de Almadafe] tinha tdo grande
fama de bem cantar e também de versejar, que algumas vezes chegaram a ir 3 minha aldeia outros
cantadores de nome para se baterem com ele em grandes despiques”; Jacinto Jodo Moreira, 1942: 55 —
episodio de meados do século XIX).
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mais diversas, constituia também o terreno no qual se efectivava a producdo e a recriacdo das
formas culturais. Esta situacdo correspondia a um certo ideal, que viria a ser formulado muito
mais tarde pela UNESCO, para a qual a melhor via para a manutencao da continuidade de uma
pratica se realiza “garantindo que os portadores desse patriménio continuam a desenvolver os
seus conhecimentos e aptiddes e a transmiti-los as novas geracdes”???.

N3do se deve porém ignorar que uma caracteristica essencial do canto alentejano cantado em
conjunto, em grupos informais, é a de ser fruto das contingéncias mais do que de uma

222

organizacao deliberada. Em grupo cantavam os “ranchos” de trabalhadores***, os homens que

223 3 familia no lar, os participantes do baile e das festas locais e

se juntam na taberna
religiosas... E ndo se pode igualmente afirmar que ndo houvesse grupos mais ou menos
estaveis quer em termos de duracdo quer em numero de elementos, ainda que ndo
conhegamos documentagdo que o ateste. O que aqui interessa frisar é que a apresentagao
formal dos cantadores em grupos organizados e estdveis é uma estrutura de criagdo mais
tardia.

E pouco provével que a transmissdo da pratica do canto observada nos finais do século XIX e
nos inicios do século XX fosse acompanhada por um discurso formal de conservagdo da pratica
ou fosse deliberadamente e conscientemente entendida pelos praticantes como acc¢do de
salvaguarda de um patrimdnio. Os portadores da pratica do Cante cantam porque a cultura
transmitida em todas as esferas de sociabilidade inclui o canto colectivo. Criam como outros
antes criaram, quer o fagam consciente e deliberadamente, quer o fagam alterando sem ter
consciéncia ou intengdo de o fazer. Nas praticas quotidianas do canto, substitui-se por vezes o
discurso directo pela cantiga, repetem-se praticas, reactivam-se memdrias de usos e costumes,
etc. Até ao momento em que se desencadeia 0 movimento de instituicdo dos “grupos corais”,
conservacdo e inovagdo convivem informalmente, ou ndo fosse a inovagdo necessaria e
costumeira para a conservacao da "genuinidade” da pratica (qualidade problematica, uma vez
que a inovacdo enquanto criagdo “conforme” a estrutura do Cante se opde a inovacgdo que é
tida como “adultera”). Para explicar a auséncia de discurso formal sobre a necessidade da sua
conservacdo podemos avancar a hipdtese que, ndo havendo, por parte das colectividades de
praticantes a percepcdo de qualquer ameaca a continuidade da pratica, um discurso dessa

natureza ndo seria pertinente.

221 Guidelines for the Establishment of National “Living Human Treasures” Systems, 2002, art? 1, ponto 3
222 N3o confundir o uso local de “rancho de trabalhadores” (o grupo de trabalho, para uma determinada
tarefa, ceifa, monda, colheita da azeitona, etc.), com o “rancho folclérico”, estrutura organizada, em
geral induzida do exterior, tendencialmente permanente,

223 | ocais de encontro e convivio masculino que continuam a ter um papel importante em certas aldeias
e vilas.
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3.2 O “grupo coral”, forma de organizagao performativa relativamente recente

Um trabalho recente (Neves, Lima e Castelo-Branco, 2003) afirma que o primeiro grupo
organizado (e estruturalmente diferente, portanto, dos prévios grupos organizados mas
sazonais) do qual ha referéncia teria nascido no Verdo de 1907 em Serpa. Tratava-se do Orfedo
Popular de Serpa. E o Grupo Coral do Sindicato dos Mineiros de Aljustrel (1926), contudo, o
grupo reconhecido como primeiro uma vez que, por se manter no activo, se poder atestar
enquanto grupo formado desde a data que indica como fundacgao.

De facto, os grupos corais mais antigos ainda hoje no activo datam dos anos 20 do século XX.
Aos Mineiros seguem-se o Grupo Coral Guadiana de Meértola (1927), o Grupo Coral e
Etnografico da Casa do Povo de Serpa (1928), o Rancho Coral e Etnografico de Vila Nova de S.
Bento (1929). Nos anos 30 surgem o Grupo Coral "Os Ceifeiros de Cuba" (1933), o Grupo Coral
"Vindimadores" da Vidigueira (1934), o Grupo Coral e Etnografico "Alma Alentejana" de
Peroguarda (1936) e possivelmente o Grupo Coral da Casa do Povo da Amareleja. Grupos
como o Grupo Coral dos Trabalhadores das Alcacovas, o Grupo Coral de Ourique e o Grupo
Coral da Casa do Povo de Reguengos de Monsaraz foram fundados nos anos 40. De notar que
apenas em Peroguarda se encontra um grupo misto, sendo todos os outros grupos
exclusivamente masculinos. O grupo coral mais antigo fora dos limites geograficos do Alentejo
ainda no activo foi fundado em 1950: Grupo Coral Alentejano da Sociedade Filarmodnica
Recreio Artistico da Amadora.

