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(n cancioneiro novo/
(n novo cancioneiro?

ste cancioneiro galego-portu-
gués que se publica no primei-
ro cuarto do século XXI, nun
mundo dixital no que as can-
tigas tamén circulan por redes
invisibeis, constitie unha alianza
estratéxica entre dulas entida-
des que asumen a transmisién
e a difusion do noso Patrimonio
Cultural Inmaterial Galego-Portugués: a Deputacion
de A Corufia e a Asociacién Cultural e Pedagdxica
Ponte...nas ondas!

Ponte..nas ondas! celebra neste 2025 o seu 30 ani-
versario de actividade a prol do patrimonio cultural
comun a Galiza e Portugal e por extension aos de-
mais paises de lingua e cultura portuguesa. Ao longo
de tres décadas foron mutltiples as accions e publica-
ciéns arredor do patrimonio compartido na lusofonfa.
En 2010, o libro-disco Cores do Atldntico foi no seu
momento unha reivindicacién da existencia dunha
poesfa compartida e unha conexion evidente entre
a literatura oral e a lirica dos “trobadores”, segundo
ben documentou Ria Lemaire.

No territorio galego, neste ano 2025, estanse a ce-
lebrar as Letras Galegas dedicadas 4 literatura oral,
por acordo da Real Academia Galega. Esa literatura
oral que se orixinou no terrritorio da Gallaecia roma-
na e que hoxe constitle a Eurorrexion Galiza-Norte
de Portugal mantivose viva na memoria das persoas

Ai, dos que levan na frente unha estrela!
Ai, dos que levan no bico un cantar!

Manuel Curros Enriquez, 1885

portadoras de ambos territorios e hoxe forma parte
do patrimonio compartido.

Para este novo Cancioneiro, os textos de dous es-
pecialistas na nosa literatura oral, Domingo Blanco
para a Galiza e Carlos Nogueira para Portugal, van
ao encontro e ao estudo das analoxfas e afinidades
das letras que atravesan fronteiras e xeracions. A es-
colla das variantes galegas e portuguesas nos textos
criticos e filoloxicos responde a un desexo de mos-
trar a diversidade e a actualidade da lingua en ambos
territorios. Dlas autorfas que se xuntan para mostrar
a sociedade galega e portuguesa os cantares comuns
compartidos no tempo e que ainda se cantan e bailan
nas festas, nas romarfas e nas celebraciéns en ambos
territorios.

A drea de Lingua da Deputacién de A Corufia,
representada pola deputada Soledad Agra, asume
este proceso de transmisién 4 sociedade do noso
patrimonio oral que non entende de fronteiras,
que constitle unha das sefias da nosa indentidade.
Contribuir a divulgar o cofiecemento deste
patrimonio vivo entre as novas xeracions € un dos
obxectivos desta publicacién.

Desde Ponte..nas ondas! agradecemos 4 drea de
Lingua darlle novo alento a estas cantigas co desexo
de espallar o cofiecemento do noso patrimonio
comun.

PONGE... NNAS ONDAS!
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I. Sobre o Pacrimonio Culcural
Inmacerial comuin a Galiza e Portugal

Entre os Cancioneiros de Galicia e Portugal -ainda que tefiemos que contemplalos baixo un punto de
vista xeogrdfico como separados, non son senén dous aspectos dun mesmo e grande Cancioneiro- danse
afinidades de concepto e identidades de diccion. Ambos termos son facilmente comprensibeis tefien
como orixe comun unha causa remota de parentesco que estreita e vincula de firme maneira a galegos e
portugueses e mdis particularmente aos situados ao norte do rio Douro {...)

AFINIDADES E IDENTIDADES NO CANCIONEIRO GALAICO-PORTUGUES. AS SUAS CAUSAS
D. Fermin Bouza Brey, “Etnografia y folklore de Galicia”. Ed. Xerais, 1982

aben que as cantigas da Galiza e do
Norte de Portugal tamén se cantan
no Brasil, en Cabo Verde ou en
Mozambique ? O cancioneiro que se
orixinou no territorio da Gallaecia
romana, estendeuse a todo Portugal
e viaxou coas persoas portadoras
por todos os continentes. Este
patrimonio inmaterial estd hoxe
espallado por todo o mundo da
lusofonia e en constante transformacion en cada un
dos paises e territorios.

A publicacién do Cancioneiro Galego-Portugusés,
no ano no que a Real Academia Galega dedica a
celebracion das Letras Galegas 4s cantadeiras (as
mulleres que preservaron e transmitiron as cantigas
de forma oral recreando os seus textos con musica e
danzas en contextos de festa ou celebraciéns familiares)
responde a un interese por divulgar este cancioneiro
con todas as persoas que se interesan por compartilo
por riba das fronteiras.

Estas “letras” que chegaron até nds e que se
contindan a cantar, a ler, a musicar; a transformar e a

reinventar estdn hoxe nos soportes dixitais e viaxan
polas ondas por todo o planeta, estas cantigas deben
ser cofecidas polas novas xeracions de calquera
parte do mundo e constitden un fermoso exemplo
de patrimonio compartido entre xeracidns e entre
pobos.

Sobre esta base comun dun patrimonio cultural
intanxible que sobreviviu a adversidades histdricas e
politicas, e que perdura ainda como unha marca de
identidade, é posible actuar para que o que non con-
seguiu unha historia tormentosa e axitada non se sa-
crifique actualmente no proceso de uniformizacién e
globalizacion.

A existencia dunhatradicidn literaria de transmision
oral encontrou neste territorio unhas formas propias
que deron lugar a unha lirica medieval de referencia
universal. As cantigas de amigo constitden un exemplo
da plasmacién culta dunha tradicién oral de orixe
popular. Moitas investigacidns tefien destacado os
elementos da cultura popular non sé nas cantigas de
amigo sendn tamén nas de escarnio e maldizer, como
a filéloga alemd Carolina Michaelis de Vasconcelos ou
a holandesa Ria Lemaire, entre outras.

PONGE... NNAS ONDAS!
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Rosalia de Castro, na Galiza, vai ser quen reivindigue no século XIX o cancioneiro popular de tradicion
oral, en Cantares Gallegos (1863). En Portugal, Leite de Vasconcelos, Almeida Garret ou Tedfilo Braga dedicaron
moitas pdxinas ao estudo do cancioneiro tradicional e a investigar a poesia popular das cantigas a ambos lados
do Mifio. Un exemplo € a introducion realizada por Tedfilo Braga para o Cancionero popular gallego (1885-1886)
de José Pérez Ballesteros. Galiza e Portugal contan cunha vella tradicion de relatos e composicidns en verso,
asi como refrans ou adivifias, que presupofien un patrimonio con grandes coincidencias e mesmo identidades
absolutas.

As composicidns en verso, seguindo unha tradicidon que remonta 4 Idade Media estdn, en xeral, concibidas
para ser cantadas; consecuentemente, os textos compleméntanse con melodias tradicionais, como sucede coas
chamadas pandeiradas, alalds, cantares ao desafio, etc. No Norte de Portugal, o cantar ao desafio é comun por
todas partes mentres que en Galiza a regueifa € unha das manifestacions do patrimonio inmaterial en risco de
desaparicion.

As cantigas de escarnio e maldizer e as criticas expresadas nas regueifas ou cantares ao desafio tefien un
substrato coincidente nun mesmo espazo cultural separados por varios séculos. Sobre as afinidades nos can-
cioneiros das dudas comunidades hai traballos de autores como Fermin Bouza Brey, Fernando Pires de Lima ou
Tedfilo Braga, entre outros.

Este cancioneiro que agora se escolma esta destinado a promover a conciencia de existencia dun patrimonio
cultural comun por riba das fronteiras, unha drbore que hoxe florece en todo o mundo. Se o Norte de Portugal
e Galiza se caracterizan por compartir un territorio cuns condicionantes ecoldxicos onde conviven expresions
patrimoniais semellantes que conforman un espazo cultural claramente caracterizado, este cancioneiro repre-
senta unha forma de interpretacion do seu universo simbdlico.

Una ponte de unidn entre Galiza e Portugal, entre o pasado e o futuro, entre xeraciéns, unha literatura que
une, que viaxa e que deu orixe a unha das liricas mdis importantes de Europa.

Mais este cancioneiro tivo unha forte influencia na musica e na cultura do Brasil, debido 4 colonizacién e
a emigracion galega e portuguesa. Esa influencia maniféstase en diversos xéneros musicais, nas tradicions orais
e nas festas populares. A literatura de cordel e o repentismo brasileiro representan unha continuidade e unha
renovacion do cancioneiro tradicional galego-portugués.

Algunhas estrofas ainda se mantefien vivas coas mesmas letras ou con variantes.

FEu estaba na peneira 1) Eu tava na peneira

eu estaba peneirando ((((( eu’ tava peneirando
)))))

/1]

eu’ tava no namoro
eu’ tava namorando

eu estaba no namoro
eu estaba namorando

Ponte...nas ondas! reivindica a existencia dun patrimonio comun galego-portugués e este cancioneiro é
unha achega imprescindible para o seu cofiecemento e a sua difusién.

-10 -

Cantemos ¢ bailemos




2

qués

g
o

3

1. Chamamos versio a uma quadra
de que ha vérias ocorréncias
registadas; e variante a cada uma
das diferengas de uma versio em
relagdo a outras versoes.

I1. Os cancioneiros liricos
do norce de Portuqgal e da Galiza:
uma poesia em duas linquas

Os cancioneiros liricos do Norte de Portugal e da Galiza séo, em larga medida, um cancioneiro
comum. Esta afirmag¢do ndo nega a especificidade do cancioneiro de cada pais ou de cada regido. Hd
caracteristicas que individualizam cada um dos cancioneiros, mas também hd semelhangas evidentes,
tanto na forma como no contetido. A proximidade geogrdfica, as relagées de diverso tipo e a separacdo
politica, linguistica e cultural entre Portugal e a Galiza desencadearam encontros e desencontros que
criaram um cancioneiro a que poderemos chamar, evocando a escola trovadoresca medieval, galego-
portugués.

artindo destes pressupostos histori-
co-culturais, procuraremos compa-
rar as principais linhas estruturais e
formais dos cancioneiros do Norte
de Portugal e da Galiza. Ao apro-
ximarmos poemas que circulam
ou circularam nesta drea geocultu-
ral, estaremos em parte a reflectir
sobre o modo como o cancioneiro
funciona e em parte a equacionar
as visdes do mundo das comunidades que criam os
textos e, a0 mesmo tempo, sdo moldadas por eles.

|. Vérios estudiosos, como Tedfilo Braga, Adolfo
Coelho, José Leite de Vasconcelos, Fernando de Cas-
tro Pires de Lima ou Fermin Bouza-Brey, aproximaram
j& os cancioneiros da tradicao oral galega e do Nor-
te de Portugal. Mais recentemente, Domingo Blanco
acrescentou elementos importantes a perspectiva
comparativa de trabalhos que, no seu conjunto, iden-
tificam mais de cem quadras galegas e portuguesas
em que sao evidentes afinidades temdticas, semanticas
e lexicais, mas também diferencas as vezes subtis e
profundas (Blanco, 1996a).

Partiremos dessas contribuicdes e desses quadros
de variantes, e, na medida do possivel, procuraremos
comparar versdes de um mesmo texto arquetipicol.
As variantes garantem a vitalidade do cancioneiro
popular, a sua actualizacdo e adaptacdo ao momento
e ao meio. Neste confronto entre os cancioneiros da
Galiza e do Norte de Portugal, teremos em conta
as principais modalidades de variantes, inscritas em
dois tipos fundamentais: as ideoldgicas (aquelas
em que o tema é alterado, apesar da utilizacao
da mesma forma) e as formais (a mesma ideia
numa expressao formal mais ou menos diferente).
Veremos também o papel fundador da férmula, que,
constituida por fragmentos linguisticos e ritmicos,
favorece a composicdo e a circulagio de novos
poemas. Para compreendermos os mecanismos de
variacdo da quadra nestes cancioneiros, utilizaremos
as categorias ‘“‘sintagma/paradigma’. A partir daqui,
veremos como a comutacdo, tanto ao nivel da micro-
variacdo (variantes lexicais), como da macro-variacdo
(sequéncias mais extensas, compreendendo um verso
ou mais), constitui um mecanismo fundamental na
poética destes cancioneiros.

-192 -

A comutacdo, propria do sistema de variantes de
qualquer género da literatura oral, ¢ mais intensa na
passagem do texto a outra lingua e a outra cultura.
Compreende-se: a variagao, cujas principais particu-
laridades veremos mais a frente numa tentativa de
tipologia de variantes, obedece a condicionamentos
de ordem geogréfica, social e cultural. Na adaptacdo
ou recriacao de uma quadra, mas também noutras
formas do cancioneiro, entram factores éticos, esté-
ticos e linguisticos que sao tdo importantes quanto a
memoria intertextual, que tende a conservar a iden-
tidade do texto mais antigo (o que ndo obsta a que,
muitas vezes, o intérprete-autor nao possa realizar
uma transformagdo conscientemente criativa).

2. Domingo Blanco, no artigo a que acima nos
referfamos, “Sobre a tradicidn comun do cancioneiro
popular moderno de Galicia e do Norte de Portugal”,
afirmava nao ser “posible negar (calquera que sexa a
ideoloxia que se profese) que as xentes que habitaron
a drea occidental da Peninsula entre o Cantdbrico e o
Douro compartiron durante moitos séculos a mesma
cultura” (Blanco, 1996a: | 7); e acrescentava ser‘tamén
indubidable que a comunicacién ‘natural’ (a uniformi-
dade da lingua, os sentimentos de comunidade, etc.)
foi freada ou interrumpida artificialmente polos po-
deres politicos, isto €, por grupos minoritarios con ca-
pacidade de decisidon e de influencia sobre a maioria
da poboacidn; tal feito manifestouse na creacién de
fronteiras e peaxes, e axifia repercutiu na economia
(fabricacion de moeda prdpria) e na polftica (exér-
cito préprio, alianzas e campafas militares)” (Blanco,
1996% 17). O autor lembra ainda que este afastamen-
to progressivo se manifestou também na lingua e nas
atitudes de suspeicdo, e mesmo nos confrontos entre
portugueses e galegos.

Mas estas duas regides estiveram sempre ligadas
através da literatura oral e tradicional em geral, e, em
particular, do cancioneiro. Consumada a separagdo
poltica e terminados os conflitos armados, a Galiza e
o Norte Portugal voltaram a unir-se social e cultural-
mente. A ruralidade, os contextos geogréficos e eco-
|dgicos comuns, o predominio de aglomerados po-
pulacionais auto-suficientes, as correntes migratdrias
ciclicas ou definitivas, a grande importancia da mulher

na comunidade, a distancia em relacdo aos centros
de decisao politica e cultural sdo factores de aproxi-
macao entre as duas regides. Por isso é que Domingo
Blanco sublinha, no mesmo texto, que “A comuni-
cacion — literaria, humana — segue, pois, firme entre
Galicia e Portugal, a pesar dos esforcos oficiais que
durante séculos intentaron evitala, e ainda hoxe feiras,
romarias, casamentos, emigracion, tratos de comercio
e viaxes de pracer seguen a xuntar com frecuencia e
eficdcia a portugueses e galegos e a facerles evidente
as identidades bdsicas do seu comportamento cultu-
ral” (Blanco, 1996a: |8).

3. A natureza proviséria da quadra oral, constan-
temente reformulada e actualizada, inviabiliza quase
sempre a determinacao exacta do primeiro texto.
Antes de se operar o processo de diferenciacdo, ha
uma quadra inaugural, autoral, que poderd fecundar
um ndmero indeterminado e teoricamente ilimitado
de textos. A volubilidade datransmissdo oral conduz a
uma cadeia de variantes cuja graduacdo nao é possivel
fixan

Notamos esta evidéncia porque queremos deixar
bem claro que este ndo € um trabalho de arqueologia
textual. Nao vamos definir a genealogia de quadras
pertencentes aos cancioneiros galego e portugués (e,
muitas vezes, ndo s6), nem propor a anterioridade de
umas versGes em relacdo a outras. No cancioneiro,
a transformagdo constante de uma quadra faz com
que a reconstrucao do texto original seja praticamen-
te sempre hipotética e, mesmo, iluséria. Impde-se-nos
aqui a sugestiva imagem do palimpsesto, patente em
varias reflexdes sobre a intertextualidade (Genette,
1982), ligada a possibilidade de descobrirmos, subja-
centes a um certo texto, inscricdes anteriores ja des-
botadas mas ainda reconheciveis.

Interessa-nos antes ver como € que, no essencial,
uma quadra vive e se transforma em versdes, indife-
rente tanto a questdes de teoria do texto ou da cul-
tura (paraliteratura, literatura ou cultura popular...)
como a divisdes geogréficas e politicas. A quadra do
Noroeste da Peninsula Ibérica mantém, hoje como
ontem, a sua vocacdo ndmada, a sua identidade de
vérias nacionalidades e naturalizaces.

-13 -
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Como bem observa o autor, a
versio de que resulta a quadra
galega é necessariamente esta (ou
semelhante a esta), publicada por

Teofilo Braga em 1865 (137):

Fui ao Porto, fui a Braga,

) ga,
também fui ao Limoeiro;
ndo achei melhor amigo
que a bolsa do meu dinbeiro.

Ou talvez possamos pensar que
a versio galega se apropriou de
versos de duas versdes: a uma
terd ido buscar “Fui a Braga

» « ) A
(...)” e a outra “também fui ao
Limoeiro”, em vez de “fui ao Rio
de Janeiro”.

Aspectos do Cancioneiro
Popular Agoriano, Ponta
Delgada, Universidade dos
Agores, 1981, p. 226.

Cf. Poesia Amorosa do Povo
Portugués, Lisboa, Viuva
Bertrand & C.2 Sucessores
Carvalho & C.2,1890;
“Introdugdo”, in Pedro Fernandes
Tomés, Cangdes Populares da
Beira, Figueira da Foz, 1896; e
Ensaios Etnogrificos, IV, Lisboa,
Livraria Classica, 1910.

Agradecemos a J. J. Dias
Marques a gentileza da indicagio
destes valiosos dados, obtidos
durante as investigagdes para

a sua tese de doutoramento (A4
Génese do ‘Romanceiro do Algarve’
de Esticio da Veiga, Faro, Edigao
do Autor, 2002), sem os quais

este nosso trabalho ficaria muito
menos fundamentado.

Antonio Feliciano de Castilho,
O Presbyterio da Montanha, vol.
I, Lisboa, Empreza da Historia
de Portugal, 1905, pp. 69-70.

Mas também importa dizer que a instabilidade e a maleabilidade da quadra tradicional ndo nos impedem de
formular hipdteses de ascendéncia e filiagdo. Ha quadras que, pela persisténcia num dos cancioneiros e raridade
no outro, e, as vezes, também pelos elementos que remetem para um pais e nao para o outro, indicam a sua
proveniéncia portuguesa ou galega. Domingo Blanco apresenta, entre outras, estas quadras, a primeira das quais
surge com frequéncia em cancioneiros portugueses e escassamente na Galiza. A versao galega, que se apropria
de elementos da histéria e da cultura portuguesas (a cidade de “Braga”, a prisdo lisboeta do “Limoeiro”, a emi-
gracao portuguesa para o Brasil), substitui “Porto” por *Ourense” (27), e adapta o sentido original do texto aos
caminhos da histéria da Galiza (os emigrantes galegos em Portugal):

Fui a Braga e tui ao Porto, ((« Fui a Braga e tui a Orense,
fui ao Rio de Janeiro?; ((((( tamén fui 6 Limoeiro;

nao achei amor mais firme <<<<< non achei milhor amigo

do que a saca do dinheiro. (S qu’a bulsa do meu difneiro.

4. Na taxionomia de variantes que desenvolveremos a seguir; vamos referir-nos aos dois tipos morfoldgicos
da quadra, que José de Almeida Pavao Junior denomina de “estrutura dicotémica” e de “estrutura unitdria ou
homogénea” (1981: 226. Sublinhados no original). Por isso, € conveniente que essa distingdo fique desde ja
evidente. Nas quadras dicotdmicas, “é visivel o cotejo de duas realidades mais ou menos interdependentes ou
até independentes entre si"%, enunciadas no primeiro e no segundo disticos; nas unitdrias, hd “apenas uma uni-
dade semantica” (1981:226). Também aqui o autor clarifica e amplia a proposta de José Leite de Vasconcelos, o
primeiro em Portugal a tratar da morfologia da quadra tradicional de forma exaustiva e ponderada, em varios

estudos que anunciam os modernos processos estruturalistas* (1890, 1896 e 1910).

Segundo Leite de Vasconcelos, a morfologia de uma quadra compreende duas partes, organizadas em con-
juntos de dois versos que, na maioria das vezes, pelo menos aparentemente, sao dicotémicos:“Grande nimero
de cantigas tem duas partes morfologicamente distintas; uma, constituida pelos dois primeiros versos; a outra,
pelos dltimos. A distingao aparece muito nitida em certas comparacdes e antiteses, menos exacta noutros casos.
O primeiro grupo encerra ordinariamente um sentido geral, tirado quase sempre das coisas naturais; o segundo,
um sentido particular, com aplicagdo a dado facto” (1890).

Em Portugal, antes de José Leite de Vasconcelos, ja Antdnio Feliciano de Castilho e Luis Augusto Palmeirim
haviam falado da estrutura dicotémica da quadra®, embora sem o desenvolvimento que Leite de Vasconcelos
dedicou ao assunto. Nas palavras de Castilho, “A primeira metade de cada quadra tem frequentemente um
sentido diverso, e desconexo do sentido da segunda metade. Os primeiros dois versos contém uma sentenca
geral, uma verdade vulgar, uma imagem campestre, a exposicdo sucinta de qualquer facto, mas sem relagdao
alguma com o assunto que se versa, o qual sé nos dois versos Ultimos aparece” (1905: 69).

Dos quatro exemplos de quadras tradicionais dicotdmicas apresentadas por Castilho, transcrevemos a primeira:

O loireiro bate bate, (]m

Que eu bem o sinto bater. 099
Para comigo cantares ))))
Has-de tornar a nascer. giiii
(1905: 70)° (L

-14 -

Palmeirim demonstra um maior entendimento da complexidade estrutural da quadra. Percebe, ao contrdrio
de estudiosos como Fernando de Castro Pires de Lima’, que a independéncia semantica dos disticos ndo empo-
brece esta forma poética. Segundo ele, tal como defende José de Almeida Pavao Junior (1981:228), o corte de-
safia a agudeza do ouvinte (ou leitor), e intensifica a admiragdo trazida pelos dois versos finais (Palmeirim, 1865:
183).A quadra funciona assim como uma espécie de enigma que oferece, no final, uma ideia clara e memoravel.
O exemplo que o autor apresenta serve para lembrar que, por vezes, mesmo se numa primeira impressao
parece ndo haver qualquer ligagdo entre os dois disticos, a verdade € que pode haver uma correlagdo (‘‘Apesar
da diferenca aparente dos dois primeiros versos desta quadra com o seguimento Iégico do raciocinio, ndo ha
ainda uma certa conexao entre o loureiro quebrado e ofendido, e o apartamento e despedida, que se anunciam
nos dois versos finais da quadra?"):

SSS(( O loureiro esta quebrado,

) R .

(C0C¢ Por trés partes ofendido...

((((( .

) Fala, amor, com quem quiseres
AN . . .

W E de mim tira o sentido.

(L

WA (Palmeirim, 1865:183))

5. Na “Introducao’” as Cancbes Populares da Beira, de Pedro Fernandes Tomds, José Leite de Vasconcelos for-
nece um quadro de variantes que consideramos muito completo (Vasconcelos, 1896). José de Almeida Pavao
Junior, que também trata este assunto com rigor, elabora um quadro muito préximo do de Vasconcelos (Junion
1981:233-247). Fazendo uma sintese destes estudos, salientamos as variantes ideoldgicas, em que a mesma for-
ma veicula ideias parcial ou totalmente distintas; e as variantes formais, em que o mesmo conteldo ¢é traduzido
através de alguns vocdbulos ou expressdes diferentes.

Nestas quadras de estrutura unitdria, colocadas lado a lado por Domingo Blanco numa extensa lista de
quadras galegas e portuguesas, a mesma forma basica € usada com divergéncias evidentes ao nivel do conteldo.
Trata-se de variantes ideoldgicas, em que se diz algo bem diferente quase com as mesmas palavras. Temos o con-
trdrio da paréfrase, processo muito préprio da literatura oral, que permite dizer o mesmo por outras palavras,
isto €, sem alterar o sentido. Na primeira quadra, o enunciador dirige-se a um tu, que € (parece) ridicularizado,
satirizado; na segunda, um eu fala de si com tristeza, lamentando a sua solidao. A mudanca de sentido vem do
terceiro verso, que constitui uma variante activa, ndo das outras variantes (formais, baseadas na pardfrase, no
primeiro verso, e na comutacdo de “os” por ‘meus”, no segundo):

TFixch’a casa no monte, ((c( Moro a beira do monte,
0s vecinos son penedos; ”SSS meus vizinhos sdo penedos:
na tua casa non entran M) ndo tenho quem chor’por mim,
sinén mouchos e morcegos. ) sendo mochos ou morcegos.
(Blanco, 1996a: 22) (CCCC (Blanco, 1996a: 22)
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“Noutras quadras, infelizmente
muito numerosas, o sentido dos
dois primeiros versos nada tem
que ver com o dos seguintes,
revelando o poeta uma espécie

de incapacidade na ampliagdo do
pensamento bisico, que irrompe,
assim, abruptamente no segundo
distico: Eu jd vi nascer o sol/ Numa
bacia de prata:/ Menina, dé os teus
olhos/ A quem por eles se mata”

(1962: 19).



Nestas quadras, também variantes ideoldgicas, o verso que altera a estrutura profunda traz uma diferenca
ainda mais inequivoca ao tema. Na primeira, num discurso de terceira pessoa e num tom jocoso, visa-se um des-
tinatdrio que, no cancioneiro (e ndo sd), € referido irdnica e satiricamente pelo seu sucesso junto das raparigas;
na segunda, um eu canta, com graca e, porventura, com algum desencanto, o seu insucesso como namorador,
ou apresenta-se, dizendo a quadra, como galanteador:

Tantas naranxas da China, (W Tanto limao, tanta lima,
tantos limdns pdlo chan, >>>>> tanta laranja no chao!
tantas meninas solteiras M) Tantas menina bonita,

ten o noso capellan. ::::; nenhuma na minha mao.
(Blanco, 1996a:22) <<<<< (Blanco, 1996a.22)

Aquelas quadras sao um bom exemplo da modalidade que pode ser entendida ora como unitdria ora como
dicotémica. Por um lado, sobretudo numa primeira impressao, poder-se-4 dizer que nao hd qualquer relagao
entre os dois disticos; por outro, parece haver uma analogia ébvia entre a abundancia de frutos espalhados pelo
chdo e as mogas que o eu diz ver a sua frente.

Nas variantes formais, cuja funcdo é manter a invariante (conteldo), a diferenca limita-se, muitas vezes, a
substituicdo de uma Unica palavra da mesma drea semantica (“agosto” / “Maio’), como se vé nesta quadra de
estrutura unitdria perfeita (por ser evidente que os quatro versos constituem uma unidade sintdctica e seman-
tica. A versao galega, alids, ndo prescinde sequer da conjuncdo subordinada relativa, que une os dois disticos):

Naquela banda do rio SSS% Da outra banda do rio
ten meu pai un castineiro; >>>>§ tem meu pai um castanheiro
da castanas en agosto, M) que da castanhas em Maio,
uvas blancas en xaneiro. 2))22 uvas brancas em Janeiro.
(Blanco, 1996a: 21) \\(<< (Blanco, 1996a: 21)

6. Nesta outra fase do nosso trabalho, continuaremos a aproximar os cancioneiros da Galiza e do Norte de
Portugal, e proporemos uma classificagdo para as variantes, a partir dos processos de variagdo definidos para o
romance tradicional por Braulio do Nascimento. Recorreremos aos conceitos, inscritos na linguistica de Noam
Chomsky, de “estrutura de superficie” (unidades léxico-gramaticais, fonoldgicas e grafémicas) e de “estrutura
profunda” (base semantica, o tema); e, também na linha da linguistica contemporanea, teremos igualmente em
conta os conceitos de “‘sintagma”’/*‘paradigma’’. As quadras do cancioneiro tradicional reproduzem-se a partir dos
efeitos da oposicao entre o eixo sintagmatico, que funciona como apoio da estrutura, e o eixo paradigmatico, que
actua sobre aquele através da comutagao. Este procedimento estd na origem da variagao e, consequentemente,
da adaptacdo, recriacdo e fecundagdo da poesia oral. Os processos de comutagdo actuam como instrumentos
de reelaboragdo em variantes: dai a importancia dos equilibrios entre a estrutura de superficie e a estrutura
profunda. Essa harmonia verifica-se nas relagdes sintagmdticas e paradigmaticas que se constituem entre os dois
niveis estruturais do poema. A estrutura de superficie encontra no eixo paradigmdtico um campo privilegiado de
accdo comutativa; e as estruturas profundas dependem do eixo sintagmético para a sua propria sobrevivéncia..
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A dialéctica sintagma / paradigma é, por isso, fulcral para a compreensdo das causas que subjazem as mul-
tiplas variagdes observadas na quadra. Nao esquegamos, porém, que, ao contrdrio das simples construgoes
linguisticas, as estruturas desta forma breve ndo estdo apenas sujeitas a restri¢des sintdcticas ou semanticas, mas
também a constrangimentos impostos pela rima, pela métrica, pelo ritmo, pela musica.

E no eixo horizontal, sintagmético, que se instauram os contextos que orientam as operacdes de comutacio
e se situam predominantemente as invariantes, enquanto que no eixo vertical, paradigmatico, se colocam de
modo dindmico as variantes. Como nota Braulio do Nascimento acerca dos romances tradicionais, “ndo deve-
mos minimizar o papel das invariantes. Sao elas que permitem uma estrutura de sobrevivéncia ao texto, que o
identificam e estabelecema distingdo entre textos diferentes. (...) Uma invariante é representada pelo conjunto
das suas variantes, podendo cada uma delas ser considerada também, no momento da producdo, como uma
invariante em si"" (Nascimento, 1987:219-220).

Num artigo publicado em 1964 na Revista Brasileira de Folclore, 0 mesmo estudioso institui uma classificagao
tipoldgica dos processos de variacdo, cuja importancia nos leva a adaptd-la a nossa andlise de composicdes
dos cancioneiros galego e portugués. O autor apresenta catorze processos (participagdo psicoldgica, andstrofe,
supressao, justaposicdo, aglutinacdo, analogia, sinonimia, eufemismo, generalizagdo, repeticdo, substituicao, conta-
minacdo, actualizagdo e adaptacdo), mas neste estudo veremos apenas cinco. As diferencas estilisticas e formais
que separam oromanceiro do cancioneiro, relacionadas, antes de mais, com a extensdo dos poemas, explicam
a nossa op¢ao.

Tal como Maria de Fatima Pessoa Viana Silva e Andrea Ciacchi, que também partem da classificacdo de
Braulio do Nascimento, suprimimos a “‘participacdo psicoldgica”, por considerarmos que se trata de um critério
subjectivo e, por isso, de dificil apreensao. O poder criador do intérprete-autor pode fazer-se sentir em todos
os outros processos (Silva e Ciacchi, 1987:232).

Também nao abordamos a “justaposicao”, que, relacionada com a questdo dos segmentos teméticos, ndo se
enquadra nos objectivos do nosso trabalho.

Excluimos igualmente a “aglutinagao”, que é um processo de dfficil de detectar no cancioneiro, devido a econo-
mia de meios das suas composicdes. Esta caracteristica determina também que ndo consideremos a “supressao”,
isto €, a "“perda de elementos ou de seqiiéncias sem afetar o sentido geral” (Nascimento, 2005-2006: 175).

Eliminamos ainda a “substituicao” simples, que, na nossa tipologia, aparece integrada no processo Unico de
“analogia” e de "sinonimia”, a que chamaremos “substituicdo por analogia fonética” e “‘substituicao por analogia
sinonimica”. E um processo que, desencadeado por motivacdes semanticas e/ou fonéticas, tem como elemento
distintivo um certo cardcter aleatdrio nas operacdes de comutacdo (Silva e Ciacchi, 1987:240-241).

Nao vamos também ocupar-nos da “‘generalizacdo”, que, como processo substitutivo, ndo é frequente no
cancioneiro. O mais comum € os poemas ja encerrarem originalmente afirmag¢des proverbiais®. No romanceiro
tradicional, pelo contrdrio, a apresentacao de casos mais concretos e pormenorizados favorece a passagem do
particular para o geral, e, logo, a inclusdo de expressdes e versos aforfsticos. Braulio do Nascimento ilustra esta
tendéncia com o romance “Juliana e D. Jorge™

D. Jorge tem o costume dos mocinhos enganar
Esses rapazes de hoje s6 que querem ¢ enganar
Bem te disse, Juliana, homem nao ha que fiar.

(Nascimento, 1964: 109-110)
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Repare-se nestas quadras:
O mar pediu a Deus dgua
E os peixes a Deus fundura,
Os homens a Deus riqueza
E as mulheres formosura.
(Nogueira, 1996: 46)

A oliveira cortada

Sempre fica oliveira;

A moga casada cedo
Ainda julga que ¢ solteira.
(Nogueira, 1996: 68)
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A distin¢do entre "actualizacdo” e “adaptacdo’” € também impraticdvel, uma vez que “ils conservent le méme
critere fonctionnel, celui de ‘rapprocher’ le texte en facilitant ainsi sa compréhension et en I'éloignant du risque
de la répétition mécanique entierement ou partiellement privé de son contexte” (Silva e Ciacchi, 1987: 243).

