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E este un libro que se explica e reivindica por si mesmo, e
non precisa aclaraciéns nin defensas suplementarias. Asi
que suxiro a quen estea a ler estas lifias que o mellor que
pode facer € saltar este prélogo e mergullarse na excelente
obra que nos brinda o autor, Ramon Pinheiro.

A quen faga caso omiso da mifia suxestion, avisolle que
non é este un prélogo ao uso, porque, en coherencia co
que afirmei no principio, pareceume que o mais cabal era
renunciar a calquera tipo de glosa, resumo ou exposicion
didactica do texto. Porén, o que aqui ofrezo € unha especie
de didlogo virtual co autor, mais sobre todo con esta obra
que agora publica. Non se trata, pois, dun prélogo explicativo,
senon dunha exposicién, mdis ou menos ordenada, dos
pensamentos e sensacions que a lectura do libro me suxeriu,
cando menos dos que considerei madis significativos.

Comezarei cun plano moi aberto, nun intento de explicitar
o marco tedrico desde o que enfiei o didlogo co libro, para
pasar madis tarde a mencionar aspectos concretos do texto.

A oralidade é o noso habitat natural

O pesquisador estadounidense John Foley, prematura e
desgrazadamente falecido en 2012, foi fundador e director
da revista Oral Tradition, da Universidade de Missouri,

e conecia en profundidade gran cantidade de tradiciéns
orais do mundo, moitas delas de primeira man, como o
bertsolarismo vasco, xa que tivemos a sorte de que com-
partise con nés duas das finais do campionato cuadrienal
de bertsolaris (as de 2005 e 2009). Moi ao estilo americano,
Foley adoitaba empregar un atinado exemplo para reflec-
tir graficamente a centralidade e o valor que a oralidade
ten para o ser humano. Para iso, proxectaba a existencia
do «homo sapiens» a un so ano, € dicir, de tal maneira
que a xénese do «<homo sapiens» fose o un de xaneiro e a
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actualidade o 31 de decembro. Pois ben, segundo Foley,

o c6digo escrito madis antigo foi o sistema aritmético de
Oriente Préximo, creado 8.000 anos antes de Cristo, o que
no «calendario homo sapiens» viria ser o 22 de novembro.
O alfabeto grego seria do 19 de decembro (775 a.C.), a
imprenta de Gutenberg do 27 de decembro (1450 d.C.), e
esa ferramenta que hoxe nos parece tan indispensabel,
internet, apenas teria 15 minutos (23:44 do 31 de decem-
bro no «calendario homo sapiens», ano 1997 da nosa era).

Asi como certos vestixios e documentos nos permiten
saber, sequera aproximadamente, en que momento xorde
a escrita, seria absurdo, por imposibel, tratar de estabele-
cer a data en que o ser humano comezou a falar, a comu-
nicarse oralmente. En todo caso, podemos afirmar que,
até que se desenvolveron os sistemas de comunicacién
artificiais, o ser humano transmitiu oralmente (cantando
ou contando) as suas ideas, as sias magoas e alegrias, asi
que pode dicirse que a capacidade de comunicacién oral
estd (ou deberia estar) impresa nos nosos xenes.

Por suposto, cabe pensar que, ao principio, nalgin punto
da transicién de primate a ser humano, a comunicaciéon
estaria baseada na expresion corporal: xestos, acenos e
mostras visiblemente practicas, mentres que a expresion
oral seria meramente auxiliar: unha especie de banda
sonora da exhibicién corporal, unha serie de ruxidos mais
ou menos articulados.

No seu sentido mdis amplo, eses ruxidos inarticulados
poderian considerarse como as primeiras expresions orais
do ser humano. E 16xico supor que o primeiro sistema arti-
culado de sons orais merecedor da denominacion «linguaxe»
se crearia bastante madis tarde, mais € imposibel saber desde
cando é o ser humano posuidor desa «tecnoloxia» (por dicilo
ao estilo de Walter J. Ong). O que esta claro, como concluia o
profesor tras reducir a historia das tecnoloxias da comunica-
cién & escala dun s6 ano, € que o ser humano viviu inmerso
na oralidade a maior parte da stua longa historia.
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Dado que os expertos estiman que a historia do «homo
sapiens» abrangue mais ou menos 200.000 anos desde a
stia aparicion até os nosos dias, poderiamos afirmar, sen
temor a equivocarnos, que pasaron cando menos 100.000
anos desde que o ser humano se converteu en falante, e
non é dificil imaxinar cantas cousas puido dicir, cantar
e contar a nosa especie durante tantos anos. E verdade,
como fica dito, que tamén antes empregaria sons orais
para comunicarse, mais non semella ter moito sentido
incluir eses sons previos 4 formacion da linguaxe no sis-
tema da sua oralidade (ainda que nin sequera esa decisién
é tan facil e obvia como parece: como clasificar, por exem-
plo, o asubio gomero das Illas Canarias e outros fenémenos
semellantes?).

A literatura oral e os seus xéneros

Dese modo, todo aquilo que foi dito, contado ou cantado
polos falantes dun idioma forma parte do sistema da sua
oralidade. Poden empregarse distintos termos para desig-
nar aquilo que foi dito, contado ou cantado algunha vez:
expresion (oral), peza, manifestacion... Seria un labor de
loucos intentar completar a antoloxia da oralidade dunha
lingua, xa que se trata dun campo demasiado extenso e en
constante crecemento. Son moitas e moi diversas as pezas
ou manifestaciéns orais e poden realizarse tantas clasifica-
ciéns como se desexen. Porén, para a tarefa que aqui nos
ocupa, por agora distinguiremos dous grandes grupos:

1) Pezas que son simples expresions orais; e
2) Pezas que posuen caracteristicas que as diferencian
das anteriores. Tecnicamente falando, serian aquelas

expresions orais que posuen os trazos minimos esixibeis
para ser consideradas como integrantes dun xénero especi-
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fico. Non son, por tanto, meras expresions orais, senén que
tamén son obras pertencentes a «literatura oral».

Asi pois, a cuestion € a seguinte: que caracteristicas debe
ter unha expresion oral concreta para que poida ser consi-
derada parte dun xénero da literatura oral? Se o obxectivo
é pesquisar literatura oral, é imprescindibel responder
con precisidn esa pregunta, pois a resposta serd o criterio
que lle indicard ao pesquisador qué debe estudar e qué
pode deixar 4 marxe. Non é sorprendente, por tanto, que
a maior parte de expertos da oralidade tentasen responder
a esa pregunta, ainda que as respostas son variadas. No
caso vasco, un dos nosos grandes pesquisadores, Juan Mari
Lekuona, seguindo a proposta de Mircea Eliade, destaca a
duracion como criterio principal (pode considerarse xénero
da literatura oral todo aquilo que fose dito algunha vez
e que posteriormente a comunidade conservase na stia
memoria). Ese criterio déixanos orfos 4 hora de xulgar
como xéneros as expresions orais que se estan desenvol-
vendo na sociedade actual, posto que, até que a época da
sua creacién non forme parte do pasado, non poderemos
saber se foron conservadas na memoria colectiva. Por esa
e outras razons, a vision de John Foley parece mas util
para o caso que nos ocupa: pode considerarse como xénero
toda manifestacién oral que dispofia dun rexistro especial,
é dicir, cando ese rexistro tefia unha codificacién mais pre-
cisa que a da linguaxe comun.

Isto, por certo, non quere dicir que as manifestaciéns orais
a que non outorgamos a categoria de xénero de literatura
oral sexan irrelevantes: a fala cotid, por exemplo, é un
obxecto de estudo moi interesante na actualidade, mdis non
parece razodbel clasificala como xénero da literatura oral.
Tampouco todo o escrito recibe o grao de literatura, se ben a
literatura pode posteriormente apropiarse de calquera tipo
de texto. Na oralidade sucede algo semellante. Algunhas
expresions orais presentan caracteristicas que claramente
lles confiren o estatus de xénero (o bertsolarismo, as bala-
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das, as coplas antigas...), mais outras (as brincadeiras, a
réplica ou ocorrencia...) lindan coa fala cotid comun, e non
resulta tan facil diferencialas como xénero propio. Como
ocorre case sempre, as fronteiras s6 son nitidas nos casos
extremos, mais diltiense case totalmente na zona interme-
dia, porque, no fondo, se trata de cuestiéns de grao. No caso
galego, por exemplo, dificilmente pode pdrse en ditbida o
estatus de xénero de manifestaciéns como a regueifa ou o
brindo, mais é moito mdis dificil dilucidar se os aboios e
cantos de abaular, por exemplo, constitien un xénero da
literatura oral galega ou seria mellor consideralos parte da
actividade oral «non artistica», por dicilo dalgunha maneira.

A modernidade mal entendida: danos colaterais
da llustracion

A pesar da relevancia que a oralidade en xeral e os xéne-
ros literarios orais en particular tefien na historia da huma-
nidade, a literatura oral, sobre todo en comparacion coa
escrita, sempre foi relegada a un segundo lugar; se ben se
considera a orixe de toda literatura culta, apenas recibiu a
atencidn ou a sona atribuidas a literatura de biblioteca.

Desafortunadamente, moitos deses pensamentos e viven-
cias so se conservan no ar. O feito de non consideralos
como manifestaciéns de interese excluiu unha infinidade
de obras pertencentes 4 literatura oral do traballo de
campo e recoleccién iniciado polo Romanticismo.

Nos casos galego e vasco, pode dicirse que se cumpre o
refran que afirma que «non hai mal que por ben non
vefia». En efecto, os xéneros literarios orais foron predo-
minantes en todas as culturas até que o proxecto de alfa-
betizacién universal que se inicia coa Ilustracién impuxo
a escrita como forma de cofiecemento e transmisién por
excelencia, relegando a oralidade & esfera do privado,
como ben indica Manuel Castells:
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Sin embargo, el nuevo orden alfabético, aunque permitié
el discurso racional, separd la comunicacion escrita del sis-
tema audiovisual de simbolos y percepciones, tan importante
para la plena expresidon de la mente humana. Al establecerse
implicita y explicitamente una jerarquia social entre la cultura
alfabetizada y la expresion audiovisual, el precio pagado por
la fundacion de la practica humana en el discurso escrito fue
relegar el mundo de sonidos e imagenes a los bastidores de
las artes, para ocuparse del dominio privado de las emociones
y del mundo publico de la liturgia.

Tanto no caso galego como no vasco, o idioma autdéctono
non coneceu, até datas recentes, un proceso de alfabetizacién
xeral, e o que en principio é unha desgraza pode considerarse
tamén como unha das razéns que explicarian a supervi-
vencia e a relevancia que, tanto en Galiza como no Pais
Vasco, tefien hoxe moitas manifestacions orais que nas
culturas hexemonicas que nos rodean son totalmente
marxinais ou simplemente desapareceron.

O caso é que a propia marxinacion histérica dos idiomas
autodctonos, a sia escasa contaminacion coa escritura,
sitiaos nunha situacién privilexiada, xa que, como o pro-
pio Castells afirma:

Por supuesto, la cultura audiovisual se tomd una revancha
historica en el s. XX, primero con el cine y la radio, luego con la
television, superando la influencia de la comunicacion escrita
en las almas y los corazones de la mayoria de la gente.

Para completar o que Castells expén, digamos que as tec-
noloxias do s. XXI, en especial Internet e a telefonia moébil,
non fan sendén acrecentar a importancia da oralidade nas
nosas sociedades, e as culturas en que a tradicion oral se
conservou mellor gozan agora dunha oportunidade tinica
para sacar partido da sta situacion.

Acompaina o rexurdir social da oralidade, a partir do pri-
meiro terzo do s. XX, unha reivindicacidn tedrica das dind-
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micas propias da oralidade, en que destacan nomes como
Parry, Lord, Havelock, o xa mencionado Ong e outros. O
que se reivindica é a especificidade das manifestacions
orais, cun rexeitamento explicito 4 aplicacién sistemdtica
dos criterios da literatura escrita aos xéneros orais. Poste-
riormente, Ruth Finnegan, John Foley e outros pesquisa-
dores matizaron o contraste entre oralidade e escrita, e, o
que é mais importante, estabeleceron un marco propio de
investigacion da oralidade.

Con todo, en circulos académicos, sobre todo na universi-
dade espanola, séguense a ignorar os xéneros literarios orais,
a que apenas se lles concede un sitio no curriculo, o cal non
deixa de ser un sintoma evidente de vulgaridade, entendida
esta como a entende o filésofo Xabier Rubert de Ventds:

Vulgar es siempre y solo la incapacidad de traducir fielmente
la propia coyuntura; la disolucién de esta coyuntura en una
eidosfera de imagenes, férmulas y significados que le dicen en
cada caso al individuo qué debe ser considerado como fondo y
como figura, qué entender como ruido y como mensaje, cual es
la causay el efecto.

A tradicion, ponte cara ao futuro

Considero que este libro de Ramon Pinheiro é algo asi como
unha argumentacién e un antidoto contra a vulgaridade (en
sentido rubertiano) que impera na nosa academia. En efecto,
e salvo honrosas e contadas excepcions, considérase que
pesquisar a tradicion oral é, no mellor dos casos, un capri-
cho exético, cando non directamente unha perda de tempo
(e de méritos académicos para escalar na xerarquia case
feudal do noso sistema universitario). Eu mesmo tiven que
ouvir mdis dunha vez, cun ton supostamente irénico (ainda
que, por fortuna, a ironia € algo que non esta ao alcance de
todos os que pretenden ou cren practicala), que pesquisar,
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como fixen eu na mina tese, os recursos poético-retoricos
dos bertsolaris actuais non é senén «cultura de la agricultura»
(sic). E todo iso, nunha facultade de ciencias sociais e da
comunicacién, e, mdis concretamente, no departamento de
publicidade e comunicacién audiovisual. Mdis que rabia, d4
magoa ver en que consiste a investigacion desta xente tan
universal e cosmopolita, porque, polo xeral, se trata case
sempre de aplicar unha metodoloxia inventada por outros a
obxectos que outros poderian pesquisar mellor. Mais, como
nos ensinou hai tempo Hans Magnus Enzensberger, medio-
cridade e delirio van case sempre da man, ainda que tamén
seria pertinente a rotunda e certeira sentenza de Antonio
Machado: «Desprecian cuanto desconocen».

Para escribir un libro como este necesitase, en primeiro
lugar, un vasto cofiecemento da tradicién oral galega,
conecemento que o autor sen dubida acredita ao longo da
obra. Mais ese conecemento non bastaria, por si s6, para
chegar a un nivel de exposicion critica tan rigoroso como
0 que alcanza aqui Pinheiro; é preciso cofiecer tamén
outras realidades e literaturas orais, porque o contraste
entre o obxecto que un cofiece e investiga con outros
obxectos andlogos madis diferentes é a tinica forma de dis-
cernir cales son os valores especificos da realidade que se
pesquisa, neste caso a literatura oral galega.

Neste sentido, esta obra pode entenderse tamén como
unha andlise comparada das diversas realidades da impro-
visacién oral no mundo, ainda que non sexa ese 0 princi-
pal obxectivo de Pinheiro. Trdtase, pois, dunha sorte de
«oralidade comparada», se se me permite o paralelismo
coa tendencia dominante na pesquisa da literatura.

En canto 4 dimensién temporal da obra, afortunadamente
0 autor non se resigna a considerar a improvisacién oral
como unha realidade pasada, senén que, partindo do seu
coniecemento exhaustivo da tradicién, mais tamén das
altimas tendencias e modos de expresion oral da cultura
urbana, indaga diversas manifestaciéns orais contempo-

REPENTE GALEGO

raneas e mostranos como hai unha clara lina de continui-
dade entre estes fendmenos actuais e os xéneros tradicio-
nais de improvisacién oral. Pinheiro entende a tradicién
oral non como unha reliquia do pasado que houbese

que contemplar e adorar, senén como o mellor camifno
para artellar a partir dela un vinculo comunitario cara

o futuro. Nin que dicir ten que comparto totalmente esa
visién da tradicién oral, e considero que é un dos grandes
acertos desta obra, que non son poucos.

En canto 4 estrutura da obra, consta de dous grandes bloques:
No primeiro bloque, moito mais extenso que o segundo,
exponse detalladamente o ecosistema da oralidade galega,
é dicir, o sistema que configuran a totalidade das manifes-

taciéns orais galegas.

No segundo bloque, menciénanse e analizanse as novas
formas de oralidade que xurdiron (e seguen a xurdir) na
actualidade.

O ecosistema da oralidade galega

O primeiro que chama a atencion € a cantidade de
manifestacions orais que menciona Pinheiro nesta obra:
regueifa, brindo, aboio, apullas, tengon, atranque, xen-
reira, ferrete, loia... Delas, algunhas claramente configu-
ran un xénero oral, mentres que outras aparecen madis
ligadas ao cotidn e, por tanto, o seu perfil de xénero é,
canto menos, mdis difuso e discutibel.

Recofiezo que, de todas as manifestacions que aqui se
citan e analizan, eu s6 cofiecia de anteman a regueifa,
quizais porque € a que mais se aproxima ao fenémeno
do bertsolarismo vasco. Os meus primeiros contactos co
xénero datan de fins dos anos noventa do século pasado,
e tefio que agradecerllos en especial a Domingo Blanco,
tanto polos seus traballos de pesquisa como por esa outra
fonte de cofiecemento, tan interesante como inxusta-
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mente menosprezada nos nosos dmbitos académicos, que
é o contacto persoal entre pesquisadores.

Non mencionarei aqui os xéneros que analiza Pinheiro,
porque abonda un ollar ao indice deste primeiro bloque
do libro para ter unha visién panordmica do ecosistema
da oralidade galega e percatarse do amplo e variado da sua
natureza, de como non hai dmbito da vida galega que a
oralidade non impregne.

Tras adquirir esa visiéon panoramica da paisaxe oral
galega, o autor ofrécenos unha visién mds préxima e deta-
llada de cada unha das manifestacions orais, nunha expo-
sicién tan ordenada como plena de sentido, acompanada
de reflexions de grande interese, con que conforma un
excelente mapa da literatura oral galega.

Como case sempre, o de menos é o nome (mapa, eco-
sistema...) que queira darse a esta magnifica descricién
critica da literatura oral galega. De feito, Pinheiro non
emprega o termo «ecosistema», que é o madis frecuente na
literatura cientifica dos oralistas contemporaneos, ainda
que o principal é que as bases en que se sustenta a sda
analise se corresponden plenamente cos criterios mais
avanzados da pesquisa da oralidade no mundo.

Pinheiro renuncia, creo que con plena consciencia, a
elaborar unha teoria sobre a oralidade en que inscribir o
seu traballo. Mellor dito, renuncia a dar a sia perspectiva
o tratamento de capitulo ou bloque independente. Porén,
fica claro que iso non se debe a unha carencia de marco
tedrico, porque, a medida en que vai analizando as diver-
sas manifestaciéns orais, vai debullando, como quen non
quere a cousa, 0s presupostos e principios teéricos desde
os que elaborou esta obra. Ao mesmo tempo, non se limita
a ofrecernos unha visioén sincrénica, senén que procura
dar unha vision histérica de cada xénero, e faino, ademais,
sen limitarse 4 realidade galega, senén aderezando a sua
exposicién con continuas (e, a miudo, eruditas) referencias
4 tradicién oral europea (entre elas, un exquisito apunta-
mento sobre trobadores e xograres).
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Presupostos tedricos que esta obra implica

Recollendo as declaraciéns programadticas que o autor
inserta na exposicion, pode afirmarse que Pinheiro com-
parte o marco tedrico dos pesquisadores madis destacados
da oralidade. Estas serian, en resumo, ddas das principais
hipéteses que subxacen a este traballo:

A oralidade impregna a totalidade da sociedade, e depende
dos modos de vida de cada tempo. Nese sentido, algtns
xéneros extinguironse xunto aos modos de vida en que se
desenvolveron e so fica algun vestixio que dificilmente nos
permite saber da sua existencia. Qutros xéneros, a pesar
de perderen a sta razon de ser, persisten como pezas de
museo, e poden incluso constituir un exético obxecto non
carente de certo atractivo. Por altimo, hai tamén, afortu-
nadamente, xéneros que non se resignan a mera supervi-
vencia, sendn que se esforzan por adaptarse as necesida-
des da sociedade actual para conseguir asi unha estimdbel
relevancia social (que é, por suposto, a estratexia que o
autor prefire).

Os xéneros orais non son puro enfeite ou divertimento,
senén que desempefian unha funcién social tan definida
como importante, que non pode ser ignorada no seu
estudo. Neste sentido, pddense salientar os apuntamentos
de Pinheiro sobre como os desafios e outros xéneros orais
contribtien a sublimar e/ou rebaixar a tensiéon na comuni-
dade (o0 autor menciona con particular énfase as rivalidades
vecinais e a violencia machista e paréceme que explica
como ninguén o aspecto funcional das manifestacions e
xéneros orais).

Desas duas premisas xerais, o autor extrae, entre outras,
unha consideracion que deberia constar nun lugar ben
visibel ali onde se pretenda estudar o fenémeno da litera-
tura oral:
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A oralidade non se esgota no textual. Ainda que en cer-
tos xéneros os improvisadores alcanzan a veces a producir
textos excelentes, a excelencia textual non € nunca o
obxectivo principal das manifestacidns orais, senén que o
que de verdade importa € incidir e influir na audiencia. O
texto que se produce nese intento desempena unha fun-
cién parecida & dos catalizadores nos procesos quimicos.
A reaccién procurada non seria quizais posibel sen a stia
presenza, mais en modo algtun explican por si sés o resul-
tado final.

O futuro da pesquisa da oralidade

Antes de seguir adiante, hei de matizar unha afirmaciéon
que acabo de facer. En efecto, ao expor a primeira hipé6-
tese que ao meu parecer sustenta o traballo de Pinheiro,
dixen que «hai tamén xéneros que non se resignan a

mera supervivencia» e a verdade é que os xéneros, por si
propios, non pretenden nin unha cousa nin outra. Pola
contra, é a xente que practica, consome, promove e/ou
pesquisa os xéneros a que pode (e ten que) facer a aposta
que considere pertinente. No caso vasco, por exemplo, é
imposibel entender a centralidade que hoxe ten o bertso-
larismo improvisado sen a aposta estratéxica que se estru-
tura, a partir de 1986, na Asociaciéon de Amigos do Bertso-
larismo, Bertsozale Elkartea. A estratexia, que por suposto
tivo os seus altos e baixos, é clara: tratase de estruturar un
movemento cultural e social ao redor dun determinado
xénero oral, neste caso o bertsolarismo. S6 asi pode conse-
guirse que un xénero oral tradicional como o bertsolarismo
sexa hoxe un produto cultural prestixioso e de consumo
masivo (madis de mil actuaciéns ao ano, diversos campio-
natos, presenza obrigada en todo tipo de eventos...), que
proliferen por todo o territorio as escolas de bertsolarismo,
ou que o xénero tefia unha presenza significativa no curri-
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culo escolar, por citar s6 alguns dos logros madis relevantes
dos ultimos anos.

En 2009 ponse en marcha Mintzola, centro e taller da
oralidade, que era un ambicioso intento de procurar con-
seguir nos outros xéneros orais o que se acadou no bertso-
larismo improvisado. Por desgraza, diversas circunstancias
que non veflen ao caso, malograron o proxecto orixinal.
Ainda que a marca se mantén, pouco ou nada fica da
estrutura e os obxectivos fundacionais de Mintzola.