Os grupos corais organizados cuja existéncia conhecemos durante este periodo ndo sdo
numerosos. E provavel que a constituicio de alguns obedecesse a uma estratégia ideoldgica

do Estado Novo, num movimento que Jodo Soeiro de Carvalho (1996) denomina de

|II | o

“consolidacdo da ideia de nacdo em Portugal” e na qual “a utilizagdo da musica como simbolo
do nacionalismo em Portugal atingiu o seu auge”. Ndo sera, porventura, coincidéncia, que o
primeiro grupo date de 1926, ano que marca o inicio da Ditadura Militar, precedente do
Estado Novo (1933). A semelhanga dos ranchos folcléricos, alguns grupos corais foram
promovidos através de instituicdes estaduais, a nivel nacional. A instrumentalizagdo desta
forma de canto pelo regime contribuiu decisivamente para a multiplicagdo dos grupos. As
politicas culturais que exaltavam a ruralidade como o lugar da autenticidade e das raizes
culturais do “Povo Portugués” deram lugar a um intenso movimento de folclorizagdo que
mobilizou as manifesta¢des culturais “populares” de todo o pais (Castelo-Branco e Branco,

2003; Carvalho, 1996; Vasconcelos, 2001). Em Aljustrel o grupo é fundado no seio do Sindicato

Mineiro (“as pessoas antigamente quando trabalhavam na mina eram obrigados a ser do
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sindicato”, conta um elemento do grupo?**); em Serpa, Amareleja e Reguengos de Monsaraz
surgem nas Casas do Povo; em Alcacovas é criada uma nova colectividade dirigida aos
trabalhadores rurais e em Peroguarda um grupo é organizado para se apresentar no Concurso
da “Aldeia mais portuguesa” (tendo, na sua opinido, contribuido para a eleicdo de Peroguarda
como a “Aldeia mais portuguesa do Baixo Alentejo”).

Desta época data também a organizacdo de festivais e concursos em que 0s grupos eram
chamados a participar. José Roque, dos “Ceifeiros de Cuba”, conta como o traje etnografico
“aparece quase como uma obrigacdo para poder participar em determinado momento num
espectdculo” da Casa do Alentejo. Foi esta a motivacdo que levou o grupo, até entdo
designado “Grupo de Cantadores de Cuba”, a adoptar um traje de ceifeiro, mudando assim a

sua denominagao.

3.3 Novas “tradi¢oes” no Cante: o grupo coral feminino e misto

O Cante, ndo sendo uma pratica exclusivamente masculina foi, durante mais de meio século,
sobretudo veiculado por grupos corais masculinos??. Os grupos mistos, se vieram a existir,
terdo sido raros e deles ndo existe testemunho para além do ja referido Alma Alentejana. S6

em 1979 se apresenta o primeiro grupo coral exclusivamente feminino?

— o0 Grupo Coral
Feminino “Flores de Primavera” de Ervidel — mas foi no final do século XX e no principio do
século XXI que se observou a sua proliferacdo. Na viragem de século esta inovacdo — mulheres
qgue cantam em grupos corais formais — foi entendida como um novo félego para o Cante
Alentejano. Nos primeiros tempos da disseminacdo de grupos exclusivamente femininos,
numa reivindicacdo da igualdade do direito ao Cante, uma pergunta se imp0s: se os homens
cantam em grupos formais, porque ndo as mulheres?; questdo gradualmente substituida por
outra que revela a posterior emulagdo: se as outras mulheres tém grupo porque ndo nds? A
conquista do acesso a pratica publica e organizada do Cante, como explica Jodo Ramos,

responsavel do Grupo Coral Feminino da ADASA — Santo Amador (Moura), “foi também uma

forma de encontrar um espaco alternativo para as mulheres” num mundo em que o acesso ao

224 Todas as citacbes de cantadores aqui apresentadas derivam das entrevistas realizadas pela
candidata, salvo referéncia em contrario. Estas, como anteriormente explicitado, foram realizadas entre
2008 e 2010. Dada a predominancia de cita¢Oes fruto deste trabalho de campo que ocorrem a partir
deste momento, e tendo em conta que no periodo em questdo ndo foram registadas alteragdes
significativas nos discursos dos entrevistados, a opgao aqui assumida vai no encontro de ndo explicitar
cada citagdo data a data, sob pena de assim comprometer a inteligibilidade textual.

225 A musica coral popular existe em numerosas outras regides mas, a escala nacional, o Alentejo é a
Unica regido em que se conhece a existéncia de coros exclusivamente masculinos.

226 Qutros grupos podem ter existido mas este grupo identifica-se e é identificado por outros como
“primeiro grupo coral feminino”. De entre todos os grupos femininos no activo é este que apresenta
uma data de fundagdo mais remota. De qualquer forma, é altamente improvavel que, a existirem grupos
femininos anteriores ao aqui referido, eles tenham sido fundados antes de 1974 (antes da revolugdo).
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espaco colectivo de convivio por exceléncia — a taberna — ainda é por vezes exclusivo dos
homens.