A inversdo dos termos de uma sequéncia sintdctica — a andstrofe — € a mudanca mais superficial na estrutura
do poema. Trata-se de uma variacdo sintagmética porque o processo estabelece-se nas combinacdes de ele-
mentos da corrente da fala. O verso sofre apenas uma ligeira afteracao de ordem, enquanto o tema da quadra
se mantém exactamente igual, jd que ndo hd mais alteracdes ou aquelas que existem sdo também formais:

O coxo e mdis o manco SSSSS O manco e mais o coxo
¢ mais o corcovado (GGG ¢ mais o corcovado
, . (((( o
foron 4 casa do tolleito M)) foram todos de visita
(CCCC .
a falar co derreado. 2222( a casa do esquadrilhado.
(Blanco, 1996a: 24) ((C(C (Blanco, 1996a: 24)

A"'substituicdo por analogia fonética” ou por“‘analogia sinonimica” € um processo de natureza paradigmatica,
o que significa que estd intensamente vinculado a escolha, a praticabilidade da comutacio, que pode ir da per-
muta de uma palavra a substituicdo de um verso. Esta variagdo, muito comum, garante a preservacao da unidade
temdtica da composicao e permite a introducao de alteragdes semanticas:

Tes os ollinos negros W Oh Anténio, oh Antoninho,
com’a seda de coser; Ssm retroz verde de cozer;
nacimos un para o outro: M) nascemos um para o outro,
que I’habemos de facer. ) que lhe havemos de fazer?
(Blanco, 1996a: 22) ?222\ (Blanco, 1996a: 23)

Quem canta ou diz 0 poema pode querer esconder de quem ouve ou de si mesmo determinadas palavras
e imagens mais cruas. Daf a substituicdo eufemistica, que ora tem a ver mais com o contexto (o perfil do recep-
tor ou o estado de espirito do emissor no momento da enunciacdo), ora se relaciona de modo mais profundo
com a mundividéncia do poeta-intérprete. Como esta operacao envolve um processo de seleccao, de escolha,
estamos perante uma variacdo paradigmatica:

A muller que ha de ser mina (U A mulher pra ser mulher
ha de ter o cu de pau, 22222 ha-de ter o cu de pau;
a barriga de cortizo Sggéé a barriga de manteiga,
¢ a nariz de bacalao. 22222 as mamas de bacalhau.
(Nogueira, 2002: 183) \<<<< (Blanco, 1996b: 108)
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Mas o poeta, por motivos mais contextuais ou mais idiossincrasicos, pode optar pelo disfemismo e pelo
realismo, pelo burlesco e pelo riso, e assim surpreender pela invencao verbal e pela imagética:

O amor que ha de ser meu (
ha de ter o cu de pau, gggii

a barriga de manteiga 5N

i 0 demais de porco baldau. 5»2
(Carballo, 1980: 27) (\\\\

A "repeticdo” é um processo de tipo sintagmadtico que consiste na reiteracdo de uma palavra, de um seg-
mento ou mesmo de um verso. Resulta de imposicdes ritmicas e melddicas perante lapsos de memdria, mas
também pode nascer do desejo de destacar certas ideias e sentimentos, como, neste caso, a emocao do eu face
a morte da “amada’":

Mala morte, itirana morte! (¢ O morte, tirana morte!

Olha o pago que me destes: 19608 O morte, tu que fizeste?
levacheme a mina amada SS» Levaste a minha amada

pra sombra dos alciprestes. \\QCQ pra sombra do arcipreste!

(Blanco, 1996a: 23) (Blanco, 1996a: 23)

A "actualizagdo” / “adaptagdo’” € um processo que ajusta o poema ao novo meio geografico, social e cultural.
Nos cancioneiros galego e portugués, € na quadra-padrdo toponimica e religioso-profana que este procedimen-
to, ligado a seleccdo e substituicio de elementos, mais se verifica. Basta mudar o primeiro verso, inserindo um
novo lugar ou outro santo e o lugar em que ele € padroeiro, para se dar a acomodagao:

Santo San Xusto da Fraga, (! Sao Gongalo d’Amarante,
casamenteiro das vellas, (¢ Casamenteiro das velhas,
por que non casais as mozas, §§§§< Por que ndo casais as novas,
qué mal vos fixeron elas? EEEEE Que mal vos fizeram elas?
(Blanco, 1996a: 18) //W (Nogueira, 2002: 35)

Assinalamos, por fim, uma técnica intertextual muito importante para a recriagdo textual e ideoldgica dos
cancioneiros galego e portugués (e ndo so): a ‘contaminacdo’’. Através deste recurso, a quadra oral e popular
incorpora versos e segmentos de outros poemas, pertencentes ou ndo ao cancioneiro, em que podem entrar
cumulativamente os outros processos de variagao. Esta variagao, de tipo sintagmadtico, envolve o plano verbal e
o tema do novo texto, que ndo € o mero resultado da acumulagdo de um patrimédnio fixo de férmulas.
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A férmula, seja um verso, um segmento de verso ou quase uma estrofe inteira, constitui um esquema tex-
tual de pronta e continua reutilizagdo que devemos entender numa perspectiva gerativista. Enquanto esquema
ritmico-formal e temadtico, a férmula constitui a base do processo de contaminagao: faz parte de um conjunto
de técnicas e de capacidades que permitem a repeticao mas também a evolugao do cancioneiro, a partir da
relacdo entre a criatividade do poeta e a tradicdo em que se integra. A lexicalizagdo da férmula, em vez de
acusar a pobreza da poética popular e tradicional, traz dinamismo ao cancioneiro (e a qualquer outro género
da tradicdo oral).

Entre estes poemas, que partilham a mesma férmula inicial, hd uma relagdo de parentesco que nao é mera-
mente mecanicista, dependente apenas de um esquema ritmico e métrico armazenado e reproduzido automa-
ticamente pela memdria:

Pasei pol-a tua porta, (« Passei pola tua porta,
botei a man 0 ferrolho SS 3 pu’la mao na fechadura:
M) nao me quiseste abrir,

W coracdo de pedra dura.

((((

: )

¢ a ladra da tua nai )
meteume un pau por um ollo. [
)

(Lima, 1961:178) (Nogueira, 1996: 130)

Pasei pola tiia porta, ;;;’ ( Passei pela tua porta,
pedinch’augua, non ma deches. 909 Pedi-te dgua, ndo ma deste:
Vilgach’o demo, menina, ) Nem 0s moiros da Moirama
que tan cruel te fixeche. W fazem o que tu fizeste!
(Blanco, 1996a: 25) (( (Nogueira, 1996: 130)

Muito comum na tradicdo oral galega e talvez ainda mais na portuguesa, a férmula “Passei pela tua porta”,
e a série de poemas galegos e portugueses de estrutura unitdria que a partir dela se desencadeou, dizem-nos
que a memdria tradicional € activa ndo sé por conservar discursos, temas e motivos, mas também porque os
transforma.

Esta férmula ndo aparece nestas quadras a preencher um espaco vazio deixado por falhas de memdria. O
facto de o verso formulistico surgir no inicio das varias quadras diz-nos que a sua funcao é mais activa. Hd uma
interacao evidente entre os vdrios textos: quer entre aqueles que sao versdes de uma quadra arquetipica, quer
entre aqueles que apenas partilham a férmula, que origina sempre uma quadra de estrutura unitdria subordina-
da a temdtica do amor contrariado ou ndo correspondido.

7. Para concluir, apresentamos um exemplo que mostra como por vezes € possivel compreender; por um
lado, o processo de construgao da quadra, com base nos elementos que discutimos a propdsito da variante,
e, por outro, perceber também razoavelmente o que estd na origem de uma determinada versdo. A absor¢do
dindmica do patriménio externo pelo patrimdnio interno decorre, neste caso, de relagdes de proximidade e
convivialidade. E o que acontece entre as duas quadras seguintes, a que, no estudo aqui citado, Domingo Blanco
ja se referiu de modo eloquente:
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A cana verde no mar ({(( A cana verde no mar

) M - Lot .
bot’a raiz donde quer: o navega por onde quer:
asi fai o Portugués M) ¢ como 0 mogo solteiro
(GG -
cando lle falt’a muller. >>//< enquanto nao tem mulher.
(Blanco, 1996a: 28) ((CCC (Blanco, 1996a: 28)

A quadra galega "‘semella unha imitacién parddica e ocasional da mifiota, aplicada a unha situacién concreta
na que o cantor ou cantora dirixen a cantiga a un portugués (...), precisamente porque saben que € unha canti-
ga portuguesa, que ten como marca inconfundible a férmula do primeiro verso, moi frecuente en Portugal pero
inexistente no cancioneiro de Galicia” (Blanco, 1996: 28). Dirlamos apenas que nada nos assegura que a versio
da Galiza tenha sido produzida por um galego ou uma galega. A hipdtese de Domingo Blanco € a mais plausivel,
mas a quadra pode ter sido dita por um portugués ou uma portuguesa e acolhida imediatamente por alguém
da Galiza, sem, portanto, ter chegado a impor-se no cancioneiro portugués.

Nestas quadras de estrutura dicotémica, hd duas realidades distintas que, contudo, se relacionam entre si
por analogia. Daf termos uma dicotomia que ndo implica, como em muitas quadras, apenas justaposicao de ele-
mentos. As expressdes comparativas “asf fai” e "¢ como” ligam os dois disticos e assinalam essa relacao:“A cana
verde no mar” e o “Portugués” / “moco solteiro” tém o mesmo comportamento.

Na versdo galega, que assimila e transforma criativamente a quadra portuguesa apresentada por Domingo
Blanco ou outra equivalente, vé-se como a participagao psicoldgica € decisiva para o enriquecimento do can-
cioneiro (Nascimento, 2005-2006: 167). A intervenc¢do, que ndo deixa de preservar a invariante tedrica, €, ou
parece ser, voluntdria e consciente. O intérprete-poeta quis deixar a sua marca individual numa versao cujas
variantes sdo formais. Ocorre a “substituicdo por analogia sinonimica’: uma pardfrase, no segundo verso, e uma
comutacdo, no terceiro, circunscrita a uma palavra. Poder-se-d ainda dizer que a substituicdo de “moco solteiro”
(ou “rapaz solteiro”, noutras versdes) por “Portugués” faz da quadra galega uma variante ideoldgica, mas isto
dependerd sempre do modo como encararmos o texto: se virmos o termo “Portugués’ num contexto de satira,
essa leitura faz sentido. S6 assim poderemos aceitar que a mesma forma aceita um contetido consideravelmente
distinto, embora apenas ao nivel da intencionalidade do texto e ndo propriamente do seu significado profundo,
que continua a ser essencialmente o mesmo: a errancia ou a instabilidade do homem solteiro.

Por aqui se vé como a quadra oral encerra uma forca de conflito, uma dialéctica de abertura e fechamento,
de condensacdo e derivacdo de sentidos. Projectando-se num horizonte invariante continuamente evocado e
reconstruido, esta forma breve € instabilidade e fragmentacdo, mas também totalidade e plenitude.

8. Resta-nos dizer que este estudo comparativo ndo pretende ser mais do que um modesto contributo para
o conhecimento de uma forma breve que em Portugal e na Galiza todos identificam e consomem, muitos utili-
zam criativamente, mas cuja profundidade nem sempre lhe é reconhecida. Quisemos clarificar o funcionamento
da quadra, que € tao breve e simples quanto integral e complexa, e, a0 mesmo tempo, mostrar como entre duas
culturas e dois povos circulam quadras cuja simplicidade esconde subtis artificios da poética oral e popular mais
conseguida e comunicativa. Este método serviu-nos para provar como € rica uma forma em que muitos sé vém
pobreza de expressido e de conteldos, e também para lembrar que a quadra continua a ser a forma poética
por exceléncia de portugueses e galegos, que, em grande parte através dela, se unem numa comunidade cuja
visdo e (re)criacdo do mundo € essencialmente a mesma.
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III. Persisténcia, transformacao
e transmissao do cancioneiro

A literatura ndo se resume apenas d producdo, pressuposto que € particularmente importante na poesia
oral, dada a sua estreita ligagdo ao contexto social. Define-se também pela recegdo, acto de percepcdo

sensorial e intelectual irreversivel, tnico e pessoal.

qualidade essencial da per
cepcdo prende-se com a
accdo do ouvinte, que re-
cebe a mensagem de modo
dnico, de acordo com o
seu universo pessoal e in-
transmissivel. Dois ouvintes
ndo apreendem de forma
igual a mesma performance, o que explica em parte
a existéncia de variantes. Nuclear no dominio da lite-
ratura oral, a performance (realizacdo ou execucao,
numa traducdo aproximada em portugués) consiste
na accdo complexa através da qual uma mensagem
poética é simuftaneamente transmitida e recebida,
aqui e agora. E um acto real, constituido pelas mul-
tiplas particularidades que o acompanham. Emissor,
receptor e circunstancias (que o texto, com o auxi-
lio de meios linguisticos, representa ou nao) encon-
tram-se directamente confrontados, indissocidveis.
Na performance, salientam-se os dois eixos da co-
municacao social: 0 que une locutor a autor e aquele
sobre o qual se reunem situagdes e tradicao. A este
nivel, actua plenamente a funcdo da linguagem que
Malinowski chamou fdtica: jogo de aproximacdo e de
chamamento, de provocagdo do outro, de procura,
ligado a producdo de sentido. Na performance arti-
culam-se vdrias operacdes, que s3o as fases, por assim
dizer, da existéncia de um poema oral: |. producao,
2. transmissao, 3. rececao, 4. conservagao, 5. repe-
ticao, 6. transformacdo. Qualquer performance eng-
loba sempre as fases 2 e 3. Em caso de improvisacao,

junta-se a fase I.As operagdes 5 e 6, imprescindiveis
para a continuagdo do processo, sao mais ou Mmenos
frequentes, conforme a forca da oralidade poética na
comunidade!.

No auditdrio, gragas a performance em directo,
recebida in praesentia, fica a impressao de uma fran-
queza maior do que na comunicacdo escrita ou dife-
rida. O efeito persuasivo serd, portanto, maior. E um
acto Unico, irrecuperavel, sem outra repeticao exacta-
mente igual, nem sequer pelo mesmo intérprete. Dois
cantadores nunca cantardao a mesma cantiga de forma
absolutamente igual e, mesmo a recitagdo da mesma
poesia pelo mesmo individuo, pode variar conside-
ravelmente, como se constata em pormenor com o
recurso a gravagdes electrénicas. A performance de
um poema constitui, mais do que um trabalho de
reproducdo exacta, a aplicacdo de uma competéncia
particular®. A pessoa que canta, declama ou diz o poe-
ma atribui-lhe uma atmosfera irrepetivel através de
aspectos como a dramatizagdo, gestos e expressoes
faciais®, estilo musical, pausas, ritmo e velocidade. Pa-
ralelamente a estes elementos cinésicos e paralingufs-
ticos, deve considerar-se a prépria estética do poema
que pré-existe a qualquer interpretacao. A rececao
envolve estes dois campos interdependentes: por um
lado, o estilo individual do executante e, por outro, a
literariedade do poema. Os elementos estilisticos e os
elementos da performance enquadram-se no modelo
de convencdes artisticas do grupo que permite tornar
a arte possivel.
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Cf. ZUMTHOR, Paul, )
Introduction a la Poésie Orale, Ed.
du Seuil, Paris, 1983, pp. 32-33.

Cf. o conceito de “remémoration
générative” em POUILLON,
Jean, “Plus cest la méme chose,
plus ¢a change”, in Nouwvelle
Revue de Psychanalyse, n° 15,
Mémoires, Paris, Gallimard,
Primavera de 1977, pp. 203-211.

A performance oral (que se
aproxima da arte dramitica)

¢ acompanhada por gestos

e expressoes de rosto, signos
especificos da comunidade

que s6 um estudo semidtico
possibilitaria compreender.
Servem para optimizar as
cantigas, subverter, ironizar,
ridicularizar. Nao menos
importantes sio os siléncios
durante a performance, que
chamam a atengio do publico
para inversdes de registo e de
significado (do enaltecimento a
critica, do amoroso ao obsceno,
etc.).



4. FINNEGAN, Ruth, op. cit.,
pp- 168-9.

Com o desenvolvimento dos meios de comu-
nicagao a partir do inicio do século, o processo de
distribuicdo da poesia oral transformou-se considera-
velmente: a transmissao pura, com o intérprete como
mediador, jd ndo € exclusiva, a partir do momento em
que se tornou possivel a transmissao mediatizada elec-
tronicamente, com evidentes repercussées no proces-
so de distribuicdo da poesia oral. A distribuicdo deixou
de depender exclusivamente da transmissao interpes-
soal, passando a ser consideravelmente suportada por
meios de comunicacdo como o leitor de cassetes e de
discos, a rddio e a televisdao. Com a possibilidade de
gravacao audiovisual,a voz poética conhece a praticabi-
lidade da deslocagao espdcio-temporal sem quaisquer
restricdes. Para que se opere o processo de emissao
/ rececdo do poema oral, deixa de ser imperiosa a li-
gacao efectiva entre o intérprete e o ouvinte. Nas pa-
lavras de Ruth Finnegan, “no século vinte, para além
da juncdo de meios de comunicagao escrita e oral em
presenca, contamos também com a contribuicdo de
novas técnicas, como a rddio e a televisdo, o gramofone
e o gravador: (...) Um purista poderd sentir-se tentado a
exclui-los do seu estudo da transmissao, mas isso seria
irrealista. No nosso século, tais meios constituem uma
das principais formas de transmissdo da poesia oral e
ndo apenas em paises industrializados™. Um mesmo
poema, por conseguinte, porque transmitido a uma au-
diéncia vastissima, pode desencadear a produgao e a
transmissao de muttiplas versoes.

A performance, na poesia oral, exige que o discur-
so seja atravessado pela memoria, que ndo € decisiva
no caso da leitura de um poema (suporte escrito), fre-
quentemente aleatdria e enganadora, desviante duma
ou doutra forma, envolvendo tensdes continuas, moti-
vadas pela relagdo entre o individual e o colectivo; daf
os segmentos improvisados, as variagdes, a repeticdo, a
reformulacio do j4 dito. E gracas a isso que o sistema
em que o poema se insere n3o deixa de ser percep-
tivel, identificado, devido ao eco provocado pelas suas
modulacdes. As falhas de memdria durante a perfor
mance ndo sdo momentos redutores. Pelo contrdrio,
tornam-se muitas vezes extremamente fecundas no
processo de criagdo poética, ao introduzirem elemen-
tos novos em substituicdo dos vazios deixados. Cada
nova performance, falada ou cantada, dependendo

do gosto do intérprete, da sua predisposicao no mo-
mento ou das imposicdes da audiéncia (se a houver),
pode potencialmente criar um novo universo poético,
a partir da reformulacao de estruturas textuais cons-
tantemente postas em questdo. Distinguimos duas
modalidades genéricas de performance: a viva, visivel
e audivel, exteriorizada pela palavra oral, e a silenciosa,
interna, perceptivel apenas ao individuo que a des-
encadeia. A performance ndo exige obrigatoriamente
uma audiéncia. Nao é raro haver interpretacdes so-
litdrias, do individuo para ele prdprio, tornando-se a
performance, nestas circunstancias, um acto solitdrio
e o executante simultaneamente emissor e receptor.
Um trabalhador, no campo, pode encontrar no canto
entretenimento ou alento para a continuacdo da sua
actividade solitdria, intervindo aqui o lado estético e
contemplativo da literatura.

A palavra poética convoca a totalidade dos indi-
viduos presentes durante a performance, resultando
em accdo colectiva. O saber transmite-se de forma
viva e, por intermédio do dizer poético, as estruturas
da sociedade saem reforcadas. O auditdrio participa
na performance, motivando ou ndo a sua continuagao,
pelo que o seu papel ndo deixa de ser particularmen-
te valioso. Dependendo das atitudes de rececao, os
ouvintes tornam-se, ou ndo, intérpretes. O ouvinte
pode revelarse activo, participativo, interessado em
apreender a mensagem, ou passivo, numa postura de
espectador ocasional. A voz e os gestos dos intérpre-
tes, por seu lado, incentivam os ouvintes a producao
de uma resposta vocal e gestual, concomitante a per-
formance e posterior, ou apenas ulterior, retardada.

No primeiro caso, e recorrendo de novo aos tex-
tos dos Cortejos, o acompanhamento faz-se sobre-
tudo através da repeticdo do refrdo, tratando-se de
uma resposta programada. Por isso € que essa estrofe
constante € a parte menos sujeita a erosao do tempo
e por conseguinte aquela que encontrdmos com mais
frequéncia durante a nossa recolha de campo. Sendo
a sequéncia mais homogénea do poema, € a mais fa-
cilmente fixada pelos ouvintes e a que sobrevive com
mais sucesso ao processo de fragmentacdo, favore-
cendo a manutencdo da integridade do poema, a sua
identificacdo e memorizacao.
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No segundo caso, a resposta dd-se apenas depois de um periodo de gestagdo subsequente a performance
que funcionou como modelo, periodo imprescindivel para a nova integridade do poema assimilado. O ouvinte
silencioso torna-se posteriormente intérprete.

Os individuos preparados para participar nos Cortejos sdo simultaneamente intérpretes e ouvintes. Durante
a accdo comum, estes papéis confundem-se, uma vez que o intérprete ouve o canto dos demais, gerando-se
nele um sentimento de pertenca e a fruicdo do canto enquanto emissor e receptor (funcao instavel).

A partir do momento em que tais composicdes passam a integrar a poesia oral da comunidade, nem sempre
¢ facil identificar a sua origem, sobretudo quando se verifica o fenédmeno de fragmentacio. As composicdes
seguintes, integradas nas cantigas toponimicas, podem facilmente ser vistas como pecas pertencentes a tradicdo
oral imemorial. O seu estilo, estrutura e contetido ndo diferem das caracteristicas gerais da quadra popular. Ora,
sabemos que foram produzidas deliberadamente para os Cortejos, o que significa que estas pecas, e muitas
outras, vém aumentar, modernamente, o acervo do Cancioneiro Popular de Baido:

; Adeus, lugar de Chavaes,
> Pequenino, és sombrio,

2) As mogas navego neles,
i Como os peixinhos no rio
(

QS Adeus, lugar de Chavaes,
) O longe pareces vila;
) Tens um cravo a intrada
? E uma rosa a saida.

Nalguns casos é possivel determinar com precisao o local, a data da producao e mesmo o autor, através de
entrevistas aos informantes, como fizemos na medida do possivel, e até, por vezes, do cotejo entre o texto es-
crito e o texto oral. Na auséncia destes apoios, porém, permanece a divida quanto a sua origem, em virtude da
fidelidade absoluta ao modelo popular. Estas quadras, por exemplo, podem ter sido especificamente produzidas
para os Cortejos, na medida em que mencionam uma freguesia muito ligada a esses eventos:

Minha terra ¢ Viariz,
Terra do meu coracao;
Euma pequena freguesia,
Do concelho de Baiao.

Nods somos de Viariz,

E um lugar pequenino;
Tem a igreja no meio,
Padroeiro ¢ Sao Faustino.
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5. ZUMTHOR, Paul, op. cit.,
p.212.

A mensagem poética € introduzida no circuito poético oral de modo mais ou menos profundo, dependen-
do do grau de eficcia das realizacdes a que for sujeita. Integrados por um direito de possessdo inequivoco,
legitimado por varias certiddes de origem, esses poemas enriqguecem e actualizam o patriménio local da aldeia
ou freguesia responsdveis pela sua producdo. A inclusao do referente toponimico que os motivou (a freguesia
ou aldeia que participa, como concorrente, no desfile), a causa que origina todo o cortejo (angariacdao de din-
heiro para determinadas construcdes, como centros paroquiais, e para obras de restauro de igrejas e capelas),
aspectos biogréficos, seja da Virgem ou de algum santo popular, seja de alguém do meio referido (em geral o
paroco da freguesia), sdo provas que atestam de modo irrefutdvel a origem desses textos. Ndo obstante haver a
necessidade de sublinhar claramente a sua proveniéncia, tais poemas nao sao um bem intransmissivel, podendo
ser distribuidos e alterados, mas com a possibilidade de a sua ascendéncia ser reconhecida e reclamada. E claro
que muitos destes poemas podem nunca ultrapassar os limites da aldeia onde nascem. Paul Zumthor lembra
que a ideia de propriedade poética nao € nova nem exclusiva das sociedades actuais:

A maior parte das sociedades, mesmo as mais arcaicas, reconhece e sanciona o direito exclusivo de posse
ou usufruto de certos produtos poéticos: uma determinada cangdo pertence a uma certa aldeia, a uma confra-
ria, a uma familia, a um individuo. O beneficidrio deste direito, dependendo da etnia, serd o compositor, o
intérprete ou o destinador do poema. Assim sucede em vdrias regies de Afrim e da Polinésia e também com
os Inuit. O poema é um bem a conservar, a preservar, a legar ou, em certos casos, a transaccionar>

Contudo, a auséncia ou a perda da nocao de autoria intelectual é uma marca distintiva evidente em relacao
a literatura culta. A identidade do poema esfuma-se devido ao nomadismo caracteristico da poesia oral, que se
encontra em movimento perpétuo, feito de interferéncias, atteracdes, quebras. Nos poemas em questao, todavia,
pelos indicios que com frequéncia transportam, a propriedade estd muitas vezes garantida. Em funcdo da carga
referencial intrinseca, 0 poema estd mais ou menos sujeito a adaptagdes capazes de ocultar a sua ascendéncia.
Nas duas Ultimas quadras transcritas, a primeira ¢ uma tipica quadra padrdo, facilmente submetida a multiplas
variacdes, apenas com a substituicdo do primeiro topénimo:

(((( Minha terra ¢ .........
(C((¢ Terra do meu coracao;

(CCCC t uma pequena freguesia,
WY Do concelho de Baiao.

Ja a segunda, pelas referéncias particulares (Tem a igreja ao meio/ Padroeiro é Sdo Faustino), ndo se presta
tanto a esse fendmeno. A rima € aqui um recurso técnico unificador, ja que um dos elementos especificos (Sao
Faustino) estabelece um paralelo fénico com pequenino, do segundo verso, o que dificulta a permuta de termos.

Se os poemas dos Cortejos, tal como nos exemplos fornecidos por Paul Zumthor, tém quase sempre a as-
sinatura da comunidade, 0 mesmo nao acontece com a generalidade da poesia oral, isenta, na sua grande parte,
duma privatizacao exclusiva. A sua impessoalidade torna vdlida a utilizacao por qualquer membro da comunida-
de, que o adapta as suas necessidades. Dada a sua natureza oral, a assinatura da obra é impraticdvel, a ndo ser
quando o nome do autor integra o corpo da composi¢do, como esta, muito conhecida na freguesia evocada, em
virtude da popularidade do individuo mencionado:
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Textos como este, todavia, raramente conseguem
uma difusdo alargada que garanta a sua sobrevivéncia,
por serem demasiado pontuais, circunstanciais, inca-
pazes de uma adaptacdo a situagdes diversas de co-
municacgao.

A procura de identidade assenta com frequéncia
na conservacao das tradicdes, no sentido do estabele-
cimento de lagos efectivos com o passado.A inovacao,
no entanto, quando desejada e concebida para a co-

Sou o Vieira de Ancede,
Sou de Ancede, Portugal;
Quem nao conhece o Vieira,
Nao conhece Portugal.

lectividade, é também um factor de identidade, desde
que ndo seja importada ou imposta, como sucede
com estas festividades, que ndo falseiam as herangas
dos antepassados.
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IV. A recolba e a classificacao

de um cancioneiro

I. RECOLHA

ara obter bons resultados, o
inquiridor deve criar empatia
com os potenciais intérpre-
tes, mostrar-lhes que na sua
accdo ndo estd subjacente
uma relacdo de cultura do-
minada e cultura dominante.
E fundamental que esteja
apto a competir em sa-
ber tradicional oral com os
seus informantes, recitando
e cantando alguns poemas, de forma a incentiva-los.
A moderacdo € aqui essencial ou aquilo que deve-
ria funcionar como gerador de confianga pode ser
contraproducente. Apresentarmo-nos como peritos,
actuarmos como alguém que conhece antecipada-
mente todas as respostas, pode tornar-se um factor
de inibicdo.

O principal obstdculo a uma recolha bem sucedida
prende-se com o tratamento impessoal e com a ex-
cessiva rapidez e brevidade das entrevistas. Evitdmos
esse problema cientifico e ético ao decidirmosperma-
necer na drea durante um longo periodo de tempo.
Este procedimento optimizou a nossa prospeccao,

permitindo-nos consultar as mesmas pessoas diversas
vezes e criar uma rede de contactos que ainda hoje
podemos gerir de forma produtiva.

Na recolha de campo de cang¢des tradicionais que
desenvolvemos no concelho de Baido desde 1994,
para além dos locais e datas de recolha, considera-
mos, sempre que possivel, diversas indicacdes relati-
vas aos informantes: a idade, a naturalidade, os lugares
que conheceram e em que viveram, o estado civil, os
niveis de escolaridade, os tipos de aprendizagem dos
textos evocados e todas as circunstancias inerentes a
situacao de enunciacao, imprescindiveis, muitas vezes,
para a compreensao objectiva do texto literdrio oral.
Sem as observagoes, por exemplo, aos poemas his-
térico-politicos formuladas pelos nossos intérpretes,
nao poderfamos situar temporalmente alguns deles.
O poema seguinte, apresentado sem qualquer infor-
macdo, ndo indica por si sé o conflito armado que
Ihe estd subjacente (guerra peninsular; primeira guerra
mundial, guerra colonial ou qualquer outra). Contudo,
a intérprete, Maria Nogueira, natural de Quintela, fre-
guesia de Gestacd, nascida em 1923, declarou-nos ter
aprendido a cantiga com familiares mais velhos que a
cantavam por alturas da guerra de 1914-18.

O gente desta nacdo,
Pedide com devocao,
Daium viva a Portugal.
Alguém disse desta vez:
O soldado portugugs,
A guerra vai acabar.

(Nogueira, 2002, p. 235)
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Em relacdo a Segunda Guerra Mundial, de acordo com as palavras do informante Francisco Carvalho Freitas,
ficdmos a saber que o padre Antdnio dos Santos,Vigdrio Geral da Diocese do Porto e paroco nas freguesias da
Teixeira e de Teixeird entre 1941-1945, compds alguns versos alusivos ao racionamento imposto neste periodo.
Desse conjunto, o intérprete consultado ndo foi capaz de reconstituir mais do que uma quadra, o que quer
dizer que as restantes ter-se-dotalvez perdido irremediavelmente. Mais uma vez, identificdmos a origem indivi-
dual de um texto cuja amplitude de circulagdo ndo poderemos precisar. De qualquer forma, este informante ja
a interiorizara e provavelmente té-la-d também transmitido. A continuacao da nossa recolha de campo poderd
trazer novos dados.

(L Ninguém se ria de mim,
990 Que isto ¢ do racionamento;
((

YWIN Como 100 gramas por dia,

) Dois quilos de ar e vento.

M (Nogueira, 2002, p. 235)

Outros poemas, todavia, comportam uma carga de ambiguidade praticamente insoldvel, devido a descon-
textualizacao a que foram sujeitos e a auséncia de opinido dos informantes quanto a procedéncia, antiguidade
e motivo dessas composicoes.

Trabalhar sobre o reportério de literatura oral de um Unico lugar ou de uma familia ou individuo reduz cer-
tamente a ocorréncia de versdes fragmentdrias, amputadas, que em grande parte se ficam a dever ao cardcter
pontual e célere da pesquisa. Esta poderd constituir uma boa solugao para aqueles pesquisadores que dispdem
de pouco tempo para cobrir dreas extensas. Circunscrevendo o seu trabalho a um espago mais especifico,
poderdo conseguir materiais mais perfeitos. Referindo-se a recolha de textos romancisticos, a partir da sua
propria experiéncia, José Joaquim Dias Marques considera ser aconselhdvel que o colector auxilie o informante
na reconstituicao das suas versdes, indicando-lhe possiveis omissdes “ou, pelo menos, pedindo-lhe que repita os
textos, sempre que a situagao o permitir. Tal procedimento, embora implicando, naturalmente, que se recolha
um ndmero menor de versdes, terd como resultado um aumento sensivel da sua qualidade, o que nos parece
compensador” (1988, p. 165).

Com a ajuda de amigos e de conhecidos vamos descobrindo informantes que, por sua vez, nos indicam ou-
tros. O apoio de padres e de outras personalidades é valioso, mesmo imprescindivel, nos lugares mais remotos
(como a aldeia de Mafémedes) e, por consequéncia, menos permedveis a elementos estranhos. Nao recusamos,
por outro lado, conversar com pessoas que encontramos ocasionalmente, muitas vezes com resultados fran-
camente encorajadores, sobretudo quando referimos as nossas ligacdes familiares a Baido. A procura solitdria
apresenta vantagens em relacdo ao trabalho em equipas de vérias pessoas, que podem ser confundidas com
turistas ou pessoas movidas por intuitos econémicos e comerciais.