Frustrada a oportunidade de Mintzola, e dado que o noso
sistema universitario non parece ver na literatura oral
nada digno de ser pesquisado, non fica senén seguir con-
fiando no labor persoal dalgtins pesquisadores.

Nese sentido, non quero deixar de mencionar un nome
que, con toda seguridade, vai ser, mdis cedo que tarde,
un dos referentes principais da pesquisa da oralidade, e
non s6 a nivel vasco ou estatal, sen6n a nivel mundial.
Refirome a Xabier Paya que, con 30 anos feitos recente-
mente, é xa un pesquisador reconiecido: John Foley deixou
escrito no seu testamento que unha das bolsas de pesquisa
que outorga o centro para o estudo da oralidade da Uni-
versidade de Missouri (A.B. Lord Fellowship in Oral Tradi-
tion) fora para Paya, a quen consideraba a grande promesa
da investigacion. A unha extensa e variada formacion
académica engddese a stia faceta de improvisador (gafiou
o campionato de bertsolaris de Biscaia en 2006), o perfecto
dominio de catro idiomas (éuscaro, casteldn, inglés e fran-
cés) e unha sélida formacién musical.

A casualidade (e as circunstancias que provocaron que
a redaccién deste prologo se retrasase madis do que eu
quixera), fixeron que tivese entre as minas mans tres tex-
tos que, no seu conxunto, supoilen un grande avance no
estudo da literatura oral. Un deses textos € este de Ramon
Pinheiro; os outros dous son de Xabier Paya, e gustaria de
mencionalos e recomendalos:
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O primeiro € a Antologia de Literatura Oral Vasca, que
acaba de publicar o Instituto Etxepare e que, ao meu
entender, presenta moitos puntos en comun con esta obra
que o lector ten entre as stias mans agora. O Instituto
Etxepare realizou unha edicién limitada da obra (en tres
idiomas: éuscaro, casteldn e inglés), que non se vai por
d venda, mais o texto completo, nos tres idiomas, pode
descargarse gratuitamente na rede (http://goo.gl/GYh2mA).
Tamén poden descargarse outras obras interesantes sobre
o bertsolarismo e a cultura vasca en xeral.

A segunda obra de Xabier Paya que me parece pertinente
citar aqui é «Towards a taxonomy for Basque oral poetry
Bertsolaritza», tesifia realizada no marco do mestrado
MPhil (B) in Modern European Studies da Universidade
de Birmingham, en que tiven a sorte e a honra de exercer
como avaliador externo. A tesina, tras recibir a mellor
cualificacion posibel por parte de tres avaliadores inde-
pendentes, estd depositada na propia Universidade de
Birmingham, e espero (ou, cando menos, desexo) que se
publique canto antes, porque estou seguro que serd unha
referencia obrigada para quen queira pesquisar calquera
xénero oral.

Nesta segunda obra, Xabier Paya, tras facer un exame
exhaustivo de todas as disciplinas que se ocuparon do bert-
solarismo improvisado, estabelece unha taxonomia, é dicir,
un conxunto de aspectos que deben terse en conta 4 hora
de recoller, catalogar e pesquisar pezas ou performances de
bertsolarismo improvisado. Esta taxonomia, debidamente
adecuada ao xénero de que en cada caso se trate, pode ser
unha especie de folla de ruta na pesquisa da oralidade.

Teno a certeza de que Ramon Pinheiro non conece a
taxonomia de Xabier Paya, e iso fai ainda mais admirdbel
esta analise critica do repente galego, porque, salvo nalgan
pequeno detalle, cumpre 4 perfeccién os requisitos que
Xabier Paya esixe na stia taxonomia. Un dos principais
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aspectos da taxonomia de Paya é, por suposto, o musical,
aspecto ao que, polo xeral, non se lle acostuma conceder a
importancia que ten. Iso débese, na mifna opinién, a que o
estudo das manifestaciéns orais estivo case sempre adscrito
ao ambito da filoloxia, o que leva consigo, non poucas veces,
unha sobrevaloracion do texto e a marxinacion dos restantes
aspectos.

Por fortuna, as novas tendencias da pesquisa da oralidade
desmarcanse con claridade da focaxe textualista. Nese
sentido, este Repente Galego sup6n unha grande achega,
que pode servir de guia a futuras pesquisas, e non s6
no dmbito galego. O autor do libro contou para iso coa
estreita colaboracion de Sergio de la Ossa, que achega un
estudo das melodias utilizadas nos distintos xéneros e dos
aspectos musicais madis relevantes en relacioén co texto e
co acto comunicativo do repente.

A pesar de que a mina precaria formacién musical non
me permite apreciar todos os matices da achega de Sergio
de la Ossa, é evidente que o tratamento que se da aos
aspectos musicais neste libro representa un grande avance
no estudo das manifestacions orais. No seu aspecto madis
evidente, esta obra reivindica a importancia de incluir as
melodias e ademais facelo en transcricions de suficiente
detalle, en que se atende tamén a aspectos como a varia-
cion (cuestion que, dito sexa de paso, dista moito de ser
satisfactoria no caso do bertsolarismo, o que non deixa de
ser rechamante, pois esta claro que na improvisaciéon can-
tada a melodia non é unha mera roupaxe do texto).

Con todo, a achega de Sergio de la Ossa vai moito mais
ala dese aspecto evidente do tratamento musical. Encontra-
mos, por exemplo, suxestivos comentarios sobre a variaciéon
e improvisaciéon musical, referida sobre todo aos brindos.
Destacaria tamén o que atinxe a relacién entre musica
e texto, con atencién especial aos aspectos prosédicos
(aplicados & interpretacion dos brindos), que, por estrano
que pareza, adoitan ser ignorados por completo. No libro
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tratanse tamén as mudanzas que de xeracién en xeracion
sufriu a interpretacién da regueifa, cuestiéon que, ao meu
entender, mereceria un estudo aparte. En suma, diria que
o que aqui se formula é unha reivindicacién da funcién
primordial que os aspectos non textuais da literatura oral
desempenan, e que distan moito de ser unha mera forma
de acompanamento ou de enfeite. Nese sentido, Sergio de
la Ossa afirma que a participaciéon da musica non se cingue
s6 & formulacién poética (elocutio), senén que desempena
tamén funciéns retéricas do discurso, en especial de estru-
turaciéon do mesmo (dispositio). Se entendin ben o resto da
sua achega nesta obra, diria que tamén poderia estender a
relevancia da musica ao nicleo mesmo da creacién (inven-
tio). Mais esa é unha cuestion que nos afastaria demasiado
do propoésito desta introducion.

Por mencionar algo que me parece mellordbel, diria que
hai nesta obra unha certa indefinicién a hora de estabelecer
o grao de improvisacion que caracteriza a cada unha das
manifestaciéons e dos xéneros orais que por outra parte
tan brillantemente analiza. Que o grao de improvisacién
é unha caracteristica esencial dos xéneros orais € algo que
tiven a sorte de debater en numerosas ocasiéns con John
Foley, debate que a sia morte prematura deixou inconcluso,
como outras tantas cousas. Nesta obra de Pinheiro, ade-
mais, tefio as minas dibidas de que todas as manifesta-
ciéns orais analizadas poidan ser consideradas como parte
do «repente» galego. En todo caso, iso non quita un dpice
de valor a esta obra; o tinico que fai é suxerir unha posibel
direccién para as pesquisas futuras.
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Novas manifestacions e xéneros da oralidade

Este bloque, moito menos extenso que o primeiro, arranca
coa mencién dun xénero oral xurdido no que agora é
Angola (antes Congo), entre os anos 1568 e 1587, cando,
intentando pér fin ao trafico de escravos, os guerreiros ban-
tds organizaban ofensivas devastadoras contra os reinos
locais, aliados entén cos colonizadores portugueses, que
bautizaron esa serie de ofensivas como «Longa marcha
dos Jaga». Ao final, os escravistas lograron dobregar os
rebeldes e continuar co seu lucrativo negocio. A maioria
da demanda provifa de Estados Unidos, mentres que da
explotacién (en ambos sentidos do termo) se ocuparon
primeiro os colonizadores portugueses e, mdis tarde, os
holandeses, ingleses e franceses. Os poucos escravos que
conseguian escapar organizaban coros e cos seus cantos
evocaban as suas naciéns de orixe. Desa circunstancia his-
térica concreta derivan algtins xéneros que ainda perdu-
ran no Brasil. Un deles, o samba de roda, asociado a rexiéon
de Bahia, foi declarado Obra Mestra do Patrimonio Univer-
sal da Humanidade pola UNESCO en 2005, ainda que hoxe
en dia non é mdis ca un pasatempo urbano desvalorizado,
polo que a stia continuidade estd no ar.

Porén, este samba bahiano foi divulgado en Rio de Janeiro
a principios do s. XX, e pode considerarse como o xermolo
dun dos mdis famosos xéneros musicais brasileiros da
actualidade: o samba. O samba de roda tamén esta na orixe
do partido alto, un tipo de samba en que se alternan retrou-
sos preestabelecidos e improvisacién. Este tipo de samba
tivo o seu apoxeo cara a 1940, momento en que chega a
Rio José Bezerra da Silva, quen en 1969 inicia a gravacion
discografica dos seus sambas integrais, sempre en clave de
cronica social critica.

Por suposto, como logo acontecera co rap, o mero feito de
gravar cancions parcial ou totalmente improvisadas axuda
4 st difusién mais tamén pon en cuestién e mingua o seu
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caracter improvisado. Por outra parte, a gravacion asegura
a transmision, e so asi é posibel que artistas como Racionais
MC o DJ Marlboro sinalen a José Bezerra como unha
influencia determinante nos seus respectivos estilos.

A partir de ai, Ramon Pinheiro menciona outros exemplos
de manifestacions orais actuais, amosando, en todos os
casos, a sua relacién directa coa tradicion oral galega.
Unha vez mdis, fica patente que a auténtica modernidade
se alcanza profundando na tradicién e non imitando
modelos foraneos. Cando se aposta en serio por afondar
e actualizar a esencia das tradicions, o resultado é case
sempre satisfactorio: por unha parte, os novos xéneros
détanse dunha raiz que os afasta do perigo de non ser
senén unha moda pasaxeira; por outra parte, os xéneros
tradicionais aseguranse unha supervivencia que non se
reduce a condicion de obxecto de museo.

E paréceme que aqui radica unha das principais cues-
tiéns dos que, coma min, compartimos a visién que
Ramon Pinheiro ten da literatura oral. En efecto, para que
un xénero oral tradicional chegue a ter un lugar relevante
no consumo cultural dunha comunidade, non fica outra
que adaptar o xénero 4s necesidades e condiciéns actuais.
Estou convencido de que unha das principais funciéns, se
non a principal, da pesquisa dos fenémenos orais é sinalar,
respecto ao xénero de que en cada caso se trate, qué carac-
teristicas do devandito xénero poden ser modificadas para
a sta adaptacién sen que o esencial do xénero corra perigo
de desvirtuarse, e qué é, por asi dicilo, innegocidbel, porque
alteralo seria traizoar a natureza mesma do xénero.

Ainda que non € este un bloque moi extenso, Pinheiro
menciona porén multiples e variadas manifestaciéns con-
tempordneas da oralidade. Asi, xunto a Golpes Bajos, Os
Resentidos ou Siniestro Total, o autor alude a fenémenos
como o rock bravu, o agro-rap e outros.
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Ainda que estd claro que é demasiado pronto para clasifi-
car, analizar e avaliar o significado e a importancia destas
novas manifestacions da oralidade, o que madis se agradece
no traballo de Pinheiro é que procura aplicar os mesmos
criterios con que analiza as formas tradicionais do repente
galego, o que fai que esta obra resulte, ademais de intere-
sante e instrutiva, unha totalidade harmoniosa cuxa lectura
resulta de todo punto gozosa.
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CUNHA DE VILA VERDE. CANTADOR AO DESAFIO

A performance

En 1990 celebrouse no Auditorio Municipal da cidade

de Vigo, por iniciativa do Centro Vecifial e Cultural de
Valadares (Vigo), o primeiro certame contempordneo de
regueifeiros en Galiza. Os protagonistas da noite foron os
brindos e as regueifas, un tipo de desafios poético-musi-
cais moi populares nas comarcas rurais até escasas décadas
que, daquela, s6 unhas poucas persoas de avanzada idade
cultivaban. A disputa verbal cantada a capella iniciouse
coas loas para saudar os presentes e solicitar cortesmente
licenza para cantar. A partir dese momento, nunha singular
exhibicién de imaxinacién, brindeiros e regueifeiros
reveldronse como brillantes oradores que rivalizaban na
conquista do publico. Os improvisadores comezaron as
suas indagacions invocando e interrogando o adversario.
Non correron moitos minutos antes de que os asistentes
puidesen presenciar a sdia transformacioén en auténticos
sdtiros que, sen renunciar a certos momentos de lirismo,
se prodigaban no cardcter prosaico da linguaxe e dos
temas, na inmoralidade dos tratamentos e na crueza das
descriciéns. A platea, atenta ao que se dicia e como se
dicia, animando, protestando ou rindo cando era a oca-
sién, pronto entendeu a importancia das stas reaccions.
Estas condicionaban a estratexia dos regueifeiros para
manter a curiosidade e alegria que despertaran no publico
desde o comezo da actuacién. O espectaculo resultou abso-
lutamente inédito para o publico urbano vigués, o que
estaban a presenciar era unha performance' de repentismo
popular. Unha das poucas expresions culturais que non se
basea nunha repeticion en serie, senén na capacidade dos
repentistas de distribuir a stia atencién de maneira 6ptima
para dar respostas inmediatas —‘de repente’— e adecuadas
a cada situacion nese lugar durante ese tempo. Este tipo
de performance sé pode desenvolverse nun contexto en que

1 Zumthor, P. (1991): Introduccion a la poesia oral, Madrid: Taurus.
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sexa a actividade central. Regueifeiros e brindeiros deben
abismarse dos seus pensamentos e tamén os presentes
deben participar deste estado de concentracion.

A cooperacién entre publico e repentista é imprescindibel,
propicia un importante intercambio emocional entre

as duas partes e contribtie a que en toda actuacion de
repente se implante un ambiente de conivencia.

O obxectivo principal dos repentistas afastase de conseguir
versos inéditos ou cun alto valor lirico; de feito, o seu valor
é outro. A importancia da poesia, da musica ou da impro-
visacion pura é apenas aparente. Estes elementos sempre
estdn ao servizo do elemento central da performance, o acto
comunicativo. O repentista ten que ser eficaz na totalidade
retorica do discurso para conseguir o seu fin, a persuasion
do publico. O importante radica en como focalizar a posta
en escena, por onde comezar, como sorprender, como
entender e incidir nos presentes, saber cara a onde dirixirse
en cada momento... A actuacion no seu conxunto € a que
conta, polo que mesmo se pode sair airoso ainda que se des-
coiden aspectos literarios e musicais.

En Galiza, como en toda Europa, o prexuizo estético
contra a oralidade estd arraigado culturalmente nas clases
medias. O caracter rural, oral, efémero e improvisado e a
inspiracion social das formas populares de improvisaciéon
poética, agrupadas xenericamente baixo a denominaciéon
de ‘repente’, fai que sexan identificadas como propias do
ambito local, popular e subalterno, e non consideradas
coma arte. Como consecuencia, a improvisacion é a menos
estudada de todas as manifestacions de literatura oral
galega e redticese case exclusivamente ao dominio duns
poucos folcloristas e antropoélogos, ficando 4 marxe da
consideracion das elites universitarias e académicas.

A media de idade dos repentistas participantes no certame
vigués superaba os sesenta anos. Entre eles atopadbanse
referentes consagrados nas suas respectivas comarcas de
orixe, como o regueifeiro Calvifio de Tallo ou o brindeiro
O Ribeira de Louzarela. Porén, Ribeira, Calvifio e o resto
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dos participantes, pese 4 sta veterania, non estiveron tan
comodos nas suas actuacions como parecian aparentar ante
o publico. Todos provifian de pequenas poboaciéns rurais
situadas a mais de douscentos quilémetros da populosa e
industrializada cidade de Vigo. Pouco ou nada sabian do
publico que os esperaba, do cotidn da urbe, do imaxinario
local, da sala onde actuarian e mesmo dos organizadores
que os convidaran. De feito, para algiins deles era a sda
primeira visita 4 cidade. O publico vigués tampouco tina
referencia previa nin destes regueifeiros e brindeiros en
particular nin da existencia deste tipo de arte, 0 que non
impediu que todos os presentes compartisen a sensacion
de que algo unico estaba a acontecer. Alén da sua natu-
reza lddica ou evasiva, este publico novel puido entrever

a existencia doutra dimensién nos desafios verbais: o seu
caracter pragmatico e psicanalitico. A regueifa e o brindo
informaban e entretifian, mais tamén ficaba manifesto nas
intervencions dos repentistas un certo cardcter morali-
zante e un dnimo por distender as relaciéns entre os pre-
sentes. De feito, no seu medio natural, a aldea rural galega,
supon unha especie de catarse ou de psicandlise colectiva,
un ordculo que contribuie a diminuir tensions entre os
membros da comunidade e a definir a identidade individual
e colectiva.
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pp- 45-50

Comensalidade

Situada en terra fronteiriza entre as serras de Ancares e o
Courel, s6 a catro quilémetros da principal ruta medieval
europea, atopase Louzarela, unha pequena aldea perten-
cente ao municipio de Pedrafita do Cebreiro. Nela naceu
en 1926 Antonio Rio Montero, cofiecido entre os seus
vecifios como O Ribeira de Louzarela, pseudénimo con que
se presentou diante do publico na actuacién viguesa. Nas
zonas de alta montana o clima dificulta certos cultivos,
polo que a cria de animais, particularmente o gado vacun,
cobra mais valor para os labregos como Antonio, por
moito que o numero de cabezas sexa pouco relevante.

As vacas e os bois aran, tiran do carro e producen esterco
para abonar as terras de cultivo. O leite das vacas, a
carne dos xatos e as peles abastecen as necesidades da
casa e ademais permiten obter uns importantes ingresos
adicionais.

Nos pobos gandeiros existe a crenza de que cantdndolle,
o boi tira mdis e traballa mellor. Por isto os labregos se
valen de aboios —voces de excitacion, vocalizacions ou
palabras cantadas— para modificar e controlar o comporta-
mento dos animais. Nesta comunicacién entre o home e o
animal, o gandeiro improvisa palabras ou versos mantendo
un pulso lento. Utilizaos para chamar & vaca parida, para
conducir a boiada, para mandar parar, avanzar ou virar,
para reunir o gado ou para acalmalo. A sonoridade destes
aboios é arcaica debido ao emprego dun sistema musical
modal e unha afinaciéon non temperada. A sia maleabilidade
e capacidade de adaptacion a cada circunstancia € total e
vén determinada polas estreitas relaciéns existentes entre
canto e espazo, particularmente visibeis nos cantos de
arada, en que as frases melddicas se alongan ou acurtan
segundo a lonxitude do suco na terra. Algans presentan a
forma dunha triade de versos (aba) e son moi semellantes
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a outros exemplos europeos propios dos labores do pastoreo,
como a terza improvisada das rexiéns do norte de Italia. Este
tipo de improvisacions aprendianse participando no labor,
polo que hoxe en dia apenas perduran contextos favorabeis
para a sua continuidade. Son escasos os exemplos publicados
en colectdneas de musica popular galega, textos moi breves
sobre temadticas intimas e cotids, que poden ser rimados
ou non. A indiferenza por estes cantos na actualidade

vén dada novamente pola sia natureza efémera, espon-
tdnea, popular e improvisada, compartida con brindos e
regueifas.

Mentres o gado pace no prado, ou cando é conducido
polos caminos, os gandeiros tamén utilizan os aboios para
comunicarse entre eles. Tritase de pequenas controversias
con forma de porfia poética conecidas nas montanas anca-
resas como apullas e no Minho como cantos de abaular.
Con elas, os gandeiros median a stia capacidade argumenta-
tiva para rebater e obtifian unha maneira 6ptima de entre-
terse nos traballos cotidns ao mesmo tempo que facian
comunidade. A prdctica popular espontdnea esta hoxe
desaparecida en Galiza.

p. 135

A mais antiga constatacion do desafio poético, recollida
nos Idilios V, VIII e XI de Tedcrito, é precisamente o canto
amebeu dos pastores gregos, disputas de cardcter retérico
propias de momentos festivos relacionados coas tarefas
agrarias e cunhas convenciéns comuns para os participan-
tes. A presenza deste tipo de controversias entre pastores
atopamola tamén na literatura latina (Eglogas III, V e VII do
poeta romano Publio Virxilio) e na das linguas romances. Na
portuguesa o desafio poético premiado con cabezas de gado
aparece reflectido en obras do s. XVI e XVII, como a Ecloga
contra o desprezo das boas artes (1605) de Rodrigues Lobo.

Non moi lonxe de Louzarela, no veciio municipio de As

Nogais, consérvase memoria de como os vecinos de Nullan
e Torés se daban razén cando acudian 4 igrexa a primeira
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hora dos domingos. Este costume de conversar cantando
duns outeiros a outros para manter a comunicacién regular
entre pobos vecinos foi practica corrente entre as comu-
nidades agrogandeiras de todo o planalto galaico-duriense
desde a Antigiiidade. Forma parte da esencia da cultura
popular de Galiza e o norte de Portugal. E non s6. A coroa
portuguesa incentivou permanentemente a colonizacién

de novos territorios con minhotos pobres; converteunos asi
no maior continxente ibérico de inmigrantes nos primeiros
momentos da colonizacioén de certas zonas de Brasil e dos
arquipélagos de Madeira e dos Acores. No Brasil, moitos
minhotos dirixironse cara ao interior, rumbo a Pernam-
buco, e cara ao nordeste e o norte, situdndose en Maranhao
e Piaui. Alguns estabelecéronse nos sertoes do nordeste, a
area de cria de gado vactin madis antiga da colonia. Novos
fluxos de minhotos chegarian ainda no s. XVIII para traba-
llar na explotacién do azucre do nordeste, contribuindo coa
stia presenza a dar forma 4 nova identidade mestiza local. O
repente ibérico, penetrado polas circunstancias da sia nova
realidade sociocultural nas colonias, evoluiu desde entén
dando lugar a novas variacions con forte personalidade pro-
pia, como os aboios narrativos improvisados, inexistentes
no contexto peninsular. Hoxe os aboios xa non son comuns
en moitos municipios nordestinos xa que o gado, preso e
manso, é agora levado en camions.

Nos desafios galegos insistese tenazmente no valor da
colaboracién e da boa vecifianza. Agridese ritualmente
pero, ao mesmo tempo, téndese a man para evidenciar a
imposibilidade da autarquia local nunha sociedade onde se
depende da axuda dos outros. Mallar, cavar, segar, recoller os
pastos, sementar, esfollar ou matar o porco son s algtns dos
traballos agricolas e domésticos que implican axuda. Cada
casa escolle entre familiares e vecifios a colaboradores a que
poida devolver a axuda no futuro. Outras veces reunianse s
para facer madis levadeiros os seus traballos individuais como
as fias de la ou lifo.
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No caso de traballos como as vesadas tomaban parte
familias enteiras para labrar de xeito comunitario as sdas
terras anexas. Entre unha vintena ou unha trintena de
persoas chegaban a congregarse para aplanar con legéns e
eixadas os grandes terréns abertos polo arado en localidades
como Pazos de Borbén, Ponteareas, Covelo ou Mondariz.