A introducdo das mulheres no canto formal dos grupos teve, como seria espectavel, os seus
detractores, para quem a “tradicdo” nao deixa espaco para a organizacdao das mulheres em
grupos (no Cante ndo ha lugar para mulheres, em grupos auténomos, em grupos mistos, ou
em ambos). Essa posicdo, em nome da “tradicdo”, ironicamente ignora ou “esquece” que os
grupos corais masculinos sdo eles préprios uma inovacao relativamente recente. E uma vez
colocada a argumentacdo na tradicdo, ndo deixa de ser curioso constatar que sdo alguns
destes novos grupos femininos que vém resgatar algumas tradi¢des locais que os grupos
masculinos tinham posto de lado. Grupos de mulheres apresentam modas que escapavam ao
crivo dos grupos corais masculinos e da sua forma de actuacdo (como algumas modas de
trabalho, de baile e religiosas) e envolvem-se no resgate de outras tradi¢gdes alentejanas como
os mastros, o carnaval, o canto das almas, as comadres, as modas dancadas, etc.)
proporcionando uma visdo holistica da musica e dos festejos no Alentejo. Em poucas décadas,
a iniciativa feminina de resgate de modas e tradicbes que entretanto tinham sido relegadas
para um segundo plano (e portanto cedidas ao canto individual ou coral ndo formal) foi pouco
a pouco impondo-se também aos grupos masculinos e é hoje em dia uma preocupacdo de
varios grupos que introduzem no seu repertdério o “Cante ao Menino”, os “Reis” e as
“Janeiras”, ampliando assim a tradicdo musical que pretendem manter e transmitir as
geragdes futuras. A extensao dos repertdrios dos grupos corais a estes tipos de canto alarga o
dominio das praticas que se entendem por Cante, retirando indiscutivelmente alguma
especificidade a sua forma cultural, outrora mais restrita. A par dos encontros de grupos
tradicionais (desfiles e actuacGes em palco que deixaram nas ultimas décadas, salvo excepcao,
de incluir concursos®’), organizam-se agora numerosos eventos dedicados a este novo

repertorio.

O acréscimo do numero de grupos corais masculinos, o aparecimento dos grupos femininos e a
inclusdo de novos repertérios trouxeram um novo félego ao Cante Alentejano mas ndo o
suficiente para que, na auséncia de outros veiculos de transmissdo da tradicdo, esta chegasse,
como outrora, massivamente as novas geracgdes e os grupos fossem devidamente actualizados
por novos membros jovens. A medida que nas suas fileiras os grupos envelheciam e decrescia

o numero de cantadores por grupos — ameac¢ando a sobrevivéncia de alguns deles — novas

227 Muitos grupos guardam (mas) memdrias desses tempos em que os jlris se conluiavam procurando as
melhores classificagcdes para os seus grupos, sentindo-se ainda hoje os grupos, passados tantos anos,
injusticados...
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estratégias foram adoptadas®®. Cada vez mais grupos sentem necessidade de um
recrutamento mais activo. E destas contingéncias, surgem novos grupos. Mistos. Grupos
outrora masculinos recrutam mulheres (como o Grupo Coral “Os Trabalhadores” de Montoito
e o Grupo Coral da Casa do Povo de Santo Aleixo da Restauracdo) e grupos de mulheres
recrutam homens (como o Grupo Coral Feminino de Mombeja). Assiste-se, por outro lado, a
juncdo de grupos (em Figueira dos Cavaleiros, os grupos corais masculino e feminino juntaram-
se para dar origem ao novo Grupo Coral Misto).

“Desde o inicio temos homens e mulheres a cantar porque essa é a verdade; a Unica verdade
do cancioneiro tradicional”, diz Joaquim Soares (Cantares de Evora — Coral Etnografico)??°. Mas
para alguns, o lugar da mulher no Cante continua a ser entendido como um espaco reservado,
diferenciado®°. Cantar em conjunto com elas, “soa mal”: “Em unissono, 8 mesma voz, o
timbre da mulher como que desafina logo a partida a voz dos baixos e obriga-me a tonalidades
dos temas em que estes depois perdem beleza”, explica Tolentino Cabo (Os Almocreves).
Outros pretendem uma distincdo de repertérios. Segundo José Morais (Casa do Povo de
Reguengos de Monsaraz), “a mulher tem um timbre de voz de uma maneira, hd modas lindas
para elas. E o grupo coral do homem tem outras que sdo mesmo feitas para ele, que as
mulheres ndo conseguem |4 chegar de maneira nenhuma”?3!, Mas a atitude de recusa funda-
se igualmente no papel que, ainda hoje, é atribuido a mulher, a mde, a esposa. A
“condenacdo” da mulher cantadora é ainda hoje observada em alguns meios rurais pequenos,
como refere Ana Marques (As Papoilas de Santo Aleixo da Restauragdo), que sente a critica de
alguns conterraneos, homens e mulheres. Para Maria José Barriga (em Pedrosa, 2009) "é o

proprio 