Um dos comentdrios genéricos mais comuns que ouvimos aos nossos informantes consiste na diminui¢do
cada vez mais acentuada da frequéncia das interpretacdes e do nimero de intérpretes:'Dantes, cantava-se sem-
pre, mas hoje sdo poucos os que continuam a cantar nos campos para matar o tempo”. Outro comentdrio muito
frequente — que deve ser gerido pelo inquiridor; tendo em conta circunstancias como a previsibilidade do tipo de
atitudes dos informantes envolvidos — tem a ver com a insisténcia de certos intérpretes na correc¢do das suas
versdes em detrimento de outras. Na maioria das situacdes, o investigador deve sublinhar a validade das diferencas
observadas no mesmo poema, para afastar os receios dos informantes que pensam saber versdes “‘incorrectas’.
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Com um gravador de bolso permanentemente ligado, fixamos todo o processo verbal ligado a execucio
dum certo poema, que envolve amilide varias tentativas até se chegar a versao final.

O conhecimento do processo de criagdo e transformagao textual pode ser facilitado por esclarecimentos
dos intérpretes, que ndo raro incluem as solu¢des encontradas para suprir as falhas de memadria ou para substi-
tuir partes que ndo apreciam. Joaquim Magalhdes, por exemplo, ao declamar uma cantiga narrativa que aprendeu
num folheto que comprou em Baido em 1948, declarou-nos que introduziu a expressao “monsdo celestial” por
ter esquecido a original, e insistiu na ideia de que algumas palavras nao correspondiam exactamente aquelas que
lera, porque as substitufa por outras “usadas na sua terra”. E o caso, entre outras, de “espiar’ e de “ademostrou”,
em vez de “expirar’ e “mostrou”.

Integradas em festividades, as cantigas de Reis e as cantigas de Carnaval (pulhas e testamentos) sdo aquelas
que oferecem maiores probabilidades de identificacio cronoldgica e autoral. E o préprio informante quem re-
vela, por vezes espontaneamente, a data exacta da composicao e da execucdo de alguns desses textos. Certas
composicdes estao associadas a factos que nos garantiram ter acontecido, como a quadra seguinte, sintese e
memoria de um caso muito curioso, alegadamente ocorrido na freguesia da Teixeira por volta de 1950. Um
homem entrou em casa de uma mulher, de noite, e deitou-se na cama onde ela dormia, fazendo-se passar pelo
seu marido. O autor deste poema té-lo-4 mesmo dirigido publicamente a mulher enganada, em tom de desafio:

Ja dormi na tua cama,

E ja conheci o teu brio;
Lembra-te quando disseste:
- O ladrio que vens tao frio.

(Nogueira, 1996, p. 143)

Devemos ser prudentes na avaliacdo destas afirma¢des de veracidade, porque os autores e os intérpretes
inclufam com frequéncia elementos concretos (toponimicos, antroponimicos, biograficos, etc.) nas histdrias que
contavam, com o intuito de sugerir a sua autenticidade, cativando assim o publico.

Pertinente € também o registo das intervencdes positivas ou negativas dos receptores, muitas vezes futuros
executantes, a propdsito do enunciado e da interpretagdo nos seus multiplos aspectos. Directamente envolvida
na realizacdo do poema no momento da performance, a audiéncia pode funcionar como estimulo ou como
obstdculo. Em maior ou menor grau, os destinatdrios influenciam qualquer literatura, mas na literatura oral ha
que ter em conta a possibilidade de a audiéncia participar activamente no processo de producao. Sobretudo nos
desafios, o bom intérprete reage a volubilidade do auditério, apressando-se a concluir ou a continuar, ajustando
os gestos, o conteldo e a voz aos sinais, positivos ou negativos, que dele recebe. A assisténcia espera surpreen-
der-se com a improvisacdo, o repentismo e o humor; ora satiricamente desbragado, insultuoso e obsceno, com
mais ou menos elementos biogrificos do oponente, ora mais ou menos irénico e velado, ora envolvendo todos
os presentes num riso solar e salvador.

Esta palavra poética convoca e compromete a totalidade dos individuos presentes durante a performance,
resultando em acc¢do colectiva que € auto-regulagao do individuo e do social: articulacao entre o sublime e o
prosaico, entre o elevado e o grotesco, entre os contrastes — o bem e o mal, o belo e o feio, a razdo e o des-
concerto — que marcam a vida do ser humano de todas as épocas. O saber transmite-se intersubjectivamente
de forma viva e, por intermédio do dizer poético ritualizado, as estruturas da sociedade saem reforcadas.
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1.

Var.: O pito das raparigas.

O auditério participa na performance, motivando ou ndo a sua continuacdo, rejeitando certas temdticas em
favor de outras, pelo que o seu papel ndo deixa de ser particularmente valioso. Dependendo das atitudes de
recepcao, os ouvintes tornam-se ou ndo intérpretes. Interessado em apreender a mensagem, o ouvinte pode
participar no encontro poético, a pedido do intérprete ou por iniciativa propria, batendo palmas ou repetindo
certas partes, em especial o refrdo; ou pode, pelo contrdrio, apresentar-se passivo, numa postura de espectador
ocasional. A voz e os gestos dos intérpretes incentivam os ouvintes a produgao de uma resposta vocal e gestual,
que pode acontecer durante a performance ou posteriormente.

F no calio que o auditdrio intervém mais activamente, incentivando ou reprimindo a sua utilizacio. Nio é
raro encontrarmos na audiéncia elementos que funcionam como censores, por considerarem impréprios certos
vocdbulos ou expressdes. Comentdrios como “Isso € muito feio” ou “Assim € mais bonito” revelam bem o des-
conforto provocado, em certos contextos, pela ocorréncia de palavras ou de situagdes consideradas indecentes
ou, pelo menos, grosseiras. Ha casos em que se verifica a substituicdo eufemistica (variagdo paradigmadtica), para
moderar ou dissimular o licencioso, regra geral face a ouvintes que ndo fazem parte da comunidade (como
tem acontecido connosco, que, pelo menos nos primeiros contactos, somos associados a um ambiente urbano):

S Todo o passaro bebe agua, Ja dormi na tua cama,
\ S6 a c’ruja bebe azeite; Ja mijei no teu penico;
) O passaro das raparigas' Ja t’apalpei as mamas,
Come carne ¢ bebe leite. So6 me falta ir-t’6 pisco.

(Nogueira, 2002, p. 189) (Nogueira, 2002, p. 185)

O valor atribuido pelos préprios intervenientes no processo aos diversos sistemas que operam na literatura
popular ndo é o mesmo em todas as culturas. ldelette Muzart Fonseca dos Santos apresenta-nos um caso, a
propdsito das “‘cantorias” brasileiras, que ilustra bem essa situagao: “Nem os cantores nem o publico parecem
valorizar a vertente musical. Os julgamentos que, em intervencdes diversas, acompanham a performance, as-
sentam sobre o ritmo dos versos, nunca sobre o canto: protesta-se se falta uma silaba, mas deixa-se passar uma
nota desafinada” (Santos, 1979, p. 192).

Pelo contrdrio, durante as nossas recolhas, observdmos que as criticas do auditério em relagdo ao intérprete
assentam quase sempre na vertente musical propriamente dita, na afinagdo, na voz melodiosa, € muito menos
na questdo ritmica, métrica, mesmo quando surgem versos inequivocamente deformados no niimero de sflabas.

A gravacdo sonora das recolhas de literatura oral, a que se junta hoje a facilidade com que podemos efectuar
registos audiovisuais das actuacdes dos poetas e intérpretes populares, é a forma mais fiel de armazenamen-
to. Os Arquivos Sonoros Portugueses, provenientes do empenhamento de Fernando Lopes Graca e de Michel
Giacometti, enquadram-se nessa perspectiva. O mesmo processo presidiu a organizacdo do material recolhido
por Michel Giacometti, publicado em cassete, a acompanhar a obra Cancioneiro Popular Portugués (1981), com a
vantagem de ter tido uma divulgacdo que extravasou os circuitos cientificos. Meritéria € também a recolha de
José Alberto Sardinha, publicada em seis discos compactos pelo Jornal de Noticias,em 1997. Levanta-se, porém, o
problema do ambiente relativamente artificial, porque programado, em que as gravacdes sao feitas. Uma recolha
de campo € sempre uma aproximacdo da realidade, visto que as situacdes de recitacdo ou de canto sdo pro-
vocadas. O ambiente criado constitui uma cépia imperfeita da situacao real, agravada pelo recurso a maquinas
(audio-gravadores e video-gravadores), imprescindiveis para operacdes como a transcricio musical, elementos
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estranhos que podem inibir o intérprete. E, apesar de tudo, a Unica desvantagem, visto que uma gravacao in
praesentia, em ambiente natural, ndo € facilmente praticavel. Até ao momento em que se tornou possivel a
gravacdo da voz em fita magnética e disco (vinil e depois laser), a oralidade poética popular chegava-nos apenas
reflectida nos textos escritos.

Pelas limitacdes que impde a recolha, uma vez que obriga o intérprete a constantes interrup¢des e prejudica
(ou inviabiliza) eventuais improvisos, procedemos ao registo directo e integral por escrito apenas nos casos
em que nao é possivel a utilizacdo de gravador, ou por inibicdo dos informantes, ou porque em determinados
momentos ndo o temos disponivel. Era este o Unico registo possivel, mais demorado e menos fiel, até ao surgi-
mento dos meios electrénicos de gravacdo. O etnomusicdlogo Vergilio Pereira, por exemplo, percorreu no final
dos anos 40 e inicio da década de 50 as aldeias de Cinfaes, Resende e Arouca registando a letra e a musica das
cantigas, trabalho que teria sido facilitado se tivesse podido utilizar mais cedo gravacdes electrdnicas. A obra
deste investigador é notdvel pela forma como estd elaborada: letra da cantiga e respectiva notacao musical, a
que juntou um estudo musico-poético nos cancioneiros de Cinfaes e de Resende, sé possivel devido a sdlida
formacdo do autor na drea da musica folcldrica.

Até ao nosso trabalho no terreno, apenas José Leite de Vasconcelos desenvolvera em Baido uma acgdo que
podemos considerar significativa na recolha de literatura oral. A avaliar pelas abundantes referéncias a Baido na
sua obra, este investigador terd estado diversas vezes no concelho, especialmente em S.Tomé de Covelas, atrai-
do pela riqueza do seu folclore literdrio. Na Etnografia, com efeito, declara:

Conbeceu o autor um velho em Baido, o moleiro Elias, repertdrio inexaurivel de anedotas e sentencas
tradicionais. Nao raras vezes, para o ouvir, lhe  foi bater a porta do moinho, que se alcandorava pobremente
sobre o ribeiro Largo, e o velho acudia de pronto, baixinho, descalgo e tripego, encostado a um pau, e disco-

rria horas e horas como um fildsofo grego! (Vasconcelos, 1994, p. 36).

Terd também mantido contactos muito frequentes com baionenses que |he facultavam material para as suas
investigacdes. Baido €, de resto, um dos espacos mais representados em toda a obra do autor, destacando-se o
elevado nimero de composicSes distribuidas pelos trés volumes do Cancioneiro Popular Portugués.

Na obra PorTerras de Baido, Maria Luisa Carneiro Pinto incluiu um pequeno conjunto de quadras prove-
nientes de uma recolha que ela prépria empreendeu, a que juntou algumas que guardava na memoria desde a
sua juventude, seleccionadas de acordo com os seus critérios pessoais de qualidade. Daf suspeitarmos que terd
efectuado alteragdes nos poemas originais:

Além disso, as amostras da poesia popular da nossa terra Jforam escolhidas por mim, segundo a minha
sensibilidade e as minbas preferéncias. E possivel que eu tenba rejeitado trovas de maior valor emotivo ou
Jolclorico para aproveitar outras mais pobres e insulsas. Nesta falta de boa critica que néo tenha prejuizo o

lirismo popular de Baido! (1942, p. 160).

No mesmo sentido, declara que “ndao podemos transcrever aqui todos os romances populares alusivos ao
nascimento do Senhor cujos ecos devotos se guardam nessa misteriosa montanha que tao fundamente fala do
passado” (p. | 67). Lamentamos que ndo tenha tido o impulso de proceder a uma recolha mais efectiva nas varias
dreas da Literatura Popular baionense, pois dessa forma ter-se-iam certamente resgatado do esquecimento
inUmeros textos literdrios. Apesar destas ressalvas, este estudo merecia ser divulgado, antes de mais por ser um
dos raros livros exclusivamente dedicados a Baido.
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O padre Angelo Minhava,
encarregado da transcrigio
musical, também defende a
intervengdo culta nos textos
populares coligidos: “O trabalho
ainda ndo estd perfeito: o
senhor diz que corrigiu certas
deturpagdes; eu também

corrigi, e muitas hd que nio sdo
pecado de origem... Fenémeno
etnolégico que temos de aceitar”
(p.11).

Por outro lado, afirma este
autor que em Mondim de
Basto nio circulam poemas

que “desrespeitem os seus
sentimentos cristaos, que
ofendam a moral, como os

que vém no capitulo VII

do Cancioneiro Popular do

Dr. Jaime Cortesio” (p. 22).
Nio acreditamos na validade
desta afirmagio. Nio terd
deparado com estes textos
porque muito provavelmente
deixaria transparecer junto dos
informantes o seu repidio em
relagdo a esta literatura, existente
em todo o pais.

Os cancioneiros publicados em Portugal nem sempre seguem os critérios de cientificidade exigidos para
este tipo de obras. O Cancioneiro Popular de Mondim de Basto (1982) de Antdnio Borges de Castro, por exemplo,
redine um importante nimero de composicdes (1543), mas deve ser encarado com algumas reservas.

Em primeiro lugar, porque os textos ndo estdo ordenados alfabeticamente, o que dificulta a consulta, sobre-
tudo para quem quiser efectuar um estudo comparativo entre cancioneiros.

Em segundo lugar, porque, nas palavras do préprio autor; “corrigiu-se o que foi possivel conforme recomen-
da a sdbia Doutora Carolina Michaelis de Vasconcelos, citada no Prdlogo: que se deve imprimir uma selec¢do
das produgBes mais puras e caracteristicas da alma popular em redaccdo limpa de todos os defeitos” (p. 7)% O
etndgrafo, por outro lado, ndo incluiu nesta obra todo o acervo recolhido:"A recolha de cantigas podia ir mais
longe, mas preferi reunir aqui o que achei melhor” (p. 23). Excluiu as composi¢des que ndo se enquadravam no
seu projecto de longa data a constituicdo de um “ramalhete com as flores mais lindas e aromaticas para ofe-
recer as novas geracdes’ (p. 16). E um caso de auto-censura que vem deturpar um tipo de trabalho que deve
orientar-se pela total objectividade. No texto que introduz os Desafios(VIl), de novo em atitude censéria, o autor
declara o seu repudio pelo “obsceno e baixo humorismo”: “A sujeira desta espécie de desafios ndo merece
papel e tinta, ndo tem aqui cabimento” (p. 85).

N3&o € por isso de estranhar o desagrado de Borges de Castro perante o facto de Fernando de Castro Pires
de Lima ter deixado “escapar algumas cantigas menos respeitosas” (p. 22) no Cancioneiro de Celorico de Basto.
Pires de Lima confessa que ndo publica nesta obra as dezenas de cantigas licenciosas encontradas por saber
que a sua leitura ndo sera feita apenas por homens ou por estudiosos (1942, p. 121). Mas revela a intengdo de
publicar em “opusculo especial essas quadras pornograficas” (p. 1 22), 0 que acabou por ndo acontecer, facto que
mereceu mais uma vez o comentdrio reprovador de Borges de Castro:“até hoje, ndo tenho conhecimento de
ter publicado esse lixo” (1982, p. 22)3.

Esquece-se, como € dbvio, o interesse que os textos ditos licenciosos podem ter para diversos investiga-
dores, como antropdlogos, etndgrafos, folcloristas, linguistas, criticos literdrios e socidlogos. Estes poemas aju-
dam-nos a conhecer uma comunidade, a sua mentalidade, as suas tendéncias e os seus desejos. Alids, talvez se
possa dizer que ndo hd grupos que se privem da estética do obsceno e do riso, da sdtira e do humor, na sua
avaliacdo do mundo e na sua interaccdo com tudo o que os rodeia.

Tanto quanto sabemos, apenas Manuel da Costa Fontes publicou, em Portugal, antes de nds, cantigas po-
pulares de natureza obscena, reunidas, em apéndice, no “Cancioneiro”, numa rubrica a que chama "Picarescas”
(1987, pp. 1219-1243). Contudo, deve assinalar-se que, na introdugdo da referida obra, ndo lhes dedica qualquer
comentdrio.

Textos breves, com frequéncia a quadra, anénimos, colectivos, constantemente alterados, actualizados, que
privilegiam temas, motivos ou campos semanticos caracteristicos desta drea do cancioneiro popular, encontra-
mo-los publicados n'O Guardador de Retretes (1976), de Pedro Barbosa. Os grafitos registam, muitas vezes, o
texto oral ou funcionam como ponto de partida para a circulagdo oral do texto originalmente escrito. Daf que,
nos suportes utilizados para a gravacdo desta literatura marginalizada, como portas, paredes, mesas ou azulejos,
possamos deparar com textos que também circulam oralmente.Veja-se, por exemplo, esta quadra, que recolhe-
mos em Baido e lemos algum tempo depois numa casa de banho publica, no Porto:
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((((( O caralho ¢ a cona
(CCCC Fizeram uma patuscada:

((CCC O caralho comeu tudo
VA E a cona nao comeu nada*.

Trata-se de uma relacdo pacifica, se tivermos em conta as caracteristicas formais e semanticas dos grafitos e
das cantigas, que permanecem essencialmente as mesmas, nao obstante as diferencas de emissao, de recepgao
e de suportes.

Na nossa recolha, reunimos até agora 105 Cantigas obscenas, publicadas, na sua maior parte (95), no segundo
volume do Cancioneiro Popular de Baido. Incluimos também textos licenciosos em dois grupos criados com
base no critério funcional: as Pulhas (quadras entoadas de um campo para outro durante os trabalhos rurais,
individualmente ou, situagdo mais frequente, em grupo, de modo bem audivel e frenético, acompanhadas
de gritos e gargalhadas) e as Respostas prontas (frases feitas que permitem ao utilizador responder ao seu
interlocutor com rapidez, humor e superioridade)..
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Existe também esta variante
eufemistica, que atesta o
enraizamento do texto na
corrente poética oral:

O largato mais a cobra
Fizeram uma patuscada:
O largato comeu tudo

E a cobra nao comeu nada.
(Nogueira, 2002, p. 143)
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2. CLASSIFICAGAO

A ordenacdo dos textos constitui uma tarefa complexa e controversa que, em grande parte dos cancioneiros
que consultdmos, conduz a deficiéncias quer no estabelecimento e na organizacdo de rubricas e de sub-rubricas,
relacionadas com o excesso, falta ou inadequacdo de titulos, quer na distribuicdo das composicdes. Se, por
vezes, as incorreccdes decorrem de problemas de dificil resolucdo, noutros casos poderiam ser facilmente
ultrapassadas, como veremos com alguns exemplos, fazendo o confronto com a classificacdo adoptada no

Cancioneiro baionense.

E esta a nossa classificacdo, usada neste estudo e na edicao dos dois volumes do Cancioneiro Popular de Baido:

I. Cantigas Toponimicas e Tépicas

|. Concelho de Baido:

Baido, Lugar de Quintela, Sernande, Loureiro,
Miguas, Ancede, Teixeira, Santa Maria de
Frende, Ameada, Lazarim, Paredes, Gestago,
Santa Cruz do Douro, Santa Leocddia,

Sao Tomé de Covelas, Toreixas, Outeiro,

Porto Manso, Portela, Queimada, Mosteiro,
Anreade, Granja, Pena Ventosa, Sao Brds, Rua
Nowva, Vila Moura. Referéncia simultinea a
vdrios lugares do concelho de Baido.

2. Provincias, vilas e cidades portuguesas:

Vila Real, Lisboa, Minho, Lamego, Aveiro,
Cinfaes, Coimbra, Lousada, Maia, Mesao-
Frio, Rio Tinto, Penafiel, Peso da Régua,
Porto, Resende, Videmonte (Guarda),
Amarante, Viseu.

3. Referéncia simultdnea a varias localidades de
Portugal Continental

4, Ribeira
5.Serras

6. Rio Douro
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7. Paises:

Brasil, Portugal, Portugal e

Inglaterra, Portugal e Espanba.

8. llhas:

Madeira, Agores.
9.Amor a terra
[0.A rua
I'l.A fonte
12.O rio
3.0 mar

Il. Cantigas Conceituosas

|. Generalidades

2.Sobre a morte

lll. Etapas da Vida

| Infancia / |[dade adulta
2. Fugacidade da vida

3. Decadéncia e morte

IV. Cantigas da Natureza

I.O Sol e a sombra
2. Estrelas

3. Flores

4. Arvores

5.Ervas / Legumes
6. Cereais

7. Frutos

8. Aves:

Candrio, Rouxinol, Melro, Passarinho, Pomba,

Jafo, A:guia, Rola, Gaio, Cuco.
9.0 mar
10. O grilo
| I.Vdrios elementos da natureza

| 2. Calenddrio rural

V. Estado Civil

|.Vida de solteiro(a)
2.Vida de casado(a)

3.Viuvez

VI. Cantigas Amorosas

|. Generalidades sobre o amor
2. Declaracdes e elogios

3. Prendas

4. Os olhos

5. O coracdo

6. O coracgdo e os olhos
7.Ameagas e pragas

8. Atrevimentos e galanteios
9.Auséncia e separacao

10. Beijos e abragos
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['I. Cartas

| 2. Desprezos e desenganos

| 3. Desejos e esperancas

[4. Duvidas e ciime

|'5. Encontros e desencontros
| 6. Enganos

| 7. Amor adultero

|8. Gabos

[9. Inconstancia e infidelidade
20. Juras

21. Lagrimas

22. Sofrimento e lamentos
23.Amor oculto

24. Pedidos

25. Prisdes de amor

26. Fidelidade e promessas
27.Saudades

28. Sonhos

29. Suspiros e ais

30. Zangas a amuos

31. Reconciliacdo

VII. Cantigas Religiosas

[.O Divino
2. Jesus Cristo

3.Virgem Maria

4. Cantigas Religioso-Amorosas:

Os Sete Sacramentos

5.Véria

VIII. Cantigas Religioso-Profanas

|. Santos
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Sdo Bartolomeu, Sdo Gongalo de Amarante,
Sao Jodo Baptista, Sao Jodo, Sao Miguel de
Lobrigos, Os trés santos populares.

2. Invocagdes daVirgem Maria:

Nossa Senhora, Santa Leocddia, Santa
Marinha, Santa Quitéria, Senhora da
Conceigdo, Senhora da Graga, Senhora da
Granja, Senhora da Guia, Senhora da Lapa,
Senhora da Livragdo, Senhora da Piedade,
Senhora da Pévoa, Senhora da Saiide,
Senhora da Serra, Senhora das Boas-Novas,
Senhora das Dores, Senhora das Necessidades,
Senhora de Vilarinhos, Senhora do Alivio,
Senhora do Almustio, Senhora do Campo,
Senhora do Loureiro, Senhora do Marao,
Senhora do Martirio, Senhora do Martirio
/ Senhora da Livragéo, Senhora do Sameiro
/ Senhora da Boa-Hora, Senhora dos
Aflitos, Senhora dos Milagres, Senhora dos

Nawvegantes, Senhora dos Remédios.
3.Invocagdes de Jesus Cristo:

Senhor da Pedra, Senhor do Calvdrio.
4. Janeiras
5. Cantigas dos Reis:
| Inicio dos Reis
2. Fim dos Reis
3.Vivas

6. Poemas dos Cortejos do Menino Jesus

IX. Supersti¢oes
X. Subtilezas

XI. Cantigas do Trabalho

|. Consideracdes sobre o trabalho
2. Calendario rural

3. ProfissGes, oficios, ocupagdes:
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Barqueiro, Cagador, Caixeiro, Cantador,
Carreiro, Cavador, Ceifeiro/segador,
Costureira, Cozinbeira, Desfolbadas
(desfolhas), Estudante, Fadista, Ferreiro,
Lavadeira, Lavrador, Marujo, Moleiro,
Mondadeira, Padeira, Patrées e criados,
Pedreiro, Peixeira, Pescador, Regas, Resineiro,
Sachadeira, Sapateiro, Servico militar,
Tecedeira, Tocador de viola, Trabalhos caseiros,
Vindimador, Vivas no trabalho.

XIl. Cantigas do Carnaval

I. Do Entrudo
2. Pasquins
3. Testamentos da comadre

4. Testamentos do compadre

XIlll. Cantigas Jocosas
XIV. Cantigas ao Desafio

XV. Familia

|. Amor maternal / filial
2. Cantigas de embalar
3. Orfandade

4. Relacdo mae / filha

5.Relagdo sogra / genro, sogra / nora

XVI. Cantigas do dia | de Abril

XVII. Cantigas Satiricas

|. Generalidades
2. Classes sociais
3. Contra as mulheres

4. Contra os homens

XVIII. Cantigas Obscenas

|. Pulhas
2.Viéria

XIX. Modas

XX. Usos e Costumes

|. Cabelo

2. Cigarro

3. Confrontos

4. Divertimentos:
a) Canto

b) Dancas

c) Feiras e romarias
5. Indumentaria

6. O vinho

6.A casa

XXI. Cantigas Histérico-Politicas

. Século XIX:

Ultimatum inglés
2. Século XX:

a) A Republica:

O movimento republicano

O Estado Novo

b) Primeira grande Guerra Mundial
3.Segunda Grande Guerra Mundial

4. Guerra colonial

XXIl. Cantaréus do Grilo

-39-

XXIIl. Rimas Infantis

I. Rimas em jogos:
a) Férmulas de seleccdo
b) Rimas de jogos:

Cabra-cega, Cantigas de roda, Da natureza,
Jogo do eldstico, Lengalengas com palmas,
Niimeros, O rosto, Os dedos.

2. Rimas de zombaria:

|. Generalidades

2. Zombar da religiao

3. Zombar de pessoas
3. Trava-linguas
4. Lengalengas
4. Histdrias infantis rimadas
5. Cangdes na sala de aula
6. Dedicatdrias:

a) Amorosas

b) Amizade

C) Jocosas

d) Véria

XXIV. Respostas prontas
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Para ndo se incorrer em arbitrariedades desnecessdrias, deve evitar-se a exagerada multiplicagao de agrupa-
mentos. Jaime Cortesdo, no Cancioneiro Popular. Antologia Precedida de um Estudo Critico (1914), apresentou
como rubricas distintas titulos que, segundo o nosso ponto de vista, deveriam ser incluidos em blocos de maior
alcance ou em sub-rubricas. Criou rubricas como A Criatura Amada, Confissdo d’Amor, Fidelidade e Constdncia e
A Morte e a Eternidade do Amor, em vez de as inserir, como sub-rubricas, naquilo a que poderia chamar Cantigas
Amorosas, como fizemos no Cancioneiro baionense, ou apenas Amor.

No Cancioneiro Popular de Mondim de Basto, Borges de Castro poderia também ter reduzido o nimero de
Cantos (14). Em Amor, poderiam figurar titulos que o autor preferiu apresentar autonomamente, procedimento
que ndo assenta em qualquer base vdlida; é o caso de Beijos e Abracos, Coracdo, Saudades e a maioria das
composicdes de Tristeza. A designacdo do Canto Il € igualmente incongruente, uma vez que se associam dois
dominios que n3o estdo necessariamente ligados: Bairrismo (que corresponde as nossas Cantigas Toponimicas e
Topicas, que subdividimos para facilitar a arrumacao) e Natureza. Nao compreendemos o critério que preside
a inclusdo de cantigas como as seguintes no mesmo grupo, uma que incluiramos nas Toponimicas e outra nas
Cantigas da Natureza:

T« Mondim para ser Mondim, Canario, lindo canario,

W Trés coisas ha-de contar: Canario meu lindo bem;

))) Senhora da Graga, vinho, Quem me dera ter as penas,
2;))) E lindas mogas pra amar. Que o lindo candrio tem.
\\222 (p. 63) (p-63)

No Cancioneiro (inédito) de Armando Cortes-Rodrigues, deparamos com diversos blocos — Firmamento,
Meteoroldgicas,Flora, Fauna, Tempo, Mar-Terra — que deveriam figurar nas Cantigas da Natureza (Junior, 1981, pp.
293-294). Também grande parte das composicdes das Antroponimicas e de Saudade estariam com mais proprie-
dade em Amor, uma vez que este sentimento constitui o seu tema principal. Mesmo certos poemas espalhados
por outros tftulos muito diferentes deveriam ser reunidos nessa rubrica geral. Em Firmamento, por exemplo,
inclui-se esta quadra, na qual a natureza surge apenas como termo de comparacao, a proporcionar um elogio
centrado nos olhos da amada:

Fui eu que disse ao sol
Que nao tornasse a nascer:
A vista destes teus olhos,
Que vem o sol ca fazer?

(Junior; 1981, p. 218)
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Na colectdnea de Tedfilo Braga Cantos Populares do Arquipélago Acoriano (1982), sao igualmente notdrias
algumas incoeréncias na organizagao do plano de classificacdo’®. A parte dedicada ao cancioneiro estd dividida
em trés grandes grupos — Rosal de Enamorados, Serenadas ao Luar e Doutrinal de Oragdes — sendo os dois pri-
meiros aqueles que merecem os maiores reparos. Dos | | tftulos que compdem a rubrica inicial, os trés Ultimos
constituem dominios auténomos, que em nada se relacionam com o agrupamento geral Rosal de Enamorados,
em que Tedfilo as incluiu:“Morais e graciosas”, que contém sobretudo composicdes a que chamamos Concei-
tuosas;"Locais”, que equivale as nossas Toponimicas e Tdpicas; e “Politicas”. A designacdo da primeira sub-rubrica
(No Terreiro) € inadequada, uma vez que, assentando na perspectiva funcional, permite a inser¢do de poemas
tematicamente muito diversos, alguns dos quais nada t&m a ver com a rubrica geral. De acordo com a nossa
classificacdo, estas quadras caberiam, respectivamente, nas Cantigas Jocosas e nas Supersticoes:

SSS« O tocador da viola A sereia quando canta,
(44¢ Precisa bem de uns calg¢des: Canta no pego do mar;
1] N R .

mz Haja quem lhe dé o pano, Tanto navio se perde,
AN . ~ ~

2<<<< Que eu lhe darei os botoes. Oh que tao doce cantar.
(((( ,

W\ (p-4) (p-5)

Podemos também questionar-nos quanto a pertinéncia da sub-rubrica “Retrato”, que comporta quadras
que envolvem determinadas especificidades fisicas da pessoa amada. Quase sempre em tom de elogio, essas
referéncias servem para acentuar o sentimento do sujeito de enunciacdo. Por isso, teria sido preferivel distri-
bui-las pelos vérios tftulos da poesia amorosa. Quadras como estas (na primeira nao hd mesmo qualquer alusdo
explicita de ordem fisica) poderiam pertencer, com mais legitimidade, a outro grupo que o autor designou de
"“Cidmes": Tenho ciimes da dgua,

SSS% Tenho citimes da dgua, Do vento citmes tenho,
(446 Quando tu bebes na fonte; Quando beija o teu cabelo;
EEEEE Ciumes tenho do céu, E do sol tenho citmes,

EEE& Se fitas o horizonte. Como tu quase tao belo.

<<<<< (p-32) (p-33)

Ainda mais equivoca € a inclusdo desta quadra, sem duvida uma cantiga do trabalho, naquele subagrupa-
mento:

Os olhos da tecedeira
Sao olhos agoniados:
Ora estao na langadeira,
Ora nos fios quebrados.

(p- 26)
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O acervo reunido nesta obra foi
recolhido pelo etnégrafo jorgense
Jodo Teixeira Soares de Sousa,
cujo nome nio foi incluido

na autoria juntamente com o
de Tedfilo Braga, que apenas

se encarregou da ordenacio

do material e das notas finais.
Na carta que abre o volume, o
préprio Tedfilo explica de forma
pouco consistente 0s motivos
da sua atitude: “Se o escrever

0 nome na primeira pagina de
um livro fosse em Portugal uma
coisa honrosa e digna, pertencia
a major gloria deste trabalho
aquele que se deixou entranhar
no labirinto da imaginagio do
povo, para entregar-me o fio da
tradi¢do poética das ilhas dos
Agores” (p. V).



Pelo contrério, o titulo “Retrato de uma belleza” (que torna o anterior redundante), incluido na rubrica se-
guinte, reveste-se de coeréncia, jd que se trata de um poema (com duas variantes) formado por |6 quadras, em
que as multiplas referéncias fisicas, anunciadas logo na primeira quadra, constituem a matéria fulcral, susceptiveis
de desencadear a visualizacdo da mulher descrita:

A vossa testa ¢ espelho 0Os vossos olhos, menina,

) Onde o sol se vai mirar, Sao fardis de mar e guerra,
M) Onde vai tomar altura Quando vao para o mar largo
;;»; Dos raios que ha-de botar. Deitam faiscas em terra.

AL (p-97) (p-98)

Dentro da segunda rubrica, denominada Serenadas ao Luar, € igualmente notdria a falta de unidade de crité-
rio.Antes de mais, trata-se de um tftulo pouco rigoroso, que ndo serve para a ordenacdo das composi¢des, visto
que apenas remete para o contexto situacional que por vezes envolvia as performances de poesia oral: con-
texto, como € dbvio, que poderia variar de realizagao para realizagdo. Interessa também notar que titulos como
“"ABC de amores”,"Retrato de uma belleza” e "Os mandamentos de amor”, porque rednem poesias amorosas,
deveriam constar do agrupamento anterior; e “A confissdo da menina” e o0 *'Fado do marujo” sdo romances (vul-
gares, ao que nos parece), tal como a quase totalidade das composi¢des agrupadas em “Despiques de conver-
sados” (que também comporta cantigas narrativas e uma desgarrada), pelo que deveriam ser deslocados para
a segunda parte da obra (Romanceiro de Ardbias). Aqui, pois, teriam sido Uteis os critérios estrutural e temdtico.