A competicion por ver quen remataba antes a faena era
protagonizada fundamentalmente polas mulleres, que
improvisaban os seus cantos mentres se acompafaban

co percutir dunha pedra de seixo no legén ou a sacha.

Ao remate de todos estes traballos nunca faltaba comida
e bebida, mdis ou menos abundante, que cumpria coas
funciéns dun banquete. A comida redistribuiase solidaria-
mente, asi as casas potentadas ofrecian mdis e mellores
alimentos cando exercian de anfitrioas.

pp. 48-49

Compartir mesa crea un lazo mistico que une en estreita
interdependencia e obriga a corresponder e a comportarse
como vecifo. As relaciéns de que depende a colaboracién
para o futuro da comunidade revivificanse e consagranse
nun ambiente de camaraderia a que contribtie a inxestién
de bebidas alcdlicas. Neste ambiente festivo e mais ben
privado, onde todos se cofiecen, sucédense xogos, picardias
humoristicas, cantos e bailes. Do simple didlogo € facil
pasar a un desafio verbal entre varios dos presentes.

Os primeiros destes versos improvisados loan e agradecen
o labor das cocifieiras e a colaboracién dos participantes
no traballo. A continuacidn, permitese satirizar sobre feitos
do pasado e xulgar comportamentos dos vecifios, criticando
as infracciéns das normas da comunidade. Comprometidos
coa practica da vida social, os repentistas discuten sobre
os paradigmas segundo os cales o grupo debe rexerse nun
exercicio de asertividade, autoafirmacion e liderado.

O recurso a critica directa, fundamentada na vergona,
revela a funcién catdrtica e represiva do desafio, que
evoluciona coa mesura necesaria para non converter a
festa en liorta nin o divertido en ofensa. Ao mesmo tempo
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transmite lingua, crenzas, moral e valores, o que fai destes
textos un excelente reflexo da mentalidade e moralidade
locais. O que utilizan non € a palabra en si, senén vellos
conceptos morais e historias exemplificativas que actualizan
en cada nova performance. O repente é aqui unha via de
interaccién das persoas co seu mundo e un modo de rese-
mantizar os elementos consubstanciais a existencia.

A configuracién simbdlica do social é interpretada e
definida polo repentista, o que permite achegarse ao des-
conecido que habita no maxin colectivo da aldea e ao cal
non se poderia acceder a soas. As imaxes, que parten da
stia memoria, pertencen ao tempo 4 mesma memoria e
imaxinario de todos os presentes. Son unha manifestacién
da vivencia da etnicidade, revividas ciclicamente nas distin-
tas manifestacions do ciclo festivo como os casamentos,

o Entroido ou o Natal, que fortalecen e regulan o tecido
social e alimentan a identidade comunal e individual.

A revelacién da verdade enunciada polos brindeiros robus-
tece o c6digo moral da comunidade, suaviza a convivencia
e invita a interiorizar —inconscientemente— a conveniencia
da solidariedade local.
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Aboios

Os cantos que os gandeiros entoan durante o seu traballo cos animais poden ser
ocasionais (non condicionados directamente polo cardcter do traballo; por exem-
plo: coplas que habitualmente se cantan noutros contextos) ou especificos (ligados
estreitamente 4 execucion destas tarefas). Fixamos a nosa atencién nestes tltimos,
cuxos exemplos madis breves e sinxelos estin formados por un tnico intervalo de
terceira ascendente.

O exemplo 1 foi anotado por Casto Sampedro en Guizdn, Mos, e consta no seu
arquivo como «canto ou asubio ao dar de beber aos bois»; (Groba, v. II, p. 466. —n°
0340-). O exemplo 2, inédito, transcribiuno o musicélogo Xavier Groba. Cantoullo
José Bernardino Costas (1962), quen llo escoitara ao seu avé materno, José Goberna
Alonso (1897-1981), en Quintela, Navia (Vigo). Cumpriu a sda funcién até o ano
1964 —o derradeiro naquela casa para os bois—.

O motivo de terceira menor escéitase tamén con frecuencia noutros eidos da vida
cotid, especialmente en chamadas.

E o elemento exclusivo destes dous exemplos e o inicial e mdis caracteristico dos
exemplos 3 e 4.

Lento

SIS

Intercalado entre pausas de distinta duracién, incitdbase os bois a beber cun s6
«achataghti» ou con varios, como estes catro seguidos. (Informacién de Xavier Groba).

Andantino

T mi

A-cha-ta - ghii, a-cha-ta - ghti, a-cha-ta - ghti, a-cha-ta - ghi.

Os exemplos de melodias especificas de aboio compiladas en cancioneiros e arquivos
musicais galegos son moi escasos. Reunimos aqui tres cantos procedentes de fontes
dispares que amosan, grazas 4 comparacion das stas lifas melddicas, unha clara
orixe comun (asigndmoslles as letras A, B e C para facilitar o seu recoilecemento).
Foron recollidos en datas distantes (nun periodo que abrangue uns 70 anos —de
1932 a 2000 —), mais en lugares moi préoximos (situados ao redor de 30 km. de dis-
tancia uns dos outros a ambos lados da raia —SL de Galiza, NL de Portugal).
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Aboios

Monzalvos, A Mezquita, 1981-02.
Cantada por Carme (61 anos). Indica-
cion orixinal; Pastor. En Schubarth e
Santamarina, t. 1, p. 2.

E moi habitual que os
gandeiros alternen a voz
falada coa cantada no

seu traballo cos animais;
podemos considerar que
en ocasiéns a voz falada se
insire no canto, ou se mes-
tura con el, mediante o
uso de notas de recitacion
(repeticiéns constantes
dun mesmo son) como

as que aparecen neste
exemplo.

As notas sen plica expre-
san o que adoitamos notar
coa voz italiana parlando
enriba da partitura: un
ritmo de execucion libre,
mais que obedece 4 proso-
dia habitual da fala.

Tuizela, Braganga, 1932. Indicacion:
Alala. En Schindler, n® 978.

Transportada desde o
rexistro agudo orixinal
(nota final re en 4? lifia).
Coa anotacién alald
Schindler alude a un tra-
tamento libre do ritmo.
Decidimos eliminar as
barras de compds debido
a algunha inconsistencia
no emprazamento dos
acentos, mais mantemos
as duracions das notas do
orixinal. Das tres estrofas
anotadas, reproducimos a
1% e a 3%, que foi interpre-
tada sen o primeiro verso.
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Aboios

Covelas, Rids, antes de 2007. Cantada por Josefa Garcia Barazal. En Foxo, CD1, pista n® 12.

Ainda que é de orixe semellante aos anteriores exemplos, nétase nesta peza de recolla
madis recente a influencia de musica doutros estilos tanto na interpretacion a tempo giusto
dunha versién en grupo como na ritmica madis definida de ambas as versions rexistra-
das. A organizacién métrica é moito mdis clara que nos casos anteriores. Malia isto, a
intérprete desta versién a solo executa con bastante liberdade a estrutura bésica, do que
resulta un parlando moi natural. Transcribimos s6 a terceira copla.

Parlando J: 153 “(h)
nir  glrreelr  plest lipol
o ' LOT = R o |

3,01 Pi-lar e tu ta-mén Pi - lar, of
Al d o oo 2 o jiry
o — I~y
a me-ren-da xa ia le - vo,
ECLL— i | J—
D — [
o - ra - da - le - dou

A proximidade entre as tres melodias —oradaledous— non é s6 xeografica ou textual:
nos seguintes esquemas podemos comprobar o seu parentesco, evidentemente
mais estreito no caso dos exemplos A e B.

No primeiro esquema amosamos as notas por versos musicais de xeito que se perci-
ban as afinidades do desenvolvemento meldédico de A e B, e despois comparamos os
aspectos madis xerais das lifias melddicas das tres variantes.

A é"b . . * 4 L d *
Verso | ¢ i l
B [ 4 L d * [ 4
r
A ébb o - s . . P |
Verso Il
B @b s e . e e e |
A dh . . . L. |
Verso lll D}
B éb . . L4 P . ”
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Aboios

Verso I:

Intervalo ascendente de
inicio, arco céncavo resul-
tante (repetido en B, falta
a nota inferior en C). Nota
de recitacion (A) e cadencial
(A, B) sol, agds a de C, en si.
Chégase a cadencia con
movemento ondulado,
comezo desde o agudo e
final ascendente. O des-
Censo por graos conxuntos
de A variase en B con

dous intervalos de terceira
descendente.

Verso 1II:

Movemento estrutural
ascendente. Tetracordo
en A, B; pentacordo en C.
Precedido en A dunha nota
aguda e rematado cunha
grave (omitida nunha das
variantes). Repetidas as
duas primeiras notas en
B; ascenso abrupto e leve
ondulacién en C.

Verso III:

Movemento ondulado ao
redor da nota central. Ini-
cio en alto, agds en A (por
repeticién da tltima nota
do anterior verso). Descenso
en C para chegar ao tricordo
inferior (somos da opinién
de que resultaria o mesmo
contorno melddico de ser

a nota cadencial si, como
sucede no 1° verso).

Chama a atencién o
emprego dunha variante
melddica idéntica que toca
o mi bemol no verso Il de A
(4* estrofa) e B (3? estrofa).

O botdnico e folclorista Gongalo Sampaio recolleu na rexioén portuguesa do Minho
varios exemplos de «toadilhas de aboiar», publicadas con cardcter pé6stumo en 1940
no seu Cancioneiro Minhoto. As partituras van acompafadas de interesantes comen-
tarios e descriciéns, como esta que incluimos sobre a melodia, texto e contexto dos

aboios por el presenciados:

«Nas vessadas de maior importancia, quer dizer, nas lavradas dos campos mais extensos, é de antigiissimo

costume minhoto incitar o gado cantando. Chama-se a isto aboiar. 0 canto, entoado invariavelmente pelo rapa-
zito que dirige os bois, a soga, ou pela tangedeira, munida da respectiva agilhada, é sempre uma melodia lenta
[...] e bem adaptada ao andar vagaroso e certo daqueles animais. Por via de regra nao tem letra que vé além
de exclamacoes Fi, boi! Ei ld, boil E ei ld hoizinha!; todavia numa ou noutra localidade adaptam-lhe excepcional-
mente disticos, em que se pedem cigarros, vinho ou petiscos para o homem do arado, tais como:

Ei (3, boi, puxa o arado!
0 labrador quer um cigarro.

Ei (3 boi, boi, debagarinho!
0 labrador gosta de hinho.

Ei (3, boi, puxa a rahica!
0 labrador pede chouriga.»

Estes aboios diferéncianse dos oradaledous polo feito de seren mdis pousados na
sda interpretacion e por empregaren tanto arcos melédicos algo mdis amplos (que,
malia todo, non exceden o hexacordo) como melismas que, en ocasiéns, poden ser
bastante prolongados.
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Aboios

En Sampaio, p. XXII.

Prescindimos de reproducir o remate en do da invocacién «Ei, boil», «con frecuencial,|
intencionalmente desentoada», o que é interpretado por Sampaio como unha «dexe-
neracién» en que deriva a exclamacién. Como sinalamos anteriormente, a voz falada
ou exclamada mestdrase en moitos casos coa musica «pura». Tampouco sentimos a
necesidade de afirmar o do como ténica desta melodia modal: o emprego do hexacordo
centrado en sol parécenos evidente.

é

L

o=58

ol S0

Ei. la, boil___ Pu - ch'd a-r - do!

SEES S Sp e

e

RN

8] la - bra - dor quer um ¢i - ga - Trro.

Moitas das caracteristicas descritas nos exemplos anteriores atbpanse, condensadas
e reunidas en espléndida simbiose, nunha gravacién procedente da Estremadura
portuguesa recollida e publicada por J.A. Sardinha no ano 2000. Nela a liberdade da
interpretacion e os varios graos de transicién entre voz falada e cantada (unha voz
falada —exclamada— moi musical, e unha voz cantada flexibel tanto en ritmo como
en entoacién) son os elementos madis valiosos e, 4 vez, dificiles de reflectir en parti-
tura. Breves exclamaciéns e chamadas semientoadas alternan con lifias madis longas,
melismas e rdpidos ornamentos, textos tratados de forma sildbica con contido madis
concreto, e modulaciéns vocais con breves sons en falsetto. A escoita desta expresiva
interpretacion gravada durante o traballo no campo revélanos, moito mais que cal-
quera partitura, a relacién que co aboio se crea entre o gandeiro e os seus animais,
o efecto que pode ter sobre estes tltimos e as excelencias deste produto da cultura, &
vez funcional e artistico.
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Aboios

Casal da Portela, Torres Vedras (Portugal), 1984. Informante: Antdnio André dos Santos.

(Sardinha, p. 517, CD 1, pista 1).

Escollemos este brevisimo fragmento do extenso corte de audio publicado por ser dos

madis articulados, con mdis contido textual e maior definicién musical. Obsérvanse

semellanzas tanto coas melodias de Oradaledou (en especial a B, con que comparte escala)

no seu dmbito (entre VII e 4) como coas madis melismdticas anotadas por Sampaio. A

entoacién de algun dos graos € moi flexibel e malia os diversos fragmentos non estaren
relacionados tonalmente, apréciase a estabilidade do mi bemol como nota final ou inicial

de moitos deles, cantados e semifalados.

Parlando, rubato J=135-156

A - ta - ba - laa - quel

N

AN R w Ry I

can

g“,u i J'T.gj)

Del - ga - di - nhaa - go - ra

Fontes:

—Foxo, X.L. (2007): Cancioneiro das Terras do Rids,
Vol. 1, Ourense: Deputacidn de Ourense. Inclie
2CDe1DVD.

-Groba Gonzélez, X. (2012): Casto Sampedro e a
musica do cantigueiro galego de tradicidn oral.
Cancello de Redondela.

-Sampaio, 6. (1986): Cancioneiro Minhoto (reed.
fasc. 1940), Braga: Grupo folcldrico Dr. Gongalo
Sampaio.
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que_é mon - te

-Sardinha, J.A. (2000): Tradicées musicais da
Estremadura, Vila Verde: Tradisom. Inclde 3 CD.
-Schindler, K. (1991): Misica y poesia popular de
Espana y Portugal, Salamanca: Diputacion de
Salamanca.

-Schubarth, D. e Santamarina, A. (1984): Cancio-
neiro popular galego, vol. |. A Corufia: Fundacion
Pedro Barrié de la Maza.

ANSCRICIONS

De outeiro a outeiro

Apullas

Apullas interpretadas por Sabina Gayo Sdnchez e José Rubio Pombo

Ela

Canta d’ai Morrifios,

que d’eiqui cantamos nos.
Anque somos madis pequenos
Cantamos millor que vos.

El

Tu dun lado ieu do outro
Pasa o rio polo medio,
Fucinos de porco teixo

E dentes de cabalo negro.

Fontes: Pérez Pereiras X. e Lamela Villaravid, M° do C. (1996):

Lduzara, terra con historia, Lugo: Fundacién 0 Noso Lar. p. 43.

Cantos de abaular

El

Tres varas verdes

Na horta do conde
Tres cagallés

Pre quen me responde.

Ela

Tu apullas ieu apullo,

E a apullas nos entendamos,
Tan grande cagallén roas
Como o convento de Samos

Concello de Samos: Historia das stas parroquias.

«Nalgumas terras do Minho os pastorinhos tem o costume de abaular, isto é, de conversarem de uns

outeiros para os outros cantando.»

Bai, bai, 6 camarada!
Bai, par’o pé da ‘strada,

- Nun posso ir para ai,
Ben tu, entdo, par’aqui!

-Bou, bou, companheirinho,
bou, bou, p’rd pé do caminho.

- Bou, bou! E tu tamén
bou, bou, olaré, meu ben!

- Toca para qui o gado,
bamos jogar u bocado

- Nun posso ir agora,
é tarde, bou-me ja emboral

- Bou, bou, 6 companheiro!
Olare! P’ra tua beiral!

- Ben, ben, camaradinhal
Ben, ben, p’ra minha beirinhal

- Ben, ben, 6 companheiro
ben! Ben, para éste outeiro.

- Bou, bou, camaradinha,
bou, bou, p’ra tua beirinha

Fonte: Sampaio, G. (1986): Cancioneiro Minhoto, Braga: Grupo folcldrico Dr. Gongalo Sampaio. p. 178.
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Desafios entre pastores
Mesura da violencia

Bieito . .
, N . . No outono de 1963, o antropélogo Carmelo Lisén Tolosana
E d’onde houve aquela rés Fui domingo a ver a luta, h Gali b ivo de inici ha i . ..
que ele poucas vacas cria? e outros com grande alvorogo; chegou a a 1za co 0 XeCthO. € Iniclar unha 1nvest1gf1c1on
vim encantado d’um moco, en profundidade sobre a sociedade galega. Sensibel &
Aleixo que ali cantava em disputa. «omnipresente actividad cultural»* que atopou no mundo
Ganhou-a numa porfia rural, non tardou en reparar na singularidade de regueifas
nas festas, que Ergasto fez, Dos pastores mais gabados e brindos. A Lis6n fascinoulle comprobar como o contexto
tinha a roda mais de mil, . - < . s < .
s s 4 roda mais de i de distensién xerado pola interpretacion destas disputas
Houve entdo grao desafio que ao som do seu rabil . . .. iy
em luta, cantos e louvores, estavam como envelenados. verbais servia principalmente para a prevencion e control
venceu todos os pastores da violencia fisica, algo fundamental nestas aldeas onde as
da serra, e d’além do rio. pelexas eran habituais. Coa sua escenificacion tentdbase

() superar diferenzas e sufrimentos reprimidos e contribuiase
ao estabelecemento dunha «armonia cultural»® que demoraba
ou evitaba os enfrontamentos fisicos, ainda que por veces
os provocaba.

Fonte: Rodrigues Lobo «Ecloga contra o desprezo das hoas artes (Lishoa 1605, ed. Pedro Craesheeck) citado en
Camara Cascudo. L. (2005): Vagueiros e cantadores, Sao Paulo: Global editora.

A busca do riso é un dos obxectivos basicos que regueifa
e brindos comparten con outros estilos de repente, pola
sua eficacia para relaxar o ambiente. Paradigmatico é o
caso do pobo inuit, onde se resolven disputas persoais
mediante un enfrontamento verbal humoristico. Os parti-
cipantes dedicanse todo tipo de insultos e chistes obscenos
diante dun publico que escolle como gafnador ao que lle
provoque maior riso. A trova paisa de Medellin en Colombia
e o coco malcriado do litoral nordestino brasileiro son
outras das formas populares do repente en que coincide
o maltrato verbal entre os repentistas, apelando tamén
aos presentes, para provocar o riso da platea. Como no
caso galego, as disputas exectutanse con rapidez e utilizan
xéneros poéticos de arte menor con rima consonante, rima
en que a comicidade aparece de forma implicita. A linguaxe
é obscena e groseira con predominio da burla e a ironia.
Insultos, acusacions —fundadas ou non- e intentos de

pp. 196-197

2 Lisén Tolosana, C, (1974): Antropologia cultural de Galicia Madrid: Akal, p. 12.
3 Ibidem
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ridiculizacién sucédense nun ambiente de impunidade no
que se di en broma o que normalmente non pode dicirse en
serio. Entrase nunha pequena catarse colectiva para liberar
enerxias negativas, algo imprescindibel para afrontar este
importante acto de sociabilidade e de integridade individual.

A sua esencia provocativa maniféstase nos nomes que
lle foron dados —‘apulla’, ‘tengon’, ‘disputa’, ‘desafio’,
‘atranque’, ‘xenreira’, ‘ferrete’...— e que nos remiten de
inmediato 4 idea de combate, de violencia, de puxilato.

O discurso exalta o valor e a forza con ameazas, insultos
ou respostas, reclama a explicacion das normas comunais
e xustifica implicitamente o autoritarismo. Os desafios

s6 poden ser plenamente comprendidos por aqueles que
comungan co cotidn de que precisamente nacen e compar-
ten os mesmos modos de ver o mundo e concibir a vida.
Féra das suas particulares fronteiras culturais e morais,
descontextualizados e sen a complicidade entre cantadores e
ouvintes, acostuman ser sinénimo de exabrupto. Este motivo
levou a distintos autores a censurar a sua inclusién en colec-
taneas de lirica popular amparandose na pudoris causa.

O insulto fécil € tolerado s6 en certa medida, xa que,
ainda que non se queira ofender, a natureza improvisada
do xénero recofiece que algunha das saidas do repentista
poden ser consideradas, mesmo por eles, erréneas. Se
alguén insultaba conscientemente desta forma escuddndose
no brindo, os participantes de cardcter madis temperado
paraban en seco a provocacion e arrancaban cun novo
tema sen ter en conta a anterior intervencion. Asi se
exemplifica mdis unha vez que para un bo repentista é tan
necesario o dominio da oratoria como o da situacién, o de
toda a actuacion. Debe ter o control do discurso e do acto
comunicativo na suda totalidade. Porén, os brindos ofensivos
mais mordaces e acedos consérvanse especialmente na
memoria colectiva: o mal exemplo debe ser cofiecido e
recordado.
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Un exemplo do uso das controversias para a distension,
neste caso entre parroquias, é o dos altos do Entroido dos
xenerais do Ulla, que representan un enfrontamento en
verso entre columnas militares, inspirado en moitos casos
en conflitos bélicos reais do momento. O alto, que hoxe
en dia perdeu en gran medida o cardcter improvisado,
comeza co encontro entre as sentinelas da parroquia inva-
dida e os correos da parroquia invasora. A seguir ceden a
vez aos xenerais, que protagonizan o momento de maior
intensidade. A parroquia, en condicién de unidade social,
pode darlle un alto ou pofierlle un atranque, impedindolle
a entrada a columna militar que tente penetrar no seu
territorio. Tras unha discusién mdis ou menos longa e
salvo incidentes —que tamén os ten habido—, fan as paces,
0 que se escenifica tocando as stias espadas e bandeiras e
didndose vivas mutuos. No Entroido da Ulla a guerra e a
paz son ficticias, mais non irreais. Recofiécese a unidade
social da parroquia, mais non illada das vecinas, con que
é obrigado manter boas relaciéons. COmpre evitar que os
enfrontamentos rematen en conflitos graves, xa que a paz
é necesaria para a supervivencia.

A controversia utilizase tamén para a distension entre os
polos masculino e feminino, sobre todo na adolescencia,
cando medra a curiosidade e a atraccién entre mozas e
mozos e comezan a tenderse pontes relacionais entre os dous
bandos. As festas celebradas ao remate dos traballos agrarios
eran un dos principais contextos para se relacionaren. O clima
igualitario que predominaba nelas invitaba a que a guerra
de sexos acaparase nun clima distendido o discurso das
cantigas. Nos fiadeiros os homes chegaban aos poucos, e
podian anunciar a sia chegada con coplas de desafio
ou enchoiadas que eran respondidas desde dentro polas
mulleres. Deste xeito escenificdbase a divisién funcional
dos espazos: o dentro-privado-muller en contraposicién
co fora-publico-home. Outro exemplo deste antagonismo
atopamolo nas celebraciéns do Entroido en que ainda
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p. 164

p. 59

perdura a tradicién das loitas de compadres e comadres.
Nelas, bandos de mozas e mozos pasean e queiman bone-
COSs que representan o sexo oposto, contando por suposto
coa resistencia do contrario. O enfrontamento inclue
acciéns como o lanzamento de auga, terra, cinza e tamén
coplas de despique. Esta mesma oposicion repitese nos
parrafeos dos namorados, representaciéons mais rituais
que teatrais dun «discreteo de amor»*con forma estereoti-
pada nun didlogo de versos ou prosas, maiormente memo-
rizadas. Desafios e parrafeos entre noivos non acostuman
ter nada de galantes, mais os rexeitamentos airados e as
coplas groseiras e insultantes de que constantemente se
valen mozos e mozas lembran que no fondo sé6 se trata de
namorar.