Noutros cancioneiros, pelo contrdrio, adoptou-se uma simplificagdo excessiva, que acaba por dificultar a
localizagdo das composicdes. No Cancioneiro Popular de Vila Real (1928), Augusto C. Pires de Lima utilizou
como Unico critério a ordem alfabética (que Borges de Castro, entre outros compiladores, ndo emprega),
correspondendo cada capftulo a uma letra:“E geralmente facil procurar uma quadra, guiando-nos pelas palavras
do primeiro verso. E vemos até agrupadas de um modo expressivo algumas, muito chegadas pela técnica ou
pelo sentido” (p. 10). No entanto, devido as frequentes alteracdes verificadas no verso inicial, este processo
ndo deixa de ser falivel, situacdo para a qual o préprio Pires de Lima adverte em rodapé:"Dizemos geralmente,
porque, as vezes, véem-se certas modificagdes ou trocas de palavras” (p. 10). Num comentdrio ao Cancioneiro de
A. C.Pires de Lima, embora assinale a utilidade da referida disposicdo, José Leite de Vasconcelos afirma também
que “as cantigas tém por vezes variantes que discordam nas palavras iniciais” (1980, p. 285).

A procura de uma cantiga para um estudo comparativo, num cancioneiro assim ordenado, pode revelar-se
muito demorada, extenuante e até infrutifera. Compulsar o Cancioneiro de S. Simdo de Novais (Primeira Série)
(1942), de Fernando de Castro Pires de Lima, € ainda mais dificil, j& que a desordem € absoluta, sem titulos e
sem ordenacdo alfabética. A divisdo por rubricas, com a organizacao de cada uma por ordem alfabética, facilitaria
a leitura e a consulta.

A numeracdo das composicdes é outro requisito indispensdvel na organizacdo de um cancioneiro, muito
util para a referéncia e posterior localizacdo dos textos em estudos de vdria ordem. Nos Cantos Populares do
Arquipélago Acoriano, por exemplo, Tedfilo Braga ndo numerou nem dispds alfabeticamente os poemas, o que
dificulta, repetimos, o manuseio da obra. Nos dois volumes do Cancioneiro Popular de Baido, adoptdmos a
numeracao geral das composicdes (1353, no vol. |, e 2288, no vol. Il, num total de 3641).

- 42 -

Como jd se disse, a arrumagdo das cantigas dentro dos diversos agrupamentos nem sempre € orientada por
critérios temadticos coerentes. Ndo ignoramos os intrincados problemas de classificagdo que a poesia oral ge-
ralmente coloca, mas nao podemos deixar de notar a precipitagao que preside a ordenacao de certos poemas,
como demonstraremos com varios exemplos. No Cancioneiro Popular Portugués de José Leite de Vasconcelos,
coordenado por Maria Arminda Zaluar Nunes®, encontramos uma quadra, proveniente de Baido, indevidamente
incluida na sub-rubrica “A casa'”, dada a importancia inequivoca da vertente amorosa. Por isso € que, no nosso
Cancioneiro, esta cantiga figura nas Cantigas Amorosas, em "“Declaracées e elogios’:

((((( Da minha casa pra tua
/

E uma légua bem medida,
O teu coragdo ¢ estrada,
O meu intento ¢ segui-la.

(Nogueira, 1996, p. 81)

Textos como este deveriam surgir no capitulo X — Amores, Amores, onde, em “Madrigais e declaracoes”,
figuram poemas idénticos, com a referéncia circunstancial a casa (ou a alguns dos seus elementos, como a janela,
as telhas e o quarto), interpretada agora correctamente como elemento acessério. O critério ndo foi, como se

V&, 0 mesmo:

Da tua janela em frente
Teve a Lua de passar,

Foi a tua formosura,
Que a ndo deixou passar.

(Vasconcelos, 1975, p. 352)

A mesma composigao (ou variantes) é com frequéncia inserida em rubricas diferentes, procedimento que
convém evitar, para ndo se incorrer em redundancias que afectam a cientificidade da obra.Tendo em conta a
sugestdao erdtica presente na quadra seguinte, recolhida em Baido, inserimo-la nos “Atrevimentos” (Cantigas

Amorosas):
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Quem me dera ser a hera,
Pela parede assubir;

[a ter ao teu quarto,

A tua cama dormir.

(Nogueira, 1996, p. 108)
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. José Leite de Vasconcelos, que

nio chegou a classificar o seu
Cancioneiro, publicou apenas
pequenas recolhas de poesia
lirica, sendo a mais longa a
existente na Poesia Amorosa do
Povo Portugués (1890), com 242
poemas, sem qualquer plano de
organizagao.

Sdo poucas as quadras que
cabem com legitimidade nesta
subdivisio de A Vida Quotidiana,
como esta:

Minha casa é no monte,
Meus vizinhos sdo penedos,
Nao oigo cantar de noite
Senao machos e morcegos.

(Nogueira, 2002, p. 173)



Perante duas composi¢des semelhantes a esta, Maria Arminda Zaluar Nunes distribuiu-as por dois subgru-
pos. No volume |, aparece em “Ousadias”, que corresponde a nossa sub-rubrica “Atrevimentos”’; no Il, surge no
ja referido tftulo “A casa”, inclusio com a qual ndo concordamos, como vimos:

Quem me dera ser a hera,

Pela parede subir!

Quem me dera acordar-te
No teu quarto de dormir.

(Vasconcelos, 1975, p. 150)

Quem me dera ser a hera,
Pela parede a subir!

Para bater na janela

Do teu quarto de dormir...

(Vasconcelos, 1979, p. 175)

Na “Antroponimia poética”, o critério de seriacao assentou na existéncia de um nome préprio (ou varios)
no poema. Sao raras, todavia, as composicdes que efectivamente cabem neste agrupamento, porque é mais uma
vez o sentimento amoroso, quase sempre em forma de declaracdo, que predomina: O Rosa, minha Rosinha,

O Rosa, minha Rosinha,
Minha Rosinha da fonte

)

S6 p’ra amor de ti, Rosinha,

Muita solinha se rompe.

(Vasconcelos, 1975, p. 604)

Paulina, minha Paulina,
So6 tu ¢’lo meu amor:

SO tu entras no meu peito,
Se a tua vontade for.

(Vasconcelos, 1979, p. 604)

Ja estas, em que a utilizacdo dos antropdnimos nao se liga (pelo menos explicitamente) a consideracdes de
natureza amorosa, sio antroponimicas auténticas: Maria, dd-me o teu nome,

Maria, da-me o teu nom

Que eu também quero ser Maria!

As Marias sao alegres,
Eu quero ter alegria!

(Vasconcelos, 1975, p. 598)

¢,

O teu nome ¢ Maria,
Ninguém to pode tirar:
Pds-to a tua madrinha,
Quando foste a baptizar.

(Vasconcelos, 1975, p. 604)

Borges de Castro, no seu Cancioneiro Popular de Mondim de Basto, para além das ja comentadas inadequacdes
no estabelecimento do plano, revela também algumas deficiéncias evidentes na distribuicdo das composicdes.
Na rubrica Esperanca, o autor seleccionou as quadras que trazem expresso esse vocabulo, critério que gera um
agrupamento pouco homogéneo. Este poema, por exemplo, caberia com mais legitimidade nas Maximas, como
fizemos em relagdo a uma variante publicada no volume | do Cancioneiro Popular de Baido, sob uma designacao
proxima da de Borges de Castro (Conceituosas):
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(W Quem espera, desespera,
Quem espera sempre alcanga.
9 Nao ha maior alivio
W Do que viver de esperanga..

)

\ (Castro,1982, p. 108)

Quem espera, desespera,
Quem espera, sempre alcanga;
Nao ha maior alegria

Do que viver na esperanga.

(Nogueira, 1996, p. 47)

Esta, por outro lado, como envolve uma veemente confissao amorosa, insere-se perfeitamente em Amor (nas

“Declara¢des’, segundo a nossa classificacio):

Tenho em Jesus esperanga
De inda ser teu amado:
Passe o tempo que passar,
Hei-de ser teu namorado.

(Castro, 1892, p. 108)

Chegados a este ponto, lembramos que, embora, na maioria dos casos, o critério temdtico implique ou
suplante o critério funcional, hd grupos criados mais pela funcionalidade especifica dos textos do que pela sua
temdtica, muitas vezes amplamente heterogénea. Nas modas e nas rimas infantis, por exemplo, sao as funcoes
coreogréfica, musical e lddica que conferem uniformidade as rubricas.

Notamos ainda que € conveniente criar um “Indice de primeiros versos”, no qual se deve disponibilizar uma
identificacdo por numeracdo dos espécimes e/ou das paginas. O leitor mais ou menos especializado poderd
assim identificar e comparar versdes, variantes e férmulas do cancioneiro em questdao ou entre este e outros

cancioneiros.
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3. CONCLUSOES

Etapas fundamentais na constituicdo de um cancioneiro, a compilacdo e a organizacdo dos poemas sao,
contudo, afectadas com demasiada frequéncia por equivocos que desvirtuam o produto final. Importa por isso
comentar os processos de levantamento, seriacdo e distribuicdo seguidos por alguns investigadores do folclore
literdrio portugués, os quais, a0 adoptarem metodologias desapropriadas, deturpam a objectividade dos seus
trabalhos. Para além de cometerem incorreccdes no sistema de classificacdo, védrios autores alteram a genuinida-
de de alguns originais, prejudicando assim a cientificidade da sua obra. Mas diga-se desde j& que respeitamos o
trabalho destes investigadores: os seus erros (ou o que consideramos como tal) e os seus preconceitos, préprios
do tempo em que eles viveram, ndo devem todavia diminuir o nosso conhecimento da sua dedicacdo exemplar
a cultura popular e a literatura de transmissao oral.

Em relacdo a recolha, que comporta os registos escrito e electrénico (gravacdo sonora e audiovisual), a
nossa presenca no terreno tem-nos mostrado que o préprio comportamento do intérprete e dos ouvintes, os
comentdrios de agrado ou desaprovacdo e as correccdes consideradas oportunas constituem valiosas infor-
macdes para a compreensao do fendmeno poético oral.

Na classificagdo do material reunido, estabelecemos como prioridades o emprego de rigorosos critérios
temadticos, funcionais (de modo a evitarmos quer a escassez quer a repeticao de rubricas e sub-rubricas), alfa-
béticos e numéricos.
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V. Afinidades e influencias

mucuas

SOBRE A TRADICION COMUN DO CANCIONEIRO POPULAR MODERNO

DE GALICIA E DO NORTE DE PORTUGAL.

nha cuttura vén sendo grosso
modo o comportamento
comun dunha colectividade
diante do medio natural e
humano no que se desenvol-
ve. Con ldxica, supofiemos
que as xentes que compar-
ten a mesma cultura com-
parten tamén unha vision do mundo madis ou menos
uniforme para todos.

Esta converxencia na interpretacion do medio,
esta adaptacion colectiva a el, este conxunto de res-
postas semellantes diante dun mesmo feito s resul-
ta posible se entre os individuos do grupo hai unha
comunicacién efectiva e homoxénea. Esta alcdnzase
sobre todo co emprego dunha lingua comun, principal
instrumento para que o saber dos individuos se faga
comun (non outra cousa quer dicir a palabra ‘comuni-
car’) a todos os membros do grupo social.

Hoxe non € posible negar (calquera que sexa a
ideoloxia que se profese) que as xentes que habitaron
a drea occidental da Peninsula entre o Cantdbrico e o
Douro compartiron durante moitos séculos a mesma
cultura; pddese, sen embargo, discutir se hoxe perma-
nece afnda esta situacién, e, en todo caso, en que grao
e en que aspectos.

Neste sentido resulta tamén indubidable que a
comunicacién “natural” (a uniformidade da lingua, os
sentimentos de comunidade, etc.) foi freada ou inte-
rrumpida artificialmente polos poderes politicos, isto
é, por grupos minoritarios con capacidade de decisidn,

de influencia, sobre a maiorfa da poboacidn, e tal fei-
to manifestouse na creacion de fronteiras e peaxes, e
axifia repercutiu na economia (fabricacién de moeda
propia) e na politica (exército propio, alianzas e cam-
pafias militares). A radicalizacién dos trazos locais ou
rexionais foi facendo visibles, pouco a pouco, na lin-
gua comun diferencias notables que se agrandaron no
decorrer dos séculos. A antiga unidade tornouse por
veces, por mor dos ditados de palacio, desconfianza
ou, mesmo, enfrontamento entre dous bandos.

Tamén a literatura de autor (a chamada literatura
culta) contribuiu a salientar as diferencias politicas e
culturais entre as dudas posesiéns daquela nobreza gue-
rreira e terratenente, nun proceso que se acentuou
sobre todo a partir da Idade Moderna, ainda que na
|dade Media, séculos despois da separacion politica,
non se achan apenas indicios de autonomia literaria
portuguesa nin galega e tampouco trazos locais ou
rexionais na sta lingua.

Porén, a literatura popular -moi especialmente o
cancioneiro de tradicién oral- permaneceu obstinada-
mente fiel ao pasado comun tanto na Galicia influida
por Castilla como no Minho portugués dirixido desde
Lisboa, embora os cambios histdricos que tiveron que
asimilar e as modificacidns en forma e contidos que,
co decorrer do tempo, foron experimentando. Ambas
rexidons acrecentaron a suda semellanza, ademais, cunha
nova caracteristica comun: a marxinalidade respecto
aos centros polfticos e culturais dos seus estados.

-49-

PONGE... NNAS ONDAS!



2

qués

g
o

3

Por iso, as semellanzas entre os cancioneiros populares galegos e mifiotos son ainda hoxe evidentes para cal-
quera observador inxenuo, e amosan unha considerable amplitude aos ollos do cofiecedor que os esculque con
atencidn. Esas semellanzas atinxen tanto a forma como ao contido e son especialmente evidentes no emprego
de férmulas e tépicos expresivos comuns a ambos.

Nos anos 20, 30 e 40 insignes investigadores (F. de Castro Pires de Lima, F. Bouza-Brey, |. dos Santos Juniorn,
L. Chaves e outros) estableceron analoxias e identidades entre dmbolos dous, seguindo o camifio que iniciaran
Tedfilo Braga e Adolfo Coelho, secundados por J. Leite de Vasconcelos e A.Thomaz Pires, no século XIX, e que
ampliou e iluminou a primeiros do século XX a intelixente erudicién de Carolina Michaélis.

Hai, porén, alglins aspectos de grande interese que apenas foron tocados por estes estudosos. Quizais o
principal sexa o da antiglidade de moitas destas cantigas, asi como a sta posible orixe. Precisamente coa in-
tencion de encher, en parte, este baleiro estableceremos unha comparacién -forzosamente superficial- entre
os textos do Cancioneiro de S. Simdo de Novais, que € o mdis extenso e significativo -xunto co Cancioneiro
de Viana do Castelo- dos do Norte de Portugal, e os do meu Poesia popular en Galicia. 1745-1885 datados con
anterioridade a 1870 (Eventualmente emprego outros cancioneiros portugueses e textos galegos posteriores
a data devandita).

Da confrontacion de ambos conxuntos textuais resulta que unhas setenta cantigas son bdsicamente iguais
nun e noutro cancioneiro (sen contar a maiora das xa consignadas por Pires de Lima e Bouza-Brey). A antigli-
dade -e conseguinte tradicionalidade- de moitas pezas mifiotas cantadas e recollidas nos anos 20 deste século
queda asi confirmada. A comunicacion -literaria, humana- segue, pois, firme entre Galicia e Portugal, a pesar dos
esforzos oficiais que durante séculos intentaron evitala, e ainda hoxe feiras, romarfas, casamentos, emigracion,
tratos de comercio e viaxes de pracer seguen a xuntar con frecuencia e eficacia a portugueses e galegos e a
facerlles evidente as identidades bdsicas do seu comportamento cultural,

En calquera caso, e a efectos de cronoloxia, cdmpre ter en conta que estas cantigas galegas, documentadas
hai mdis de cento vinte anos, non tefien por que seren anteriores na realidade (na sta orixe e no seu emprego)
ds minhotas, que foron recollidas por escrito mais de cincuenta anos despois: pode ser mesmo que ocorra
inversa, pero hoxe non temos maneira de sabelo. As trasfegas, intercambios e adaptacidns son numerosas. Un
claro exemplo disto constitieo o Cantigueiro popular da Limia Baixa, recollido entre 1925 e 1932 por Xoaquin
Lorenzo, verdadeira simbiose de cantigas autdctonas e importadas das dreas culturais coas que os habitantes do
pals tifian mais intensos contactos; isto é: de Castela, a onde moitos limeses adoitaban ir & sega cada ano, e do
vecifio Portugal, apenas diferenciado nas stas formas culturais naquela rexién colindante comprendida entre as
serras do Xurés e da Peneda, de maneira que, en moitos casos, a identidade entre as cantigas de ambos lados
da fronteira € total.
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Velai o confronto dos textcos:

Santo San Xusto da Fraga, S. Gongalo de Amarante,
casamenteiro das vellas, casamenteiro das vélhas!
por que non casais as mozas, Porque nao casais as novas?
qué mal vos fixeron elas? W) Que mal vos fizeram elas?

(PPG, 13) [1758] AR (CB, 314)

Mina nai por me casar
prometéome canto tina,
cuando foi a darm’o dote
pagoume cunha galina.

Minha Mae, pra me casar,
prometeu-me quanto tinha,
despois de me ver casada CB:
deu-me um fole sem farinha.

SS:

(PPG, 21) [ca. 1790] (SS, 424)

CV:

PJ:
RC:

CPLB:

TB:

VR:

TT:

MT:
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PPG:

CPPB:

Pimen:
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Poesia popular de Galicia

Cancioneiro de S. Simdo de
Novais

Cancioneiro de Celorico de
Basto

Cancioneiro popular
portugués e brasileiro

Cancioneiro de Viana do
Castelo

Pitdes das Junias

Rosalia de Castro, Cantares
gallegos

Cantigueiro popular da
Limia Baixa

Teofilo Braga, Cancioneiro

popular

Cancioneiro popular de
Vila-Real

Grupo “Terra a terra”, disco

40.193 b) (1980)

Mil trovas populares
portuguesas

Cancioneiro de Entre Douro

e Mondego

As alegres cangdes do
Norte por Alberto Pimentel

Literatura popular na
comarca de Ortigueira por
D. Blanco; var.= variante)
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Hei de contar 6 revés

as piedras de tu coluna:
nueve, oite, sete, seis,

cinco, catro, tres, dos, unha.

(PPG, 25) [ca. 1790]

Al’arriba non sei donde

diz que hai non sei que santo
que rezando non sei que

se gana non sei que tanto.

(PPG, 34) [ca. 1790]

Escribirache unha carta,
era de noite e non via,

se a das alera outro,
acabouse a benqueria.

(PPG, 45) [ca. 1790]

Escribirach’unha carta

se ti a souperas ler;

pois, de ter que lercha outro,
ald irfa o benquerer

(PPs540) [1869]

Pus-me a contar as estrélas
por cima duma coluna:
nove e oito, sete e seis,

cinco e quatro, tres, dois, uma.

(SS, 102)

Fui digreja non sei de que,
estava la non sei qué santo
que lhe rezasse non sei que,
que me dava non sei quanto.

(SS, 1512)

Escrevia-te uma carta
se a tu soubesses lér,
mais tu vais dar a outro
meus segredos a saber.

(SS,1379)

Salgueiro prende de pola,
amieiro de raiz,

amores que fostes doutro
Xa para min non servis.

(PPG, 60) [ca. 1790]

Chamacheme pera parda,
pera parda quero ser,

que anque caia de madura
no’me has de poder comer.

(PPG, 65) [ca. 1790]

-Heime d’ir casar 6s portos,
que dicen que hai moito millo.
-Mais che val morrer de fame,
ca casar cun barrosino.

(PPG, 73) [ca. 1790]

O carballo da bugallos,
por que non da cousa boa?
Cada un da do que ten
asegundo ¢ a persona.

(PPG, 80) [ca. 1790]
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Salgueiro pega de estaca,
amieiro de raiz.

Vocé diz que me nao quer,
mas eu ¢ que 0 ndo quis.

(SS, 1051)

Tu me chamas péra parda,
péra parda quero ser;

14 vird o mez de agosto
em que me queiras comer.

(TB, p. 62;var.: CPPB, 18)

Ide casar pr’a Ribeira,

que ¢ terra de muito vinho;
E melhor morrer a sede
qu’ir casar cum ribeirinho.

(PJ, p. 108)

-Carvalho que dais bugalhos
porque ndo dais coisa boa?
-Cada qual d4 o que tem
conforme ¢ a pessoa.

eV, 231)
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Unha minina bonita

non debia de nacer,

que ¢ com’a pera madura,
que todos queren comer.

(PPG, 88) [ca. 1790]

Si 0 mar tivera varandas
forate ver ao Brasil.

Mais 0 mar non ten varandas
amor meu, por dond’hei d’ir?

(PPG, 112, nota. Procede de RC [1863],
pero hai outra var. de 1843)

Cantan os galos ao dia...

o relé dos namorados:
guapos que andades de noite
non vos collan descuidados.

(PPG, 114) [1852]
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Carvalho que das bolotas,
porque ndo dds coisa boa?
Cada um dd o que tem,
conforme a sua pessoa ...

(SS,1298) (var.: §8,415)

Uma menina bonita
nunca havia de nascer

¢ como a péra madura
-todos a querem comer ...

(SS, 1150)

Se o0 mar tivesse barandas,
ai, ia-te ver ao Brasil,

ma-lo mar nao tem barandas,
ai, amor, por onde hei-de ir?

(P, p-253)
(var.: CB, 313; SS, 28 ¢ 2137)

Canta o galo, que ¢ de noite,
relogio dos namorados;
vamo-nos d’aqui embora,
nao nos achen descuidados.

(Citado no CPLB, nota 177, como cantado no
“norde de Portugal”)

Tamén o gardar ¢ bo!
Sombreiro que o noivo leva
era do pai do avo.

(PPG, 172) [1863]

Non me mates a pombina

que esta no arro da eira;
non me mates a pombina,
que foi mina companeira.

(PPG, 209) [1863]

O meu corason che mando
cunha chave par’o abrir;

nin eu teno mais que darche,
nin ti mais que me pedir.

(PPG, 236) [1863]

No6s d’aca e vos d’ala
somos tantos como vos;
nds comemos o carneiro,
0Ss Ccornos son para VOS.

(PPG, 262) [1864]

-55-

Maria poupa, poupa,

o poupar ¢ sempre bo...
O chapeu que vocé leva
era do pai do avd!

(S8, 1608)

Atira, mano, atira,

a pomba que anda na eira!
Qaroto, que ma mataste,

que era a minha companheira!

(SS, 341)

Aqui tens meu coragao,

¢ as chaves pr’o abrir:

ndo tenho mais que te dar,
nem tu mais que me pedir.

(S8, 370; var. en 8S,1137,TB, p. 90 [1867[; T, p. 56, VR,145)

Da outra banda do rio,
somos tantos como vos;
nds comemos o carneiro,
as gaitas ficam p’ra vds.

(SS, 612)
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Hei de vir e hei de ir,

fala non cha hei de dar;
heite de facer moer

como os barqueiros no mar.

(PPG, 267) [1864]

Antonino, gaxo de uvas,
vamoste depenicar:
eres amigo das mozas,
tua nai vaite matar.

(PPG, 271) [1864]

Indo eu non sei por donde,
encontrei non sei con quen

na porta de ... xa me esquence;
non llo digas a ninguén.

(PPG, 302) [1864]

Cando canto, canto rabias;
quen mas oi, ben mas entende;
doume Dios a habilida

de comprar a quen me vende.

(PPG, 376) [1867]
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Eu hei-de ir, e hei-de vir,
falas te nao hei-de dar:
hei-de-te fazer moer,
COMO 0 Navio no mar.

(SS, 231; var.: SS, 668)

Manuel, cachinho d’uvas,

‘O quem te depenicara!

Es 0 engano das mogas,
Manuel, quem te enganara ...

(SS, 1599)

Indo eu ndo sei por onde
a pensar nao sei em que,
fiquei assim nao sei como,
a chorar ndo sei por quem.

(CPLB, nota 54)

O meu cantar ¢ d’escarneo,

bem me ouve quem m’entende:

deu-me Deus habilidade
de comprar a quem me vende.

(S8, 1880)

Tefio un amor que me cela,
outro que me d4 dineiro,
outro que me desengana

e, entr’eles ¢ o verdadeiro.

(PPG, 402) [1867]

Alcipreste non se rega
porque na lentura nace.
Amor firme non s’olvida

por mais martirios que pase.

(PPG, 526) [1869]

Dormido na mina cama,
sonando en mina ventura,
unha pulga doum’un couce,
guindoume na sepultura.

(PPG, 562) [1869]

Séntate nesa pedrina,
eu sentareime n’stoutra
¢ axudarasm’a chorar

a mina fortuna pouca.

(PPG, 566) [1869]
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Tenho um amor que me ama,
outro que me da dinheiro,
outro que me veste e calga:
esse ¢ 0 mais verdadeiro ...

(88, 414)

O cipreste ndo se rega,
(ai) da mesma secura nasce.

Quem ¢ firme nao se muda (malhao)
(ai) por mais martirios que passe!

(TT, Malhdo de Mira)

Esta noite tive um sonho,
havia de ser um’hora:

uma pulga deu-me um couce,
deitou-me da cama fora.

(SS, 143; var.: CV, 381)

Assenta-te aqui, amor,

tu numa pedrinha, eu noutra:
aqui choraremos ambos;
anossa ventura ¢ pouca...

(S8, 1258)
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Naquela banda do rio

ten meu pai un castineiro;
da castanas en agosto,
uvas blancas en xaneiro.

(PPG, 628) [1869]

Coida meu pai que me ten
debaixo do pé dereito.
TFanll’a cama no sobrado,
non sabe cando me deito.

(PPG, 637) [1869]

Casaime, meu pai, casaime.

Mina filla, non hai roupa.

Casaime, meu pai, casaime,
qu’unha perna quenta 4 outra.

(PPG, 648) [1869]

Déixam’ir, que levo presa;
vou coa auga de regar.
Eche manan disanto;
falaremos de vagar.

(PPG, 654) [1869]
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Da outra banda do rio

tem meu pai um castanheiro
que da castanhas en Maio,
uvas brancas en Janeiro.

(88, 223; var.: 613)

Meu pai xulga que me tem
num arvoredo fechado:
ando por aqui de noite,
trago o meu pai enganado...

(SS, 1658; var:: 797)

Casai-me, meu pai, casai-me!
Minha filha, ndo tens roupa!
Casai-me, meu pai, casai-me,
que uma perna tapa a outra.

(MT, 154)

Deixa-me ir, que levo pressa,
levo dgua de regar:

amanha ¢é dia santo,

temos tempo de falar...

(SS, 1351; var.: 5)

Unha mazan vermellina,
picada dun reisenor.
Quen a picou que a roia,
que lle levou o millor.

(PPG, 660) [1869]

Anque ch’estou morenina,
¢che do polvo da eira:
verasme, para domingo,
coma a rosa na roseira.

(PPG, 664) [1869]

Chamacheme morenina,
blanquina, vaite lavar.
Disme que non terfio amores:
inda chos podo emprestar.

(PPG, 677) [1869]

O corazon dunha pulga
quen o supera guisar;
teno xantar e merenda
€ cena para cenar.

(PPG, 705) [1869]
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Minha ma¢a vermelhinha,
picada do rouxinol ...

quem te picou que te coma,
que te tirou o melhor.

(D-M, 586)

Vés chamais-me trigueirinha?
Isto ¢ do po da eira:

vereis-me la p’ra domingo,
como a rosa da roseira.

(SS, 199; var. : TB, p. 62)

Chamaste-me moreninha?!
‘O preta, vai-te lavar!...

Eu ainda tenho amores
que te posso amostrar...

(S8, 201)

A costela dum piolho,
p’ra quem a souber guizar,
chegara para o almogo

¢ mais para o jantar.

(SS, 487)
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TFixech’a casa no monte,
0s vecinos son penedos,

na tua casa non entran
sindn mouchos e morcegos.

(PPG, 743 1869
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Tantas naranxas da China,
tantos limdns polo chan,
tantas meninas solteiras

ten 0 noso capellan.

(PPG, 749) [1869]

Tes os ollifios negros
com’a seda de coser;
nacimos un para o outro:
que [’lhabemos de facer.

(PPG, 753) [1869]

Teno unha mazan na ucha
que m’a dou un carpinteiro;
hai un ano que m’a dou
ind’a mazan ten o cheiro.

(PPG, 756) [1869]
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Moro a beira do monte,

meus vizinhos sdo penedos:
ndo tenho quem chor’por mim,
sendo mochos ou morcegos.

(SS, 353)

Tanto limao, tanta lima,
tanta laranja no chao!
Tanta menina bonita,
nenhuma na minha mao!

(S8, 1118)

Oh Antonio, oh Antoninho,
retroz verde de cozer;
nascemos um para o outro,
que lhe havemos de tazer?

(TB, p. 69)

Uma maca vermelhinha
que ma deu o carpinteiro,
tenho-a na minha caixa,
inda ndo perdeu o cheiro.

(SS, 1149)

O demo do merlo moucho
toda a noite asubiou,

ala pola manan cedo
abreu as alas e marchou.

(PPG, 779) [1869]

Na mina vida tal vin:
na feira de mentirans,
unha cadela con pitos,
unha galina con cans.

(PPG, 785) [1869]

Sabelina, a tecedeira
ten un tear e non tece:
ou ¢la anda en amores,
ou o tear lI"aborrece.

(PPG, 803) [1869]

‘Eu non canto por cantar

nin por ganas qu’eu che tena,
eu canto por aliviar

meu corazon, qu'estd en penas.

(PPG, 810) [1869]
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O ladrao do merlo negro
toda a noite repiu-piu...
na maré da madrugada
bateu asas e tugiu!

(88, 34)

Se tu viras o que eu vi,
tu havias de varar:
uma cadeia con pintos,
uma galinha a ladrar!

(SS, 104)

Tecedeirinha briosa

tem o tear, mas nao tece,
ou anda a namorar,
porque o tear aborrece.

(%, p- 256)

Nao canto por bem cantar,
nem por bem cantar o digo;
canto para aliviar

penas que trago commigo.

(TB, p. 42)
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Manuel fixo unha fonte
con sete tornos de prata;
as mozas non van a ela
¢ Manuel todo se mata.

(PPG, 817) [1869]

Eu teno cinco xustillos,
todos cinco emballenados;
tamén teno cinco amores:
catro viven engafiados.

(PPG, 831) [1869]

Mala morte, tirana morte!
olla o pago que me destes:
levacheme a mina amada
prd sombra dos alciprestes.

(PPG, 866) [1869]

Mina sogra querme mal,
mina cunada tamén;
quéirame ben o meu home,
non se me da por ninguén.

(PPG, 890) [1869]
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S.Joao p’ra ver as mogas
téz uma ponte de prata;

as mogas nio passan nela,
S.Jodo todo se mata...

(SS, 362; var.: Pimen, p. 232)

Eu tenho cinco coletes,
todos eles mal talhados.
Eu tenho cinco amores:
quatro andam enganados...

(SS,1477)

‘O morte, tirana morte!

‘O morte, tu que fizeste?
Levaste a minha amada
p’ra sombra do arcipreste!

(SS, 945)

Minha sogra quer-me mal,
minha cunhada também;

Que m’importa a minha sogra?

Queira-me o seu filho bem...

(SS, 1685)

Eu caseime por un ano
por saber qué vida era;
0 ano vai acabando,
solteirina quen me dera.

(PPG, 891) [1869]

O piollo e mdis a pulga
andan no monte a sachar;
o carrapato pequeno
vaille levar o xantar.

(PPG, 47) [1869]

Déixame subir 6 alto,
desd’o alto vexo ben;
tamén vex’os meus amores
e si eles falan con alguén.

(PPG, 952) [1869]

Tres dias hai que non como
sindn as grimas con pan:
estos son os desayunos
qu’os meus amores me dan.

(PPG, 955) [1869]
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Eu casei-me por um ano
p’ra ver a vida que tinha;
0 ano vai-se acabando;

quem me dera solteirinha...

(SS,292)

O piolho e mais a pulga
andam no monte a rogar:
14 vai o carrapatinho
atlito co jantar!

(S8, 308; var:: 1234)

Eu hei-de subir ao alto,
que eu do alto vejo bem;
para ver se 0 meu amor
estd a falar com alguém.

(D-M, 28)

Ha tres dias que ndo como,
sendo lagrimas com pao:
Estes sao os alimentos

que 0s meus amores me dao...

(SS, 1537)

N \\Y
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Eu ben vin estar a morte
na parra comendo uvas:
vaite d’ai, morte negra,
desamparo das viadas.

(PPG, 965) [1869]

Este pandeiro qu’eu toco
non ¢ meu, qu’é de Marta,
que llo pedin emprestado

para ir a romeria.

(PPG, 970) [1869]

TRosa branca,bota flores!
non te quedes desmaiada,
pois dirdn as outras tlores:
TRosa branca non val nada.

(PPG, 988) [1869]

O coxo e mais 0 manco
¢ mais o corcovado
foron a casa do tolleito
a falar co derreado.

(PPG, 1011) [1869]
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Eu jd via morte-negra

no adro a comer uvas;
vai-te embora, morte-negra,
desamparo das vitvas!

(SS, 113)

Este pandeiro que eu toco
nao ¢ meu, ¢ de Maria,

que eu pedi-lho emprestado
p’ra levar a romaria.

(SS, 643)

Rosa branca, ganha cor,
ndo sejas tao desmaiada,

para que as mais rosas nao digam:

rosa branca, nao ¢és nada!

(S8, 2080; var.: TB, p. 62)

O manco e mais o coxo

e mais o corcovado
foram todos de visita

a casa do esquadrilhado.

(88, 884)

Quen che me dera unha nai
anque fora dunha silva,
qu’anque a silva me picara
sempre eu era sua filla.

(PPG, 1063) [1869]

Chamacheme pouca roupa;
si tes moita, teu proveito:
menos tefio que despir

a noite cando me deito.

(PPG, 088) [1869]

Algtn dia por te ver
abria sete ventanas;
ahora por te non ver,

todas as teno cerradas.

(PPG, 1093) [1869]

Manuelino foi 6 vino, (U

rompeu O Xarro no camino: )
mal polo xarro, mal polo vifo, M)
.~ AR B
mal polo cu de Manuelifo. w}
0
(PPG, 1106) [1869] WA
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Eu queria uma Mae,

inda que tora uma silva;
inda que me ela arranhasse,
eu sempre era sua filha!

(SS, 141)

Chamaste-me pouca roupa?

Se tens muita ¢ teu proveito:

menos tenho que tirar
anoite, quando me deito...

(8S8,595; var.: 463)

Algum dia, p’ra te ver,
abri as sete janelas;
agora, p’ra te nao ver,
nao abro nenhuma delas.

(SS, 450; var.: D-M, 715)

TFernandinho foi ao vinho,

quebrou o copo polo caminho:

ai do copo, ai do vinho,
ai do ¢t de Fernandinho!

(SS, 1490)
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Duias cousas hai no mundo
qu’eu non podo comprender:
0s curas ir 0 inferno
¢ os médicos morrer.

(PPG, 1110) [1869]

Alta vai a luna, madre,
altavai, que ben a vin;
mais alta vai a fortuna
que Dios gardou para min.

(PPG, 1148) [1869]

Oliveira derramada
sempre parece oliveira;
a menina ben casada
sempre parece solteira.

(PPG, 1154) [1869]

Pasei pola tua porta,
pedinch’augua, non ma deches.
Vilgach’o demo, menina,

que tan cruel te fixeche.

(PPG, 1163) [1869]
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Duas cousas ha no mundo
que eu ndo posso entender:
os padres ir p’ra o inferno

€ 0s surgioes morrer...

(SS,55)

O sete estrelo vai alto,
mais alto vai o luar!

Mais alta vai a ventura
que Deus tem para me dar!

(88,176)

A oliveira cortada
sempre fica oliveira.

A moca casada cedo

inda julga que ¢ solteira...

(S8, 1229)

Eu passei a tua porta,
pedi-te d4gua, ndo ma deste:
assim que passar’s a minha,
tarei o que me fizeste...

(SS,38)

San Andrés de Lourizan
ten uns zapatiﬁos brancos
para namorar ds mozas
domingos e dias santos.

(PPG, 1179) [1869]

Todas as estrelas corren
todas nunha carreirina;
todos 0os amores corren
da tda man para a mina.

(PPG, 1285) [1869]

Santo Amaro de Carreira

tem uns sapatinhos brancos,

para conversar as mogas
domingos e dias santos...

(SS,2099)

As estrellas do céo correm
todas numa carreirinha;
assim o0s amores correm
da tua mio para a minha.

(TB, p. 78; var.: SS, 302)
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VI- Novas afinidades

Unha comparativa entre A poesia popular galega (1745-1885) e o Cancioneiro Popular de Baido.
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ntre 1996 e 2002 foi publicada unha 4 luz un total de 69 cantigas en cada un dos dous can-
das recolleitas de cantigas populares  cioneiros, que presentan unha identidade evidente ou
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madis amplas e significativas do Norte

de Portugal, o Cancioneiro Popular de

Baido, obra do profesor Carlos No-

gueira. Entre outros moitos aspectos

de interese non é o menor o feito de

conter unha boa cantidade de textos

que presentan unha clara identidade

ou unha forte semellanza na forma e
no contido (de tal xeito que han de ser consideradas
como variantes da mesma cantiga) cos cancioneiros
galegos de tradicion oral. Polas mesmas datas da sta
publicacién safa 4 luz o meu traballo Sobre a tradi-
cién comdn do Cancioneiro Popular moderno de Galicia
e do Norte de Portugal (Famalicao, 1996), no que se
documenta a presencia duns setenta textos de can-
tigas idénticos ou moi semellantes no confronto das
recolleitas de cantigas populares galegas nos séculos
XVIII e XIX e do Cancioneiro de Sdo Simdo de Novais,
onde Fernando de Castro Pires de Lima recolleu unha
mostra fiable e representativa das cantigas populares
ao sur do Mifio, na mesma lifia que seguiron tamén
polos anos 30 e 40 do século pasado (coincidindo, e
non por casualidade, coa época de maior actividade
do grupo Nos), outros investigadores como o mesmo
F. de Castro Pires de Lima, J. R. dos Santos Junior e F.
Bouza-Brey, que descubriron e salientaron as abundan-
tes coincidencias temdticas e formais nos cancioneiros
de tradicién oral de ambos os dous paises. unha nova
lectura comparativa entre os cancioneiros populares
de tradicion oral de Galicia e do Norte de Portugal
volve a pofier 4 vista un novo e importante conxunto
de cantigas idénticas ou moi semellantes nas colec-
ciéns en ambas dreas xeogrdficas. No confronto do
conxunto dos textos do Cancioneiro Popular de Baido e
os do meu Poesia Popular de Galicia (1745-1885) saen

unhas marcadas semellanzas na forma, no contido ou
en ambos; un pequeno grupo destes textos cantados
en Baido foran recollidos con anterioridade nas bis-
barras do Portugal norteiro por Fernando de Castro
Pires de Lima e incorporados ao Cancioneiro de Sdo
Simdo de Novais (1923, 19422), que foi obxecto, como
estd dito, dunha anterior comparacién pola mifa parte.
Esta ampla presenza de pezas literarias iguais en dreas
xeogréficas distintas e relativamente distantes non fai
sendn confirmar a existencia dunha tradicién oral co-
mun ao Norte e ao Sur do Mifio, ainda non avaliada
de abondo.

Da sda antigliidade dan fe os textos dos cancio-
neiros galegos obxecto de comparacion, documenta-
dos antes de 1880. Se a mesma cantiga recollida en
Baido en 1995 xa se cantaba mdis dun século antes
nalgin lugar de Galicia, parece probable que, se non
foi importada oralmente no transcurso deste perio-
do (cousa pouco probable ao tratarse dun nidmero
tan elevado de cantigas), xa se cantaria tamén na drea
portuguesa tempo atrds ainda que non quedara rexis-
tro escrito da sta existencia anterior. Este substrato
comun en ambas dreas € o que darfa lugar tanto &
cantiga galega como & portuguesa, ainda que foran
documentadas en datas tan alonxadas; e estarfa na
base non sé destas mesmas 70 cantigas destes dous
cancioneiros que agora comparamos, senén dunha
morea delas nos outros cancioneiros de aqui e de
ald que presentan fondas semellanzas que, por veces,
chegan ata a identidade. Vemos, asf, a eficacia dunha
tradicion oral -literaria e musical- do pobo en ambos
palses, que asegurou a sua pervivencia en lugares dis-
tantes e desde uns tempos incertos, pero antigos, ata
o moi tecnoldxico século XXI.
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€is os textos comparados:

Heime de ir a Portugal
anque sea por un mes
para que me diga a xente:
«velai vén o portugués».

(PPG= Poesia Popular de Galicia, 3261) 1884

Terio unha nena no Porto,
outra no Ribeiro d’Avia;
se a do Porto ¢ bonita,

a do Ribeiro lle gana

(PPG, 204) [1863]
(PPG, 548) [1869]
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Também ja tui ao Brasil,

Nao foi pra ganhar dinheiro:

S6 fui por ganhd’la tama
De me chamar brasileiro!

(CB= Cancioneiro Popular de Baido, 152)

Tenho uma prima no Porto,
Oitra no cais da Ribeira;

A do Porto ¢ mais linda,

A do cais ¢ mais trigueira.

(CB, 112)

a) Terra tria non da pan.
As meninas da ribeira
na montana non s’afan.

(PPG, 669 ) [1869]

b) Abaixo, arriba non,
terra fria non da pan;
os rapaces da marina

na monteira non se dan.

(PPG, 3212) [1884]

O carballo da Rumuina

ten a folla revirada.

;Quen lla revirou? O vento,
unha manan de xiada.

(PPG, 548) [1869] (CCCC

Casaime, meu pai, casaime
en canto son rapariga,
qu’o millo sachado tarde
non da palla nin espiga.

AN

(PPG, 3716) (LT
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a) O Ribeira, é Ribeira,

O Ribeira, qu’és tamanha;
TFui criada na Ribeira,

Nao me tfa¢o na montanha.

(CB, 1191)

O carvalho da Ribeira
Tem a folha revirada,
Que lha revirou o vento
Numa manha de geada.

(CB, 285)

Minha mae, case-me cedo,
‘Enquanto sou rapariga;

O milho sachado tarde
Nao da palha nem espiga.

(CB, 328)
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iOu que pineiro tan alto! a) Oh que pinheiro tao alto,

Que pinas tan coloradas! Oh que pinhas tdo coradas;
Assim sa0 as mog¢as novas,
Enquanto nao estam casadas.

iQue rebique ten as nenas
en mentres non son casadas!

(PPG, 82) [1790, ca.] (CB, 330,)

b) Oh que pinheiro tao alto,
Oh que pinhas tao coradas!
Assim s30 nas raparigas
Enquanto ndo estio casadas.

(CB, 389)

Solteirina, non te cases,
mira que tes boa vida,
qu’eu seiche dunha casada
qu’estd ben arrepentida.

-
-

(Molgas) (PPG,2342) [1880]

(-

c{,\
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Solteirinha, nao te cases,
Deita os olhos a casada;
Ainda nao estao recebidas,
Ja a cor ¢ demudada.

(CB, 333)

ob o°°

a) Non te cases cun viudo,
con home que xa enviudou:
non queiras criar os pitos
qu’outra galina deixou.

(PPG, 1014) [1869]

b) Non te cases cun viudo
anque tefia boa roupa,

que sempre queda decindo:
mullerina era a outra.

(PPG, 954) [1869]

A mar anda que desanda,
anda que desaparece;

quen ten amores non dorme;
quen non os ten adormece.

(PPG, 2755) [1882]

Estrelina do luceiro,
quen ten amores non dorme
sindén 0 sono primeiro.

(PPG, 222) [1863, an.]
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’
Menina, nao se namore
De homem que jd viuvou;

Uma fala, duas falas,
Mulher que Deus me levou !

[ 4
0

)

(CB, 356)

Quem tem amores, nao dorme,
Quem os nao tem, adormece:
Quem os tem ao longe, chora,
Quem os tem ao pé, padece.

(CB, 403)

Quem tem amores, nao dorme,
Eu também assim fazia;

Agora que ja ndo tenho,
Durmo noite e dia.

(CB, 400)
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Galego-Po

A perdiz estd no monte,
o perdigon no valado;
a perdiz anda decindo
vén aca meu namorado.

l (PPG,739) [1869]

Botei un limdn correndo,
na tda porta parou;
cand’o limon ten amores,

* que fara quen o botou.

(PPG, 1486 ) [1880]

*

Puxenm’a contar estrelas,
i eu a do norte deixei;

por ser a mdis bunitina,
contigo cha comparei.

=

S
{\/3

(PPG, 2076) 1880]

S

NP

Teno unha mazan na ucha

\ que m’a dou un carpinteiro;
hai un ano que m’a dou

\ ind’a mazan ten o cheiro.

(PPG, 753) [1869]
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A perdiz anda no monte,
O perdigao no valado;

A perdiz anda dizendo:
Vem ca tu, meu namorado.

(CB, 425, 3592)

Deitei um limao correndo,

A tua porta bateu;

Quando o limao te quer bem,
Que fard quem o deitou!

(CB, 440)

Pus-me a contar as estrelas,
S0 a do norte deixei;

Por ser a mais pequenina
Contigo a acomparei.

(CB, 515)

Minha ma¢a vermelhinha,
Que me deu um carpinteiro,
Ha dez anos que a tenho
Inda ndo perdeu o cheiro.

(CB, 566)

Qu’os teus ollos son negrinos
inda ahora reparei.

Si mais antes reparara,
n’amaria a quen amei.

(PPG, 629) [1869]

O corazon e os ollos

son dous amigos leaes;
cando se dous queren ben
logo os ollos dan senales.

(PPG, 2754) [18]

As tellas do teu tellado
deitan auga sin chover,

xa m’olvidaches por outro,
qu’inda t’ha d’aborrecer.

(PPG, 2126)

O anillo que ti me deches
era de vidro, e crebou;
tan mala guia ti leves

como o anillo levou.

(PPG, 1385) [1877]
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Lindos olhos tao galantes
Inda agora reparei:

Se eu reparara primeiro,
Nao amava a quem amei.

(CB, 589)

O coracao e os olhos

S3o dois amantes leais;
Quando o coragao tem pena,
Os olhos deitam sinal.

(CB, 621)

As telhas do teu tilhado
Deitam auga sem chover:
Deixastes a mim por oitro
Inda t’has-de arrepender.

(CB, 627)

O anel que tu me deste
Era de vidro e quebrou;
Tanto dure a tua vida,

Como o anel me durou.

(CB, 637)
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Nenina que estas na cama

Non me tires con pedrifas,

con que mina nai non ouza.

Chamaicheme morenina (((((
avista de tanta xente.. YWY
¢ agora vaime quedar

morenina para sempre.

(LPCO, Amores, 47) [1970]

entre sabanas de lino:
tes unha mau na tetina,
a outra no pasarino.

(PPG, 140) [1843 66] ARAAY

qu’estou a lavar a louza;
tirame con palabrinas

(PPG, 3745) [1884, ca.]

Pasei pola tua porta,
mirei pola pechadura;
xiquera unha fala diche,
corazon de pena dura.

({0
(PPG, 3051) [1884] ((C(C
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Chamaste-me cerejinha,
Diante de tanta gente;
Agora fica-me o0 nome,
Cerejinha para sempre.

(CB, 644)

Menina que estd na cama,
Entre dois lengdis de linho;
Tem uma mao no seu peito,
Outra no seu passarinho.

(CB, 669)

Nao me atires com pedrinhas,
Se ndo podes partir a loiga;
Atira-me com beijinhos

De modo que ninguém oiga.

(CB, 717)

Passei pola tua porta,
Pu’la mao na fechadura:
Nao me quijestes abrir,
Coragao de pedra dura.

(CB, 880)

Aquela casa tellada,
mina nai, telleina eu;
aquela moza bonita,
mina nai, quéroa eu.

[Lama] (PPG, 2014) [1880]

A estopa non ¢ lan;
quen me dera ser estopa
que tantos bicos lle dan

(PPG, 1474) [1880]

Al tes 0 meu coragdn,

si 0 queres matar ben podes,
pero como estds ti dentro,
tamén si ti 0 matas, morres.

(PPG, 249 ) [1863]
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Aquela casa ¢ caiada,
Aquela caici-a eu;
Aquela menina ¢ linda,
Aquela q'ria a eu.

(CB, 897)

Quem me dera ser o linho,
Menina, que vos fiais!
Quem me dera tanto beijo
Como vos no linho dais!

(CB, 915)

Pega ld meu coragao,
Se quiseres mata-lo, podes;
Como andas dentro dele,

Se 0 matares, também morres.

CB, 951)

$
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Dentro do corazon teno
dous muinos a moer;
un moe, outro desmoe,
asi fai o teu querer.

2

qués

g
o

3

(PPG, 2145) [1880]

)
P 4

>\

NP

Desd’a tia casa A mina,
todo é camino chao,
de caraveles e rosas

postas pola mina mao.

(PPG, 2006) [1880]

Amores do pé da porta
amalos a todo risco
porqu’inda a boca non fale
os ollos sempre petiscan.

(PPG, 3705) [1884, ca.]

([
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a)

b)

Tenho dentro do meu peito
Dois moinhos a moer:

Um anda e oitro desanda,
Como 0 nosso bem-querer.

(CB, 959)

Tenho dentro do meu peito
Dois moinhos a moer:

Um anda, outro desanda,
Assim ¢ o bem-querer.

(CB, 3436)

Da minha casa para a tua
Tudo ¢ caminho e chao;
Tudo sao cravos e rosas,

Mas nenhuma na minha mao.

(CB, 1078)

O amor perto da porta,
Ama-me com todo o risco;
Embora a boca nao fale,
Os olhos sempre em pisco.

(CB, 1149)

Quen di qu’o amor que cansa
¢ certo que nunca amou

pois eu amei e fun amada

e nunca o amor m’enfadou.

(PPG, 3704) [1884, ca.]

Nosa Senora d’Abades

(qu’ha de dar 0s seus romeiros?
Auguina da sua fonte,

sombra dos seus castineiros.

(PPG, 377) [1867]

Moitas caras teno vistas,

¢ moito vino bebido,
moitos perros me ladraron,
ningun me ten mordido.

(PPG, 2357) [1880]

Mina nai dos traballos,

Jpara quen traballo eu?
Traballo e mato o meu corpo,
non teno nada de meu. [Peroxa]

(PPG, 2329) [1880]

AV
)))))
(C(((
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Dizeis que o amor enfada,
E certo que nunca amou;
Eu amei ¢ fui amada,
Nunca o amor me enfadou.

(CB, 1242)

O Senhora dos Remédios,

Que dais a0s vossos romeiros?
Dou-lh’agua das minhas fontes,
Sombra dos meus castanheiros.

(CB, 1507)

Tenho corrido mil terras,
Mil terras tenho corrido:
Muito cao me tem ladrado,
Mas nenhum me tem mordido.

(CB, 1770)

O minha mie dos trabalhos,
Para quem trabalho eu?
Trabalho, mato meu corpo,
Nao vejo nada de meu.

(CB, 1773
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O piollo e mdis a pulga
andan no monte a sachar;
0 carrapato pequeno
vaille levar o xantar.

(PPG, 947) [1869]

Perinas me dan 6 almorzo,
6 xantar, peras me dan;

a merenda, danme peras;

a cea, peras sin pan.

(PPG, 524) [1869]

Rebola o pai, rebola a nai,
rebola afilla,

eu tamén son da familia,
tamén quero rebolar.

(LPCO], Comicos, 12)

Na mina vida tal vin:
na feira de mentirans,
unha cadela con pitos,
unha galina con cans.

[Muxia] (PPG, 782) [1869]

-80 -

A formiga e a cigarra
Andam no monte a lavrar;
Jalavaio carrapato,
Derreado com o jantar.

(CB, 1903)

Ao almogo me dao péras,
Ao jantar péras me dao;
A merenda pdo e péras,
A ceia péras e pao.

(CB, 1911)

Rebola o pai,

Rebola a filha,

Eu também sou da familia,
Também quero rebolar.

(CB, 2013)

Se tu visses o qu’eu vi,
Na Serra de Guimaraes:
Uma cadela com pitos,
Uma galinha com caes.

(CB, 2024)

Unha vella moi revella,
mais vella co meu chapeu
trataronlle o casamento,
levantou as maus 0 ceu.

(PPG, 273) [1864]

Quen me dera dar un ai
que s’oira ald enriba,
que dixera mina nai
«aquela ¢ mina filla».

(PPG, 1373) [1877}

O que tena rapacinos
por forza ten que cantar;
cantas veces cantara
tendo ganas de chorar.

(PPG, 2977) [1884]

2

Mina nai por me casar
prometeume tres ovellas,
unha manca i outra cega
i outra uxona sen orellas

(PPG, 2898) [1884]
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Uma velha muito velha,

Mais velha que o meu chapéu;
TFalei-lhe em casamento,

Ela ergueu as maos pro céu.

(CB, 2036)

Quem me dera dar um ai

Que se ouvisse na minha terra,
Até que minha mae dissesse:
O filho, quem te c4 dera.

(CB, 2081)

%

\

Quem tem filhinhos pequenos
Sempre lhes hi-de cantar;
Quantas vezes a mae canta
Com vontade de chorar.

(CB, 2083) Pa)

Minha mae pra me casar,
Prometeu-me trés ovelhas:

Uma cega, outra coxa,
Outra fanada das orelhas.

(CB, 22111, 094)
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Mina sogra morreu onte,
enterreina no palleiro,
deixeille unha mau de fora
para tocar o pandeiro.

(PPG, 138) [1843-66]

Mina sogra querme mal,
mina cunada tamén;
quéirame ben o meu home,
non se me da por ninguén.

(PPG, 887) [1869]

Agora xa non se usa

pedir a filla 6 seu pai,
senodn entrar pola porta:
iEh! meu sogro, jcomo vai?

(PPG, 317) [1865]

Adids, mina minina,
voume casar a Panxon;
a moza non ¢ bonita,
pobre si, honrada non.

(PPG, 1030) [1869]
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Minha sogra morreu ontem,
Enterrei-a no palheiro,
Deixei-lhe uma mao de fora
Para tocar o pandeiro.

(CB, 3654)

Minha sogra tem-me raiva,
Minha cunhada também;
Que me importa a sua raiva,
S’o seu filho me quer bem!

(CB, 2112)

Agora ja nao ¢ moda

De pedir a filha ao pai;

t chegar, agarrar nela:
-Senhor sogro, ela cd vai!

(CB, 2126)

Namorei uma menina,
1"pros lados do Marao;
Ela bonita nao ¢,

Pobre sim, honrada n3o.

(CB, 2148)

A rola vai arrolando,
porque lle levan o nifo;
non o puxeras ti, rola,
tan a beira do camino.

(PPG, 2311) [1880]

A cana verde no mar
tai a roda do vapor;
asi fai o Portugués
cando lle falt’o amor.

(PPG, 3881) [1884, ca.]

A cana verde no mar
bot’a raiz donde quer;
asi fai o Portugués
cando lle falt’a muller.

(PPG, 3882 bis) [1884, ca.]

‘Esta noite habemos d’ir
eu e mais o camarada

a abalar nunha pereira
que nunca foi abalada.

(PPG, 1196) [1869]

AR DR

\

\
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A rolinha se queixou

Que lhe roubaram o ninho;
Nao no puseras tu, rola,
Tanto a beira do caminho!

(CB, 2278,3)

A cana verde no mar
Anda a roda do vapor;
Inda ‘sta para nascer
Quem ha-de ser o meu amor.

(CB, 2259)

A cana verde no mar

Anda por onde ela quer; -

E como o rapaz solteiro
Enquanto ndo tem mulher.

(CB 2283,2) '
)

Eu hei-de ir mais meu primo,

E mais outro camarada,

Larai, lai, lai,

Abanar uma pereirinha,

Que ainda nao toi abanada,

Larai, lai, lai.

(CB, 2328,1)
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O lugarcino de nga (e

de lonxe parece vila; 909

ten un loureiro na entrada, M)

e na salida unha oliva.

(PPG, 2328) [1869] M

JAcordaste ti, menina, ;;ggg
daquela noite de vrao? 0000
iTi contabas as estrelas, )
\

)

!
eu as areas do chao! %
))
A\

(PPG, 824) [1869]

TRosina, Rosina, Rosa, (U
non regues mais a roseira, (CCCC

que esta noite vai chover, M)

¢ rosa mollada non cheira .

(Da tradicion contempordnea) WA

Adeus, lugar de Chavaes,
0O longe pareces vila;
Tens um cravo a intrada
E uma rosa a saida.

(CB, 3330)

Nao te lembras, 6 menina,
Daquela noite de Verao?
Tu a contar as estrelas,
Eu as pedrinhas do chiao?

(CB, 3508)

O Rosa, anda comigo,
Deixa ficar a roseira;
‘Esta noite vai chover

E rosa molhada nao cheira.

(CB, 3601)

Dy =
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VI1I - As orixes

Outra cuestion € a orixe. Non hai dibida que un numeroso grupo de cantigas iguais ou case iguais a
ambos lados do Mifio son producto da evolucién paralela, a penas alterada nesta dreas marxinais no
decorrer do tempo, duns especimenes comuns para ambos e de considerable antigiiidade, en todo caso
non posteriores d guerra hispano-portuguesa do século XVII.

utro grupo destas cantigas
coincidentes nas dudas dreas
tefien, polo contrario, unha
orixe certa nunha delas, den-
de onde emigraron & outra,
que as adoptou no seu can-
cioneiro, modificando ds ve-
ces algin detalle da sda for-
ma ou do contido para que a
asimilacion fora total e man-
téndoas noutros casos na sua forma orixinaria, como
sucede con frecuencia sobre todo nas zonas frontei-
rizas. Como queda dito, as relaciéns entre as xentes
de Galicia e Portugal non sé non se interrumpiron
nunca sendn que nalgins periodos foron moi intensas,
especialmente & longo do século XVIII e primeiros do
XIX, en que o fluxo de emigrantes galegos a Portugal
foi constante, acadando nesta Ultima data a cifra de oi-
tenta mil residentes. A octava parte dos habitantes de
Lisboa eran galegos. Braga e Viana (ademais de Lisboa,
Porto e Coimbra) tifian unha poboacion galega rela-
tivamente numerosa. Dous tercios destes emigrantes
permanecian unha temporada curta en Portugal (en-
tre catro meses e cinco anos) e logo voltaban 4 sia
terra de orixe.

Velai o camifio que, nunha e noutra direccion,
deberon de seguir moitas cantigas traidas e levadas
por esta xente humilde que non tifia outro medio de
comunicarse que a oralidade e que, pola semellanza
idiomética, puido manter un amplo contacto cos sec-
tores populares da sociedade portuguesa e participar
nas suas diversiéns e celebracidns, con cantigas e ou-
tras formas de cultura da sda terra galega, que -su-
pofiemos- serian doadas de asimilar por aquel novo
auditorio. E, en sentido oposto, cando o ciclo migra-
torio remataba e voltaban ds suas aldeas, as festas e
xuntanzas campesinas vironse enriqguecidas cun novo
repertorio de cantigas aprendidas en Portugal polos
retornados. Moitas delas foron do agrado dos seus
respectivos auditorios e, ainda que -como os seus
portadores- recén chegadas, instaldronse na tradicién
popular e chegaron ata os nosos dfas.

- 85 -
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En todo caso resulta moi dificil determinar os casos en que unha cantiga idéntica ou moi semellante nos
cancioneiros de Galicia e Portugal (moi especialmente no Norte) é orixinaria de onde se canta, € unha forma
importada de alén Mifio ou procede dunha fonte comun. As coincidencias, esperables nas terras cercanas 4
raia, prodicense tamén nas terras mdis alonxadas e, polo tanto, menos propicias a contactos culturais. Asi, na
bisbarra de Ortigueira, no extremo Norte de Galicia, cdntase unha cantiga que ten un paralelo case idéntico
noutra mifiota:

Debaixo da pereirina (! Da outra banda do rio
nin chove nin fai orballo. ;;;;; nem chove, nem cai orvalho.
Dime, nena, si me queres: ))))) Amor, se tem de ser meu,
non me deas mais traballo.. 2)2)) nao me dé tanto trabalho...

/)
(LPCO, Amores,53) AASANY (88:35)

Se consideramos a distancia entre os lugares de recollida e o feito de que nestas terras non houbo a penas
relacidns directas dos seus habitantes con Portugal poderfamos pensar que ésta € unha desas cantigas do fondo
comun antigo, pois trétase, ademais, dun requerimento amoroso de tipo tradicional; pero, evidentemente, non
temos certeza: un viaxeiro, un soldado, un individuo calquera, puideron levala dun lugar a outro, ou mesmo exis-
tiu unha etapa intermedia, un lugar a onde se propagou antes. O mesmo acontece coas seguintes pezas, recollida
a galega no val da Amafa, perto de Santiago de Compostela, en 880:

Amores 0 lonxe, 0 lonxe, ((((( Amores, ao longe, ao longe!
6 preto calquera os ten; 3008 Ao perto quem quer os tem:
tamén os eu teno 6 lonxe, >( quanto mais ao longe, ao longe,
por eso quérolle ben. <<<</ quanto mais lhes quero bem.
(PPG, 575) (CCC (88,530; var.:1207))

Nas terras raianas os préstamos mutuos son frecuentes, pero a dificultade para determinar o primeiro pres-
tatario subsiste, como nesta parella (a cantiga galega foi recollida en Entrimo (Ourense) en 1884):

Mina nai por me casar (W Minha mae, p’'ra me casar,
prometeume tres ovellas, /;5 prometeu-me trés ovelhas:
unha manca i outra cega ) uma manca, outra cega,
i outra uxona sen orellas. EEEE} outra mona, sem orellas.
(PPG, 2898) <<<<< (S8, 125)
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A identidade de ambas versidn vese reforzada se consideramos que a voz “uxona”’ non existe en galego
nin en portugués e que se trata moi probablemente dunha transcripcién errdnea de “mona”, voz usual antano.
As duas estdn amplamente xeralizadas en ambos paises e reflecten con claridade un mundo rural tradicional,
dominado pola escaseza material, no que a critica e o humor eran ingredientes bdsicos no seu tempo de lecer.
Case con seguridade podemos afirmar que a forma primeira € anterior 6 século XVIII.

Noutros casos de coincidencia, non hai a penas dubida de cal é a forma primeira:

‘Paxarifio pena verde ((((( Papagaio, péna verde,
que cantas no meu xardin, 44 que canta no meu jardim:
todalas penas s’acaban, EEEEE todas as pénas acabam,

soilo as minas non ten fin. sd as minhas nao tém fim..

1101/
(PPG, 2872) AW (88, 112; var.: 1976))

Mentras no cancioneiro galego sé aparece nun espacio concreto, a localidade raiana de Entrimo, onde foi
recollido antes de 1880 por Benito Ferndndez Alonso e reproducido madis tarde por Lorenzo, en Portugal
aparece, con pequenas variantes, en varios cancioneiros dende 1865:“Rouxinol da penna verde,/ non vindes
ao meu jardim,/ ..." (TB, p.67);""Papagaio pena verde /n3o voltes ao meu jardim./...” (CV,1 162), ademais das dudas
versiéns de SS. Doutra banda, o entendemento de “pena” como ‘pruma’, que permite o xogo de palabras na
cantiga portuguesa, non é posible xa en galego, onde vai asociada a ‘magoa’ (como en portugués) e a ‘rocha’,
pero nunca a ‘pruma’.

Cando unha cantiga aparece repetidamente nos cancioneiros dun pais e escasamente nos do outro, hai que
pensar que a dos primeiros debeu de orixinar a dos segundos, como neste caso:

A rosa para serrosa (( Arosa, para ser rosa,
ha de ser de Alexandria; (((( deve ser de Alexandria.
a muller para ser boa Wé A mulher, p’ra ser mulher,
ha de chamarse Maria. EEEEE deve-se chamar Maria..
(PPG, 3713) <<<<< (D-M, 686)
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En case todas as recolleitas portuguesas, desde T. Braga, figura algunha version desta cantiga; polo contrario,
esta galega recollida despois de 1884, € a Unica conservada, se ben o motivo da rosa de Alexandria aparece
tamén polo menos noutras duas ocasidns no século XIX, como nesta quadra recollida nas cercanfas de Ponteve-
dra:"Rosifia, Rosifia, Rosa,/ Rosifia de Alexandria,/ dille a teu pai que te garde/ que te vou roubar un dia”. Tamén
foi unha cantiga portuguesa a que serviu de base a unha adaptacién galega (que converteu o Porto en Ourense)
recollida tamén en Entrimo cara a 880:

Fui a Braga e tui a Orense, 14( Fui a Braga tui ao Porto,
tamén fui 6 Limoeiro, 00868 fui ao Rio de Janeiro;
non achei millor amigo 53222 nao achei amor mais firme
qu’a bulsa do meu dineiro. (((( do que a saca do dinheiro.
(PPG, 2905) (\W (CV, 524)

A version base parece ser a que T. Braga recolle xa en 1865 (“Fui ao Porto, fui a Braga,/ também fui ao
Limoeiro; ndo achei melhor amigo/ que a bolsa do meu dinheiro.”, p. 137), seguida case literalmente por outra
que Lorenzo recolle tamén en Entrimo pero cincoenta anos despois e da que a versidn de Viana supdn unha
adaptacion mdis apta para todos os publicos. O Limoeiro, como € sabido, era a antiga e proverbial prision de
Lisboa, chamada asi por ter un limoeiro no seu patio central.

Noutras ocasiéns ocorre xustamente 4 inversa e os cancioneiros galegos rexistan a aparicién unha cantiga
mais frecuentemente que os portugueses, como nesta peza de indudable selo tradicional:

A oliveira do adro A oliveira do adro,

yyyy
\ \
. ) ) .
ramo dela ten virtude, (M ramo dela tem virtude:
veiio de tan largas terras ;;SSS passei por ela doente
por ver a tta salude. W) e logo tive saude.
D)
(PPG, 2083) (CCCC (88, 550)

No cancioneiro galego do século XIX aparecen, polo menos, outras dudas versidns desta cantiga, unha da
localidade ourensd de Molgas (“Ouliveira no sagrado/ ramo dela telo tu;/ traio andadas tantas terras/ por amor
da tuda sald”) e outra recollida na provincia de Pontevedra (“Oliveirifia de Vigo,/ folla dela ten virtd;/ vefio de tan
larga terra/ por saber da tda sald”). As claras diferencias formais e a sua procedencia de lugares distantes entre
si indican que a cantiga debfa de estar amplamente espallada polas terras galegas. O contido (a drbore sagrada
dispensadora de salde, que compensa o esforzo dunha penosa peregrinacién) revela o cardcter tradicional da
peza e denota un fondo relixioso antigo, de raices precristids.