Nos desafios, despiques e parrafeos, cada un dos partici-
pantes ten que responder adecuadamente en cada situacién
con versos preexistentes ou novos. A loita de enxeno e a
adaptacion a situacién son de novo os factores dominantes
nestas performances en que fica de manifesto a relevante par-
ticipacion que tiveron as mulleres en practicas repentistas
no noroeste peninsular, maior se se quere, se se contrasta
co indiscutibel protagonismo masculino no repente do sur
ibérico.

No encontro de Vigo non subiu ao escenario ningunha
muller repentista. Non sorprendeu a sia ausencia, xa que
na sociedade galega as mulleres foron recluidas histori-
camente no dmbito doméstico e privadas do exercicio
publico das artes da oratoria; mais tampouco sorprenderia
a stia presenza. E cofiecido o protagonismo nas facetas de
creadora-intérprete das mulleres no canto popular galego,
do cal se ocuparon xa en investigacions pioneiras o Padre
Sarmiento no s. XVIII ou o musico José Inzenga, responsabel
este ultimo dunha das primeiras referencias especificas
as prdacticas improvisatorias femininas en Galiza «(...) las

4 Risco, V. (1994): Obras completas, tomo 3, Vigo: Galaxia, p. 466.
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mujeres, conocidas en el pais por el nombre de cantadeiras,
suelen entablar entre si, iguales luchas poético-musicales, ya
recordando o bien inventando un sin niimero de coplas, a la
cual mas sentidas o intencionadas».

A mestria e liderado de brindeiras como A Cubana de
Lifiares (Pedrafita do Cebreiro) ou Carme de Gonzalo (Fol-
goso do Courel), ou de regueifeiras como Leonarda de Tallo
(Ponteceso), ainda permanecen hoxe na memoria das suas
comarcas. Non obstante, nin estas improvisadoras galegas,
nin outros referentes contemporaneos do repente inter-
nacional como a colombiana Pablita Herndndez, a cubana
Tomasita Quila, as improvisadoras beduinas do Sdhara ou as
hain-teny de Madagascar destacan por facer un tratamento
distinto dos temas tradicionais. SO o bertsolarismo vasco, a
que se sumaron masivamente as mulleres en datas recentes,
sobresae por acoller intencionadamente temas e puntos de
vista dun discurso de xénero.

5 Inzenga, José (2005): Cantos e bailes da Galiza, Estudo e edicao critica de José Luis
do Pico Orjais, Ourense: Difusora das Letras, Artes e Ideas. p. 64.
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Prevencion da violencia fisica

Desafio

Somos os de Areas, somos,
pequeninos como ratos.

O que se meta con nos
leva pifias e sopapos.

Ofrecécheme unha tunda,
choqueira de redondela,

ofrecécheme unha tunda...

agora vefo por elal

Si querel-o desafio
co-a punta da tixeira,
si querel-o desafio
ven acd moza solteira.

Fonte: Bouza Brei, F. 1982 «Canciogiro das ribeiras do Tea» Etnografia y Folklore de Galicia (2). Xerais, Vigo.

pp. 52-53.
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Eu ben vin estar o moucho
enriba de aquel penedo.

Non che tefio medo, moucho,
moucho non che tefio medo.

Arriba, pandeiro vello,
abaixo, manta furada,
a onde chegan as mulleres
os homes non valen nada.

O laureiro heche temido

que ten a folla cadrada.

Quen se tema que se arrede
que eu non me temo de nada.

Pugna entre sexos

«Puede verse por este ejemplo, cémo son en general los parrafeos que aqui se estilan. Alguno de
sus versos estan en castellano; no pocas estrofas son consonantadas (acomparadas como aqui
dicen) en los pares, y casi todas comienzan repitiendo un tanto modificado el dltimo o Gltimos versos
de la estrofa anterior, medio que, amplifica en gran manera la labor improvisada o (a retentiva.»

Home

Muller

Home

Muller

Home

Muller

Home

Tenga usté muy buenos dias
y también las madrugadas,
sefiora qu’andas na huerta
collendo maravalladas.

Mdrchate con Dios, galan,
qu’est’ano xa non me caso.
O anoxo do meu pai

xa lle vai vido pasado.

Non se me da por teu pai
nin qu’o anoxo se lle pare;
ddseme por ti, minifa,
porque fun contigo a Laxe

Si fuches conmigo a Laxe

non fuches por meu probeito:

qu'unha razén que me diche
ben ch’a podo ter no peito.

Que m’a podes tér no peito,
queridifia, teis razon;

que che me gustaba muito
a tua conversacion.

A mifia conversacién
non che m’importaba nada:
que xa dios asi o quixo

qu’eu non che fose tua dama.

Sinon fuches mina dama,
queridifa foi tua sogra.

O dia da tua boda

hei de pér monteira nova.

Muller

Home

Muller

Home

Muller

Muller

Home

S’has de pér monteira nova
eso non ch’e valentia:

qu’o difieiro de Castilla

xa che se acabaria.

O dineiro de Castilla
queridifa teis razon,
qu’o gastamos entre catro
na taberna de Padrén.

S’o gastache mal gastado

eu non ch’o mandei gastare,
De sete damas que teis
dime cal has de gozare.

De sete damas que tefio,
querida /tu que teis en eso?
de sete damas que tefnio

tu es a de menos precio.

Que son a de menos precio,
queridino, ben ch’o sei

si son a de menos precio

si tu vendes, comprarei.

Mais che quixera ser porca
e pacer herbas do prado
ca que me chamaran dona
de tan flaco namorado.

Mais che quixera ser clavo
inxertado na raiz

ca que me chamen galdn
d’esa porca que tal diz.

Fonte: Hervella Courel, A. (1909): Romances populares gallegos, recogidos de (a tradicidn oral. Viana do Bolo.
Manuscrito inédito depositado no Museo de Pontevedra (Sampedro 33/1). Fol. XI-XIV.
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ARTE POETICA FRAGMENTARIA DE B., TITULO IlI, CAP. VI

Fazer tencon

Os discursos improvisados, en prosa ou en verso, estan
implicitos desde a sua orixe nas necesidades comunicativas
e de relacién da humanidade. O seu desenvolvemento ao
longo da Historia, derivado da stia capacidade para influir
na resolucién de problemas cotidns, simples ou complexos,
converteu a oratoria nun fenémeno universal, rexistrado
nas culturas de todos os continentes con infinidade de varia-
ciéns e formas propias. Desde a ritualizacién das oraciéns
funebres nas relixiéns primitivas até chegar a converterse
na portadora da Iliada e da Odisea —os mdis antigos documen-
tos literarios da cultura europea—, a arte de falar en publico
foi transmitida a través dun intenso e ininterrompido
intercambio no tempo e no espazo que rematou co desen-
volvemento da oratoria como xénero literario auténomo

na Atenas do s. V. a. n. e., coincidindo co florecemento da
democracia na Grecia clasica.

A democracia grega fundamentabase na posibilidade de
expresar libremente en publico as ideas propias, o que
posibilitaba a obtencion do liderado politico a través da
palabra. Sdcrates, Platén e moi particularmente Aristételes
foron algtins dos filésofos gregos que reaccionaron ante
esta realidade, contribuindo cos seus estudos a desentrafiar
as regras da elocuencia e da retdrica, definida polo propio
Aristételes como a arte da persuasion.

Os poetas cémicos dos teatros e os oradores retdricos
especializados no eloxio presentes nos festexos atenienses
tamén contribuiron notabelmente ao dominio efectivo da
palabra. As suas técnicas e a sia mestria para seducir o
auditorio foron fonte de constante e renovada inspiracién
para os oradores politicos. Nos seus espectdculos non era
a execucion de acciéns determinadas o que se buscaba,
como acontecia na retdrica xudicial ou a deliberativa,
sendn que se pretendia influir apenas nos valores e crenzas
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do auditorio. Aristételes definiu esta modalidade retérica
como epidictica. Mestres do enxeno e da creatividade e
recofiecidos pola sua capacidade enaltecedora de divindades,
persoas e cidades, estes oradores trataban todo tipo de
asuntos de actualidade nos seus discursos. Os ouvintes,
no papel de espectadores, participaban activamente rindo
ou aplaudindo as progresiéons do orador, ou simplemente
abandonando o espectdculo se este non era do seu agrado.

Neste mesmo periodo, e non moi lonxe das polis gregas,
o valor retdrico da palabra era xa parte consubstancial
dos desafios poéticos que de forma improvisada mantinan
entre eles os pastores helenos no transcurso das stas faenas.
Estes pastores veneraban particularmente a Pan, unha
divindade (medio home, medio carneiro) caracterizada por
tocar a siringa, unha frauta de elaboracién rudimentaria
considerada a madis primitiva da familia, patrimonio ainda
hoxe dos afiadores galegos que a utilizan para anunciarse
cos seus pregons. As posibilidades melddicas que a construcién
da siringa ofrece son similares ds que se concretizan nos
aboios, o que levou a investigadores como Gongcalo Sam-
paio a exponer a posibilidade de estarmos diante dunha
supervivencia da mdis arcaica expresiéon musical europea,
que nos revelaria o estado primixenio da musica e do
canto improvisado.

A erudicién da retdrica grega e as populares controver-
sias dos pastores viron continuada a stia practica no seo
do Imperio Romano, e confluirian séculos despois, xa no
periodo medieval, nunha das madis sobresaintes manifesta-
ciéns da cultura europea: a lirica trobadoresca. Setecentos
anos antes do seu florecemento en Provenza, na provincia
romana da Gallaecia estaban a producirse importantes
sucesos politicos, que rematarian por tornarse determinantes
para a conformacion e evolucién do fenémeno mais singular
desta lirica profana ibérica: a stia expresion na lingua gale-
go-portuguesa. As elites dos suevos, o pobo hexemodnico na
zona, estaban a manter desde inicios do s. V unha negocia-
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cién politica con Roma que se concretaria na asuncién dun
pacto foedos entre as duas partes. Isto permitiu que a partir
do ano 411 se iniciase a conformacién xuridica do que os
propios suevos chamaron o Galaeciorum regnum. Nas entranas
deste reino, o primeiro escindido do Imperio Romano, o
latin vulgar comeza a dividirse en dudas variantes a fins do
s. IX: o galaico oriental, que dara lugar ao astur-leonés, e

as falas occidentais, de onde emerxera o galego-portugués,
lingua escollida desde finais do s. XII para a versién ibérica
da lirica trobadoresca. Estes idiomas, ao igual que a lingua
de Oc dos trobadores provenzais, conformdronse como falas
romances étnico-nacionais® entre os séculos IX-XI nun con-
texto digldsico fronte ao latin, que continuou como a lingua
das elites e da cultura escrita pese a que documentos e cantos
estaban a deixar de ser comprendidos progresivamente
pola gran maioria do pobo e dos fieis.

A partir do s. XI, os burgos urbanos do Galaeciorum
regnum liderados por Braga e Santiago de Compostela
comezan un proceso de crecemento e afirmacion en que o
romadanico, mdis que considerarse como unha arte impor-
tada, pasa a converterse na forma madis caracteristica de
expresion lingiiistica, artistica e retdrica. O reino, pese ds
continuas fragmentaciéons a que o sometian os monarcas
nos seus testamentos, vive unha expansion progresiva e
traslada o seu centro de poder a Ledn. Neste contexto o
galego-portugués adquire un status privilexiado que o leva
a ser asumido progresivamente como unha lingua de uso
administrativo e literario debido a tradicional primacia
dos nobres galegos, que se consideraban a si mesmos
como iguais ao rei. Isto significard que, ainda tratandose
dun fenémeno plenamente intrahispanico, o predominio
do elemento galego sexa acusado nas primeiras manifes-
taciéns da lirica galego-portuguesa e posteriormente nas
obras dos madis destacados trobadores. Desde finais do s.
XII, a lirica galego-portuguesa adopta e adapta para si as

6 O termo nationis vai ser usado por primeira vez na Universidade de Paris no s. X
para designar os distintos alumnos pola sta lingua.
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formas literarias e musicais madis avanzadas do mundo
romadanico —as provenzais—, e convértese ao comezo do s.
XIII na lingua lirica palaciana de todos os reinos cristians
da Peninsula coa excepcién de Catalufia, onde proseguira o
predominio da lingua de Oc.

Provenza atravesaba a fins do s. X un momento doce.
Tras verse libre da ameaza sarracena, o seu comercio portua-
rio aumentou sensibelmente producindo unha gran prospe-
ridade dentro das cidades e beneficiando con particularidade
d emerxente burguesia urbana. Estes burgueses mudan os
divertimentos habituais da anterior sociedade guerreira por
divertimentos de salén onde as xustas e os torneos pasan a
ser de cardcter poético. Nas suas residencias chegan a consti-
tuirse verdadeiras cortes literarias integradas por trobadores
de moi variada condicién, para os que a cangé se converteu
nun medio para brillar e verse reconiecidos socialmente.

Os trobadores, descubridores en sentido etimoléxico, for-
maban parte dos estamentos sociais privilexiados e eran
considerados como os creadores con maior competencia
no ambito poético e musical. Entre eles atopamos almirantes,
reis, membros da pequena nobreza, cabaleiros de escasos
bens e vivir ndmada, clérigos errantes ou comerciantes e
artesdns acomodados. De mdis baixo estrato social, ainda
que tamén presentes nestes ambientes sefioriais, proviiian
os xograres. O xograr —do latin joculare, ‘brincar’— era
unha especie de histrién, un cantor-intérprete, bufén,
acrobata e saltimbanqui que vivia de facer comercio co
seu canto e que contribuia coa sda practica a popularizar
danzas, canciéns e outras actividades trobadorescas como
os duelos poéticos. A existencia desta conexion cultural
entre nobres e vasalos propia do medievo en ningin caso
chegou a eliminar as suas diferenzas sociais. Ainda que
non hai dubidas sobre a distinta posicién social entre
trobador e xograr —a miado este a soldo do primeiro— nin
sobre a stia xerarquia de cometidos, si existen imprecisions
sobre a divisién funcional do traballo entre trobador-com-
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positor e xograr-intérprete. Isto ponse de manifesto co tra-
ballo creativo en que se aventuraban numerosos xograres
pese a desautorizacién dos trobadores. Por outra parte, o
xograr tamén pode criticar ao trobador, non porque trobe
en si senén por como o faga.

A lirica trobadoresca inclie dous rexistros claramente
diferenciados, un influenciado polas formas populares e
outro mais aristocrdtico, o gran canto cortesan. Este agrupa
unha variedade de xéneros entre os que sobresaen os exem-
plos de lirismo refinado como son as propias canciéns de
amor cortés —cangd ou vers—, caracterizadas pola afirmacion
do valor da paix6n romdntica e a exaltacion das relaciéns
amorosas, ou os lamentos pola morte dunha personaxe
—planh—. Outros xéneros que tamén pertencen ao gran
canto cortesdn caracterizanse polo seu cardcter social. E o
caso do sirventés, canto politico de exhortacién guerreira,
da tensd, e do partimén. Tenso e partimén son xéneros dialo-
gados onde varios poetas, normalmente dous, traban unha
disputa poética en que cada un dos contendentes defende
as stias opinidns sobre distintos temas de cardcter social,
relixioso ou amoroso. O poeta que compon a primeira cobra
—‘estrofa’— elixe o esquema estrofico, rimdtico e ritmico
da sua razon. O seu adversario responde no xogo pendular
obedecendo obrigatoriamente as elecciéns métricas, ritmicas
e tematicas do primeiro. Podian facer un numero inde-
terminado de cobras para desenvolver os seus discursos,
mais haberian de ser compostas alternadamente en igual
numero. As cobras tifian que ser de mestria, o que obrigaba
a despregar todo o artificio literario por parte dos partici-
pantes. Para concluir podia recorrerse ou non as findas
—‘cobras finais’—, mais en caso de habelas debian ser en
numero igual para os dous participantes. No partimén o
trobador que inicia o didlogo propon ao seu interlocutor un
tema amoroso con duas solucions diferentes, para tomar el
a defensa da opcién rexeitada polo seu adversario. E pre-
cisamente esta caracteristica a que da ao partimén unha
autonomia respecto 4 tensé, dado que esta nunca comeza
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presentando unha disxuntiva entre ddas cuestiéns. A
tenso remite as voces latinas intentio, que podemos enten-
der como ‘controversia’, e intendere —verbo emparentado
coa retdrica xudicial de que deriva—, como ‘litigar’ ou
‘contender’.”

A préctica das controversias da lirica trobadoresca
expandiuse desde Provenza ao norte de Francia, onde a
tenso e o partimén son chamados debdt —debate’— e jeu
parti —xogo por partes’—, mais tamén a Flandres, Italia,
norte de Alemana ou 4 peninsula Ibérica, onde a corte
catalano-aragonesa foi a primeira en acoller a novidade
provenzal que se popularizou en galego-portugués como
tengon ou entengon. A esta incribel difusion, debida fun-
damentalmente ao que se deu en chamar a mobilidade do
home no medievo, contribuiron as principais rutas da Europa
medieval, como o Camino de Santiago, que representa en si
mesmo —como a ten¢on— as dualidades caracteristicas do ser
humano medieval como penitencia e pracer, pagan e cris-
tidn, ou erudito e popular.

A integridade das tengons en galego-portugués cuxos
textos conservamos foron compostas entre a primeira
metade do s. XIII e mediados do s. XIV; no terceiro cuarto
do s. XIII é cando se concentra a stia maior produciéon. A
peninsula Ibérica estaba a presenciar xusto neste periodo un
reinicio das hostilidades bélicas entre cristidns e musulmans
que provocou a marcha dos sefiores galegos cara & Corte
do Rei de Castela. Os trobadores e xograres galegos que
acompanaron os seus seflores souberon aproveitar as
oportunidades de mobilidade social que se lles abriron na
Corte dun monarca autoproclamado trobador na primeira
das suas cantigas. O infante de Castela que pasaria a historia
como Afonso X, O Sabio, rodeado do seu seminario de
estudos, dos seus clérigos, de trobadores e de xograres,
compraciase igualmente en recibir trobadores cataldns e

7 Ghanime Lépez. J. (2002): «A tenzon e o partimén: definicién dos xéneros a partir
das artes poéticas trobadorescas e dos propios textos» en Madrygal. Revista de estudios
gallegos, N° 5, Madrid.
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occitanos atraidos pola fama, segreis —figura exclusiva da
lirica galego-portuguesa— ou xograras e soldadeiras que
chegaban acompanando as tropas de paso.

A Corte do monarca casteldn converteuse nun centro
ético e estético onde os espectdculos literario-musicais
en lingua galego-portuguesa alcanzarian un vigor desco-
necido até o momento. A presenza atestada de musicos
e poetas arabigo-andalusis na Corte afonsina e o seu con-
tacto con trobadores dos reinos cristidns ten suscitado
intensos debates metricoloxicos e musicoloxicos sobre a
stia maior ou menor pegada na lirica trobadoresca. Hoxe
asumese a supeditacion da lirica ao uso dos principios
métricos da tradicion latina tomados dos grandes poetas
da latinidade clasica, especialmente Horacio e Ovidio.
Porén, o maior ou menor influxo que tivo a rica lirica
andalusi, impulsada particularmente polos Omeias co esta-
belecemento de escolas de recitado e canto improvisado en
Cordoba e noutras cidades de Al-Andalus, seguird sendo
motivo de debate entre investigadores.

Polo seu contido e estrutura interna, a lirica profana tro-
badoresca galego-portuguesa acostuma dividirse en dous
bloques. No xénero amoroso incliiense as cantigas de amor,
mais debedoras da cang¢d provenzal, e as cantigas de amigo,
mais sinxelas e populares. Dentro do xénero satirico sitianse
as cantigas de escarnio e maldizer, auténticas crénicas da
vida e da sociedade da época en que se satirizan vicios e
defectos individuais e colectivos no seu retrato do mundo «ds
avessas» (‘patas arriba’). Entre as variantes do xénero satirico
encadrase tradicionalmente a tengon, apenas considerada un
xénero menor. Porén, estes enfrontamentos retoricos, en que
cada voz que intervén se corresponde cun autor distinto que
pretende defender a tese propia ao tempo que refuta a do
contrario, ben se poderian considerar un xénero propio polos
seus didlogos poéticos abertos 4 improvisacion, ao enxefio, 4
burla ou a exhibicién da mestria na arte de trobar.
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Un total de trinta e tres composiciéns, das preto de ddas mil
cen conservadas da lirica galego-portuguesa, son tengons.
No caso ibérico, tengon e partimén apenas se diferencian
no modo en que os contendentes afrontan o debate, como
disputa persoal maioritariamente no caso da primeira,
ou como xogo dialéctico sobre asuntos relacionados co
mundo trobadoresco no caso do segundo.

Son caracteristicas as teng¢ons en que dialogan un trobador
e un xograr. As diferenzas sociais e culturais entre eles son
uns dos elementos que maior cardcter dramdtico achegan
as galego-portuguesas; a asimetria no tratamento ou a pre-
ferencia dos trobadores para iniciar as disputas aparecen
rexistradas nos propios textos. Estas diferenzas convértense
no elemento propulsor de moitas delas. Son particularmente
caracteristicas as mantidas polo xograr Lourenco. O xograr
participa en tengons contra Joan Garcia de Guilhade (70,28
e 70,33).8 Johan Perez d’Avoim (75,10), Johan Soarez Coelho
(79,47), Rodrigu’ Eanes Redondo (88,14) e Pero Garcia
d’Ambroa (88,13). Lourenco é tamén o tema sobre o que se
fala nunha (75,9) das duaas tengons onde se enfrontan Johan
Perez D’Avoim e Johan Soarez Coelho (75,9 e 75,8). Lourenco
é castigado pola sua arrogancia ao se querer igualar cos tro-
badores e recibe duras criticas profesionais —tocar, cantar e
componer mal, ser un pretensioso, un pedichén e ainda un
ladrén de temas—.

Non abundan os exemplos en que na primeira cobra se
enuncie de forma explicita e clara unha argumentacién
determinada. Polo xeral tratase de liortas rudas e vulgares
onde todos os participantes, independentemente do seu
estrato social, se agredian verbalmente a base de dobres
sensos obscenos e de insolencias e calumnias descaradas. Da
maior parte da trintena de autores de tencons identifica-
dos, apenas se cofiece 0 seu nome ou escasas referencias

8 Base de datos da Lirica Profana Galego-Portuguesa (MedDB), versién 2.3.1, Centro
Ramon Pineiro para a Investigacién en Humanidades, (http:/lwww.cirp.es),
[Consultada o: 14-XI-2011].
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biogrificas. A marxe dos xa mencionados, a lista completa-
riana Pero da Ponte, Afons’ Eanes do Coton, Afonso San-
ches —fillo do rei don Dinis—, Vasco Martinz de Resende,
Abril Pérez, Bernal de Bonaval, Josep, Estevan da Guarda,
Garcia Perez, Picandon, Johan Vasquiz de Talaveira, Johan
Airas, o xograr Juiao Bolseiro, Martin Soarez, Pai Soarez
de Taveir6s, Men Rodriguez Tenoiro, Pai Gomez Charinho,
Vasco Gil, Pero Martinz, Vasco Perez Pardal, Pedr’ Amigo
de Sevilha, Arnaldo e o propio monarca Afonso X.

Entre as fontes medievais, a que ofrece maior informacién
sobre a performance da tengon trobadoresca € Leys d amors,
un documento escrito a modo de manual de composicién
na Provenza de mediados do s. XIV. O madis revelador para a
definicién de tengon nas Leys é a referencia ao soporte verbal
da actuacién —o texto— como dictatz, evidenciando que ao
tenzonar se precisaria tamén doutros componentes extra-
textuais como, por exemplo, a necesidade de adaptacién ao
auditorio por parte dos contendentes. O inico documento
dos conservados en galego-portugués que profunda na tengon
debeu ser feito por volta da primeira metade do s. XIV e esta
incluido na arte poética fragmentaria de B —Cancioneiro da
Biblioteca Nacional—, no capitulo VI do titulo III:

«Qutras cantigas fazem os trobadores que chamlam] tencdes,
porgue son feitas per maneiras de razom que um haja contra outro,
en que el[l] diga aquelo que por bem tever na primleirla cobra, e 0
outro responda-lhe na outra dizend[o] o contrario. Estas se podem
fazer d”"amor, ou d”’amigo, ou d escarnho ou de maldizer, pero que
devem de ser de melstrial. E destas poden fazer quantas cobras
quiseren, fazendo [por] cada ua a sua par. Se i ouver d"aver fiinda,
faze[m] ambos senhas, ou duas duas: ca nom convem de fazer
cada uum mais cobras nin mais findas que o outr{o]».

Pese ao extraordinario valor do documento, este apenas

nos ofrece unha vision estdtica do xénero sen achegar infor-
macién reveladora en canto a escenificacién do mesmo.
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De feito, é xeralmente admitido que a poética de B estaba
concibida como unha especie de guia de lectura previa aos
poemas no manuscrito. A esixencia de compor cobras de mes-
tria, posta de manifesto na definicién, acostuma esgrimirse
como un dos principais argumentos polos que se desbota
ou minimiza o hipotético protagonismo da improvisacion
na performance da tencon medieval. En efecto, para a sua
composicién esixese o dominio do gran verso cortesan por
excelencia —o decasilabo—, empregado con preferencia nos
exemplos galego-portugueses en estrofas de oito versos. A
dificultade do dominio do decasilabo estd en que obriga

a sair féra da unidade de medida do sistema fonico do gale-
go-portugués —o verso octosilabo—, polo que para a sia com-
posicién, articulacién e pronuncia se precisan boas doses de
mestria, como recolle a poética de B.

Unha fonte extraordinaria para a comprension das con-
troversias nos espazos sefioriais da lirica trobadoresca nola
proporciona unha miniatura do Cédice de Heidelberg (s. XIV)
que representa a Sdngerkrieg auf der Wartburg —'Guerra de
Trobadores de Wartburg’—. O castelo de Wartburg, onde
se levou a cabo esta teng¢on, estd nun outeiro sobre a cidade
de Eisenach, no Land de Turinxia. Na miniatura aparece o
Landgraf Hermann I, Fiirsten de Turinxia, un mecenas das
artes de comezos do século XIII, coa sia muller Sophia en
actitude de xuices ou arbitros. Embaixo, aparece de novo
Hermann I rodeado de seis trobadores desprovistos de ins-
trumentos musicais que tenzonan entre si. O episodio da
Sangerkrieg foi recollido nunha serie de poemas medievais,
fundamentalmente de comezos do s. XIII. Aparecen reela-
borados e agrupados como a «Wartburgkrieg» —Guerra de
Wartburg’— en varios cddices do s. XIV (Cddice de Jena, Codex
Manesse) e do s. XV (Cddice de Colmar). Os poemas orixinais
do s. XIII non se conservan. E no Cédex Manesse —tamén
cofiecido como Codice de Heidelberg por estar gardado na
Universidade de Heidelberg desde 1888— onde a «Wartbur-
gkrieg» aparece acompafiada desta miniatura.
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O que recollen os cédices do s. XIV como a «Wartburgkrieg»
probabelmente non foi un episodio histérico auténtico,
acontecido segundo a tradicién en 1207, senén un reflexo
da profusa actividade literario-musical que houbera a inicios
do s. XIII na corte de Hermann I. A «Wartburgkrieg» dos
codices componse fundamentalmente de ddas partes: o
Fiirstenlob e o Rdtselspiel, elaborados na orixe de xeito inde-
pendente e unidos a posteriori. O Fiirstenlob sittiase entre
1250 e 1280, coincidindo co momento de maior esplendor
da tencon na lirica galego-portuguesa, e os seus participan-
tes principais deberon ser dous trobadores que eran sobri-
nos do Landgraf Hermann I —o Markgraf Heinrich III von
MeifRen e o seu medio irmdn Hermann I von Henneberg—,
non mencionados polos cédices do s. XIV. No Fiirstenlob,
os trobadores discuten para decidir quen é o gobernante
madis virtuoso. A maioria defende o Landgraf Hermann, mais
Heinrich von Ofterdingen defende o Fiirsten austriaco
Leopoldo VI de Bamberg. A cousa vai a madis até que Her-
mann [ se incomoda e manda executar a Ofterdingen. S6 a
intervencion da Firstin Sophia calma os dnimos e evita a
execucién. Ao final, o mestre Klingsor de Hungria —que en
certas fontes é un nigromante— é chamado para que sexa
el quen decida o ganador. O Rdtselspiel —elaborado na ter-
ceira década do s. XIII- comeza coa chegada de Klingsor.
Aqui as disputas versan sobre adivinas alegdricas e as suas
soluciéns sen haber un vencedor claro ao final. Os cédices
mencionan varios trobadores coetaneos de Hermann I
entre os participantes na Sdngerkrieg, mais tamén algun
que non é desa época e mesmo personaxes imaxinarios
como o nigromante que chega a convocar un demo para
participar no enfrontamento.

A pragmadtica —o estudo do modo en que o contexto
inflde na interpretacion do significado— permitenos
outra aproximacion a performance das tengons, mediante a
analise dos seus textos, o que nos induce a emparentalos
coas formas do repente tradicional. Neles son habituais os
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marcadores textuais con valor deictico —‘vir’, ‘aqui’, ‘agora’,
‘hoxe’— que evidencian que o encontro entre os dous conten-
dentes se producia nun lugar e nun tempo concreto. Tamén
é habitual nas tengons a oposicion ‘fazer’/‘dizer’ que distingue
o momento de composicién do da performance do poema,
especialmente cando algunha marca de pasado acompana

a ‘fazer’. ‘Dizer’, pola stia parte, continia sendo hoxe unha
marca textual habitual usada con este mesmo sentido en
formas do repente popular como o brindo. Podemos atopar
nas tengons preguntas sen contestacion racional posibel, for-
muladas moitas veces en clave de adivifia, e respostas dispa-
ratadas, indispensdbeis no repente popular.

Nos textos das tengons, as referencias dos mesmos partici-
pantes ao riso da audiencia permitennos imaxinar que estas
disputas tifian lugar nun ambiente ludico. O seu caracter
comico, moi valorado nos xogos cortesans, representa a
subversion, a desorde, a creatividade, caracteristicas ainda
hoxe vixentes no repentismo galaico.

Os constrinximentos caracteristicos do repente como a
rima, o computo sildbico e a adaptacién ao son relacionados
coa vocalizacién e memorizacién do texto (polo tanto coa
stia dimension non escrita) condicionan todo o proceso de
composicién tanto na tengon como no repente. Nos dous
casos, verso e musica son funciéns insepardbeis e conexas,
mentres que os textos poden adaptarse a diferentes melo-
dias. Estas marcas non sé nos suxiren a presenza de dous
interlocutores no momento de ‘dizer’ os poemas, senén
tamén a importancia da improvisacién na performance, da
cal é un bo exemplo a tengon entre Joan Garcia de Guil-
hade e o seu xograr Lourenco (70,33).

A hipétese das practicas repentisticas na composi-
cién-interpretacion das ten¢ons non debe entenderse
como a busca da improvisaciéon pura por parte dos
xograres e trobadores, senén como a adecuacién do seu
discurso as circunstancias particulares da contenda
para, digamos, conectar, manter pendente, sair airosos e
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dispor de flexibilidade e maleabilidade & hora de elabo-
rar o seu discurso.

As mais tardias tengons que se conservan en galego-portu-
gués foron compostas na primeira metade do s. XIV, época
en que xa se iniciara o declive da lirica trobadoresca en
toda Europa. O colapso do sistema feudal que vira nacer
as Cantigas, a Guerra dos Cen Anos ou a expansion da
epidemia da peste son alguns dos principais factores que
estdn tras o forte desprestixio en que caerdn os xograres e
a stia progresiva substitucion pola figura do menestrel —no
seu sentido orixinal, ‘instrumentista de vento’—. Gaiteiros,
tamborileiros ou ferrefieiros, os menestreis de mais baixa
consideracion, comezan a ser contratados entén por confra-
rias e gremios para acompaifaren procesions ou danzas de
honra aos seus patréns. Para o s. XVI, as catedrais galegas
tamén incorporan menestreis as suas capelas musicais. O
principal cometido destes miisicos, estes si con maior con-
sideracion social, consistia en acompanar a liturxia con
marchas de chirimias e baixdns, practica que ainda hoxe
continta vixente na catedral compostela.

A reconversion do xograr-musico en menestrel seria moi
distinta 4 vivida polo xograr-poeta. O jongleur de bouche
—‘xograr de boca’—, desprovisto agora da proteccién e
mecenado do seu sefior e sen un ambiente favorabel para
desenvolver a sua faceta profesional, ve caer as suas activi-
dades na marxinalidade. Afonso X diferenciara entre eles
aos «doutores do trovar»® que ofrecian alivio aos homes coa
interpretacion de xestas e vidas de santos, e aos «cazurros»,
desacreditados por exhibir en rdas e prazas o seu «saber vil
e sen gracia». A poderosa Igrexa de Roma, que condenaba
a xograria por considerala a personificacién de todos os
vicios e lacras humanas, no seu papel de reguladora da
mendicidade asimilou a figura do xograr de boca e con-
verteuna na do cego mendicante, encargado a partir dese
momento de recitar e cantar oracions e vidas de santos na

9 Alvar, C. (1981): Poesia de trovadores, trouvéres y minnesingér, Madrid.
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via publica, polo que podia recibir unha esmola concedida
pola caridade cristia.

Para fins do s. XV, Galiza queda baixo a dependencia poli-
tica dos reis de Castela. Despois da Batalla de Toro (1476),
os reis de Portugal renunciardn aos territorios do norte
do Mino, impotentes ante as incursiéons e o sometemento
infrinxido polos casteldns até 1489. Desde ese momento,
Compostela deixa definitivamente de ser un centro cul-
tural de referencia e pasa a vivir 4 marxe das novidades
artisticas e filoséficas emerxidas nas cidades burguesas
europeas. O desprazamento da nobreza laica galega e a
aceptacion do casteldn por parte da Igrexa deixara o gale-
go-portugués apartado dos usos eruditos e apenas reducido
a dialectalizada expresion oral popular, xa penetrada
pola influencia do casteldan desde fins do s. XIV. O periodo
critico en que se mergulla en Galiza a creacion erudita en
galego perdurara até o s. XVIII, e sera definido pola historio-
grafia literaria contemporanea como os Séculos Escuros.
Pola contra, no reino portugués —independente desde
1139-, a lingua, afianzada xa como estatal, continuou o
seu desenvolvemento como lingua de prestixio e cultura.

As falas do antigo Galaeciorum regnum comezaron a ser
penetradas e influenciadas polas dos novos centros de
decision desprazados desde o noroeste cara ao centro-sur
da Peninsula polas conquistas dos cristidns. No norte de
Portugal as falas populares, sobre todo as da franxa cos-
teira, comezaban a verse penetradas polo modelo lingiiis-
tico lusitano da Corte lisboeta. Este modelo, influenciado
polas linguas mozdarabes do sur da Peninsula e forxado por
repoboadores de diferente orixe, caracterizdbase por estar
mais aberto aos neoloxismos, a simplificacion e 4 unifica-
cién que as falas dialectais do norte, o que non imposibili-
tou que os estratos populares da Galiza e norte de Portugal
seguisen compartindo esencialidades lingiiisticas e culturais.
De feito, o substrato medieval galego non sé permanece
na lingua e cultura popular na actual Comunidade Auténoma
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de Galiza e nos territorios montanosos orientais alén da sua
fronteira administrativa, senén que € posibel aprecialo tanto
na rexién norte de Portugal como nos territorios onde os
continxentes de colonos minhotos foron particularmente
sinalados: os arquipélagos de Madeira e Acores e algunhas
rexions do Brasil.

En Europa, e ao mesmo tempo, o espertar de cidades
italianas e flamencas, dirixidas politicamente por mer-
caderes e artesans enriquecidos, fixo que xa no s. XV os
seus sistemas politicos comezasen a sufrir modificacions,
deixando atrdas o senorio feudal do medievo e abrazando a
nova era do Renacemento, unha época revolucionaria para
a ciencia e as artes. Na poesia abriuse paso o Doce Estilo
Novo, estilo de expresion poética iniciado na Sicilia do s.
XIII que tifia por obxectivo a lectura privada e individual
dos poemas, o que veu crebar a anterior tradicién da poe-
sia cantada e privar os xograres do seu antigo patrimonio
na comunicacion poética. O modelo siciliano da nova poe-
sia estendeuse adoptando novas expresions e escolas como
a de Siculo, que terd en Dante o seu maximo expofiente. A
sua obra a Divina Comedia xunto ao Cancioneiro de Petrarca
son as mdis emblemadticas desta nova poética europea e
responden a unha literatura escrita que ten todo o tempo
para ser caprichosamente elaborada, o que posibilitou
unha renovacion da expresion, da forma e da estrutura
literaria, asi como unha apertura cara a experimentacion
que teria na creacién do soneto por Giacomo da Lentini
o seu mellor exemplo. Esta nova poesia renacentista ape-
nas si chegou a Galiza, onde a testemunal presenza de s6
daas composicions, o «Soneto de Monterrei» (ca. 1530),
pastorela renacentista con forma dialogada, e o «Soneto
da Condesa de Altamira» (1578), é unha evidencia mdis do
declive literario e cultural galego. Nos séculos XVI e XVII
os influxos arcaicos medievais extinguironse definitiva-
mente nos ambientes eruditos polo crecente influxo ita-
liano. Producese, entdn, a separacién definitiva de gustos
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culturais entre os grupos socioeconémicos. Rémpese coa
época medieval, onde o gusto popular e erudito facilmente
se atopaban e retroalimentaban, e iniciase a construcion
do que Peter Burke define como «Cultura Popular».'°

10 Burke, P. (1996): La cultura popular en la Europa moderna, Madrid: Alianza Editorial.
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Tencon

Johan Garcia de Guilhade e seu xograr Lourenco

—Lourenco jograr, 4s mui gran sabor
de citolares, ar queres cantar;

des i ar filhas-te log' a trobar

e teest' ora ja por trobador.

E por tod' esto 1ia ren ti direi:

Deus mi confonda, se oj' eu i sei
destes mesteres qual fazes melhor.

— Johan Garcia, soo sabedor

de meus mesteres sempr' adeantar,

e v6s andades por mi os desloar;

pero non sodes tan desloador

que con verdade possades dizer

que meus mesteres non sei ben fazer;
mais vés non sodes i conhocedor.

— Lourenco, vejo-t' agora queixar
pola verdade que quero dizer;
metes-me ja por de mal conhocer,
mais én non quero tigo pelejar
e teus mesteres conhocer-t' os ei,
e dos mesteres verdade direi:

"ess' é que foi con os lobos arar”.

— Johan Garcia, no vosso trobar
acharedes muito que correger,

e leixade mi, que sei ben fazer
estes mesteres que fui comecar,

ca no vosso trobar sei-m' eu com' é:
i 4 de correger, per boa fe,

madis que nos meus, en que m' ides travar.

— Ves, Lourenco, ora m' assanharei,
pois m'ali entencas, e tod'o farei
o citolon na cabeza quebrar.

— Johan Garcia, se Deus mi pardon,
mui gran verdade digu' eu na tencon,
e vos fazed' o que vos semelhar.

Fonte: Base de datos da Lirica Profana Galego-Portuguesa (MedDB), versidn 2.3.1, Centro Ramdn Pifieiro
para a Investigacién en Humanidades, <http://www.cirp.es/>, [Consultada o: 07/11/11]. 70 ‘33

REPENTE TRADICIONAL | EXEMPLOS

79



80

Eloxio da cegueira

Dentro das culturas occidentais, en que se enmarca a
cultura popular galega, a mestria na improvisacién nas
artes poéticas e musicais considérase desde o Renacemento
un don particular duns poucos individuos produto dun
talento innato. A estas persoas presuponselles uns niveis
superiores 4 media de atencién, memoria, fluidez, 16xica,
velocidade de reaccién e profundidade do pensamento
asociativo. A motivacién ou o esforzo fican desde este
punto de vista relegados a un segundo plano no desen-
volvemento das destrezas para a repentizacion de versos,
entendida sempre desde unha perspectiva de liberdade
condicionada, no sentido de que nunca é absoluta. Porén,
destacados etnomusicélogos como J. Blacking levan tempo
advertindo que esta perspectiva do don dificilmente ten
unha dimensién universal.!’ O exemplo galego, en sintonia
co avanzado por Blacking, amésanos precisamente unha
sociedade tradicional en que moitos, case todos os individuos
da comunidade, postien un certo grao de profesionalidade
como musico-poetas, o que, sen desmentir a existencia de
aptitude poética ou musical especializada e diferenciada
en certos individuos, reafirma o determinante papel dos
factores ambientais, como a propia vocacién pola oralidade
deste tipo de sociedades agrogandeiras.

A inmersion na oralidade iniciase cos primeiros arrolos
que se cantan aos acabados de nacer. Desde moi nenos van
aprendendo unha serie de xogos de linguaxe que os maiores
empregan para entretelos e divertilos. Os trabalinguas ato-
pabanse entre os primeiros en ser aprendidos: son exerci-
cios de pronunciacién en que as crianzas recitan palabras
longas e dificiles que contribien & melloria da diccidén.
Ainda que adoitan carecer de significado, poden incluir no
seu interior unha adivifia. Para a sta correcta execucion

11 Blacking, J. (2006): ;Hay miisica en el hombre?, Madrid: Alianza Musica.
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precisase dunha adecuacién ritmica na fala e resulta no
seu conxunto un exercicio extraordinariamente completo.
Alguns deles poden ser 4 stia vez xogos de pegotas que se
caracterizan por levar inseridas no texto expresions que
envolven o risco de pronunciar trabucadamente palabras
groseiras. A comicidade e o riso son, de feito, unha das
marcas mais caracteristicas de moitos destes xogos. Outra
é o senso xuridico do propio xogo, que implica igualita-
rismo no seu desenvolvemento, xa que para a competiciéon
é necesario que os participantes queiran xogar coas mesmas
normas.

Os xogos de enxefno son un verdadeiro curso de destreza
en oratoria e incorporan a idea de versificacion e rima,
como as populares adivifias compostas por dous versos
octosilabos con rima consonante. Empregan de xeito
rudimentario figuras literarias como o leixaprén, nas
palabras encadeadas, ou o paralelismo, nos xogos de busca
de rimas, normalmente con substantivos para completar
unha estrutura estréfica fixa. Nas palabras encadeadas,
os participantes colaboran na construcién dunha serie
de palabras recollendo alternadamente a silaba final da
anterior e utilizdndoa obrigatoriamente como primeira da
nova palabra. Tamén eran habituais outros destes xogos
destinados a desenvolver a capacidade argumentativa,
como as historias en que cada participante improvisa de
forma alternada un argumento. O primeiro en intervir
presenta unha escena e cede a quenda a outro que continta
a narracion, e asi indefinidamente.

Outros xogos elementais son os de resistencia, que consisten
en repetir unha férmula longa dun s6 pulo, sen tomar
alento. Semellan verdadeiros exercicios respiratorios e
declamativos que obrigan a un cofiecemento das pausas
e 4 necesidade dunha boa silabacién ritmica. Neles con-
tindanse desenvolvendo as regras do verso e da rima e
algtins son ademais xogos de pegotas. As onomatopeas,
moi normais nos textos, convértense nun xogo dentro do
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x0go cando se imitan voces, acentos, cantos de paxaro ou
sons musicais. Os xogos de memoria tefien con frecuencia
forma narrativa e dialogada, con profusion de preguntas
e respostas. Nalguns deles, os rapaces tefien que aprender
determinadas palabras e noutros improvisan alcumes que
teflen que lembrar. Hai xogos, como as parodias, con que
nenos e nenas incorporan a construcién dun rol e a repre-
sentacion de caracterizaciéns ou coreografias.

Os curas e alguns responsos e oracions relixiosas estaban
entre os obxectivos preferidos para facer interpretacions
irreverentes.

Para dominar este tipo de xogos, 0s nenos repetianos moi-
tas veces en continuas representacions diante da familia
ou dos amigos. A prdictica continuada ensina o que se debe
facer ou non durante o transcurso do xogo e fortalece a
riqueza léxica e as capacidades de asociacion de palabras, de
realizacion de rimas e de construcion do verso e da copla.
Asimilados estes conlecementos, estaban en disposicién de
administrar unha ferramenta mdis complexa, ainda que xa
cofiecida desde a infancia por formar parte do seu ambiente
natural: o desafio poético. A natureza competitiva deste
x0go predispon os participantes a organizarse en dous
bandos opostos; tamén se pode xogar en grupo, mais perde
emocioén xa que non é tan ficil identificar o rival. A com-
peticién obriga a saber dosificarse fisioléxica e psicoloxica-
mente para ter maior resistencia e favorecer o esforzo e a
constancia no seu desenvolvemento.

A préctica intensiva e adecuada e o esforzo incentivado
pola competitividade estdn madis directamente relacionados
co nivel experto que con calquera don innato. E a practica a
Unica via para adquirir o conecemento, dominar as situa-
ciéns, familiarizarse cos temas e situaciéns recorrentes
e acumular férmulas e variaciéns das imprescindibeis
presentacions, preguntas, respostas e despedidas. Pédese
aprender a improvisar, no canto ou no discurso, evolu-
cionando desde unha fase de aprendiz até unha fase de
experto mediante a audicién de exemplos de interpretacion

REPENTE GALEGO

experta e o traballo interactivo en grupos do mesmo nivel
durante ensaios e probas. Este foi o caso do comun dos
repentistas populares como os irmans Souto, naturais do
lugar da Corredoira en Nulldn (As Nogais). David, Adamo e
Eladio, fillos de Ulises Souto Lépez, un dos loiadores mais
aclamados da comarca, divertianse e aprendian na sta
infancia, na década dos corenta, con adiviias, parodias,
cantigas e loias improvisadas para competir co pai. Mais
estas competiciéns non chegaban a complicarse con outras
dificultades das moitas posibeis que se chegan a dar cita
no repente: construir unha copla que remate no verso
elixido polos participantes —pé forzado—, improvisar sobre
unha temadtica dada por un terceiro —cantar por obra—,
inserir nunha copla palabras propostas pola platea —que-
bracabezas de palabras—...