Tamén en Viana se recolle este motivo da drbore salutifera (“Oliveira da ramada/ ramos dela tem virtude;/
sdo p'ra dar ao meu amor/ em ano de pouca saude”, CV,935) pero falta o cardcter sagrado e, como na version
de Novais, o camifio por “largas terras”. Probablemente se trata dun tema da tradicién comun galega e portu-
guesa (extensible és demais pafses neolatinos) vivo ainda en ambas marxes do Minho, e -polo que parece- mdis
extendida en Galicia.
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Un curioso exemplo da familiaridade real do cancioneiro popular de Portugal e o de Galicia, pode observar-
se entre esta cantiga galega do século XIX e a mifiota que ben puido servirlle de modelo:

A cana verde no mar W A cana verde no mar
bot’a raiz donde quer; 1444 navega por onde quer:
((((( , .
asi fai o Portugués M) ¢ como 0 mogo solteiro
, 16008 -
cando lle falt’a muller.. Q0 enquanto nao tem mulher.
(PPG, 3882) ((CQ (88, 384)

A cantiga pontevedresa semella unha imitacion parddica e ocasional da mifiota aplicada a unha situacion con-
creta na que o cantor ou cantora dirixen a cantiga a un portugués (cofiecido e seguramente presente durante
a execucion) precisamente porque saben que € unha cantiga portuguesa, que ten como marca inconfundible a
férmula do primeiro verso, moi frecuente en Portugal pero inexistente no cancioneiro de Galicia. Asistimos, pois,
a un momento (entre os milleiros que debeu de haber) de contacto efectivo e directo entre os cancioneiros
de ambos pafses que se, por unha banda, amosa a existencia de trazos diferenciadores entre ambos repertorios
ben percibidos polos intérpretes (que € o que, en definitiva, motiva a execucion desta peza), por outra € unha
demostracion da fécil intercomunicacién entre os publicos de ambos e a enorme capacidade de mutua asimila-
cién e adaptacion de formas e contidos. Isto sé € posible cando duas literaturas, ddas culturas conservan unha
identidade bésica que as fai estar tan proximas como, a pesar dos camifios diverxentes que durante séculos se
viron obrigadas a seguir, estdn ainda neste século XXI a galega e a portuguesa.
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VIII- Quadra cradicional:
Questoes de estructura e de forma

I. ESTRUTURA

Poema palimpséstico que evoca e fecunda outros poemas, a quadra é a estrutura dominante do
cancioneiro tradicional. Surpreende a concisdo expressiva desta forma poética, matriz lapidar que se vale
da redondilha maior e da rima simples, toante ou consoante, entre os versos pares, numa arquitectura em
harmonia perfeita, cantante, com a prosédia da lingua portuguesa'.

do menos surpreendente é a
organica engenhosa e prag-
mdtica admitida pela bre-
vidade da quadra, definida
em dois tipos morfoldgicos
fundamentais, que José de
Almeida Pavao Junior deno-
mina de “estrutura dicotémi-
ca, onde é visivel o cotejo de
duas realidades mais ou menos interdependentes ou
até independentes entre si";* enunciadas no primei-
ro e no segundo disticos; e de “estrutura unitdria ou
homogénea, onde avulta apenas uma unidade seman-
tica”.? O autor clarifica e amplia nesta proposta os Iu-
cidos conceitos elaborados por José Leite de Vascon-
celos, o primeiro em Portugal a tratar da morfologia
da quadra popular / tradicional de forma exaustiva e
ponderada, em vérios estudos que anunciam os mo-
dernos processos estruturalistas.

Segundo Leite de Vasconcelos, a morfologia de
uma quadra comporta duas partes, organizadas em
conjuntos de dois versos, na maioria das vezes dico-
témicos, ainda que essa divisdo nem sempre se apre-
sente explicita:“Grande ndmero de cantigas tem duas
partes morfologicamente distintas; uma, constituida
pelos dois primeiros versos; a outra, pelos ultimos.
A distincdo aparece muito nitida em certas com-

paragdes e antiteses, menos exacta noutros casos.
O primeiro grupo encerra ordinariamente um sen-
tido geral, tirado quase sempre das coisas naturais; o
segundo, um sentido particular, com aplicagao a dado
facto”> A modalidade mais comum, portanto, apre-
senta um primeiro distico cujo conteddo, mais ou me-
nos directamente, se aplica a uma ocorréncia ou ideia
incluidas no segundo. O mesmo autor acrescenta um
outro tipo morfoldgico, no qual as duas partes ad-
mitem conceitos independentes, sobrepostos para a
edificacdo desta forma sintética.

Antes de José Leite de Vasconcelos, ja Antdnio Fe-
liciano de Castilho e Luis Augusto Palmeirim® haviam
falado da estrutura dicotémica da quadra, embora
sem o desenvolvimento que Leite de Vasconcelos de-
dicou ao assunto. Nas palavras de Castilho, A primei-
ra metade de cada quadra tem frequentemente um
sentido diverso, e desconexo do sentido da segunda
metade. Os primeiros dois versos contém uma sen-
tenca geral, uma verdade vulgar, uma imagem campes-
tre, a exposicdao sucinta de qualquer facto, mas sem
relagdo alguma com o assunto que se versa, o qual sé
nos dois Ultimos versos ultimos aparece”.
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Sobre os mecanismos
versificatérios que operam

na quadra, 2 qual se atribui,
demasiadas vezes — injustamente
—, 0 defeito da monotonia do
ritmo, cf. a nossa obra Literatura
Oral em Verso. A Poesia em
Baido, V. N. Gaia, Estratégias
Criativas, 2000, pp. 141-149.

Aspectos do Cancioneiro Popular
Agoriano, Ponta Delgada,
Universidade dos Agores, 1981,
p-226.

Ihidem.

Cf. Poesia Amorosa do Povo
Portugués, Lisboa, Viuva
Bertrand & C.2 Sucessores
Carvalho & C.2,1890;
“Introdugao”, in Pedro Fernandes
Tomés, Cangées Populares da
Beira, Figueira da Foz, 1896; ¢
Ensaios Etnogrifices, 1V, Lisboa,
Livraria Cléssica, 1910.

Poesia Amorosa do Povo Portugués,
pp- 21-22.

Agradecemos a J.J. Dias
Marques a gentileza da
indicagio destes valiosos dados,
obtidos durante as investigagoes
para a sua tese de doutoramento
(A Génese do ‘Romanceiro do
Algarve’ de Estdcio da Veiga, Faro,
Edigio do Autor, 2002), sem

os quais este nosso trabalho
ficaria muitissimomenos
fundamentado.
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Galego-Portugués

Antonio Feliciano de Castilho,
O Presbyterio da Montanha, vol.
I, Lisboa, Empreza da Historia
de Portugal, 1905, pp. 69-70.
Este volume consiste num longo
“Preambulo”, possivelmente
escrito pouco apds 1846, sobre
tradi¢oes orais de Castanheira
do Vouga. Embora impresso, o
livro nio foi publicado na época;
em 1905, os editores reuniram e
publicaram o que conseguiram
recuperar da obra.

L[uis] Alugusto] Palmeirim,

A poesia nos campos”, in Archivo
Pittoresco, VIII, 23,1865, p.

183. Este artigo foi objecto de
republicagdo na obra do autor
Galeria de Figuras Portuguezas. A
Poesia Popular nos Campos, Porto
e Braga, Livraria Internacional de
Ernesto Chardron — Editor, 1879,
pp. 1-47.

“Introdugdo”, in Fernando de
Castro Pires de Lima (selecgio
e preficio), Cancioneiro, Lisboa,
Fundagao Nacional para a
Alegria no Trabalho, Gabinete
de Etnografia, 1962, p. 19.

Talvez por isso escasseiem os
trabalhos de félego votados a
quadra. De natureza universitéria,
alids, ocorre-nos apenas o estudo
de Luisa Freire, No Campo

Maior — Subsidios para o Estudo da
Quadra Popular e Popularizante,
dissertagio de mestrado em
Literaturas Comparadas
Portuguesa e Francesa (S XIX-
XX), texto policopiado, Lisboa,
F.C.S.H., Universidade Nova de
Lisboa, 1994. Dessa dissertagio
provém O Feitigo da Quadra,
Lisboa, Vega, 1999.

Dos quatro exemplos de quadras tradicionais fornecidos por Castilho, transcrevemos o primeiro:

O loureiro bate bate,
Que eu bem o sinto bater.
‘Para comigo cantares

33 Has-de tornar a nascer.’

Palmeirim demonstra uma maior apreensao da complexidade estrutural da quadra, ao perceber que a
independéncia semantica dos disticos ndao desvirtua esta forma poética, ao avancar com uma Ilcida explicacao
para esse corte (‘‘como que para preparar a surpresa do conceito que de ordindrio se encerra nos dois versos
finais”) e ao sublinhar a existéncia nalgumas quadras de subtis conexdes entre as duas partes:*Como os leitores
j& devem ter notado, é quase regra geral nas trovas populares dividirem-se as quadras em dois hemistiquios,
fazendo cada um d’elles sentido em si, sem relacdo directa um com o outro, como que para preparar a surpresa
do conceito que de ordindrio se encerra nos dois versos finais, o que nao impede a harmonia do conjunto, nem
perturba a clareza da ideia.

Por exemplo:

655 O loureiro esta quebrado,

( Por tres partes offendido...

555 Falla, amor, com quem quizeres
E de mim tira o sentido.

Apesar da diferenca aparente dos dois primeiros versos d'esta quadra com o seguimento Iégico do racioci-
nio, ndo hd ainda uma certa conexao entre o loureiro quebrado e offendido, e o apartamento e despedida, que se
anunciam nos dois versos finais da quadra?”®

Ja uma observacdao como a de Fernando de Castro Pires de Lima dispensa, no momento, comentdrios (que
explicitaremos ao longo deste nosso texto):""Noutras quadras, infelizmente muito numerosas, o sentido dos dois
primeiros versos nada tem que ver com o dos seguintes, revelando o poeta uma espécie de incapacidade na
ampliagdo do pensamento bdsico, que irrompe, assim, abruptamente no segundo distico: Eu ja vi nascer o sol/

Numa bacia de prata;/ Menina, dd os teus olhos/ A quem por eles se mata'”.

Sem a pretensdao de construir uma taxinomia definitiva para o intrincado plano estrutural da quadra de
transmissdo oral, gostarfamos contudo de revisitar as memoraveis e fundadoras consideracdes expendidas por
Pavao Junior e de aduzir alguns contributos para o conhecimento de uma superficie poemética que sé aparen-
temente se revela simples.?

Como ilustragdo da “estrutura dicotdmica”, podemos admitir esta quadra, em que as duas partes — au-
ténomas — ndo deixam de estar conectadas por um interessante vinculo. A realidade exterior, particular, que
geralmente surge em primeiro lugar a cumprir uma funcdo paradigmatica, alegdrica, confirma o significado dos
dois versos iniciais, de alcance universal. Existe aqui, pois, um circuito de sentido entre os dois grupos que poderd
escapar ao leitor ou ouvinte, numa primeira abordagem do poema:
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<<<< Tudo requer a idade,

gggg Tudo requer o que ¢ seu:
((CC O peixe nada no mar,
Salta ca fora, morreu.!!

Em muitos casos, a relacionacdo dos dois disticos ndo coloca qualquer dificuldade interpretativa. A compa-
ragao € muitas vezes gerada pela conjun¢do “como”, a sugerir pensamentos e imagens — reais ou abstractas —
transparentes, recurso nao despiciendo numa literatura em que ndo hd, regra geral, distanciamento entre sujeito
de enunciacao e receptor:

W Toda a mulher que ¢ bonita O meu coragao do teu

;;;;2 Nao devia de nascer; E bem ruim de apartar:

I E como a péra madura, E como a alma do corpo,

AN Todos a querem comer.' Quando Deus a vem buscar.'

A comparagdo pode ainda ser estabelecida pelo advérbio com valor conjuncional “também”, igualmente
adequado a uma sugestao imediata de clareza:

<<<§§ A laranja ¢ redondinha, O sol anda 14 no céu

(((\> Cabe dentro de um limao. Tao contente atras da lua;
%;) Também tu, minha menina, Também trago minha alma
AN Cabes no meu coracao. De castigo atras da tua.”

Muito comum € o tipo de quadra cujos disticos aparecem formalmente independentes, como duas frases
apostas, sem qualquer nexo semantico entre si. Como € facil de concluir — e Leite de Vasconcelos e Pavao Jdnior
também o notam —, o primeiro distico vale como meio para a criacdo da rima final, neste caso imperfeita, com
0 quarto verso, e como momento preambular da inspiragdo do poeta, que se expande fundamentalmente na
conclusdo. O sentido geral da composicdo sai obscurecido, mas a transmissdo da mensagem, concentrada num
dnico membro, quase sempre o segundo, ndo ¢ abalada

Assubi a amendoeira,

Pus o pé na estacaria;

Ai, Jesus! que estou ausente
De um bem que tanto queria.’”

As penas do passarinho
(CCC Contadas sao vinte e cinco;
W
) O amor que eu te tenho
/ 14 -
A S Deus o sabe e eu sinto.®
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Carlos Nogucira, Cancioneiro
Popular de Baido,vol.1,in Bayam,
4-5, Baido, Cooperativa Cultural
de Baido Fonte do Mel, 1996,
p-48.

Idem, p. 48.
Idem, p. 110.
Idem, p. 79.
Idem, p. 89.
Idem, p. 81.
Idem, p.109.



18.
19.
20.
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22.
23.

24.
25.
26.

27.

28.
29.
30.
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Idem, p. 143.
Idem, p. 156.

Poesia Amorosa do Povo Portugués,
p-25.

Aspectos do Cancioneiro Popular
Agoriano, p. 232.

Idem, p. 49.

Quadras Inéditas, 2* ed., Lisboa,
Ulmeiro, 1997.

1dem, p. 31.
Idem, p. 105.

Pidginas Intimas e de Auto-
Interpretagao, textos estabelecidos e

prefaciados por Georg Rudolf Lind

¢ Jacinto E[o Prado Coelho, Lisboa,
Edigoes Atica, s.d., cap. VII - Sobre
Escolas Literdrias, 10, p. 158.

62 ed., texto estabelecido e
prefaciado por Georg Rudolf Lind
¢ Jacinto Eio Prado Coelho, Lisboa,
Edigoes Atica, 1994

(12 ed., 1965).

Idem, p. 54.

Idem, p. 39.

Esta parte do texto retoma, com
algumas alteragdes, um fragmento
do cap. III da nossa obra Literatura
Oral em Verso. A Poesia em Baido.

. Joao David Pinto Correia propde

os conceitos de “fanerotexto” (texto
manifesto) e “apotexto” (texto
virtual e englobante), destacando
que o apotexto se forma e se
enriquece com os contributos das
vérias realizagdes orais de um texto
(1992, pp. 119-121). A variagio
pode ocorrer tanto nos elementos
discursivos (actores, tempo, espago)
quanto na coeréncia semantica do
fanerotexto. Arnaldo Saraiva, por
sua vez, mostra que, na literatura
oral, ndo ha texto original fixo,
sendo todas as versdes auténticas,
desde que bem recolhidas ou
transcritas (1992, p. 38).

Num outro tipo mais raro de estrutura dicotdmica, a correlacao continua a existir entre as duas partes,
mas dir-se-ia que o sentido ganha em ramificagdes, j& que cada distico, permanecendo embora uno, contempla
versos sintdctica e semanticamente mais auténomos do que € habitual

(! Ja dormi na tua cama, Ja tui mar, ja fui navio,

22222 Ja tua boca beijei; Ja fui meio brasileiro;

SSSSS Ja logrei os teus carinhos Ja tive amores de graga,
WA E mais coisinhas qu’eu sei.'® Agora nem por dinheiro!"

Nas composi¢cdes de estrutura dicotdmica cabem ainda aquelas em que ocorre o processo que Leite de
Vasconcelos designa de “absor¢ao”, que se verifica quando os dois membros da comparacao se combinam,
como neste exemplo fornecido por ele:

( Anda comigo, 6 rosa,
( Deixa ficar a roseira,
( Andards por onde eu andar,
\ Seras minha companheira.®

Leite de Vasconcelos enquadra exemplos como este na conformacio dicotdmica, o que ndo parece exacto,
porquanto, como bem esclarece Pavao Junior, «quando hd absorcdo (preferimos chamar-lhe identidade), deixa
de haver dicotomia, tal como deixa de haver "comparacao”, que apenas persiste paradigmaticamente in mente,
na medida em que a analogia geradora dessa identidade (ou absorcao) determina que uma das realidades seja
expressa em termos da outra».®* A natureza ou o mundo exterior, revestindo valores metaféricos, gera um
nexo semantico-estrutural entre os dois membros, em vez de operar uma cisdo analdgica nos pdlos semanticos.

Para exemplificar a “estrutura unitdria”, apresentamos esta cantiga, na qual uma unica ideia percorre os
quatro versos, comunicando directa e homogeneamente um pensamento com densidade conceituosa:

(U Quem bem pensasse na morte
(¢ E nos arranjos que ela tem,
(((c¢ Deitava os olhos ao Céu,

(¢ Nao falava de ninguém.?
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Autores cultos como Agostinho da Silva® preferem a estrutura unitdria, mais consentanea com a cristali-
zagao de um pensamento que, construido a partir do primeiro verso, sugere por isso uma constru¢do mais
cerebral, geralmente de feicdo sentenciosa:

§§§<< De sermos tudo o que somos Quando nao saiba somar
\\\gg Quanta gente ai se acanha Deixe correr o poeta

SSS» Mas se tizemos Brasil Mas ndo cante sonho algum
AN Foi por ciéncia e pormanha.**  Guarde a verdade secreta.®

Ja Fernando Pessoa, talvez interessado em assumir mais autenticamente a mdscara do poeta popular, and-
nimo, assina sobretudo quadras dicotémicas, ainda que, em muitos casos, nao deixe de as revestir com a com-
plexidade conceptual, cerebral, que caracteriza a sua poesia “‘supremamente aristocrética” ¢ Dos 325 pequenos
poemas que fazem parte de Quadras ao Gosto Popular? citamos estes, que ndo se limitam & mera correlagdo
das duas partes, transportando antes um intrincamento misterioso, quase ininteligivel, ao jeito da sua outra
poesia:

<<<<< Pobre do pobre que ¢é ele Depois do dia vem noite,
((C(C E ndo ¢ quem se fingiu! Depois da noite vem dia
<<<<< Por mais que a gente vele, E depois de ter saudades
(W Descobre que ja dormiu.”® Vém as saudades que havia.?’

2. FORMA: ESPECIES DE VARIANTES®

A natureza provisdria do poema oral, constantemente reformulado, actualizado, reduzido, aumentado, im-
possibilita quase sempre a determinagdo exacta do intertexto (ou intertextos) subjacente a um certo texto. 3t A
volubilidade da transmissao oral conduz a uma cadeia de variantes cuja graduacao nao é possivel fixar. Antes de
se operar o processo de diferenciacao, hd um texto inaugural, autoral, que fecundard um ndmero indeterminado
e teoricamente ilimitado de textos.*?

Segundo Pavdo Junior, na poesia oral ‘a ideia de variante reporta-se a um nucleo ou a uma constante (inva-
riante) tedrica, que figura como unidade deduzida duma pluralidade, por consequéncia, a margem de qualquer
anterioridade, que a legitime como prioritdria numa hierarquia estabelecida”. Daf a “ndo genuinidade duma
vers3ao em relagdo a outra que possa constituir-se como sua variante”.® Efectuar a arqueologia do texto, no
sentido de procurar definir tanto quanto possivel, a sua genealogia,** ndo € por isso tarefa facil. A reconstrucdo
do texto original é quase sempre hipotética, mesmo iluséria, no Cancioneiro, sobretudo devido a brevidade
polifénica dos seus poemas-misceldnea. A questdo do texto auténtico conduziu, muitas vezes, a alteracao dos
materiais recolhidos, na tentativa de encontrar o arquitexto, puro, livre de falhas formais e conteudisticas.>®
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Jakobson compara a relagdo entre
uma obra oral e suas variantes a
relagio entre “lingua” ¢ “fala” em
Saussure: a obra folclérica, como
a langue, é potencial e coletiva,
sendo realizada por interpretagoes
individuais (parole) que, se aceitas
pela comunidade, podem integrar-
se como parte da tradigio (1973,
pp. 63-64).

José de Almeida Pavio Junior,
Aspectos do Cancioneiro Popular
Agoriano, p. 52.

O método histérico-geogrifico,
voltado para questoes de data,
origem e difusdo, teve grande
impacto nos estudos da literatura
oral. Holger Olof Nygard, em
The Ballad of ‘Heer Halewijn’
(1958), analisou exaustivamente
versoes da balada em vérias
linguas, tragando sua distribui¢io
geogrifica e revelando
intercimbios culturais que
ajudam a reconstituir sua histéria

Almeida Garrett, por exemplo,
apesar de captar a emogio e a
autenticidade da voz poética
popular, corrigiu muitos dos
textos que recolheu. A poesia
popular/tradicional seria
imperfeita na forma, exigindo o
contributo do autor culto para
elevar seu valor e tornd-la poesia
artistica. Também Esticio da
Veiga, influenciado por Garrett,
cedeu ao preconceito elitista

e a0 desejo de retocar pegas
marcadas por excessos de rudeza
e espontaneidade, como mostrou
José Joaquim Dias Marques no
estudo “Subsidios para o estudo
do método editorial de Estacio da
Veiga no Romanceiro do Algarve”
(in Gabriela Funk (org.), Actas do
1° Encontro sobre Cultura Popular,
Ponta Delgada, Univ. dos Agores,
1999, pp. 267-297).
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. Silvio Romero, Cantos Populares

do Brasil, 2 vols., introdugio e
notas comparativas de Teéfilo
Braga, Lisboa, Nova Livraria
Internacional, 1883, p. 550.

Augusto Meyer, Cancioneiro
Gatcho, sele¢io de poesia
popular com notas ¢ um
suplemento musical, Porto
Alegre, Editora Globo, s.d.
[1952],p. 51.

Pedro Fernandes Tomis,
Cangdes Populares da Beira
(com “Introdugio” de José Leite
de Vasconcelos, pp. XXI e ss.),
Figueira, 1896.

As composi¢des apresentadas
sem indicagdo de proveniéncia
serdo incluidas na segunda
edigdo do nosso Cancioneiro
Popular de Baido(prevista para
Dezembro de 2006).

Carlos Nogueira, Cancioneiro

Popular de Baido, vol. I, p. 23.

Carlos Nogueira, Cancioneiro
Popular de Baido, vol. IT, p. 384.

Ibidem.

Ora, cada actuagdo € original, Unica e auténtica, advindo com frequéncia da interaccao entre texto e executante
a formagdo de variantes que conservam e enriquecem muitas composicoes. Observemos primeiro, de passa-
gem, antes de passarmos ao estabelecimento de uma tipologia de variantes, estes dois casos, colhidos em dois
cancioneiros brasileiros (1883 e 1952). Por aqui jd se percebe como um mesmo texto virtual se desdobra numa
polifonia em que entrevemos multiplas vozes, cada uma com os seus horizontes de expectativa, a sua formagao
escolar e cultural, a sua individualidade:

55 Os galos ja estao cantando Os galos ja estao cantando
E os passarinhos também; E os passarinhos também;

S Ja vem amanhecendo, Vai recém-amanhecendo
E aquela ingrata nao vem!* E aquela ingrata nao vem.*’

Na “Introducdo” as Cangdes Populares da Beira,38 José Leite de Vasconcelos fornece um quadro de variantes
que podemos considerar muito completo. Pavao Junior tratou também este assunto, elaborando um quadro
muito préximo do de Vasconcelos. Fazendo uma sintese destes estudos, salientamos as variantes ideoldgicas, que
se caracterizam pela utilizagdo da mesma forma para contetdos parcial ou totalmente distintos; e as variantes
formais, em que a mesma ideia se traduz através de vocdbulos ou expressoes diferentes.

Estas quadras, que empregam os mesmos motivos, embora com divergéncias ao nivel do conteldo, inscre-
vem-se No primeiro tipo: na primeira, o sofrimento amoroso reside no objecto poético e, na outra, no sujeito
de enunciacdo: Igreja de Santa Marinha

< Igreja de Santa Marinha, Igreja de Gestago,
Feita de pedra amarela, Feita de pedra morena;
Dentro dela vai a missa Dentro dela vai a missa

Quem por meu coragdo pena.*”  Quem a mim me causa pena.*

O contelddo pode ser completamente alterado através das diferencas assinaladas num Unico verso, neste
caso no primeiro, embora a forma se mantenha quase inalterada. Num caso, a “fala grossa” origina o insucesso
amoroso do enunciador e, no outro, suscita uma critica a qualidade do canto produzido:

Tu dizes que me nao queres
Por eu ter a fala grossa;
Com ela me remedeio,

Nao vos vou pedir a vossa.*!

Vés dizeis que eu canto mal
Por eu ter a tala grossa;

Por ela me arremedeio,

Nao vou pedir-vos a vossa.*
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No que diz respeito as variantes formais, a diferenca € por vezes minima, patente na comutagdo de um Unico
vocabulo ou simplesmente na alteragdo de sexo:

/ o ) 43 ;

(S Deitei o cravo a poga, Quem diz que o amar que custa,
%SS Arosa ao chafariz; E certo que nunca amou.

‘8‘ 888 O meu coragao com o teu Eu amei e fui amado,®

Javai ganhando raiz.* Nunca o amar me enfadou.

Noutros casos, a mesma ideia traduz-se numa expressao formal com dissimilitudes consideraveis, ao nivel
do vocabuldrio e da prdpria rima, como neste exemplo, que refere uma particularidade do amado (o “andar
miudinho”):

<g<<< O meu amor ndo ¢ aquele, O meu amor ndo ¢ aquele,

( 555 O meu amor traz chapéu; Qu’eu pelo andar ndo conhego;
88 (6 Tem um andar miudinho Tem no andar miudinho

(S Como as estrelas do céu.* Como a folha do codesso.*®

Nestes exemplos torna-se ainda mais evidente como uma ideia comum pode encontrar uma expressao
formal diferente, com a excepg¢iao do primeiro verso:

Quem tem amores nao dorme,
Eu também assim fazia;
Agora que ja nao tenho,
Durmo noite e dia.

( Quem tem amores nao dorme,
; Bem fago eu em nao nos ter!
Sé§§> Deito-me na minha cama,
WA Nao me custa adormecer.

As quadras do Cancioneiro tradicional reproduzem-se a partir dos efeitos da oposicdo entre o eixo sin-
tagmdtico, que funciona como apoio da estrutura, e o eixo paradigmético, que actua sobre aquele através da
comutacao, originando o processo de variacdo e, consequentemente, de fecundacdo, adaptacdo, recriacao e
reproducdo da poesia oral. Os processos de comutacao actuam como instrumentos de reelaboracao em
variantes, daf a importancia dos equilibrios entre a estrutura de superficie e a estrutura profunda. Essa harmonia
verifica-se nas relagdes sintagmadticas e paradigmdticas que se constituem entre os dois niveis estruturais do
poema. Se, por um lado, a estrutura de superficie encontra no eixo paradigmético um campo privilegiado de
accdo comutativa, por outro as estruturas profundas dependem do eixo sintagmadtico para a sua prépria sobre-
vivéncia. A dialéctica sintagma / paradigma € por isso fulcral para a compreensdo das causas que subjazem as
multiplas variacdes observadas na quadra. Nao esquecamos, porém, que, ao contrdrio das simples construcdes
linguisticas, as estruturas dessa forma poética fixa ndo estdo apenas sujeitas a restri¢des sintdcticas ou semanticas,
mas também a constrangimentos impostos pela rima, pela métrica, pelo ritmo, pela musica
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43.
44,

45.

46.

47.
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Var.: Deitei o cravo ao tanque.

Carlos Nogueira, Cancioneiro
Popular de Baido, vol. I, p. 82.

Var.: Eu amei e fui amada. Na
quadra correspondente publicada
nos Cantos Populares do Brasil
de Silvio Romero, hd, em relagio
aquele verso, trés alteragdes:
acrescenta-se o advérbio de
tempo “sempre”, suprime-se a
copulativa “e” ¢ o enunciador ¢
masculino. Trata-se pois de uma
variante formal perfeita, apesar
do tom intensificativo trazido
pelo advérbio a caracterizagio do
estado amoroso do eu: “Quem
diz que o amor custa,/ E certo
que nunca amou,/ Em sempre
amei, fui amado,/ Nunca o amor

me custou” (p. 552).

Carlos Nogueira, Cancioneiro

Popular de Baido, vol. II, p. 366.

Carlos Nogueira, Cancioneiro
Popular de Baido, vol. I, p. 88.

48. Ibidem.



50.

51

52.

53.

54.

. “Romancero traditionel: une

poétique de la commutation”,

in AA. VV., Litterature Orale /
Traditionnelle / Populaire, Actes du
Collogue (Paris, 20-22 Novembre,
1986), Paris, Fondation Calouste
Gulbenkian, Centre Culturel
Portugais, 1987, pp. 219-220.

“Processos de variagio do
romance”, in Revista Brasileira
do Folclore, 8-10, Rio de Janeiro,
1964.

“Les processus de variation dans
le romanceiro de tradition orale”,
in AA. VV.,, Litterature Orale /
Traditionnelle / Populaire, Actes du
Colloque (Paris, 20-22 Novembre,
1986), Paris, Fondation Calouste
Gulbenkian, Centre Culturel
Portugais, 1987, p. 232.

Eesteo pressuposto de Maria
de Fatima Pessoa Viana Silva

e Andrea Ciacchi, que aceitam
a “substitui¢do” como processo

vilido (idem, pp. 240-241).

Repare-se, por exemplo, nestas
quadras:

O mar pediu a Deus dgua

E os peixes a Deus fundura, Os
homens a Deus riqueza

E as mulheres formosura.
Carlos Nogueira, Cancioneiro
Popular de Baido, vol. I, p. 46
A oliveira cortada

Sempre fica oliveira;

A moga casada cedo

Ainda julga que é solteira.
(Idem, p. 68)

Braulio do Nascimento
comprova-o com o romance
“Juliana e D. Jorge™:

D. Jorge tem o costume dos
mocinhos enganar

LEsses rapazes de hoje so que querem
¢ enganar Bem te disse, Juliana,
homem ndo hd que fiar.

(“Processos de variagio do
romance”, pp. 109-110)

A linearidade da producdo dos enunciados institui no eixo sintagmdtico relagdes mais estaveis ou coerciti-
vas do que as existentes no eixo paradigmético. E, portanto, no eixo horizontal, sintagmético, que se instauram
os contextos que orientam as operacdes de comutagao e se situam predominantemente as invariantes, ao
passo que no eixo vertical, paradigmadtico, se colocam de modo dindmico as variantes. Como nota Braulio do
Nascimento acerca dos romances tradicionais, observacdo que se adapta perfeitamente as composi¢es do
Cancioneiro, “ndo devemos minimizar o papel das invariantes. S3o elas que permitem uma estrutura de sobre-
vivéncia ao texto, que o identificam e estabelecem a distingdo entre textos diferentes. (...) Uma invariante é
representada pelo conjunto das suas variantes, podendo cada uma delas ser considerada também, no momento
da produgdo, como uma invariante em si".#

Num artigo publicado em 1964 na Revista Brasileira de Folclore, o mesmo estudioso institui uma classifi-
cacdo tipoldgica dos processos de variacdo, que podemos adaptar a nossa andlise®. Dos 14 processos apre-
sentados (participacdo psicoldgica, andstrofe, supressao, justaposicao, aglutinacao, analogia, sinonimia, eufemismo,
generalizacdo, repeticao, substituicdo, contaminacdo, actualizagdo e adaptacdo) fixdmo-nos em 7, por forca dos
elementos encontrados no corpus reunido, directamente dependentes das diferencas estilisticas e formais exis-
tentes entre o Romanceiro e o Cancioneiro (relacionadas antes de mais com a extensao dos poemas).