Nos desafios, a copla constriese de abaixo para arriba, ou
sexa, o repentista garda para o final do discurso o que se
pensa primeiro. Saber onde se acaba antes de comezar axu-
dalle a trazar un camifio polo que avanzar cos presupostos
de que madis vale comezar frouxo e rematar adecuadamente,
e de que concluir ben un discurso € sinénimo de éxito.

Os repentistas adoitan empregar un referente, que pode
definirse como unha serie de estruturas cognoscitivas, emo-
cionais e perceptivas, constrinximentos —a mitado bastante
severos— do procesamento da informacién e a acciéon que
guian e axudan 4 creacién dos materiais retérico-poético-mu-
sicais. Isto é vdlido salvo nos casos de salto ao baleiro (técnica
que utilizan apenas uns poucos profesionais do repente con-
temporaneo que consiste en comezar sen ter unha idea clara
de a onde se quere chegar) e da improvisacién libre (que non
existe na cultura popular). O recurso a estrofas e rimas habi-
tuais, as restricions temadticas e rimaticas ou a obediencia ao
ritmo da métrica, que axuda ao desenvolvemento automa-
tico do canto, liberan o improvisador e permitenlle centrar
a sua atencién na invencion de versos adecuados a realidade
da sua situacién.
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Improvisar para o repentista non é unha expresion libre, é
un acto moi planificado que require aprendizaxe e prdctica.
Despois de ter vivido e ensaiado continuamente situacions
andlogas estase preparado para a contenda.

E probébel que os fundamentos da destreza poidan
acharse nos factores que predispoinien o individuo & practica
intensiva deste tipo de xogos, factores como unha determi-
nada diversidade funcional como a cegueira. Nenos e nenas
cegas tinan evidentes limitaciéns nos xogos mais dindmicos
e psicomotrices, xa que non podian correr nin subir a alturas
por si sos. Porén, nos xogos de linguaxe, na musica, nas
caracterizacions e nas imitacions de voces e sons podian
participar activa e satisfactoriamente. Como individuos e
como colectivo cunha problematica compartida, os cegos
procuraron mecanismos para exercitar a memoria co
obxectivo de optimizar a sua capacidade de concentracion e
retentiva e suplir asi o seu condicionante. Foi a stia privacion
da facultade da vista o que os predispuxo ao longo da historia
a desenvolver practicas profesionais de recitado e canto de
poemas longos en locais e espazos publicos.

Mesmo séculos antes da existencia de Homero, o mais
célebre poeta e cego da Antigiiidade, xa hai constancia de
elocucions publicas por parte de invidentes nas prazas das
cidades mesopotdmicas, ainda que as referencias explicitas
a improvisacion nesas elocuciéns son inexistentes até ben
entrado o s. XV. Foi neste século cando viviu un dos primeiros
repentistas europeos documentados, o cego de Perugia
Nicol6 Cieco d’Arezzo. As crénicas do seu tempo eloxian
a sua destreza na oratoria e na improvisacién de versos,
asi como o magnetismo que espertaba a stia presenza na
praza san Martino de Florencia. Seguindo a estela dos vellos
xograres, Nicol6 tivo unha vida errante e foi ben recibido en
cortes e palacios onde actuou diante dos grandes sefiores da
sua época, como o papa Martino V, Cosme de Médici ou o
emperador Sexismundo de Luxemburgo.

Nunha época en que a organizacién do traballo era
gremial, aqueles que estaban excluidos por motivos de
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cegueira tiveron que organizarse para sobrevivir. Nicold
pertencia a Corporazione dei Canterini, unha confraria con
presenza en distintas cidades da Toscana onde se agrupaban
oficialmente os profesionais do canto de oraciéns. As corpo-
razione vinan dar continuidade 4s confrarias de xograres
de voz que se crearan no Baixo Medievo e das que ainda
persistia no s. XV a Confraria dos Meistersinger —‘mestres
cantores’— no norte de Alemana.

Na peninsula Ibérica as primeiras confrarias de cegos
documentadas, como Los Ciegos Oracioneros de Valencia
(1314) ou Els Cecs Trovadors de Barcelona (1329), estabelé-
cense nas cidades da costa mediterranea, lonxe do mundo
rural galego. Estas sociedades gremiais eran corporacions
de socorro mutuo, oficialmente recofiecidas pola autoridade
municipal e integradas por unha minoria de cegos privilexia-
dos encargados de dirixir o rosario e de salmodiar. Despois
da difusién da imprenta, os cegos converterian a venda
de folletos con vidas de santos e oracions na sua principal
actividade legal até o s. XIX.

As confrarias encargdbanse segundo as suias propias orde-
nanzas de estabelecer o periodo de formacion dos aprendices,
de distribuir as zonas de traballo asi como de adquirir
ou reparar os instrumentos. A formacién desenvolviase
nun prazo de tres ou catro anos durante os que o mestre
designado debia instruir o discipulo no cofiecemento de
distintas oracions e romances alén de ensinarlle a tocar un
instrumento de corda. Na Galiza, onde as actividades dos
cegos andantes xa estaban popularizadas cando menos no
s. XVI, non estd documentada a existencia de confrarias
semellantes ds das cidades da costa mediterranea. O mais
habitual no medio rural galego era encomendar as crianzas
a cegos profesionalizados para que fosen os encargados
da educacioén especial necesaria para o particular modo
de vida que lle esperaba. Nalgtins casos esta encomenda
realizdbase baixo sinatura contractual. Consérvase un
magnifico exemplo de 1662 que recolle como o cego Pedro
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de Coiro, natural de Betanzos, se fai cargo da instrucién
de «Juan Vazquez, también ciego y falto de vista, que pretende
deprender a tocar el ynstrumento de sanfonia (...)».** Contratos
como este evidencian a regulamentacién dunhas certas
materias educativas por parte dos cegos mendicantes e,

en definitiva, a existencia dun proxecto curricular que
pode ser entendido como continuador dos vellos ensenhamens
que os trobadores confeccionaban para a instrucién dos

seus xograres. Nestes titoriais da xograresca, de que o madis
famoso é o de Guerau de Cabrera (fins s. XII e comezos do
s. XIII), rec6llense un amplo abano de posibeis materias en
que especializarse que nos lembran en gran medida os
conecementos dos cegos galegos: narrar historias, interpretar
instrumentos de corda, facer cancions e debates, etc.

Malvestidos e mal alimentados, cantando as sdas narraciéns
dias enteiros por unha insignificancia, cegos anénimos
como o de Betanzos estenderon a sda accion a todas as
comarcas de Galiza contribuindo, da mesma forma que
andlogos europeos como os gleeman ingleses ou os thulir
escandinavos, ao traspaso de temas e xéneros da literatura
erudita 4 popular.

No s. XIX, coa traumatica transicién do Antigo Réxime ao
Estado Liberal, producironse grandes transformacions en
Galiza que afectaron o desenvolvemento das actividades dos
cegos. Motivadas polas perspectivas universalizadoras de for-
macion inherentes ao estado liberal, cegos e xordos comezan
a ser agrupados en hospicios e outras instituciéns similares
coincidindo coa prohibicién e desaparicién de gremios
e confrarias. Un punto de inflexion determinante neste
proceso foi a lei Moyano de 1857, que obrigaba o Estado
a educar as persoas con diversidade funcional en centros
especialmente preparados e asi tentar atallar a indixencia
e a mendicidade a que estiveran secularmente expostos. Na
memoria realizada en 1870 polo primeiro centro aberto en
Galiza destas caracteristicas, o Colexio Rexional de Santiago

12 Pérez Constanti, P. (1993): Notas viejas galicianas, Santiago de Compostela: Xunta
de Galicia.
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de Compostela (fundado en 1864), estimdbase en 1900 o
numero total de cegos para o territorio galego. Corenta e
dous anos despois (1906), os profesores Letamendi e Butdn,
director e secretario do mesmo centro, elevaban a cifra a
2892, mais as prazas ofertadas polo Colexio Rexional apenas
chegaban 4 trintena polo que moitos continuaron a desen-
volver en desiguais circunstancias o seu tradicional modo
de vida.

O espertar urbano do s. XIX e a perda do privilexio dos
cegos para actuar na via publica favoreceu a proliferacién
de falsos cegos e outros artistas de ria que dificultaban
ainda madis a supervivencia dos ultimos xograres. As criticas
e condenas da emerxente burguesia urbana a todas estas
actuaciéns pola sua falta de decoro levou as autoridades
locais a adoptar regulacions cada vez madis severas. Atopamos
un exemplo nas ordenanzas da Policia Urbana e Rural para
Mondoniedo e o seu término de 1872. No artigo 227 exponse:

«Los titiriteros, saltimbanquis, ciegos y musicos que por razén
de su ocupacion suelen atraer gente para verlos y escucharlos,
podrdn colocarse en sitios en que no embaracen el transito,
pero dejando siempre libres las aceras y bocacalles y siempre
gue sus acciones, discursos y cantares se abstengan de todo lo
que pueda ofender la moral publica».

Como é de supor, a sitira burlesca recorrente nos ntiimeros
de repentismo e o alto grao de imprevisibilidade inherente
4 propia improvisacion foran os principais motivos da saa
censura, reiterada regularmente desde as tribunas e redacciéns
de xornais locais de distinto signo.

Do ultimo momento de vitalidade da herdanza xograresca,
que se estendera até o primeiro cuarto do s. XX, son algiins
dos ultimos intérpretes populares de zanfona: Eugenio
Padin, O Cego de Padrenda; Rafael, O Cego do Carrio; Aurelio
Peretes, O Cego de Forcarei ou Pepa do Queixo, a derradeira

13 Garcia Doural, A. e Garcia Gonzdlez, M. (2002): A muisica en Mondofiedo,
Mondoniedo: Edicién de autor, p. 119.
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tanxedora deste instrumento na contorna de Mondoniedo.
Alguns, como O Cego de Padrenda, interesaronse ademais por
novos instrumentos como os acordedns, chamados a desban-
car os instrumentos de corda da sua tradicional primacia
neste contexto. Moito madis explicito que o caso dos cegos
galegos é o exemplo que nos ofrece o norte de Portugal, onde
a rica tradicién instrumental de corda de que se valian os
cantadores ao desafio, a base de cavaquinhos, violas e rabecas,
deu paso ao triunfo e hexemonia da concertina. Este modelo
de acordedn diaténico, rapida e masivamente estendido polo
Alto Minho, é hoxe considerado o instrumento madis carac-
teristico para acompanar os cantadores ao desafio nas saas
actuaciéns. O nordeste brasileiro ofrécenos ainda unha nova
perspectiva neste proceso de suplantacion instrumental nas
précticas repentistas. Neste vasto territorio onde a zanfona
non chegou a arraigar entre o instrumental local, perdurou
o seu nome que ainda hoxe designa aos distintos modelos de
acordedns.

No informe publicado pola revista Archivos de Oftalmologia
Hispano-Americanos en 1927, as pricticas poético-musicais
na rua continuaban sendo referenciadas como o principal
modo de vida dos cegos ibéricos. A partir dese momento
é cando podemos dar por iniciada a decadencia definitiva
destas actividades, motivada por factores como o crecente
proceso de alfabetizacién, a convulsién producida pola
aparicién da radio e as desfavorabeis circunstancias
sociais e econdémicas derivadas da Guerra Civil (1936-1939)
e a posguerra. Un ciclo de decadencia que remata simbo-
licamente coa apertura na cidade de Pontevedra en 1959
do colexio da Organizacién Nacional de Ciegos Espafnoles
(ONCE). Ainda asi, non foron poucos os que continuaron
coas suas practicas ambulantes até os anos sesenta e
setenta, sen recibiren, por vez primeira desde madis de cin-
cocentos anos, un relevo xeracional.

Antén Eladio, O Cego de Aldixe, habitual nas portas da
muralla de Lugo, Dolores Gémez, A Cega de Miranda ou
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Florencio Lopez, O Cego dos Vilares, do que se conservan
unhas extraordinarias gravacions realizadas por musicélogos
e folcloristas na comarca da Fonsagrada, son alguns dos
violinistas ainda recordados. Tamén era violinista A Pachacha,
cega do Couto de Outeiro na terra de Mondoiiedo, que
acompanada pola stia guia Tofia percorreu infinidade

de lugares de Galiza, Asturias e Portugal cos seus cantares,
adivifas, contos populares, romances e numeros de
repentismo.

Tofia e A Pachacha ou a Cega de Miranda son exemplos
desas escasas mulleres que, beneficiadas polo feito de ser
guias ou cegas, tiveron o privilexio de conquistar espazos
publicos para a oratoria feminina a través das sdas elocuciéns
e niimeros poético-musicais.

Os cegos eran bos coniecedores dos camifios que os
habian levar as principais celebracidns e tamén das casas
ou fondas en que recollerse. Ao igual que os xograres,
eran un simbolo externo do poder social e econémico
dun senor —eclesidstico no caso dos cegos— e era innobre
negarlles a entrada & hora de comer. Frecuentaban as
portas das igrexas 4 saida da misa e apostdbanse nos cru-
zamentos dos camifios ou nas raas e pontes principais por
onde estaba obrigado a pasar un publico numeroso. A sda
vida errante evolucionaba condicionada polo calendario
de grandes concentracions de persoas —romarias, feiras,
vodas ou festas locais—, onde o cego acudia acompanado
polo seu guia e sabedor do aumento das posibilidades de
auxilio pecuniario. Chegados 4 primeira hora da man3,
situdbanse en lugares estratéxicos desde os que dispararen
as suas coplas e cantaren romances e historias acompanados
do seu instrumento.

A interpretacién do romanceiro ibérico foi a principal e
a madis caracteristica das stas actividades. Divulgado desde
fins do s. XIV, o romanceiro fora cultivado con consideracion
de xénero erudito até o s. XVI, momento do seu declive en
ambientes sefioriais. Desde entén, romances vellos e novos
féronse sumando até conformar o corpus do romanceiro
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popular galego, que conta con mdis de seis mil textos sobre
mais de cento setenta temas. A predominancia do castelan
nesta literatura de cordel galega é proba da ausencia dunha
literatura erudita propia, froito da marxinalidade politica en
que ficou Galiza desde fins da Idade Media no conxunto dos
pobos ibéricos.

O cego exhibia tamén a sta mestria noutros campos a
marxe do romanceiro: o dominio do humor satirico e da
parodia —particularmente dos curas— empregado nas suas
improvisacions, a interpretacién musical —da zanfona, o
violin ou o acorde6n— no acompafiamento de cantos e danzas,
ou as representacions con monicreques e monifates eran
alguans dos mais celebrados.

O guia, habitualmente familiar directo, adoitaba acom-
panar o cego con algin instrumento de percusién como os
ferrifios, o pandeiro ou as cunchas, ademais de manipular
os monifates ou ocuparse da venda dos pregos cos romances
impresos. Durante a celebracién da xornada festiva conducia
o cego de roda en roda de romeiros mentres observaba alguns
riscos sobresaintes dos presentes. Fixdbase na sia indumen-
taria, nos seus acompanantes e nos seus manxares para faci-
litarlle detalladas descriciéns ao cego. Con estes materiais,
0 cego improvisaba as coplas personalizadas destinadas a
reclamar a atencién e a esmola dos romeiros: «Cdntigas de
cego, propias pra pidir a esmola, moitas veces improvisadas no
instante e endereitadas a persoa determifiada»,’ na definicién
realizada en 1928 polo antropoélogo Vicente Risco.

Moitos xa cofiecian a convencién e apartiabanse discre-
tamente nesa hora, mais o cego, experto en aproveitar as
distintas reacciéns no seu favor, dirixialles entén versos des-
corteses que eran recibidos con risos polo publico presente.
Outra das estratexias habituais do cego nestas situaciéns
era preguntar directamente o nome e algunha informacién
sobre as persoas que tifia diante, para repentizar a continuaciéon
un pequeno poema en que retratar o seu espectador.

14 Risco, V. (1928): «<Ensaio d’'un programa pr’o estudo da literatura popular gale-
gav, en Revista Nos, n° 56, pp. 142-155.
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As feiras e romarias mais populares e con maior aglome-
racion de xente favorecian o encontro de distintos cegos
atraidos polas posibilidades profesionais do evento. Sergio
Ramos Ferndndez, O Cego de Buxdn, adoitaba coincidir con
José Dacal Peaguda, O Cego do Toxal. Seguindo unhas normas
non escritas, estes cegos das comarcas da Limia e da Baixa
Limia procurdbanse mutuamente para se retar en compe-
ticiéon publica. Como colaboradores que eran e indepen-
dentemente de quen resultase airoso na controversia, o

reparto do difieiro recadado faciase de maneira equitativa.

Comezaban o didlogo con coplas de presentacioén en que
incluian as primeiras pullas destinadas ao contrincante.
Progresaban loando ou deostando un determinado punto
de vista ante un publico que tan sé podia asentir ou disentir
sobre a maneira de presentalo. Discutian sobre feitos pasados
reactualizando historias e estratexias comunicativas de
tradicion secular. Divulgaban cédigos morais en que se
premia a xustiza, a palabra cumprida, a valia da coraxe, o
desprezo pola morte e a santidade dos lugares ao mesmo
tempo que castigaba o orgullo, a soberbia e a mentira.
Engarzados na loita poética podian entregarse a faena
durante horas.

Non sempre se daban as circunstancias para o enfronta-
mento entre dous cegos repentistas, polo que nestes casos
0 cego se enfrontaba co seu propio guia. As pullas, esce-
nificadas con viva teatralidade, dispufian os contendentes
na defensa de polos opostos: a vellez era representada e
defendida polo cego e a xuventude polo guia. Nas suas
progresions sucedianse temas recorrentes, como a paga
do guia, que ilustran mdis unha vez as claras analoxias que
se poden trazar entre as controversias desenvolvidas por
cegos e guias e as dos trobadores e xograres.

Unha aproximacion aos textos destes xéneros evidencia
que tanto en tengons como en pullas os autores colaboran
mutuamente na elaboracién dun discurso con forma de
texto dialogado que presenta un cardcter inxenuo e respecta
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unhas convenciéns comuns. Este cardcter igualitario é

un dos trazos fundamentais da lirica medieval que, como
x0go de salén que era, tifa normas iguais para todos os
participantes independentemente da stia condicién social.
En ambos os dous casos revélase unha preocupacion por
atender os aspectos cotidns da vida social e persoal —alimen-
tos, roupa, oficios...— polo que o seu campo léxico resulta
amplisimo. Os discursos de xograres e cegos, cargados

de enxeno, humor satirico e dun certo lirismo, estdn
centrados no eloxio —as loas— e no vituperio. Comparten
recursos técnicos e estilisticos, como o uso dunha sdtira
directa e a parodia. A parodia consiste en imitar dunha
forma esaxerada para crear un efecto cémico, e ridiculizar
as caracteristicas marcadas da persoa parodiada. A satira
non sempre é humoristica, mesmo por veces chega a ser
traxica. Ridiculiza un determinado tema —individuos,
instituciéns...— co obxectivo de provocar ou evitar unha
mudanza politica, social ou moral. Tende a valerse da
ironia ou do sarcasmo —afirmando o contrario do que se
pensa— e da equivocatio —xogando co dobre sentido das
palabras, sobre todo o de contido erético—. Ademais, os
textos de ambas manifestaciéns deixan en evidencia o
recurso 4 esaxeracion para acentuar os defectos daquilo
que se pretende satirizar usando o efecto cémico do dead-
pan —‘a impasibilidade perante o ridiculo das situacidns
que presenta’—. Estruturalmente, en pullas e ten¢ons dife-
rénciase unha primeira parte de presentacién, unha parte
central —a controversia en si mesma—, e unha parte final
en que se deixa aberta a opcion de utilizar unhas coplas
adicionais a modo de desenlace, ou non. En ambas € habi-
tual o emprego de figuras literarias como recurso esencial na
composicion. As mdis caracteristicas son: o paralelismo —de
que provén a dilatacién da estrofa como espazo de materia
significante —, o dobre/mordobre —repeticién en posiciéon
simétrica de palabras con ou sen variaciéns morfoloxicas—,
a palavra perduda —incorporaciéon dun verso sen rima a
unha estrofa— e o leixaprén —recuperacion da rima final
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do adversario no primeiro verso da resposta—. Esta tilltima
figura, que impo6n limitaciéns discursivas e facilita unha
progresiéon ponderada do pensamento e do discurso dos
cantadores, continua a ser hoxe unha das marcas de iden-
tidade madis xenuinas do repente.

En ausencia de festas maiores, os cegos e os seus guias
podian optar por se dirixir 4s comarcas madis remotas de
montana, onde sempre eran ben recibidos. Durmian nas
casas dos labregos e recibian esmolas e alimentos a cam-
bio da stia animacién nas reuniéns dos aldedns. Na serra
do Courel, foron O Cego de Tres Rios, O Cego de Eixon e O
Cego de Ferreiros, todos violinistas, os tltimos en manteren
o facho das practicas xograrescas. O cego de Ferreiros, Ave-
lino Parada Vide, natural da Pobra do Brollén, converteuse
co tempo nun dos personaxes lendarios por ser o patriarca
dunha das estirpes musicais madis importantes da comarca.
Os seus cinco fillos, Arturo, Antonina, Consolo, Carme e
Celia formaron Os Gaiteiros de Ferreiros, un grupo liderado
por Carme, a que ocasionalmente acompaniaba o cego co
seu violin. O seu fillo Arturo e o seu neto Xosé —tamén gai-
teiro— aprenderon do vello a arte da improvisacion de versos;
o propio Xosé foi un dos dltimos brindeiros destacados na
comarca. Arturo morreu en 1996 aos oitenta e nove anos
e foi despedido baixo os sons dunha gaita. Carme, a gaiteira
de Ferreiros, morreu no 2003. Un ano despois recibia
sepultura Xosé Parada, o derradeiro gaiteiro e repentista
de Ferreiros.
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Xogos de linguaxe

Trabalinguas con adivina
no interior

O pinguili pinguli estd pingando

o minguli minguili estd mirando,
cada vez que o pinguli pinguili pinga,
o minguili minguli mira.

(o chourizo e o gato)

Xogo de pegotas

Comin ril
Comin rilada
Comin ril

de melra asada.

Xogo de resistencia

Tefio unha capa

golrada, bolrada,

repicatallada,

quen a golrou e bolrou,
repicatallou

non a soupo goldrar e bolrar
repicatallar.

Vou chamar 6 goldrador bolrador
que me vena golrar

e borlar e repicatallar mellor.

Xogo de memoria

Estaba a amora no seu lugar
e veu a mosca para a picar.
Mosca na amora,

amora na silva,

silva no chan,

e o chan como é duro de todo ten man.

Estaba a mosca no seu lugar,
e veu o galo para a pillar.
Galo na mosca,

mosca na amora,

amora na silva,
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silva no chan,

e o chan como é duro de todo ten man.

Estaba o galo no seu lugar

e veu o ZOITo para o atrapar.
Zorro no galo,

galo na mosca,

mosca na amora,

amora na silva,

silva no chan,

e o chan como é duro de todo ten man.

Estaba o zorro no seu lugar,

e veu o can para o escorrentar,
Can no zorro,

zorro no galo,

galo na mosca,

mosca na amora,

amora na silva,

silva no chan,

e o chan como é duro de todo ten man.

Estaba o can no seu lugar,
e veu o lobo para o cazar.
Lobo no can,

can no Zorro,

zorro no galo,

galo na mosca,

mosca na amora,

amora na silva,

silva no chan,

e o chan como é duro de todo ten man.

Estaba o lobo no seu lugar,
e veu a lanza para o clavar.
Lanza no lobo

lobo no can,

can no zorro,

zorro no galo,

galo na mosca,

mosca na amora,

amora na silva,

silva no chan,

e o chan como é duro de todo ten man.

Xogos de linguaxe

Estaba a lanza no seu lugar,
e veu o lume para a queimar,
Lume na lanza,

lanza no lobo,

lobo no can,

can no Zorro,

zorro no galo,

galo na mosca,

mosca na amora,

amora na silva,

silva no chan,

e o chan como é duro de todo ten man.

Estava o lume no seu lugar,
e veu a agua para o apagar
Agua no lume,

lume na lanza,

lanza no lobo,

lobo no can,

can no zorro,

zorro no galo,

galo na mosca,

mosca na amora,

amora na silva,

silva no chan,

e o chan como é duro de todo ten man.

Estaba agua no seu lugar,
e veu o boi para a bibiscar.
Boi na auga,

auga no lume,

lume na lanza,

lanza no lobo,

lobo no can,

can no zorro,

zorro no galo,

galo na mosca,

mosca na amora,

amora na silva,

silva no chan,

e o chan como é duro de todo ten man.

Estaba o boi no seu lugar,
e veu o home para o matar
home no boi,

boi na auga,

auga no lume,

lume na lanza,

lanza no lobo,

lobo no can,

can no Zorro,

zorro no galo,

galo na mosca,

mosca na amora,

amora na silva,

silva no chan,

e o chan como é duro de todo ten man.

Desafios con coplas
improvisadas e
memorizadas

Non te metas comigo 4s pullas
que te meto na corte das burras.
Non te metas comigo 4s chanzas,
que te meto na corte das ranchas.

Botache unha pulla

por encima dun burro,
Que che fago comer merda
hasta Lugo.

Fonte: Risco, Vicente (1994): «As idades da vida. Festas do ano» Obras completas. 3, Vigo: Galaxia.
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Performance dunha cega
nunha voda. xaneiro de 1890

«(...) Sai o0 tal & portada, ond'esta a mocedd d'a parroquia, envoltos en xergas ou mantas e beiland'd
son d'a zanfona que toca unha cega a quen cds ferrillos acompaia unha rapaza. 0 padrifio envor'o
Xarro n-0s vasos, métese n-o corro d'o baile ofrecendo vifio, gue n-un instante s'espabila, mando
logo por outro xarro, ind'6s rincullos, onde non todos queren beber € ser vistos, y-hastr'apagan-o
candil tapandose moi ben.

Feito este deber d'o padrino, que de non cumpril-o serfa un porco, a cega pergdntalle si lle dd licén-
cea para subir. Non se fai esperal-o premiso, subindo aquela 6 cuart'onde rebrinc’a xente ainda n-a
mesa.

-Boas noites ten’a xente d’esta casa, di a rapaza d’a cega.
-Boas noites, di tamen a cega, de a todos e que Dios entr’aqui para ben da
familea.

Séntase logo n-un taburete e pons'a tempral-a zanfona, mentral-a rapaza, qu’ é unha laberca,
votall'unha ollada & canto hai dentro d'a habitacedn, porparandose para leval-o compads co-a pan-
deira e falar 6 ouvido d'a cega.

0s convidados, que xa tinan-o vino n-o faiado, ponens'a berrar, dicindo: « vaia vena unha cantiga
pronto» y-a cega empreza c'un cantar médeo gallego e médeo castillano:»

Vivan el novio y la novia,
el cura que los caso,

los padrinos, la madrifa,
los convidados y yé. »

Ben, ben, dicen a unha; outra, outra.
A d'a pandeira vélvell'a falar a cega 0 ouvido.

-Ahi vai, di a d’a zanfona:

« Vivan el novio y la novia,
Dios los degue prosperar,
que al cabo d’algunos meses
tengan ya que bautizar. »
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Performance dunha cega nunha voda. Xaneiro de 1890

Asi me gusta, din os mais feros, d'esas, d'esas, que tamen lle gustan 6 padrino.
A cega, que sigue toca que te toca, di entonces.- Ahora vai co él:

« Estou mirand’6 padrino
qu’estd xunto d’a ventana,
ten o bolsillo ben quente
e boas vacas n-a cabanan.

Todos rin a quen mais 6 vel-o inxeneo d'a cega, pro detefens'd ouvir que vai encomenzar outra:

« A madrina, qu’estd enfrente
mira para él que da grorea,
queira Dios qu’hoxe n-un ano
lle cantemos n-a sua boda.»

Volven todos 4 festexal-a saida d'a cega, quen molla palabra cd vino que l'ofrece o padrifo, dempois
d'o que sigue votando copras a todos, sin faital-a y-ama d'a casa, a quen ll'adic'a siguente:

« A tia Xacinta, estd leda,
y—a cousa non € para menos,

qu’ acomodou a sua filla
n-a casa dond’ hai torreznos.»

Vai a cega xa moi esganada de tanto cantar e ben lle veu que n-un entermédeo a leven pra cucifa,
onde cura a laceira qu'a afrixe. (...)»

Fonte: Alonso Sanchez, Xulio (1890): «Unha boda», en A Monteira, N° 14, (4-1-1890). Lugo. pp. 106-108.
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Coplas de Cegos

Coplas picarescas

Buenas tardes sinorita
carabel de la manana
con esa chambrita branca
parez unh-americana.

Cabo d-ela un caballero
que debe ser general.
Eu llo conozo na cara
vainos dar medio rial.

A do traxe floriadino
ifigura mais arrogante!
serd la madre d’el nino

Dios conserva al fabricante.

Ten un falar g-namora
bonita e aqueloutrada
votenos pra-co sifiora
un codelo d-empanada.

El del bigotito rubio
carita d-un serafin
meteu a man no bolsillo
quizaves sexa pra min.

Ogalla g-oxe d-un ano
os volvamos atopar
tan alegres e contentes
e que nos volvan a dar.

Fonte: Fuquifio (1917): «Coplas de cego con acompanamento de zanfona», en Revista Galicia n° 49,

ano XVI, A Habana (1-XII-1917)

Pulla entre cegos da Limia

Son o cego do Toxal
Parroquia de Sabucedo,
mantefio catro pendangas
e con elas ben me avero.

Son o cego de Buxan,
que come onde lle dan;

para manter tanta pendanga

excusa morral para o pan.

Fonte: Castro, C. (Coord.) (2005): Catdlogo de misicos da Limia. Misica tradicional. Ourense: Difusora de

letras, artes e ideas. p. 18
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Variacion melodica: partituras
historicas e repente actual

A procedencia das misicas que os cegos interpretaban era moi variada. Para a sta
supervivencia precisaban cofnecer todo aquilo que estaba en boca do seu publico,
desde as melodias tradicionais antigas até os xéneros mais recentes e as canciéns
de moda. Malia que hoxe xa non € posibel presenciar actuaciéns espontdneas des-
tes artistas, dispofiemos de varios exemplos recollidos desde finais do século XIX a
cegos e aos seus guias por folcloristas e investigadores. Escollemos de entre eles un
canto dialogado, que aparece na colecciéon de Casto Sampedro coa anotacién Dous
cegos na romaria cantando aos que comen no campo (Groba, v. II, p. 433 —n° 0284.2—),
para realizar unha primeira aproximacién ao proceso de variacién melédica obser-
vébel no repente galego.

Cego:  (Allegretto) Guia:

é?&ﬁiﬁﬁ% é#uuuu

do ra-mo no xus - ti- llo Lo - go Il'a-rre - ga-fao den - te
Ten - m'o  gra-vein-con - ve - nien - te fai ten gran ra
4 s | @%&M .
que can - do veo seu ga - lan - he por-que.o seu ga - lan é mo - zo
§ 4——4—@—%
Gyr r e re e d .| :
Py — e—
lo - go Il'a-rre- ga-fiao den-te de moi no - bre con - di - cion- he.

A meirande parte dos ouvintes, e mesmo musicos de formacién clasica, adoitan
estabelecer unha identidade forte entre as notas concretas dunha melodia e o texto
que a acompaia. Certos intérpretes tradicionais, porén, semellan ser irreverentes
ao concepto de melodia fixa e rixida, e empregan outras notas ou motivos melddi-
cos, familiares ou enteiramente improvisados, para substituir os xa cantados.

A necesidade de adaptar unha melodia mais ou menos fixa a un texto non coifie-
cido de antemdn é unha das razéns da presenza de variaciéon melddica no cantar
dos repentistas. Porén, outros factores, como a inclinacion persoal 4 variacién do
intérprete e a sda creatividade, a zona na que creceu ou a xeracién d que pertence
poden ser mdis determinantes neste respecto. Ofrecemos informacién adicional
sobre este tema en 13. A formacion da melodia nos brindos: acento musical e
acento prosodico (pp. 127-135)
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Variacion melodica

O cego e o guia interpretan variantes dunha mesma melodia. As notas cadenciais
son nos dous casos as mesmas (nos versos I e IV) ou equivalentes (con correspon-
dencia harmoénica ou funcional, a distancia dunha 3? ou 5%, como nos versos II e
III). O guia interpreta unha versién madis esquemadtica: incltie unha secuencia lite-
ral de 2% descendente entre os versos I e II; o verso III presenta o mesmo material
melddico cé I, variando lixeiramente a cadencia, e o IV sorprende por rachar coa
lifia melddica anterior, cunha férmula tonal-funcional que delifia un acorde de 7°
de dominante. Semella unha solucién algo artificiosa, probabelmente tirada do
repertorio de cdntigas novas (quizais parrafeos) do cego. En realidade, o remate
l6xico dos tres primeiros versos que canta o guia seria o verso IV do cego, quen &
sua vez se afasta mais nos seus tres versos iniciais dese mesmo modelo melédico
que comeza con catro notas repetidas.

Forma da melodia do cego: A B C D (Cadencias: 4 (1) 4 1). Melodia do guia: A A2 A. B
(Cadencias: 4 (5) 2 1).

As diferenzas e semellanzas entre ambas melodias poden observarse mellor no
seguinte cadro:

Cadencias Forma Guia Cadencias

Sobre a partitura marcamos as coincidencias e as diferenzas melddicas. As coinci-
dencias entre os dous primeiros versos estdn sinaladas con lifias de guiéns. A iden-
tidade do verso III de ambas as dias interpretaciéns € clara, por tanto s6 marcamos
con liflas de puntos as tres notas diferentes na versién do cego, e tamén no verso
IV do cego a tinica nota variada (da secuencia de 2* descendente) en relacién co
verso III do guia. Tamén son coincidentes as férmulas cadenciais no canto do cego
e do guia: masculinas nos dous primeiros versos e femininas nos dous tltimos.

Nota: o tomar como referencia para a comparacién a realizacién musical do guia

non quere en absoluto dicir que esa sexa a melodia orixinal, da que a variacién do
cego deriva.
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Variacion melodica

 Relacion entre partituras historicas e exemplos contem-
poraneos de repentismo

Non s6 procede comparar entre si as realizacions melddicas de cego e guia nesta
partitura anotada por Casto Sampedro, senén con outras de uso na actualidade,
como as do brindeiro Ribeira de Louzarela. Tomando como obxecto de andlise sé o
primeiro verso de ambas melodias pédense extraer conclusions reveladoras.

O Ribeira de Louzarela emprega para os seus brindos unha melodia de muiiieira vella
habitual na montaiia do leste de Lugo (ver p. 128, exemplo 1 —APOI, n° de arquivo
MaXe 00021_002-). Esta é tamén de ambito estreito, xeralmente cunha quinta (1-5)
de extension, ocasionalmente unha sexta (1-6). Habitualmente o verso I comeza co 5°
grao como nota de recitacion, e ten cadencia no 4° grao.

Unha diferenza inicial: a nota de recitacién no canto do Ribeira adoita aparecer prece-
dida dunha nota mdis grave (unha 22, 3% 4* ou un son de afinacién indeterminada).

A estrutura do verso I é claramente recofiecibel no mesmo verso da melodia que canta
o guia, cunha ondulacién anterior 4 cadencia (esta mesma ondulacién é empregada
polo Ribeira, mais como melisma ligado 4 ultima silaba acentuada).

Ribeira é’#f__f Crrr rr |

o)
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O Ribeira emprega unha variante deste mesmo verso, na cal se aproxima 4 cadencia no
4° grao en direccién ascendente (ver p. 191, exemplo 2a). Este é o mesmo tipo de lifia
melddica que o cego interpreta na stia variante, ainda que neste caso tamén cunha leve
ondulacién.

Ribeira @;@:ﬁjﬁ@
I P

Fontes:
- APOI (http://apoi.museodopobo.gal).
- Groba Gonzalez, X. (2012): Casto Sampedro e a mdsica do cantigueiro galego de tradicidn oral. Concello de Redondela.
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Parrafeos e desafios

A Idade Moderna viu aflorar en Galiza unha civilizacion
rural tradicional que se desenvolveu ininterrompidamente
desde comezos do s. XVI até a primeira metade do s. XX.
Foi no seo desta civilizacién en que as formas populares
do repente galego adquiriron forma e definicién. Lonxe da
uniformidade, existiron fortes contrastes intercomarcais de
caracter socioeconémico e cultural derivados dos distintos
patréns de asentamento e modos de vida campesifia.

Nas descricions recollidas nos libros de viaxes por Galiza
dos s. XVII e XVIII, os autores, foraneos na sta practica tota-
lidade, recredronse eloxiando a beleza e fertilidade do litoral,
dos vales fluviais e das zonas de monocultivo viticola que
ofrecian unha «vida apacible» aos seus habitantes. A maior
parte destes territorios estaban a vivir nesa altura transfor-
macions tan singulares como a difusion do cultivo do millo
chegado de América, principal responsdbel dun crecemento
espectacular (da orde do 85%) do peso demografico nas
comarcas litorais do sur —Barbanza, Salnés, Morrazo, ria de
Vigo—. En contraposicién con estas zonas mdis humanizadas
e sociabilizadas, os viaxeiros sinalaban as «dsperas» e «estériles»
terras montanosas, terras subsidiarias do despertar demogra-
fico e econémico que se estaba a producir nas outras zonas e
onde se mantinan modos de vida e usanzas arcaicas.

Os homes «riisticos» ali asentados aparecen retratados
levando unha vida «apartada» fundamentada na comunidade
e na propiedade colectiva, imprescindibel para que se
puidesen manter as pequenas explotaciéons agrogandeiras
de que tiraban o seu sustento. Este sistema de vida arcaico
non era por iso inmutabel: precisamente a intensificacién
da densidade dos préstamos de bens materiais e de conece-
mentos entre os membros destas comunidades sera o factor
determinante para o florecemento de representaciéns
rituais que eloxian a conveniencia da vida comunal, entre
as que o repente xogard un papel decisivo.
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Na vida campesifa das zonas «afastadas», o sentido
comunitario e o da xerarquia forman parte do ambiente
cultural asimilado desde a stuia infancia. A partir dos oito
anos, cando as crianzas comezaban a realizar os seus pri-
meiros traballos, como guiar o carro de tiro nas labranzas
ou pastorear cabras ou vacas, a sua sociabilizacion cultural e
sentimental comezaba a escaparse definitivamente do con-
trol da familia para ir parar ao da comunidade. Agrupados
en bandos que fornecian os seus membros dunha forte
identidade colectiva, principiaban a percorrer e explorar
o territorio da aldea entrando nun intimo contacto coa
natureza e co mundo social. Entre os seus divertimentos,
moitos de cardcter competitivo, non faltaban todo tipo de
x0gos verbais e cantigas. Ademais, estas protagonizaban
algunhas das principais festas do ano, como os Maios.
Unha vez cumpridos os quince ou dezaseis anos e coa
capacidade para acometeren as madis rudas tarefas, os picaros
pasaban a formar parte do Bando dos Mozos.

Con mellor organizacién e dirixidos por un xefe a quen
se daban nomes como ‘Mordomo’ ou ‘Vigairo’, os bandos
dos mozos solteiros eran sélidas sociedades que proporcio-
naban aos seus membros un fogar de identidade colectiva.
A estancia no bando podia demorar por volta duns dez
anos até o momento de contraer matrimonio e pasar asi
ao bando dos casados, os Homes. Entre as atribucions non
escritas que se autoasignaban estes bandos estaban a da
defensa do territorio e da comunidade e a vixilancia dos
noivados de maiores repercusions para a vida comunitaria
—os das mozas e os dos vellos e vellas—. Exercian de punta
de lanza do orgullo local e representaban a vitalidade da
aldea e da parroquia.

Con motivo das romarias e feiras, das fiadas e das festas do
ciclo agrario e relixioso, os bandos mostraban a sda cara
mais viril e desafiante desenvolvendo postas en escena
retranqueiras que, no fondo, agachaban a frustracién polo
sometemento e dependencia que continuaban tendo dos
Homes. Conscientes disto, os Homes recompensaban con
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altas doses de permisividade os excesos nas diversions da
mocidade, moitos deles de indole moral e derivados da
desatada curiosidade que se estaba a experimentar entre
mozos e Mozas.

As reuniéns con motivo da misa maior dominical, de
feiras e romarias, de traballos colectivos e 0s serdns invernais
foron a cada paso madis importantes desde comezos do
s. XVIII, favorecendo as conversas e galanteos entre a
mocidade. As disputas en verso fixéronse importantes
nestas ocasions, en gran medida, pola sta capacidade para
regularen a tension interna entre a oposicién e comple-
mentariedade sexual dos namorados. As demostraciéns
de axilidade verbal e o dominio da oratoria e da situacién
servian como medio de promocién persoal para o mozo e
ddbanlle visibilidade e prestixio dentro do seu grupo e no
seo de toda a comunidade.

Nos fiadeiros, condenados pola igrexa por ver neles a
oportunidade para os «ayuntamientos de sexos» e 0 «comercio
carnal»,® os mozos anunciaban a stia chegada con coplas
desafiantes que obtinan pronta resposta desde o interior
por parte das mozas. As coplas con que se correspondian
non adoitaban ter nada de galante, e disimulaban, s6 en
parte, un fondo de desexo erético. Conforme se fan enredando
na disputa, os bandos afirmaban a stia confianza na vitoria
subindo o ton ameazante, provocador e sarcastico das
pullas, que resultaban a cada paso madis divertidas para os
presentes.

A agudeza, o enxeno e a capacidade de adaptacion, calidades
principais nestas escenificacions, obrigan os participantes
a improvisaren coplas, ou cando menos a teren que pro-
curalas entre as xa preexistentes da lirica popular local.
Despois destes desafios ou enchoiadas, cantos, bailes e
contos sucedianse no fiadeiro. Cando chegaba a quenda
dos parrafeos de tema amoroso, desatdbase a atencion dos

15 Saavedra, P. (1994): La vida cotidiana en la Galicia del Antiguo Régimen, Barcelona:
Critica, p. 202.
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mozos con pretensidons de conversar cunha moza, xa que
en breve se verian obrigados a utilizalos nos seus primei-
ros encontros. Nos fiadeiros tamén era habitual que se
representasen auténticas farsas, niumeros circenses de
orixe xograresca, como o xogo dos labradores, ou peque-
nos numeros de repente, como as preguntas en que un
participante formulaba a outro unha cuestién irresoltbel
ou un problema matematico de dificil cdlculo.

A dltima hora non era extraordinario que se desatasen
discusiéns elevadas de ton a base de coplas ofensivas de
cardcter improvisado, como tampouco o eran as pelexas
entre os mozos das distintas aldeas. O bando de solteiros
da localidade revalidaba entén a stia dignidade e a da saa
comunidade enfrontandose aos forasteiros até expulsalos
pola forza. Esta rivalidade permanente entre os bandos
das aldeas proximas, que tifia de fondo a defensa das
«suas» mulleres, favorecia tamén continuas incursions
noutras aldeas vecifias para facer escarnio dos seus membros
con coplas aldraxantes. Nalgunhas, como Uxés, cerca de
Arteixo, estas practicas, coflecidas ali como trailalailas,
mantiveron vixencia até a desintegracién da sociedade tra-
dicional na segunda metade do s. XX.

Ao remate das festas, os mozos procuraban acompanar a
sua elixida 4 casa aproveitando ese momento de intimidade
para lle pedir palabra de amor. SO se o pretendente era
aceptado, obtifia o dereito a falar coa rapaza con cita previa. O
mozo poderia, entdn, visitala na sda casa; o domingo era o
dia mdis concorrido, ainda que non o tnico.

O parrafeo de cardcter amoroso que mantefien nos seus
encontros € unha controversia en prosa ou en verso que en
ningun caso supufa unha relacién de noivado formal, xa
que unha mesma moza podia recibir distintos pretendentes
e parrafear con eles no mesmo dia. O parrafeo ten un estilo
de persoa a persoa, mais directo que o das enchoiadas, ainda
que o seu fio argumental, desenvolvido nunha longa sucesién
de coplas organizadas en estruturas mais ben rixidas, permite
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que sexa unha mesma persoa a que represente os dous
papeis na sua escenificacién. Esta modalidade foi popular
entre os cegos, que acostumaban incluilos no seu repertorio
sabendo da atencién que suscitaban entre os mozos.

No parrafeo, o home representa un papel aparentemente
inferior, e é obxecto de reiterados rexeitamentos por
parte da moza. Mutuamente se acusan, nun ton madis ou
menos agresivo, de ter defectos e vicios, e gozan das burlas
e escarnios con que someten o contrario, mais sen poneren
en dubida o seu aprecio. O namorado, en permanente
competicién cos outros pretendentes con que parrafea a
moza, ten que tratar de atallar a capacidade retdrica da
rapaza nos seus encontros e superala en enxefio e dominio
da oratoria até convencela de que é el o digno merecedor
da stia conquista amorosa, gaiiando de paso o pulso que
mantifia cos outros pretendentes. O desenlace acostuma
ser feliz na maior parte dos casos, ainda que non escasean
os exemplos de finais abruptos e histriénicos con que
evidenciar as formas enganosas do amor, segundo a loxica
comunal pola cal o mal debe ser cofiecido.

Os parrafeantes recorren para os seus parlamentos a coplas
preexistentes que ofrezan facilidade de variacién, polo que
a pesar de improvisaren durante a performance, o parrafeo
resultante non era improvisado en sentido estrito. S6 nalgu-
nhas comarcas como Bergantinos, a improvisacion de versos
orixinais chegou a un desenvolvemento importante e diciase
daqueles mozos que destacaban nesta arte que sabian parra-
fear moi ben. Nalgunhas localidades como Cabana de Ber-
gantinos tamén se recorria aos parrafeos para ir pedir unha
moza en casamento; nese caso eran denominados refrans.