Tal como Maria de Fatima Pessoa Viana Silva e Andrea Ciacchi, eliminamos a “participagdo psicoldgica”, por
considerarmos que se trata de um critério subjectivo (e por isso de dificil apreensdo) inerente a praticamente
todos os outros processos.’! Também ndo aborddmos a “justaposicdo”, pois que, relacionada com a questdo dos
segmentos temdticos, ndo se enquadra nos objectivos do nosso trabalho. Excluimos igualmente a “aglutinagao”,
processo dificil de detectar com absoluto rigor; dada a tendéncia do poema oral para a economia dos meios
de expressdao. Omitimos ainda a “‘substituicdo”, processo de natureza paradigmdtica que, ndo obstante apre-
sentar como elemento distintivo um certo cardcter aleatdrio nas operagdes de comutagdo,’” assentando em
motivacdes semanticas e ou fonéticas, preferimos incluir na acgdo conjugada de analogia fonética e de analogia
sinonimica. Embora possa ocorrer; a “generalizacdo” como processo substitutivo ndo € frequente no Cancio-
neiro, pois que o comum é os poemas jd encerrarem originalmente afirmacdes proverbiais.’® No Romanceiro,
pelo contrdrio, a apresentacdo de casos mais concretos e pormenorizados (embora quase sempre de alcance
universal) favorece a passagem do particular para o geral, com importantes repercussdes de ordem funcional >
Entendemos, por outro lado, a “analogia” e a “sinonimia” como um processo Unico, uma vez que nao € facil
encontrar critérios objectivos de separacdo entre analogia fonética e analogia sinonimica.> A distin¢do entre “ac-
tualizacdo” e “adaptagio’” € também impraticavel, porquanto “ils conservent le méme critere fonctionnel, celui de
‘rapprocher’ le texte en facilitant ainsi sa compréhension et en I'éloignant du risque de la répétition mécanique
entiérement ou partiellement privé de son contexte”

A inversdo dos termos duma mesma sequéncia sintactica — a andstrofe — constitui o processo de ac¢do mais
superficial na estrutura do poema.’” Trata-se de uma variagdo sintagmdtica porque o processo estabelece-se ao
nivel das combinagdes operadas no fluxo da corrente da fala. A configuragdo verbal do verso sofre apenas uma
ligeira alteracdo, enquanto o tema ndo experimenta qualquer abalo:

(((( Quando se encontra o amor®® H4 duas coisas no mundo®
L L e o . )
) Causa pena e da gosto, Que custa a compreender:
Sobressalta o coragao, E os padres ir pro inferno
Sobem-se as cores ao rosto.” E os doutores morrer.®!
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Um outro processo que interfere directamente na cadeia verbal — a supressao —, considerada por isso uma
variacdo sintagmatica, determina, numa dada variante, a existéncia de versos amputados, devido a omissdao de
um ou varios lexemas. As causas das supressdes — psicoldgicas, falhas de memdria, elementos conjunturais — sdo
inUmeras e quase sempre dificeis de definir e categorizar Os lugares vazios provocam desequilibrios na estrutura
do poema, mas os termos esquecidos, ignorados ou incompreensiveis sao rapidamente substituidos por outros:

gg//( 0 raparigas,........ccee.en.

\\\\< Vede la por onde andais;

(C(C A honra ¢ como o vidro,

{ - e
WY Se quebra, nio solda mais.

A analogia / sinonimia € um processo de natureza paradigmdtica, o que significa que estd intensamente
vinculada a escolha, a praticabilidade de substituicio comutativa. E uma variacio muito frequente, responsavel
pela preservacao da unidade temdtica da composicdo, a0 mesmo tempo que permite amidde a introdugdo de
interessantes alteracdes semanticas:

((( Cuidavas que eu te queria,
(((( Meu botelho agarrado,®
ggg;; Gostei sempre de trazer
W Meio mundo enganado.®

Veja-se ainda esta quadra, cujo terceiro verso nos apareceu em multiplas formas sinonimicas:

A« A Senhora Santa Marinha
22\\f E uma santa mulher:

((CC ‘Stando ela do meu lado,®
(116§ Diga o mundo o que quiser!®
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64.

65.

66.
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. “Les processus de variation dans

le romanceiro de tradition orale”,
p-233.

Tibidem.

“Processos de variagio do
romance”, p. 98.

Var.: O amor, quando se
encontra.

Carlos Nogueira, Cancioneiro
Popular de Baido,vol.1,p.77.

Var.: Duas coisas hd no mundo.

Carlos Nogueira, Cancioneiro
Popular de Baido,vol.1, p. 44.

Idem, p. 47, e Cancioneiro Popular
de Baido,vol. 11, p. 395, para as
seguintes variantes:

1. Rapazes e raparigas.
2. Raparigas, 6 mogas.
3.0 mogas, 0 raparigas.
4.0 rapazes e cachopas.
Vars.:

1. botelho aganado.

2. botelhao agarrado.
3. botelhao aganado.
4. horteldo ciganado.

Carlos Nogueira, Cancioneiro
Popular de Baido,vol. 1, p.125.
Vars.:

a) Ponha-se ela do meu lado.

b) Tenha-a eu do meu lado.

¢) Tenh'a eu da minha banda.
d) Tendo-a eu do meu lado.

Carlos Nogueira, Cancioneiro
Popular de Baido,vol. 11, p. 39.
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Carlos Nogueira, Cancioneiro
Popular de Baido, vol. 1, p. 23.

“Romancero traditionel: une
poétique de la commutation”,
p.222.

Carlos Nogueira, Cancioneiro
Popular de Baido,vol.1, p. 68.

Var.: O pito das raparigas.

Carlos Nogueira, Cancioneiro

Popular de Baido,vol. 11, p. 189.

Vars:

1. O sardao e a sarda.
2. O caralho e a cona.

Carlos Nogueira, Cancioneiro

Popular de Baido,vol. 11, p. 143.

Var.: S6 me falta ir-te ao pito.

Quando os vocdbulos substituidos se encontram em posicdo de rima, a comutacdo ndo se processa com
tanta liberdade, porque aqueles passam a estar sujeitos a um universo semantico-morfoldgico mais circunscrito.
Num exemplo como o que apresentamos a seguir, € mesmo possivel calcular o ndmero de possibilidades de
comutagao do termo “bendeiro” (vendeiro), a partir da determinacdo dos elementos do reportério da drea
semantica com os quais o referido lexema estabelece relagdes paradigmaticas. Considerando o patriménio
linguistico da comunidade e as restricdes de natureza textual (rima e métrica), surgem “taberneiro” e “tasqueiro”
como elementos comutaveis:

(| O lugar de Lazarim,
&
;;;;2 Que ao fundo tem um ribeiro;
>>>>> Eu venho cheio de sede:
W A culpa ¢ do bendeiro.”

Noutros casos, contudo, as comutacdes ultrapassam a drea dos lexemas e dos sintagmas para comportar
todo o verso numa reformulacdo da estrutura superficial, continuando, apesar das modificacdes, a exprimir os
diferentes 4ngulos da sua estrutura profunda. E o que podemos surpreender no segundo distico das quadras
seguintes, em que a segunda ostenta uma maior amplitude semantica. Trata-se de um bom exemplo de “comu-
tagdo de natureza poética”, para utilizarmos um conceito operatério de Braulio do Nascimento:®

Solteirinha, nao te cases,
Consola-te da boa vida;
Que num cento nao ha uma
Que ndo esteja arrependida.

(((( Solteirinha, nao te cases,

;;;;; Goza-te da boa vida;

) Eu ja viuma casada

WM Que chorava d’arrependida..®’

A presenca do eufemismo no poema oral relaciona-se com a ocorréncia de palavras ou situacdes considera-
das grosseiras, obscenas. Em certos contextos, dependendo do grau de familiaridade entre intérprete e ouvinte
(como a nossa experiéncia de trabalho tem demonstrado), pode verificar-se a substituicdo sinonimica, como
forma de suavizar ou ocultar o licencioso. Como a operagao eufemistica envolve um processo de seleccdo, de
escolha, estamos perante uma variacao paradigmética: Todo o pédssaro bebe dgua,

Todo o pdssaro bebe dgua, Ja dormi na tua cama,
So a c’ruja bebe azeite;
O passaro das raparigas™

Come carne ¢ bebe leite.”?

O largato mais a cobra”
Fizeram uma patuscada; Ja mijei no teu penico;
O largato comeu tudo Ja t’apalpei as mamas,
E a cobrando comeu [nada”. S me falta ir-t’6 pisco.™
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Resultante, por um lado, de imposi¢des de ritmo e de melodia perante um lapso ocasional e, por outro,
do desejo de enfatizar este ou aquele aspectos, a “repeticao”, processo de natureza sintagmética caracterizado
pela reiteracao, numa variante, de um lexema, de um segmento ou mesmo de um verso, € pouco comum no
Cancioneiro (e no Romanceiro)”. Mas citamos este exemplo, colhido no Cancioneiro baionense:

( O morte cruel, tirana,”

/\« Contra ti tenho mil queixas,

((¢ Quem has-de levar nao levas,

/<< Quem has-de deixar nao deixas.”

Através do processo de contaminagao, a quadra tradicional pode incorporar versos, segmentos, ocorréncias
de outros poemas pertencentes ou ndao ao mesmo género. Este tipo de variagdo de cunho sintagmdtico —
porque envolve dois processos situados na cadeia de enunciacao, isto €, o plano verbal e a contextura temdtica,
que recebe alteragSes considerdveis — € com grande frequéncia marcado pelo uso de férmulas (de que a frente
falaremos com mais pormenor) que se adequam a situacBes discursivas por vezes bem diversas. E facil, por
exemplo, notar as semelhancas patentes nas quadras seguintes, com a interessante particularidade de a terceira
incluir férmulas presentes nas duas primeiras (w. [-2) e na quarta (w. 3-4):

Cuidavas que eu te queria,
Ja te andavas a gabar;
Agora que t’eu nao quero,
Nao fazes senao chorar.”

Cuidavas que eu te queria,

Ja te andavas a gabar;

Pelas tuas gabagoes

Os meus olhos te hio-de enganar.”

Julgavas que eu te queria,
Ja te andavas a gabar;
Vai a mae que te d@ leite,
Que te acabe de criar.®

Rapazinho, vai-t’embora,
Rapazinho, poe-t’andar;
Vai pedir a mama a mae,
Que te acabe de criar.®

A actualizagdo / adaptacdo € um processo que garante a sobrevivéncia do poema, ajustando-o ao meio
social, as coordenadas de natureza geogrdfica e cultural de um determinado perfodo. Encontrdmos uma variante
duma quadra cantada por diversos grupos folcldricos de Entre-Douro-e-Minho em que esta variagdo paradig-
mdtica é bem notdria:

§< O pai do ladrao

(¢ Era lavrador,

(¢ Vendeu o arado,

))

W Comprou um tambor.

O pai do ladrao

Era lavrador,

Vendeu o arado,
Comprou um tractor.
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75.

76.

77.

78.

79.
80.
81.

Cf. Maria de Fitima Pessoa
Viana Silva e Andrea Ciacchi,
“Les processus de variation dans
le romanceiro de tradition orale”,
p- 240.

Vars.:

1. O morte, cruel morte,
O morte, tu que fizeste?
b) O morte, tirana morte.

Carlos Nogueira, Cancioneiro
Popular de Baido, vol. 1, p. 54.

Carlos Nogueira, Cancioneiro
Popular de Baido, vol. 1, p.125.

Ibidem.
Idem, p. 127.
Idem, p.130.
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82. Idem, p.19.

83. Carlos Nogueira, Cancioneiro
Popular de Baido,vol. 11, p. 81.

84. Ibidem.

Constituindo um esquema mental muito Util para a transmissdo / evolugdo da poesia oral, a quadra-padrdo,
adaptdvel a indmeras situacdes discursivas, bastando por vezes substituir um

vocabulo, ¢ uma modalidade muito frequente no dominio que estamos a tratar. Nas toponimicas, por exem-
plo, sdo frequentes os modelos que permitem a referéncia a qualquer drea geogréfica:

((((( Adeus, Lugar de Quintela,
(( SS(] Adeus, tanque de 4dgua fria,
((CCC Onde 0 meu amor se lava
(L -
W A qualquer hora do dia.*

Nos Reis também abundam os modelos pré-fabricados, que possibilitam a supressdao dos nomes proprios,
sem que a composicao perca o seu significado. O nome da pessoa a quem ¢é dirigida a saudacdo costuma estar
referido no primeiro ou no terceiro versos, que nao se ligam aos outros pela rima (os versos que rimam sao
geralmente o segundo e o quarto), assegurando-se assim a sua substituicao ilimitada:

(W - Quem diremos nds que viva
(¢ Na rodinha do tractor?

11\ -Viva o senhor...............

W Que ¢ um grande agricultor.®?

Na quadra seguinte, todavia, hd dois destinatdrios, situacdo que, sendo menos habitual, constitui um obsta-
culo ao seu emprego mais alargado.Visto que “mimosa” rima com “Barbosa”, temos um exemplo de utilizagdo
circunscrita a um universo lexical. De qualquer forma, € uma estrutura adaptdvel a todos os nomes préprios ou
sobrenomes terminados em -sa ou -a, como Rosa, Sousa ou Maria:

(W - Quem diremos nds que viva
(G0CC Na trepinha da mimosa?

{{ - Viva a senhora Miquinhas
W Mais o senhor Barbosa.

Regra geral, o intérprete, considerando o poema
imutdvel, constituido por uma unica forma correcta,
ndo tem consciéncia das modificacdes que opera na
estrutura poemdtica. Inimeros informantes insistem
na ideia de transmissdo fiel em relacdo a fonte, co-
rrigem-se mutuamente quando consideram que o
poema se afasta da forma vista como genuina e alguns
chamam mesmo a atencdo para pequenas substi-
tuicdes introduzidas devido a falhas de memadria. Um

dos nossos informantes, por exemplo, nao permitiu a
gravacdo em video da Histdria de Jodo de Calais, de-
corada a partir de um folheto de cordel, por n3o se
lembrar de algumas partes com as palavras originais,
apesar de o tentarmos convencer do valor da sua
versao. Acabou por contd-la com as variagdes deri-
vadas do esquecimento de segmentos, mas insistindo
sempre na adulteracdo do seu relato.

-102 -

A dicotomia memorizagdo / improvisagdo® expli-
ca a origem de algumas variantes dum mesmo texto,
quase sempre impossivel de precisar, como dissemos,
ou apenas determinado por aproximag¢do (arquitex-
to). Certas variantes e ligeiras modificacdes podem
atribuir-se a falhas de memdria, ou a uma audicdo ou
compreensio erradas por parte do receptor. Quando
um segmento ¢ esquecido ou incompreensivel, o intér
prete pode tentar dar sentido ao nonsense ou preen-
cher os espagos vazios deixados pela falibilidade da
memadria com férmulas mais ou menos equivalentes.

Quer isto dizer que o processo de racionalizacdo
exerce uma acg¢do muito importante na alteracido
das quadras tradicionais. Em certos casos, portanto, a
improvisacao decorre da necessidade de ultrapassar
estes obstdculos (embora por vezes prevalecam as
corruptelas, os contra-sensos, as passagens obscuras),
originando o processo a que Paul Zumthor chama
“mouvance”:

Cada novo poema projecta-se sobre aqueles que o
precederam, reorganiza o seu conjunto e confere-lhe
outra coeréncia. A performance de uma obra poética
encontra assim a plenitude do seu sentido na relacao
que estabelece com aquelas que a precederam e com
aquelas que se lhe seguirdo. O seu poder criador vem,
em grande parte, da “mouvance’” da obra.%

Mas nem todas as variantes resuftam de lapsos de
memdria ou da incompreensao de certas partes da
mensagem. Sabemos como € frequente a utilizagao de
férmulas fixas para a criacdo deliberada de novas com-
posicoes. Os trabalhos da escola “formulistica” ao nivel
da manifestacao textual tornaram-se por isso indispen-
sdveis no estudo de qualquer texto da literatura oral.¥”
As teorias de Milman Parry® (com ac¢do sobretudo
entre 1920-30) e do seu sucessor em Harvard, A. B.
Lord (depois de 1950), levaram a que se entendesse
a literatura oral como um dominhio principalmente
mecanicista, dependente de séries vocabulares e es-
tilisticas e de esquemas ritmicos e métricos facilmente
armazenados e reproduzidos pela memdria.

A abordagem de Parry-Lord tem sido largamente
utilizada e muitos estudiosos tém procurado aplicar
uma andlise oral-formular a textos de vdrios domi-
nios, desde a poesia do Antigo Testamento até a épica

medieval europeia, da poesia gaélica até as modernas
baladas gregas. Embora importantes, é evidente que
as concepgdes de Parry e Lord ndo sdo suficientes
para explicar o estilo poético oral. Como nota Paul
Zumthor, “a teoria formular ndo tem em conta a ne-
cessidade interna do texto poético” .8 Com os con-
tributos da linguistica chomskyana, contudo, diversos
investigadores passaram a estudar a literatura oral
numa perspectiva gerativista: o cddigo da literatura
oral ndo se circunscreve a um patrimonio fixo de fér-
mulas, de sequéncias semanticas, métricas, etc.; envol-
ve também um conjunto de técnicas e de capacidades
que permitem a criatividade, a partir da relacao entre
a espontaneidade do poeta e a tradicdo em que se
integra.”® Basta pensar, como é dbvio, nas cantigas ao
desafio, cuja producdo depende do equilibrio entre
estas duas vertentes. As férmulas, assim como outros
esquemas ritmico-formais, temas, motivos, simbolos,
técnicas compositivas, etc., consubstanciam a memd-
ria do sistema semidtico constituido pela poesia do
Cancioneiro tradicional. Essa memdria, representada,
em termos semidticos, pela chamada tradicdo literdria
oral, desempenha uma fungdo de grande importancia
no processo de comunicagao literdria conformado na
poesia oral. E a memdria do sistema que permite ao
emissor executar a intertextualidade, o reaproveita-
mento num certo texto de elementos da forma de
expressdo e da forma do contelddo de textos ante-
riores. Como acentua Harald Weinrich, o discurso
poético é um “discurso de reuso” !

Para além da proliferacao de relagdes intertextuais
no ambito da quadra, responséveis pela ocorréncia da
variante, ndo s3o raros, como veremos, os fendmenos
intertextuais reciprocos estabelecidos entre a quadra
popular e outras tipologias, como poemas narrativos e
provérbios. No que diz respeito ao receptor,a memao-
ria do sistema constitui 0 mecanismo semidtico que
desencadeia a recepgdo efectiva dos textos, fundada
na sincronizagao semidtica com a memoria usada pelo
emissor. Na literatura oral, a relacdo entre estes dois
dominios semidticos raramente € de exclusdo mutua,
na medida em que o encontro de uma voz e de uma
escuta implica um elevado grau de concordancia en-
tre o que se diz e o que se recebe.

-10%3 -

85.

86.

87.

88.

PONGE... NNAS ONDAS!

Os poetas orais diferem na
énfase dada & meméria ou

a criagio. Distingem-se os
“traditores passivos”, que
reproduzem o que memorizam, e
os “ativos”, que intervém na (re)
criagdo do texto.

{ntrodu[tion a la Poésie Orale,
Editions du Seuil, Paris, 1983,
p-253.

Cf., entre outras obras,
L’Epithéte Traditionnel dans
Homere. Essai sur un Probléeme
de Style Homérique, Paris,
1928, de Milman Parry; The
Singer of Tales, Cambridge,
1960, e “The marks of an oral
style and their significance”,
in International Comparative
Literature Association, 1967, de
Albert B. Lord.

Milman Parry define “férmula”
como um conjunto de palavras
com valor métrico fixo usado
para exprimir uma ideia essencial
(Parry, 1971,p.272).Jd 0
“sistema formular” ¢ um conjunto
de férmulas semelhantes em
métrica e contetdo, reconhecidas
pelo poeta como pertencentes a
um mesmo género (Parry, 1971,

p-275).

89. Introduction a la Poésie Orale,
p- 125.

90. Cf. Michael N. Nagler,
Spontaneity and Tradition: A
Study in the Oral Art of Homer,
Berkeley Los Angeles, University
of California Press, 1974.

91. “Retorica e poesia”, in Il Verri,
35-36,1970, pp. 140-166
(tradugdo do original em lingua
alema).



@

el

96.

9

98.

99.

O Cancioneiro

Galego-Portugués

~N

. Carlos Nogueira, Cancioneiro

Popular de Baiao, vol. T, p- 63.

. Ibidem.
. Idem, p. 76.

. O mesmo ocorre com versos

iniciais como “Vai-te, carta, feliz
carta”, que introduzem quadras
com significados distintos, como
se vé em variantes recolhidas por
Carlos Nogucira (Cancioneiro
Popular de Baido, vol. 11, p.

387; vol. 1, p. 112) e também

em outras versdes com finais
diferentes (Idem, p. 120). Mesmo
com versos idénticos no inicio, os
poemas podem divergir tanto na
forma como no sentido.

Meés de Sonho, Conspecto de
Etnografia Agorica, Discurso
Pronunciado na Academia das
Sciencias de Lisboa em 17 de Maio
de 1925, Lisboa, Oficinas do
Ateneu Comercial de Lisboa,
1926, p. 220.

Aspectos do Cancioneiro Popular
Agoriano, pp. 244-245. Para o
mesmo autor, 0 mecanismo

aqui presente assemelha-se ao
do mote, que funciona como
activador da criagdo e nio como
motor de reiteragdo pela variante
(idem, p. 245).

Carlos Nogueira, Cancioneiro
Popular de Baido,vol.1, p.52.

Tbidem.

As férmulas, sejam versos, segmentos de verso ou estrofes inteiras, constituem um esquema textual de pron-
ta e continua reutilizagdo. Aos versos iguais espalhados por composicdes muitas vezes de tematicas diferentes
chamou Adolfo Coelho "versos-borddes'

<<ggg O minha pombinha branca, O minha pombinha branca,
((((C Empresta-me o teu vestido; Que andais no lameiro verde;
<<<<< Inda que seja de penas, Andais co biquinho na dgua
11§ Eu em penas também vivo.”>  E ides morrendo a sede.”

Por forga da sua maleabilidade, as férmulas ndo ocorrem necessariamente em posicdes simétricas de poema
para poema (“Quem ama ndo considera”), o que revela a grande capacidade de assimilagdo e de recriacdo do
poeta popular:

1
<<<<< No meio daquele rio
((((( ‘Std uma pedra amarela;
<<<a8 Tem um letreiro que diz:
(11§ Quem ama nao considera!

2

Quem ama nao considera
No que vem a assuceder:

Quando comecei a amar,

Melhor me fora morrer.”

Quem ama nao considera,
Quem ama nao tem pensar,
Mas quem pensa também ama,
N3ao le vale considerar.

Quando o primeiro verso é comum, ndo se trata obrigatoriamente de variantes, uma vez que o desenvol-
vimento temdtico, como nas quadras que acabamos de transcrever, pode ser totalmente diferente. No plano
formal, incluindo a prdpria rima, as divergéncias sdo também absolutas.”” Em Més de Sonho, Leite de Vasconcelos
apresenta erroneamente como variantes composi¢des que apenas coincidem no primeiro verso, com desenvol-
vimentos completamente distintos.”*Temos nestes casos o recurso a férmulas que funcionam como ponto de
partida para a criagdo e ndo o processo de reformulagdo / recriagdo caracteristico da variante que, em maior
ou menor grau, assenta sempre na repeticao. Como nota Pavao Jdnior importa também ndo esquecer que pode
haver coincidéncia em composicdes que apresentam apenas o primeiro verso igual, sobretudo quando traduz
pensamentos vulgares,” como estes: 'O anel que tu me deste” e “Quando eu era pequenino’”

((( Quando eu era pequenino Quando eu era pequenino
((( E a minha mae me embalava, ~ Nao podia suportar

10 As mogas davam-me beijos, O peso das borboletas
14

Agora nao me dao nada.” Qu’em mim queriam poisar.”
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Ha férmulas que viajam de um género para o outro, matéria manuseavel polivalente, ao servico de discursos
que evocam uma multiplicidade de textos com os quais estabelecem relacdes intertextuais. Nao é raro encon-
trarmos sequéncias que fazem parte de poemas narrativos e circulam também autonomamente. Nem sempre
€ possivel determinar se tais versos s3o incrustacdes ao poema ou se resultam do processo de fragmentacdo.
A quadra seguinte, por exemplo, recolhida em Baido e presente noutros cancioneiros,'® figura na parte final do
“Romance dos dois namorados'" 1%

( O morte, tirana morte, @

g Contra ti tenho mil queixas,
( Quem has-de levar nao levas,
Quem has-de deixar nao deixas.

No “Cancioneiro de S. Simao de Novais” aparece ainda uma variante da sequéncia que serve de conclusdo
a uma das versdes do referido romance, permanecendo a mesma dlvida quanto a anterioridade da quadra
relativamente a cantiga narrativa ou a sua separacao em relacdo a ele por se tratar de uma unidade com um
significado suficientemente forte para poder circular com autonomia:

((((( O morte, tirana morte! O morte cruel, 4 morte,

((((( O morte, tu que fizeste? Olha o roubo que fizeste:
<<<<< Levaste a minha amada Levaste a minha amada

(S Pra a sombra do arcipreste!'™  Para a sombra do cipreste.!®

E também muito comum a inclusdo de provérbios na quadra tradicional, num trabalho de assimilacao que,
por ter a ver com textos muito conhecidos, ndo levanta problemas de identificacio:

((((( Amor com amor se paga, Quem canta seu mal espanta,
((((( Nunca vi coisa mais justa; Diz o ditado. Nao creio.

ggggg Paga-me contigo mesmo, Como cantei...Virgem Santa,
W Meu amor, pouco te custa.'™  Eu de males vivo cheio.!®

Para concluir, apresentamos um exemplo que mostra como por vezes € possivel compreender o processo
de construcdo da quadra, com base nos elementos que avangamos a propdsito da variante no Cancioneiro
tradicional. Como se sabe, a criagdo poética ocorre muitas vezes num ambiente externo a comunidade, ope-
rando-se depois a sua adequagao ao meio receptor, num fecundo processo de permeabilidade ao exterior. A
poesia oral reformula-se em cada actuagdo, sempre com o envolvimento da marca individual do executante e
do seu contexto cultural. E um produto social que, reproduzindo-se em cada performance e reformulando-se
em variantes, conserva dessa forma a sua fungdo e vitalidade. Uma composi¢do oral € um sistema aberto cuja
variabilidade depende da natureza da adaptagdo ao grupo social.
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Cf., por exemplo, Augusto C.
Pires de Lima, Cancioneiro
Popular de Vila Real, Porto,
Maranus, 1928, p. 169.

101. José Leite de Vasconcelos,

102.

Romanceiro Portugués, vol.
11, Coimbra, Por Ordem
da Universidade, 1960, pp.
454-459.

Fernando de Castro Pires

de Lima, “Cancioneiro de S.
Simao de Novais”, in Cantares
do Minho,vol. I, 2.2 ed.,
Portucalense Editora, Porto,

1942, p. 93.

103. José Leite de Vasconcelos,

104.

105.

Romanceiro Portugués, vol. I1,

p- 456.

Carlos Nogueira, Cancioneiro
Popular de Baido,vol. 11, p. 387.

Idem, p. 392. Registemos ainda
esta quadra recolhida no Brasil
(também muito conhecida em
Portugal), cujo segundo distico,
€omo nos textos portugueses,

¢ uma especificagio pessoal

do juizo com alcance universal
do primeiro verso (neste caso
ha um segundo provérbio ou
um verso com conformagio
proverbial, conhecido sobretudo
no contexto do poema): “Quem
canta seu mal espanta/ Quem
chora seu mal aumenta,/ Eu
canto para disfarcar/ Uma

dor que me atormenta” (Silvio
Romero, Cantos Populares do

Brasil, p. 597).



106. José Leite de Vasconcelos,
Contos Populares e Lendas, vol.
11, Coimbra, Por Ordem da
Universidade, 1966, pp. 126.

Reagindo aos estimulos do sistema social através da mudanga das suas respostas, o poema oral oscila na
indeterminacdo de sentido sucessivamente anulado e recriado. A acomodacdo / evolugdo pode ser mais ou
menos profunda, dependendo das diferencas entre os contextos de vida social quotidiana das comunidades
populares de origem e de recepgao.

A partir de um poema proveniente de outra drea geografica, processa-se uma reconversio consentanea
com a colectividade. O primado da funcionalidade acarreta a absor¢do dindmica do patrimdnio externo pelo
patriménio interno. E o que nos parece evidente entre as duas quadras seguintes, uma recolhida por José Leite
de Vasconcelos e outra por nds, em Baido (no Alto de Quintela, freguesia de Gestacd):

(( Sou da Penajoia!l Toninho da Penajoia,

))) . . )
<‘\“\ \“\ A cajada vaina burra. A espada vai na burra,

/ b - 14 14 -
%S Se quer alguma Co1sa, Diga-me 14, 6 menina,
W Salte para a rua!'® Se a albarda vai segura.

A quadra baionense, que apresenta ligaces intertextuais flagrantes com a primeira, resulta de um triangulo
amoroso, numa integracdo perfeita na vida da comunidade: um patrdo e a empregada, ambos baionenses, e o
namorado desta, da Penajdia (Lamego), com quem veio a casar. A quadra em questdo terd sido alegadamente
dirigida num baile realizado em Baido a jovem rapariga sobre a qual recafa a suspeita de ter um relacionamento
amoroso com o patrdo, que a teria desvirgindado. Confirmadas as suspeitas, o marido acabou por deixar de viver
com ela. A quadra radicou-se de tal modo no circuito local que levou a formacdo de pelo menos uma variante:

W Toninho da Penajdia,
((CCC A espada vai na burra;
(0(C Faga favor de me dizer
WY Se a albarda vai segura.

Os dois primeiros versos de cada quadra sao muito préximos, com o texto baionense a evidenciar uma
primeira parte quase indubitavelmente decorrente do texto de Vasconcelos. A hipdtese da coincidéncia ndao
parece provdvel: no primeiro verso, substitui-se apenas a forma verbal “Sou" pelo diminutivo dum nome prdprio
(“Toninho"), ficando o topdnimo presente; no segundo, como resultado da analogia / sinonimia (variacao pa-
radigmdtica), em vez de “cajada” surge “espada”, termo préoximo daquele em termos de significado e de sono-
ridade. E facil notar, mais uma vez, como o processo de variacio resulta do equilibrio entre a necessidade de
conservacao e a forca da adaptagao ao novo contexto.
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N&o temos qualquer duvida sobre a antiguidade e anterioridade de um poema em relagdo ao outro. O
texto de Leite de Vasconcelos, recolhido nunca depois de 1941, data em que faleceu este investigador, € anterior
ao Nnosso, cuja origem remonta a 1958, visto que a mulher visada tem hoje sessenta e dois anos, tendo casado
com vinte (altura em que lho cantaram).Vemos assim como, através de uma forma estrdfica breve, é possivel
representar um episddio complexo que envolve trés pessoas. ‘Toninho da Penajdia”, o namorado (depois
marido) traido, € ridicularizado no verso A espada vai na burra”, a avaliar pelas palavras de Leite de Vasconcelos:
"Os de Penajdia zangam-se em lhes dizendo: a espada vai na burra, porque se conta que eles (Penajdia € terra
de cerejas temporas, e até se diz que as mulheres urinam ao pé das cerdeiras para as cerejas amadurecerem
mais cedo, e as poderem vender para longe antes do préprio tempo) foram uma vez com espingardas até aos
Padrdes da Teixeira a correr atrds dum melro, que levava uma cereja no bico” .7 Quanto a rapariga, insinua-se
critica e maliciosamente o seu envolvimento ilicito com o patrdao (“Se a albarda vai segura”), que € assim tam-
bém veladamente mencionado.

Mesmo um texto conciso como a quadra pode, pois, construir-se como um mosaico de citagdes, absor
vendo e transformando criativa e intertextualmente outros textos. No que concerne ao primeiro distico, ja
discutimos a sua provavel proveniéncia. O verso “Diga-me 13, 6 menina” é uma férmula de uso muito alargado
em Baido, presente, por exemplo, em diversas cantigas ao desafio (contaminagao). Carregado de sarcasticas
conotagdes metafdricas, o quarto verso (“‘Se a albarda vai segura’) serd de todos o mais original, a demonstrar

que a poesia oral ndo € uma mera cadeia de férmulas preexistentes.

Torna-se evidente, portanto, que esta "poesia em movimento'1% recorre ao aproveitamento de vozes mais
ou menos conhecidas, jd ouvidas, a uma linguagem comum, a uma tradicao, o que nao a torna necessariamente
repetitiva, pobre, sem valor. Trata-se, alids, de um processo particularmente fecundo, capaz de originar compo-
sicdes numerosas e originais, a partir da acomodacao as condi¢des autéctones. Os executantes introduzem
dados novos em composicdes por vezes muito antigas, recorrem a férmulas que fundem com elementos
inéditos. O que sobressai nesta poesia nao € a repeticao passiva de palavras produzidas exteriormente, mais ou
menos artisticas, rituais ou utilitdrias, mas a captacdo e transformacdo activa do meio circundante, o universo de
simbolos que, em dltima instancia, constitui o espaco em que nos movemos. E através da poesia oral e popular,
nao exclusivamente, mas de forma proeminente, que uma comunidade cria e recria o mundo.
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107. Ibidem.

108. Paul Zumthor, Introduction i la
Poésie Orale, p. 226.

109. 1Cf,, por exemplo, Gérard
Genette, Palimpsestes. La

Litte’mfmex au Second Degreé,
Paris, Editions du Seuil, 1982.



110. Sobre este assunto, cf.

11

—_

Virtudes Atero Burgos (ed.),
EI Romancero y la Copla:
Formas de Oralidad entre Dos
Mundos (Espafia-Argentina),
Cidiz, Sevilla, Universidad
Internacional de Andalucia,
Universidad de Cédiz,
Universidad de Sevilla, 1996.

. “Elogio da quadra — e do

Aleixo”, in O Primeiro de
Janeiro — Das Artes Das
Letras, 2,7 de Julho de 1999,
p- 3. Acrescentemos que esta
poesia visual também se vé em
lengos, copos, chivenas, tibuas,
capas de cadernos escolares ou
cadernos (escolares, sobretudo,
mas também de outro tipo)
destinados exclusivamente

a0 registo de poemas do
Cancioneiro tradicional ou de
imitagdo tradicional

A quadra, deste modo, a semelhanca de qualquer
outro texto literdrio, deve ser encarada ndao numa
perspectiva imanente, como entidade fechada sobre si
mesma, mas como elo de uma corrente de produgao
dialdgica. Nela, com efeito, é possivel detectar a proje-
ccdo variavelmente visivel de outros textos, o que nao
a desvaloriza, nem a priva de originalidade. Através da
memdria intertextual, que actua retroactivamente so-
bre o texto mais antigo, este é reconstruido no texto
mais recente, eco do anterior. Neste sentido, o texto
anterior € ouvido nos textos posteriores, porque inte-
grado numa dinamica de interacces que activa a sua
recuperacdo. Desenha-se aqui a significativa imagem
do palimpsesto, patente em varias reflexdes sobre a
intertextualidade,'” ligada a possibilidade de desco-
brirmos, subjacentes a um certo texto, inscricdes an-
teriores ja desbotadas mas ainda reconheciveis.

O elevado grau de fluidez da quadra tradicional,
que participa da mutabilidade e flexibilidade caracte-
risticas de toda a literatura de transmissao oral, faz
dela um espaco complexo, movedico e resistente a
quadros taxindmicos rigidos ou definitivos. A quadra,
na sua instabilidade de forma poética que ndo pode
prescindir de alguns processos de edificacdo reco-
rrentes, nos planos estrutural e formal, encerra uma
forca de conflito decorrente de uma dialéctica de
abertura e de fechamento, relacionada com impulsos
quer de condensacao e fixacao, quer de intensificacao
ou derivacdo de sentidos.

A quadra tradicional portuguesa, o haiku portu-
gués, como ja lhe chamou Arnaldo Saraiva numa das
suas cronicas, vive pois de uma economia expressiva
que € certamente o seu principal argumento. Refe-
rindo-se, a propdsito de Antdnio Aleixo, a mais por
tuguesa das formas poéticas fixas, sem congénere a

altura noutros povos ou noutras linguas (ndo esque-
cendo talvez Espanha e a América hispanica, onde lhe
chamam “copla”)!®, o mesmo estudioso lembra que
os portugueses “gostam de a ver em papéis (até de
manjericos), paredes, portas, azulejos, mesas, vasos,
pratos, caixas, cartdes, t-shirts, como gostam de a di-
zer ou ouvir em aniversarios, festas, desafios, decla-

racSes, passatempos’ 11!

H4, na quadra, pelo som, pelo recorte, pelo vo-
lume, pela sensualidade e pela harmonia da sua arte
poética, uma firmeza magnética e uma claridade per-
suasiva que permanecem mesmo nas versdes nao
orais, aprisionadas pela escrita num campo visual. A
mobilidade, o movimento e a vibracdo garantem a
vitalidade desta forma breve, que tantas vezes confor-
ma um poema acabado, perpétuo e aberto, porque
em (re)construcao constante.

Forma, afinal, que, por relagdo a um horizonte ho-
listico continuamente convocado pela nova quadra
que se Ié ou se ouve, recusa a perfeicdo, a plenitude e
a totalidade, preferindo a abertura, a fragmentacio, o
instantaneo; isto apesar da sua tendéncia para a cris-
talizacdo conceituosa, comunicante, e para a solidez
estética, no que € j& um paradigma de totalidade.
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IX- Epilogo Galego - Portuqués

ste Cancioneiro Galego-Portugués
€ moito mais que unha escolma
de cantigas e unha aproximacion
critica: € unha viaxe no tempo e no
espazo, unha voz que chega dende
a Gallaecia romana até as pantallas
e dispositivos do século XXI. Nel
respirase a memoria de milleiros
de voces andnimas que, cantan-
do e contando, foron tecendo unha rede de palabras,
melodias e xestos que cruzou fronteiras politicas e
atldnticas. E un testemufio vivo de como a cultura non
entende de limites, e de como a lingua —coa sua infi-
nita capacidade de adaptacion— pode ser; ao mesmo
tempo, raiz e asa.

As cantigas aqui recollidas son irmds: comparten xiros,
rimas e emociéns, mais tamén revelan matices, varian-
tes e cores propias de cada territorio e de cada época.
Esa diversidade non as afasta, sendn que as enriquece,
como as follas dun mesmo carballo que se abren en
distintas direcciéns pero beben da mesma savia.

Neste tempo de globalizacidn acelerada, este cancio-
neiro convidanos a escoitar con atencidn, a recofiecer
no outro unha parte de nds, e a sentir o orgullo dun
patrimonio comun que une Galiza, Portugal e a comu-
nidade luséfona. E unha herdanza que vive na fala, na
musica, na danza, e sobre todo, na vontade de seguir
cantando.

Entre Galiza e Portugal hai un rio que non separa, se-
nén que une. Polas sdas augas e polas ondas invisibles
da memoria viaxan estas cantigas, irmds na palabra e
na emocién. Son ecos de festas, de traballos, de amo-
res e ausencias, que hoxe atopan novas voces para
seguir vivindo. Que estas péxinas sirvan de ponte —
coma o propio proxecto Ponte... nas Ondasl— entre
xeracions, entre ribeiras, entre mundos.

Este Cancioneiro Galego-Portugués é un abrazo de
séculos. Que quen o lea ou cante estas cantigas sinta
que estd a formar parte dunha historia colectiva que
s& medra cando se comparte, que tamén estd a pofier
unha pedra mais neste camifio comun, onde a tradi-
cion é semente e futuro, cantiga noval
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X- Suxestions didActicas

Sophia de Mello Breyner dizia que toda a arte é diddtica (ou seja: cumpre, no melhor sentido da
expressdo, funcé es culturais e sociais). Por isso, quando o professor valoriza o patriménio literdrio oral
da comunidade e, muito em particular, os textos literdrios orais que um aluno ou os alunos usam, estd a
reconhecer os seus cédigos linguisticos, sociais e culturais. “Desse modo, investe na cultura de cada um
e de todos, e faz da sala de aula e da escola espacos de acolhimento que contribuirdo para a melhoria
da qualidade de vida pessoal e social (do lazer ao trabalho, do exercicio da cidadania ao exercicio
profissional)” (Nogueira, 201 1, p. 76). Ao unir pessoas, esta literatura aproxima culturas e povos. Dai o
ponto de vista da UNESCO, em carta de recomendacd o assinada em 1989 em Paris: a literatura oral,
tradicional e popular é patriménio universal da Humanidade.

cancioneiro galego-portugués, escrito nas ddas variantes do galego-portugués primitivo
quer achegar as aulas de Galiza e Portugal o cofiemento deste elemento fundacional
do patrimonio inmaterial galego-portugués. O profesorado galego e portugués deben
transmitilo ds novas xeraciéns como un contido que forme parte da sta (con)forma-
cion e da sua identidade.

As cantigas tradicionais son un excelente recurso para traballar de forma interdisciplinar a literatura, a lingua,
a musica e a cultura. Ademais de transmistir e preservar o patrimonio oral permiten desenvolver as principais
competencias bdsicas, como a interpretacion, a creatividade ou expresion.

ALGUNHAS PROPOSTAS:

|I. Recollida e documentacion

* Entrevistas: Facer entrevistas a persoas maiores para recompilar canciéns tradicionais.
* Arquivo sonoro: Crear un arquivo dixital con gravacidns de diferentes versidns das cancions.
» Comparacién histérica: Analizar como evolucionaron as letras e as melodias ao longo do tempo.

2. Interpretacion e reinterpretacion

Aprendizaxe musical: Ensinar as cancidns en escolas ou grupos musicais.
* Fusidns musicais: Adaptar canciéns tradicionais a estilos modernos (rock, jazz, electrénica).
» Coreograffas: Crear danzas ou dramatizacions baseadas nas letras das cancions.
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3. Creacion de novos contidos

» Concursos: Organizar concursos de interpretacién ou adaptacion de cancidns tradicionais.

» Composicion: Crear cancidns novas inspiradas no cancioneiro tradicional

* Podcast ou Radio Escolar: Emitir programas con entrevistas, interpretacions e historias arredor das
cancions.

4. Difusion e participacion

» Colaboracidns interxeracionais: Xuntar escolares con persoas maiores para compartir o repertorio.
* Redes Sociais e Youtube: Publicar interpretaciéns e videos diddcticos sobre as cancidns.

* Festivais e obradoiros: Organizar eventos nos que se interpreten canciéns tradicionais.

* xfas: Crear unha web ou um blog sobre cantigas.

5.Traballar coas letras

5.1.Andlise lingiiistica e literaria

* Léxico e evolucidn da lingua: Comparar palabras e expresiéns antigas coa lingua actual.
* Estrutura e rima: Identificar o tipo de rima, métrica e recursos literarios (metéforas, paralelismos, etc.).
* Variantes dunha mesma cantiga:Ver como cambian as letras segundo a zona ou a época.

5.2. Interpretacion

* Reescrita e adaptacién: Modernizar a letra mantendo o seu espirito tradicional.
* Inventar novas estrofas: Continuar a historia ou engadir variantes.
* Traducidns: Levar as cantigas a outros idiomas mantendo a musicalidade.

5.3. Contextualizacion

* Andlise do contexto: Relacionar a letra coa sta época e os costumes do momento.
» Cantos de traballo e rituais: Descubrir as funciéns sociais das cantigas (de berce, de voda, de sega...).
* Simbolos e mensaxes ocultas: Descifrar metéforas ou referencias a situaciéns sociais da época.

5.4. Dramatizacién e expresion artistica

» Cantar e tocar cantigas tradicionais con acompafiamento musical.

* Teatro e dramatizacidn: Representar a historia da cantiga con pequenas escenas.
* llustraciéns e murais: Debuxar as escenas ou sentimentos que inspiran as letras.

* Elaborar unha banda desefiada baseada na narrativa dunha cantiga

* Videoclips ou curtametraxes: Crear videos que acompafien as letras das cantigas.

5.5. Xogos

» Xogo de palabras: Completar versos que falten ou crear rimas novas.

» Cancidns en cadea: Unha persoa canta unha estrofa e outra ten que improvisar a seguinte.

+ Adivifia a cantiga: un alumno le un verso e os demais adivifian a cantiga

* Kahoot ou quiz: xogos de preguntas sobre as cantigas e os seus significados.

* Busqueda de temadticas: Identificar as emocidns e temdticas mdis recorrentes (amor, desamor, natureza,
emigracion. ..
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ENSINO PRIMARIO:

Nivel: Ensino primario

Areas de cofiecemento: Xeografia, Historia, Lingua galega, Literatura galega, Etica, Ciencias Naturais
Actividades: Lectura en voz alta; aclaracidn das dificultades do vocabulario entre os alumnos e o profesor con
axuda dun diccionario; preguntas do profesor encamifiadas és obxectivos propostos; orientacién do profesor
sobre as fontes de informacion (a opinidn dos vellos, o libro de xeografia, etc.); respostas dos alumnos; com-
paracidn con outras pezas con semellanzas temdticas (nos cancioneiros galegos, en Rosalfa, no Conde Lucanor,
nos contos dos Grimm, etc.); conclusiéns.

Obxectivos didacticos concretos:

a) distincién e delimitacién da Galicia costeira e da Galicia interior (Xeografia)

b) o millo: a stia importancia na alimentacion, a sda sustitucion por outras plantas (Xeografia e Historia);
descricion e clasificacion botdnica do millo e do mainzo (Ciencias Naturais)

¢) significado de millo e barroso (Lingua), consideracién social das xentes da costa e das do interior (Histo-
ria)

d) o matrimonio como medio de subsistencia (Etica)

e) metro, estrofa, rima; aspectos da elaboracion literaria (Literatura)

Estas actividades poden adaptarse a diferentes niveis dentro da primaria e fan que os nenos e nenas
aprendan xogando.

|. Escoitar e interpretar

» Escoitar unha cantiga e falar sobre o que entendemos dela.

» Cantar en grupo acompafiados de palmas ou instrumentos sinxelos (pandeiretas, cunchas, cunchas de
vieira...).

» Xogar ao eco musical: 0 docente canta unha parte e os nenos e nenas repiten.

2. Xogamos coas letras

* Recortar versos dunha cantiga e desordenalos para que os/as alumnos/as os coloquen na orde correcta.

» Completar palabras que falten na letra.
* Cambiar palabras por sinénimos ou inventar novas rimas mantendo o ritmo.
3. Creacion de novas estrofas
* Unha vez que cofiezan a estrutura da cantiga, inventar novas estrofas seguindo o mesmo patrdn ritmico.
* Crear unha nova cantiga a partir dunha temadtica elixida pola clase (a natureza, os animais, a escola...).
4. llustramos as cantigas

* Debuxar escenas da cantiga e facer un mural colectivo.
» Crear un pequeno conto ilustrado basedndose na historia da cantiga.
* Facer marionetas ou sombras chinesas para representar a cantiga.
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5. Bailamos e dramatizamos
* Aprender unha danza ou xogo tradicional relacionado cunha cantiga.
* Representar en pequenas escenas a historia dunha cantiga.

Facer unha roda e cantar unha cantiga con xestos que representen o significado das palabras.

6. Na radio escolar

» Gravar un programa de radio onde expliquen unha cantiga e a canten.
* Facer entrevistas a familiares ou persoas maiores sobre as cantigas que cofiecfan na sua infancia.
* Crear un podcast no que os alumnos expliquen o significado dunha cantiga e como a interpretan.

ENSINO SECUNDARIO:

Nivel: Ensino secundario
Areas de cofiecemento: Literatura galega, Lingua galega, Historia (Etnoloxia)

Actividades: Lectura en voz alta; aclaracion do significado Ultimo; preguntas e orientacions do profesor encami-
fladas s obxectivos propostos

Obxectivos:
a) detectar os procedementos da elocucion (Literatura)
b) construcion de textos seguindo algin esquema (Literatura)
¢) o significado simbdlico (Lingua)
d) nocién e valoracidn do sociocentrismo (Etnoloxia)

Estas actividades poden adaptarse segundo o nivel e os intereses do alumnado.

I.Analise lingtistica e literaria

Identificar figuras literarias (metaforas, comparacions, repeticiéns, paralelismos).
Comparar a lingua das cantigas con variantes actuais (Iéxico antigo/moderno, dialectalismos, castelanismos).
Traducir unha cantiga a outros idiomas mantendo o seu significado e musicalidade.

2. Investigacion e contextualizacion

Investigar a orixe dunha cantiga e o seu significado (de amor, de traballo, de emigracién...).
Comparar unha cantiga con canciéns actuais que traten temas semellantes.
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3. Creacidn e reinterpretacion

* Modificar unha cantiga mantendo a sUa estrutura ritmica e tematica.
* Escribir unha nova cantiga inspirada en feitos actuais, pero con estilo tradicional.
» Adaptar unha cantiga a un estilo musical moderno (rap, rock, trap, reggae. ..).

4. Cantigas e mdsica: interpretacion e fusion

» Aprender a interpretar cantigas con instrumentos tradicionais (pandeireta, tamboril, gaita).
* Mesturar unha cantiga cunha base moderna e gravala.
» Comparar diferentes versidons dunha mesma cantiga interpretadas por artistas distintos.

5. Dramatizacion e audiovisual

* Dramatizar a historia dunha cantiga en formato teatral ou mondlogo.
» Gravar un videoclip ou unha curtametraxe baseada na letra dunha cantiga.
* Crear unha banda sonora para unha escena de cine utilizando unha cantiga tradicional.

6. Investigacion etnografica: recuperando a memoria oral

* Entrevistar a avds/as ou persoas maiores sobre as cantigas que cantaban na stia mocidade.
* Crear un podcast onde o alumnado explique e cante unha cantiga, analizando o seu significado.

* Participar nun proxecto de recompilacion de cantigas na comunidade local.

7. Xogo e gamificacion con cantigas

* Escape room lingtistico: Resolver pistas relacionadas co significado de varias cantigas.
» Xogo de reconstruir letras: Entregar versos desordenados e reconstruir a cantiga.

* Batalla de improvisacién: Crear novas estrofas mantendo a rima e o ritmo da cantiga orixinal.

8. Creacion de proxectos interdisciplinares

* Historia: Analizar as cantigas como fontes histdricas da sociedade e da cultura galega.
* Arte: llustrar escenas baseadas nas cantigas ou crear un cémic musical.
* TICs: Desenvolver unha web ou unha app sobre as cantigas populares galegas.
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Suxestions

a modo de exemplo

Santo San Xusto da Fraga,
casamenteiro das vellas,

por que non casais as mozas,
qué mal vos fixeron elas?

(PPG, 13) [1758]

S. Gongalo de Amarante,
casamenteiro das vélhas!
Porque nao casais as novas?
Que mal vos fizeram elas?

(CB, 314)

Puntos de interese: E cofiecida? Con outras variantes! O que € unha romarfa? Onde fica Amarante? (des-
cricion) Son bos e tefien poder os santos! Unha muller precisa casar e precisa pedir que a casen? Cal é a
verdadeira mensaxe que transmite esta cantiga? (resumo) Con que melodia se canta? Pédese construir unha

estrofa como esta con outro contido?

Escribirach’unha carta

se ti a souperas ler;

pois, de ter que lercha outro,
ald irfa o benquerer

(PPG, 540) [1869]

Escrevia-te uma carta
se a tu soubesses lér,
mais tu vais dar a outro
meus segredos a saber.

(SS,1379)

Puntos de interese: a importancia de ler e escribin Como serfa a vida de unha persoa de hoxe sendo
analfabeta? Cando e para quen era posible ir & escola regularmente! Que consecuencias tivo para unha persoa
normal? En vez de enviar e recibir cartas, como nos comunicamos na distancia?
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. S . 7
Chamacheme pera parda, ((((¢ Tu me chamas péra parda, Si o mar tivera varandas ((((( Se 0 mar tivesse barandas, %
11))) A , . ))))) ., .
era parda quero ser, ((CCC éra parda quero ser; forate ver ao Brasil. (000 ai, ia-te ver ao Brasil, =
= p p q ’ (! p } q ) ((((( ©
o que anque caia de madura W) 14 vird o mez de agosto Mais 0 mar non ten varandas M) ma-lo mar nao tem barandas, *
A MY Y . . . MY . . .
£¢ no’me has de poder comer. e em que me queiras comer. amor meu, por dond’hei d’ir? W ai, amor, por onde hei-de ir? S
g a\) AR DY VAN
))))) 1)))) W
9 ‘é (PPG, 65) [ca. 1790] (LG (TB, p. 62; var.: CPPB, 18) (PPG, 112, nota. Procede de RC [1863], pero hai outra var. de 1843) WA (PJ, p.253) (var.: CB, 313; SS, 28 ¢ 2137) g
% o) O]
= ¥
8 Puntos de interese: Que calidade ten unha pera parda diferente das outras? Que calidade ten a moza para ser Puntos de interese: A emigracién. A ausencia das persoas que queremos. En qué aspectos € positiva, en cales
chamada asi? Que aspectos se estan a comparar no texto?! Como se chama en literatura esta maneira de dicir? negativa. Lectura de Mar portuguéz de F. Pessoa.
©
-Heime d’ir casar 0s portos, W Ide casar pr’a Ribeira, Unha minina bonita \\g Uma menina bonita
))))) , . , )))) .
que dicen que hai moito millo. 144 que ¢ terra de munto vinho; non debia de nacer, 00§ nunca havia de nascer
. L : \ . (( , R
-Mais che val morrer de fame, ';m E melhor morrer a sede que ¢ com’a pera madura, M) ¢ como a péra madura
.~ MY . . .- ALY
ca casar cun barrosino. WU qu’ir casar cum ribeirinho. que todos queren comer. R -todos a querem comer ...
M)
(PPG, 73) [ca. 1790] (0 (%), p-108) (PPG, 88) [ca. 1790] (e (S8, 1150)
Puntos de interese: O matrimonio e a economia. As opinidns sobre outros lugares e os seus habitantes: exem- Puntos de interese: A beleza, o atractivo: ventaxas, problemas. Que lugar ocupa na eleccién de parellal Que
plos, motivos, etc. outras calidades son tamén atractivas! Importancia da beleza na natureza e no mundo humano.
Alcipreste non se rega (L O cipreste nao se rega,
4 oy _C- : < 1)) .
O carballo da bugallos, 599 Carvalho que dais bugalhos porque na lentura nace. ;//// (ai) da mesma secura nasce.
: ? 5 ‘S cois ? . (( , ~ -
por que non da/cousa boa? >>>>E porque nao df‘b coisa boa? Amor firme non s’olvida /W Quem ¢ firme nao se muda (malhao)
YY) (- P 7. . . YY) - . 7 .
Cada un da do que ten QU Cada qual da o que tem por mais martirios que pase. W (ai) por mais martirios que passe!
asegundo ¢ a persona. L conforme ¢ a pessoa. ) o
) (PPG, 526) [1869] WA (TT, Malhdo de Mira)
(PPG, 80) [ca. 1790 (N (v, 231)

Puntos de interese: Amigo dos meus amigos: por que se rompen as amizades ou os amores? Val a pena
resistir inconvenientes por conservar un amor ou un amigo? Cambiar pode ser bon! Comentaria da linguaxe

figurada.
( Carvalho que das bolotas,
(CCdC porque nao dds coisa boa?
((((( s M 1111/ .
1090 Cad um da o que tem, Coida meu pai que me ten 00§ Meu pai xulga que me tem
- . . (
EEEEE conforme a sua pessoa debaixo do pé dereito. ) num arvoredo fechado:
) AN . .
(W (S5, 1298) (var: S5, 415) Fanll’a cama no sobrado, W ando por aqui de noite,
non sabe cando me deito. I« trago o meu pai enganado...
1/
Puntos de interese: Por que nos decepcionan algunhas persoas e nés mesmos? Por que discriminamos a alguén (PPG, 637) [1869] W (S8, 1658; var:: 797)
con defectos ou debilidades? E s persoas diferentes ou descofiecidas! Que debemos esperar das persoas coas que
convivimos?! Que esperan elas de nos? Puntos de interese: As relacidns co pai. Que esperamos del? Que debemos esixirlle ou criticarlle? E bo

enganalo? E importante na nosa vida? En que?
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Anque ch’estou morenina,
éche do polvo da eira:
verdsme, para domingo,
Ccoma a rosa na roseira.

(PPG, 664) [1869]

Vos chamais-me trigueirinha?
Isto ¢ do po da eira:

vereis-me 14 p’ra domingo,
como a rosa da roseira.

(SS,199; var. : TB, p.)

Puntos de interese: A cor da pel pode ser un sinal de beleza ou de fealdade? Hai algunha cor mellor ou mais
fermosa que outra! Pode dar lugar a discriminacion? Lectura dun parrafo do Cantar dos Cantares.

Chamacheme morenina,
blanquina, vaite lavar.
Disme que non teno amores:
inda chos podo emprestar.

(PPG, 677) [1869]

- Teno unha mazan na ucha
que m’a dou un carpinteiro;
hai un ano que m’a dou
ind’a mazan ten o cheiro.

(PPG, 756) [1869]

Chamaste-me moreninha?!
‘O preta, vai-te lavar!...

Eu ainda tenho amores
que te posso amostrar...

(SS, 201)

Puntos de interese: Son madis belas as morenas do que as brancas? Ou ao revés! Explicacién das opiniéns.

Uma maga vermelhinha
que ma deu o carpinteiro,
tenho-a na minha caixa,
inda nao perdeu o cheiro.

(SS, 1149)

Puntos de interese: Un regalo, por que nos gusta! Por que regalamos? Esperamos algo despois? A mazd € un

regalo simbdlico. Que € un simbolo? Por que agarda a rapaza!

Eu caseime por un ano
por saber qué vida era;
0 ano vai acabando,
solteirina quen me dera.

(PPG, 891) [1869]

Eu casei-me por um ano
p’ra ver a vida que tinha;

0 ano vai-se acabando;
quem me dera solteirinha...

(SS,292)

Déixame subir 9 alto,
desd’o alto vexo ben;
tamén vex’os meus amores
e si eles falan con alguén.

(PPG, 952) [1869]

10000 Eu hei-de subir ao alto,

(((¢ que eu do alto vejo bem;
5% para ver se 0 meu amor
M) estd a falar com alguém.
(e (031,28

Puntos de interese: Cofiecer o medio fisico e humano, € algo importante? Amar a alguén € depender del ou
dela? Que pode suceder se el ou ela fala con outra persoa? Os celos axudan ou dificultan unha relacion?

Duias cousas hai no mundo
qu’eu non podo comprender:
0s curas ir 0 inferno

¢ 0s meédicos morrer.

(PPG, 1110) [1869]

(W Duas cousas ha no mundo
144 que eu nio posso entender:
")) os padres ir p’ra o inferno
L ¢ 0s surgides morrer...

VA (SS, 55)

Puntos de interese: O saber da autoridade? Temos que crer todo o que nos din? Temos que comparar con

outras opinions?! Que € a ironfa?

Oliveira derramada
sempre parece oliveira;
a menina ben casada
sempre parece solteira.

(PPG, 1154) [1869]

(( A oliveira cortada
sempre fica oliveira.

M) A moca casada cedo

inda julga que ¢ solteira...

(S8, 1229)

Puntos de interese: As semellanzas entre os seres humanos e os seres naturais. Exemplos da literatura. Perde

calidades a muller de casada?

Fui a Braga e tui a Orense,
tamén ftui 6 Limoeiro,

non achei millor amigo
qu’a bulsa do meu difeiro.

(PPG, 2905)

Fui a Braga tui ao Porto,
fui ao Rio de Janeiro;

nao achei amor mais firme
do que a saca do dinheiro.

(€Y, 524)

Puntos de interese: A vida en parella.Vantaxes, inconvenientes. O matrimonio e a familia polftica. O compro-
miso, as obrigas. A adaptacién a unha nova vida. Os fillos. Afternativas a un posible fracaso.
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Puntos de interese: Cal é mensaxe deste poema ? Que experiencias terfa para afirmar isto ? E unha opinion
xeralizada ! Con que procedemento de lingua expresa que recorreu moitos lugares ?
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Airinos, airinos, aires,
airinos da mina terra,
airinos, airinos, aires,

airinos levaime a ela.

(S0,ID,219,88 1794, an)

Oh ares da minha terra
vinde por aqui, levai-me,
que os ares da terra alheia
nao fazem senao matar-me.

(P, Fernandes Thomads, Cancioneiro Popular da Beira).

Puntos de interese:Vivir en terra allea € bo ou malo? Vantaxes, problemas. A soidade. A natureza (aire) como

amiga.

Amores 0 lonxe, 0 lonxe,
¢ preto calquera os ten;
tamén os eu teno 6 lonxe,
por eso quérolle ben.

(PPG, 1575)(PPG, 1154) [1869]

Non quero zapato baixo,
que se me enterra na area;
non quero amores de lonxe,
que os tefio na mina aldea.

Amores, ao longe, ao longe!

Ao perto quem quer os tem:
quanto mais ao longe, ao longe,
quanto mais lhes quero bem.

(S8, 530; var.:1207)

Puntos de interese: Con cal das duas posturas estds mais de acordo? Por que? Comprensién do significado

e funcién do vestido/calzado.

Agora xa non se usa

pedir a filla 6 seu pai,
sendn entrar pola porta:
iEh! meu sogro, jcomo vai?

(PPG, 317)

Agora ja ndo ¢ moda

De pedir a filha ao pai;

13 chegar, agarrar nela:

- Senhor sogro, ela cd vai.

(NOGUEIRA, 2002, p. 230)

Puntos de interese: En que consiste pedir a filla ? Segue ainda realizindose esta funcién ? Como se comuni-

can agora as relacidns entre familias ?
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CARLOS NOGUEIRA (Vila Nowva de Gaia, 197])

E professor da Universidade de Vigo e diretor da Cdtedra José Saramago da Universidade de Trs-os-Montes
e Alto Douro. Recebeu o Prémio de Ensaio Vergflio Ferreira (2022), o Prémio de Ensaio Jacinto do Prado
Coelho (2019), 0 Prémio Montepio de Ensaio (2012,2013 e 2014) e o Prémio Santander de Internacionalizacdo
da Produgdo Cientifica da FCSH / Universidade Nova de Lisboa (2011,2012,2013,2014).

Tem trabalhado sobre literatura oral tradicional (cancioneiros populares) e literatura portuguesa de todas
as épocas (em especial sobre a contemporaneidade), incluindo a literatura infantil e juvenil, sendo autor de
nuUMerosos ensaios sobre temas como os contos populares ou escritores como José Saramago e Valter Hugo
Mae. Tem publicado artigos em livros coletivos e em revistas, como, sobre o cancioneiro oral galego-portugués
moderno, “The traditional oral cancioneiros from Northern Portugal and Galicia” (Romance Quarterly, 2013) e
"Os cancioneiros liricos orais do norte de Portugal e da Galiza” (Coldquio/Letras, 2012).

A sua investigacdo e trabalho académico tém contribuido significativamente para a compreensao da lite-
ratura oral e popular e da literatura portuguesa contemporanea, tanto nos aspetos mais intrinsecos como nas
relacdes com o humano, a sociedade e o mundo.

DOMINGO BLANCO (Caririo, 1947)

Desenvolveu a sua actividade profesional durante 40 anos como profesor de Literatura en Suiza, Francia, o
Norte de Africa e, sobre todo, na cidade de Vigo. A sta actividade como investigador centrouse especialmente
na literatura popular de tradicién oral de Galicia e iniciouse en 1971 cun traballo de campo que foi a base da
Tese de Licenciatura Literatura popular na comarca de Ortigueira, presentada na Universidade de Santiago de
Compostela e dirixida polo profesor Ricardo Carballo Calero; continuou, trala sia formacién no Departamento
de Literatura popular europea da Universidade de Zirich, co traballo sistemdtico de esculca continuado durante
anos nas principais bibliotecas de Galicia (nomeadamente a da Fundacién Penzol e a do Museo de Pontevedra),
Madrid e Portugal, que deu lugar 4 elaboracion e presentacion en 1990, tamén na Universidade composteld, da
sta Tese de Doutoramento, dirixida polo profesor Antén Santamarina, na que se recollen e sistematizan case
catro mil textos de cantigas galegas da tradicion oral dos séculos XVIII e XIX. Ten impartido cursos de douto-
ramento, seminarios, cursos de formacién e conferencias sobre este tema e participado en xuntanzas da espe-
cialidade. Ata o dfa de hoxe ten continuado o estudo e difusién dos diversos aspectos do patrimonio literario
do pobo de Galicia e de Portugal, que incliie tamén a literatura cantada improvisada e os seus protagonistas.

Entre os mdis de trinta traballos publicados sobre esta materia figuran:

A poesia popular en Galicia | 745-1885 (1992), Historia da literatura popular galega (1994), Escolma de literatu-
ra popular galega (1996), “A literatura no canto popular”, en O Feito Diferencial Galego na Mdsica (1998), “La poesia
oral improvisada en Galicia”, en Encuentro-Festival Iberoamericano de la Décima y el Verso Improvisado (2000),
Coleccién de Cantares Gallegos por José Casal Lois (Ed.) (2001), e A regueifa en Cabana de Bergantifios (2009).
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O ilustrador

ANDRES MEIXIDE (7igo, 1970)

Desefiador e ilustrador A sUa obra como ilustrador estd publicada en numerosas editoriais e ten creado
cubertas para libros de autores recofiecidos como Manuel Rivas, Maria Solar, Rosa Aneiros... entre moitos outros.
Recibiu o Premio Fervenzas Literarias & mellor cuberta pola novela Infamia, de Ledicia Costas. Ademais, encar-
gouse do redesefio da histérica coleccién Merlin da editorial Xerais.

No eido da ilustracidn, destacan especialmente os seus traballos para a serie A sefiorita Bubble, de Ledicia
Costas, e Formig4s, de Pere Tobaruela. Como desefiador; colaborou con TVE Internacional e desenvolveu campa-
fias para centros comerciais, empresas conserveiras e, de maneira destacada, para o sector veterinario.

Un dos seus traballos mais recofiecidos € “Thom”, unha tira grafica publicada durante mdis dunha década
no xornal La Voz de Galicia. Ao longo da sua traxectoria recibiu diversos premios, entre os que se inclien o
primeiro premio do Salén do Cémic de Vigo e o prestixioso galardén internacional White Ravens pola obra
Conto para non comer, de OLI.

Como curiosidade, un equipo de investigadores descubriu no Cantdbrico asturiano unha nova especie de
crustdceo & que lle puxeron o nome en homenaxe ao autor: Astacilla andresmeixidei.
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Cancioneiro Galego-Portugués € un patrimonio vivo

por riba das fronteiras, con afinidades que se mantiveron

ao longo da historia de Galiza e Portugal. Da man de

Domingo Blanco e de Carlos Nogueira cofiecemos estas

semellanzas e toda a diversidade temdtica das cantigas

coas que cantamos e bailamos. Un percorrido polas letras
e estrofas que se mantiveron fieis a unha tradicién oral que constitde unha
das nosas sefas de identidade.

A literatura oral galego-portuguesa € un patrimonio da humanidade desde a
|dade Media e conformouse nunha lingua comun que chegou até nds a través
dos cancioneiros. Estas composicidns mantivéronse vivas nun proceso de
recreacion colectiva e de constante transformacion.

Ponte..nas ondas! e a Deputacién de A Corufia achegan este Cancioneiro
galego-portugués 4 sociedade do século XXI de ambas comunidades co
obxectivo de fomentar o seu cofiecemento e a sua transmision, para que
sigamos a cantar e a bailar con estas letras, galegas, portuguesas e tamén da
comunidade da lusofonfa.

Cantemos e bailemos !

vy
Deoutacis 0!
Deputacion PNO!
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