Na Galiza rural, 4 marxe da expresion ‘palabra de amor’,
de clara reminiscencia medieval, os mozos pedian tamén
unha prenda, normalmente o pano, ds sias amadas en
sinal de compromiso. Esta mesma imaxe é frecuente nas
novelas cabaleirescas e nos libros de namorar portugueses
ou casteldns difundidos no noroeste peninsular durante
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Desafio e enchoiada

a Idade Moderna, que serviron sen dubida de inspiracion

para moitos dos parrafeos. Esta orixe e a siia impresion en
pregos de cordel difundidos polos cegos explica o comun Desafio. Ourense
da escolla do casteldn en moitos dos textos dos parrafeos

.y . - Mozas do Chan da Amoeiro
en contraposicion cos desafios, elaborados netamente en

non sabés desafiar

galego. O pano perdeu boa parte do seu protagonismo no cando vos pondes no medio
transcurso do s. XVIII cando aneis ou outros presentes como non fagués mdis que berrar.
as caixas de tabaco se puxeron de moda como presentes

entre os namorados. - Cala ti, pernas de cabra

pantorrillas de carneiro
que para falar conmigo
pide licencia primeiro.

- Bota, queridifia bota
bota que tés que botar
ainda tefio un saco cheo
e outro por comenzar.

Fonte: Calle, J. L. (1993): Aires da Terra. La poesia musical de Galicia, Pontevedra: Edicién do Autor. CF170.

Enchoiada. A Coruna

Ese pano que che din,
rapaza, que lle fards,

que non me costéu un peso
que costéu trinta reds.

O meu consello che dou
que 1’0 leves 6 tendeiro,
qu’eu non necesito pano
pano de tanto dineiro.

0 tendeiro non 1’0 levo
que non é conto de risa
primeiro ti has de poner
cinta negra n-a camisa.

i Cinta negra n-a camisal
ni-n-a pono nin-a quero
que para luto m’abonda
esta crus que trayo 6 cuello.

Fonte: Pérez Ballesteros, J. (1979): Cancionero Popular Gallego, 2° tomo, Madrid: Akal. p. 127 (reed. cit. A.

MACHADO Y ALVAREZ (dir.): Biblioteca de las Tradiciones Papulares, Madrid: Librerfa de Fernando Fé, 1885, tomo VI,

1886)
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Cantos de voda

No sistema comunitario polo que se rexian as aldeas galegas,
un casamento podia significar a fixacién ou atraccién
dunha muller para a conformacién dun nucleo familiar
na comunidade, o que supufia para esta a garantia de
permanencia e futuro. Ainda que tamén podia equivaler &
sua perda, co conseguinte perigo que iso comportaba. Por
isto, a celebracién das vodas constituia un acontecemento
dunha grande importancia e cunha repercusién social da
incumbencia de toda a comunidade, e en particular da
mocidade.

Mozos e mozas predominaban entre a pequena multi-
tude que se congregaba 4s portas da casa onde se celebraba o
banquete, esixindo o seu dereito a participaren da celebracién
e a se faceren cun anaco da regueifa, o bolo da voda. Non
ter ou non ofrecer a regueifa supuna unha deshonra para
os acabados de casar e un agravio 4 comunidade, que con
probabilidade acabaria sendo contestado polo bando dos
mozos cunha cencerrada de protesta.

Dentro da rica linguaxe simbdlica destas comunidades, a
regueifa significaba a comunién entre todos os seus membros,
polo que nun acto de tal relevancia como un casamento o
seu reparto debia ficar por riba da condicién de convidados
ou non convidados. A madrina era a encargada do seu
reparto entre a mocidade, ainda que se podia acceder a
esa honra por medio dalgunha competicién ritual entre as
que destacan pola sua escenificacion artistica as que tefien
a sta formulacién en forma de baile (particularmente
sinalado nas comarcas de Bergantinos, Barcala e Noia) e de
desafio poético.

Os desafios xa despertaran a curiosidade dos primeiros fol-
cloristas do s. XIX, como o mestre madrileno José Inzenga,
quen, en 1888, realizou unha das mdis completas descri-
ciéns feitas até esa altura deste fenémeno no seu clasico
cancioneiro Cantos e bailes de Galicia:
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«Existe en Galicia una costumbre, (...) en las bodas que en
ella celebra la gente del campo, se verifica generalmente un
certamen de canto, en el cual sale premiado con el pan de la
boda aquel que ha demostrado poseer mejor voz y saber el
mayor nimero de coplas, que las mas son improvisadas».'

A improvisacion de versos que se facia nestes certames
de canto, entre individuos ou bandos, foi a que adquiriu
a maior especializaciéon entre todas as manifestaciéns da
lirica popular galega, chegando a cristalizar no desenvol-
vemento dunha disciplina fortemente profesionalizada na
practica dos cantadores de voda: regueifeiros, brindeiros,
loiadores e ainda cegos andantes. Estes repentistas, algins
deles desprazados desde outras aldeas da comarca non
sempre proximas, ian chegando a porta da casa onde tifia
lugar o banquete prestos a iniciar a contenda poética.
Esta instantdnea daba continuidade 4s concentracions de
xograres nas vodas senoriais do medievo, e, como naquelas,
supufa un claro simbolo de poder e prestixio para os
donos da casa.

Mesmo antes da eclosién da lirica medieval, era habitual
a presenza de xograres para este cometido nas vodas sefio-
riais, documentada en fontes ibéricas para os s. X e XI e
nos reinos cristidns occidentais no s. IX.'” A tradicién das
cantigas de voda afunde as suas raices en periodos moito
mais arcaicos que o medieval, de feito aparece xa ilustrada
na Iliada. E no poema atribuido a Homero onde se recolle
por vez primeira testemuna documental da tradicion de
cantos nupciais que a comitiva que acompafiaba a noiva 4
casa do noivo o dia do enlace lle dedicaba a futura esposa.
Estes cantos en que se apelaba a Himeneo, deus das
cerimonias do matrimonio, tefien a stia correspondencia
na tradicién grega nos cantos epitaldmicos, cantados de
forma madis desenfadada por mozos e mozas as portas do

16 Inzenga, José (2005): Cantos e bailes da Galiza, Estudo e edigao critica de José Luis
d. P. Orjais, Ourense: Difusora das letras, Artes e ideas. p. 64.

17 Menéndez Pidal, R. (1991): Poesia juglaresca y juglares. Aspectos de la historia literaria
v cultural de Espafia, Madrid: Espasa-Calpe.
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compartimento nupcial (thalamium) para loar e augurar

a felicidade dos acabados de casar. Os epitalamios forman
parte das tradicions gregas que influiron na cultura latina
a partir do s. IIT a.n.e. e que remataron por mudar en gran
medida o modus vivendi da sociedade romana.

Consérvanse dous epitalamios herdeiros desta tradicién
do poeta Catulo, autor latino do s. I a.n.e., en que atopamos
detalladas descriciéns do rito nupcial. Destaca a recollida
no seu poema sesenta e un, escrito con ocasion das vodas
de Manlio Torcuato. Segundo este texto, mozos e mozas
congregdbanse 4s portas da casa da noiva portando fachos
como presaxio de felicidade e invitdndoa cos seus cantos
a sair e abandonar a casa dos seus pais. Unha vez féra da
casa paterna, a noiva situdbase xunto ao noivo na comitiva
nupcial que se dirixia 4 casa deste. E 0 momento en que os
mozos e mozas do séquito lles dedican «versos fesceninosy,
que neste poema so se refiren ao noivo e mdis concretamente
aos seus antigos amorios.

Ainda que o poema dd continuidade a unha tradicion
cultural pronunciadamente helénica, evidenciada polas
invocaciéns ao deus Himeneo, Catulo substitie unha
cancién do epitalamio orixinal por estes versus fescennini
de tradicién autdctona latina. Os versus, didlogos ludicos e
improvisados, formaban parte na sua orixe de festividades
de tradicién agricola etrusca e poden ser interpretados
como elementos dun culto arcaico 4 fecundidade de que
se deriva o apelativo fascinum -simbolo falico-. A linguaxe
proxima a obscenidade destes versos e os xestos e insinuacions
dos mozos que os cantaban desempenarian nos epitalamios,
seguindo esta interpretacién, un estimulo para a reprodu-
cién humana e poderia explicar a sta forte aceptacion e
arraigo como expresiéon popular.

Os versus de ton groseiro e satirico e as bromas enxefnosas
foran tamén recursos habituais dos ludionis etruscos,
actores especializados nos ludi scaenici, representacions
lirico-cémicas que segundo Tito Livio se remontarian a
Roma do 364 a.n.e. Mentres a cultura etrusca mantivo a
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sua influencia na sociedade romana, os versos fesceninos
tiveron unha presenza xeral, mais coa chegada do influxo
helenista esta decaeu notabelmente ficando restrinxida
apenas aos epitalamios.

Durante os primeiros séculos da nosa era, a primitiva
cultura cristia adquiriu vigor nos territorios do Imperio
Romano. Moitas prdcticas de orixe paga viviron enton
unha asimilacién nos rituais da nova relixiéon. Unha delas
foi a procax fescennina iocatio, rito nupcial en que os cantos
alternados de versos desvergofiados dirixidos aos noivos
acontecian durante a cerimonia. No s. V a popularizacion
dos versus atinxira festas nupciais en distintos puntos do
xa desmembrado Imperio e podia protagonizar momentos
relevantes en distinto tipo de enlaces, independentemente
de se estes se estaban a producir entre dous anénimos
labregos ou entre a filla do emperador Antemio co nobre
xermano que gobernaria o Imperio romano de occidente
durante parte do século.

Ao igual que noutros reinos cristidns de occidente, na
Galiza medieval os casamentos acordados e interesados
da nobreza convertéranse co apoxeo do feudalismo no prin-
cipal acto diplomadtico dos estamentos privilexiados. Para
a Baixa Idade Media, cando o enlace unia os principais
herdeiros de familias poderosas, acudian senores desde
distintos puntos da xeografia acompanados dun séquito
en que non faltaban xograres e trobadores. Da man destes
artistas corria a exaltacién lirica das xornadas, a base de
cantigas de loor dedicadas aos noivos e ds stias familias. As
mellores artes dos poetas ali concentrados atoparon nestes
contextos o marco idéneo para entrar en competicion a
través das suas exhibicions e batallas poéticas.

Rematado o periodo medieval, a Igrexa catdlica entra
nunha forte crise froito da corrupcion eclesidstica e da
falta de piedade relixiosa que dard lugar 4 Reforma protes-
tante e & Contrarreforma da Igrexa de Roma. A Reforma,
que denunciaba a decadencia dos valores da Igrexa e
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reclamaba unha volta ao cristianismo primitivo, esten-
deuse rapidamente por Europa e obrigou as autoridades de
Roma a responder convocando un concilio para afrontar a
situacion. O Concilio celebrado na cidade de Trento entre
1545-1563 desautorizou definitivamente as teses protestan-
tistas, que ficaron féra da Igrexa de Roma, mais supuxo
unha evidencia dos excesos e dexeneracién da institucién
e a necesidade de reformar costumes e mellorar erros do
pasado. A Reforma protestante e a Contrarreforma da Igrexa
de Roma supuxeron un cambio profundo e xeneralizado de
usos e costumes da Igrexa cristid da Europa occidental que
afectou en grande medida a vida cotid dos seus habitantes.

Os obxectivos da implantacién da Cidade de Deus na vida
cotid das persoas, que pasaba por clericalizar calquera
celebracién ritual —comezando polos propios casamentos—,
tivo distintos resultados na drea protestante que na
catdlica. Nos principais focos do protestantismo, como
Alemana, Hungria ou Inglaterra, a prohibicién de vellas
tradiciéns, manifestacions e practicas pouco ortodoxas coa
nova relixiosidade tivo resultados moito madis drasticos
que nos paises occidentais catélicos, e significou, en moitos
casos, a sua erradicacion.

Nos territorios das principais potencias catélicas occiden-
tais —Italia, Francia, Espana ou Portugal- foron moitas as
manifestacions de teatro popular prohibidas por indecentes,
desvergofiadas e por estaren infestadas de contidos alleos
aos textos biblicos e a tradicién liturxica de Roma. Porén,
a pesar destas prohibicions, o vigor de moitas prdcticas
que mesturaban sagrado e profano, como os propios can-
tos de voda, non fixo mdis que aumentar até alcanzaren no
s. XVIII o seu momento de maior esplendor, en contraste coa
desaparicién definitiva que sufriron na drea protestante.

Nos territorios histdricos italianos, e moi particularmente

nas rexions do centro, os cantos nupciais improvisados,
entoados polos cantastorie e xa documentados a fins do
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s. XV en Florencia, perduraron durante toda a Idade
Moderna e ainda na Idade Contemporanea. En certas
localidades da rexién do Abruzzo perdurou a tradicién

da Serenata alla sposa, realizada ao anoitecer na véspera

do enlace cando un bando, en que se integran un ou dous
cantastorie, acudia a cantar as stias coplas improvisadas
baixo a xanela da casa da noiva até ser convidado a pasar a
comer e beber na casa.

Na Bretana, unha das rexions de Francia onde o catolicismo
tivo maior influencia, tamén perduraron diversas repre-
sentaciéns de cantos nupciais interpretados en bretén por
repentistas até o s. XIX. Entre as tradicions hoxe perdidas
descritas por historiadores e folcloristas decimondnicos
recollese a existencia de controversias poéticas a capella
entre o bazlavan, o improvisador que acompanaba a comi-
tiva do noivo & casa da noiva no dia do casamento, e o
brotaér, o seu rival que esperaba xunto 4 comitiva da noiva
diante da casa desta. Outra modalidade seria a de improvi-
sacion solitaria, como a que perdurou a modo de satido ou
de loia até 1873 en Pont-Aven (Finisterre).

O baixo clero catodlico, inico en contacto real coas
comunidades rurais, era consciente da orixe pagd destas
representacions populares contestadas por Trento, mais
non esquecia que perseguian unha finalidade utilitaria e
cumprian unha funcién na comunidade, polo que os seus
esforzos —no caso de facelos— dirixironse, mais que a abolilas,
a purificalas de elementos sacrilegos. De feito, os curas
non s6 consentiron as controversias poéticas nos dias de
voda sendn que se deixaban envolver na performance dos
repentistas, na que eran un recurso temadtico elemental
sobre o0 que ironizar.

Na Galiza, a tradicién dos certames de canto protagonizados
por repentistas populares fixose particularmente relevante
na celebraciéon das vodas grandes campesinas tanto nas
escarpadas serras orientais de Lugo (zona oriental) como
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nas madis suaves montanas do interior da franxa atlantica
da Coruna (zona occidental). Por vodas grandes debemos
entender aquelas en que se unia un fillo vinculeiro cunha
muller doutra familia puxante. O vinculeiro era o benefi-
ciado coa mellora na partilla da herdanza, que nas zonas
de montana adoitaba corresponderse con duas terceiras
partes dos bens patrimoniais mdis unha porcentaxe igual
a do resto dos herdeiros do terzo restante.

As melloras que daban nestas zonas montanosas estaban
entre as madis fortes dos sistemas de reparto tradicionais
europeos e tiflan como finalidade manter a posicion
puxante da casa familiar na aldea e en ultima instancia
a da propia aldea ou parroquia. Por esta razén, un enlace
destas caracteristicas era unha ocasién fundamental para
garantir a continuidade de toda a comunidade. Para a cele-
bracion, que duraba dous dias, o primeiro na casa da noiva
e o segundo na casa do noivo, adoitabase escoller unha fin
de semana dos meses de agosto ou setembro. Se a muller
era doutro lugar, os seus convidados acompandbana en
comitiva contribuindo coa visita colectiva a fortalecer os
imprescindibeis lazos de solidariedade interparroquial.

O lirismo que se despregaba nestas vodas montanesas
durante toda a xornada era abrumador. As mozas invitadas
a voda concentrdbanse diante das portas da casa da noiva,
enfeitadas para a ocasién con fitas e flores, entoando
cantos que invitaban a noiva a deixar a casa paterna para
se dirixir 4 igrexa. Tras a chegada da comitiva do noivo, reci-
bida con beizéns polas mozas, a noiva abandonaba a casa
e uniase en procesién 4 comitiva nupcial que durante o
traxecto non paraba de loar con cantos os noivos e os seus
pais. Tras o remate da cerimonia, os canticos continuaban
no interior da igrexa e a comitiva partia até a casa onde se
celebraba o banquete.

A regueifa, que presidia o banquete, ddbaselle normalmente
forma de rosca. Elabordbase con farina de trigo, manteiga
e relas de limon, e era enfeitada con ovos antes de cocer e
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adozada con mel. Este doce, do que se ten a primeira referen-
cia documental no Tumbo de Samos (1166),' era cofiecido
e popular no xeral do territorio galego, polo que non sor-
prende que sexa o mdis mencionado na documentacion
medieval galega. No norte de Portugal, onde é coniecida
desde o Minho até a rexién de Aveiro, era tradicién, como
na Galiza, que os padrifnos a ofreceran aos seus afillados na
altura da Pascua, practica hoxe suplantada por outro tipo
de presentes como o roscon e os ovos de Pascua.

As vodas eran de dia, mais os non convidados acudian
4 competicion pola partilla da regueifa despois da cea,
xa entrando na noite. O namero de persoas congregadas
diante da casa oscilaba entre as corenta e as cen, segundo
o tamano da aldea ou a importancia das familias dos noi-
vos, e constituian no seu conxunto un publico entusiasta
e desexoso de gozar coa contenda poética. Se nas familias
dos noivos non habia repentistas, convidaban un ou varios
con dias de antelacién para encargarse da defensa da casa.
Se en ultima instancia estes non podian asistir, bastaba
con facer pasar ao interior a un dos que se encontrase
entre os congregados na porta esa mesma noite. Estes eran
os regueifeiros, brindeiros ou loiadores da dentro, considerados
os madis virtuosos da contorna. O feito de desempenar esta
funcién e ser convidado a compartir mesa cos noivos e as
stuas familias constituia un gran privilexio para estes veci-
nos dentro das suas comunidades, polo que non aspiraban
a seren recompensados economicamente, 0 que no caso de
acontecer seria considerado como algo feo e deshonroso.

Cando os repentistas non convidados ian chegando e
sumdndose 4 multitude congregada na porta, xa todo
estaba listo para dar inicio & controversia. Estes repentistas
da fora, entre seis e dez, segundo a relevancia do casamento,
comezaban a entoar as primeiras coplas cada un coa sda

18 Andrade Cernadas, J.M. (2005): «Manxares medievais», en Murguia, Revista Galega
de Historia, n° 6, Santiago de Compostela: Asociacién Galega de Historiadores, pp.
35-46.
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particular melodia e prescindindo de calquera tipo de
acompafnamento musical.

Moitas das solicitudes de licenza para cantar eran formulas
preexistentes que se variaban lixeiramente introducindo
topénimos ou antropénimos relacionados coas aldeas e as
familias do enlace. A viaxe emprendida desde afastadas
terras para poder presenciar a celebracién, o tamano e
calidade da regueifa, que permitia adiviiar a dimensién
do forno e en consecuencia a importancia da casa, e as
reiteradas demandas de contestacién desde o interior pro-
tagonizaban estas primeiras coplas.

Dentro da casa deixdbase que se caldease o ambiente
antes de sair a responder, momento en que daba comezo
a controversia. Os noivos e as circunstancias do noivado
e do casamento, o traxe da noiva, os padrifnos e todos os
membros do banquete, incluidos cocifieiras e musicos,
eran os principais temas esgrimidos polos repentistas de
féra. Tamén formaban parte dos seus recursos tematicos
as circunstancias que acontecian no lugar e no momento,
o publico presente ou os sucesos de interese xeral.

Os roles eran ben diferentes: se o de dentro tifia que ser
mais protocolario e esforzarse no enxalzamento e defensa
da familia de forma elegante, os de féra podian mostrarse
moito mdis sarcdsticos e mordentes sen teren que chegar
por iso a caer no insulto ficil e malintencionado, desapro-
bado taxativamente polo publico. Nestes casos —pouco fre-
cuentes—, o de dentro evitaba responder as provocaciéns
procurando manter o bo ton dos seus versos e reconducindo
a contenda polo camifio da mesura coa axuda doutros
repentistas de féra.

O publico participaba rindo ou aplaudindo, mais tamén
contribuia ao desenvolvemento da contenda con algunhas
coplas improvisadas. Na zona oriental era frecuente que
arengasen os brindeiros que ficaban in albis coa expresién
«Esa satuche boton pero outra sdeche presilla», visual asociacion
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entre o enlazamento das coplas alternadas e a abotoadura
dunha camisa. A performance podia estenderse durante
horas até a madrugada e concluia normalmente por
esgotamento dos participantes. Na partilla da regueifa
procurdbase non deixar sen racién a ningunha rapaza
solteira: calquera descortesia nese momento poderia ter
nefastas consecuencias. Logo comezaba o baile do gaiteiro
que abrian os noivos e os padrinos. Cando o baile non era
o mesmo dia da voda, a contenda remataba cando saian os
noivos ou a madrifia anunciando que pagarian a celebracién
do baile nunha data préxima.

A colectividade, asistida polo dereito a xulgar publicamente
os seus membros e co obxectivo velado de regular a agresi-
vidade individual e colectiva no seu seo, licita a regueifeiros
e brindeiros a daren renda solta nos seus discursos aos
conflitos internos e externos do grupo. Os repentistas tiran
a luz todo tipo de feitos e comportamentos censurabeis e
exercen impunemente a critica directa a persoas, institu-
ciéns e localidades, incitando a interiorizar a necesidade da
concordantia oppositorum: a conveniencia da solidariedade
interna e externa dos membros da aldea a pesar das sias
naturais oposicions.

O entusiasmo, a alegria estética e a sensacion de liberdade
que experimentan e irradian os repentistas no didlogo que
estabelecen coa stia obra son os factores determinantes da
escolla da improvisacién de versos como via para transfor-
mar as discordias e malestares internos nun espectdculo
de poesia, humor e enxefno gozado por todos. Este cerimonial
ritualizado e controlado no tempo e no espazo repetirase,
alén das vodas, nas principais festas do ciclo anual polos
bandos artisticos organizados polos mozos.

‘Brindo’ —‘birindo’, ‘berindo’— e ‘loia’ son os nomes que
se lle dan aos cantos de voda na zona oriental e ‘brindeiro’
—‘berindeiro’, ‘birindeiro’— e ‘loiador’, en clara alusién
d sua especializacion na loanza, aos repentistas que os
executan. Foron conecidos en toda a contorna montanosa
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da serra do Courel até a década de 1960, e os centros mais
importantes foron Folgoso e A Pobra do Brollén. Cara ao
leste da serra, no Val de Léuzara, tivo como principais
focos Triacastela, Samos e o Incio. Ao norte, atépase en
Pedrafita do Cebreiro, e ainda nas Nogais e localidades de
Cervantes ou Becerred, asi como nos concellos baixo admi-
nistracién leonesa de Balouta ou Balboa.

A tradicién nestas montanas, con cotas elevadas por
riba dos mil metros, mandaba que se brindase primeiro a
rosca ou roscas da madrifia, xa que nas vodas grandes non se
cocian menos de tres ou catro para poder satisfacer a todos
os congregados coa suia racién. A madrifia resistiase ante a
insistencia dos brindeiros da féra até que cedia e safa acom-
pafiada doutras mulleres para repartir os pedazos de rosca
ou melindres encargados expresamente a fornos da vila de
Sarria. Despois os brindeiros pedian cuarteirons de tabaco
ao padrifio, que respondia dosificadamente 4s demandas do
exterior guindandoo pola xanela ou saia a entregalo levando
tamén consigo unha xerra para ofrecer vifo.

Ainda que os cuarteiréns de tabaco fosen un produto
consumido —sobre todo por curas— xa no s. XVII, non
foi até a segunda metade do s. XVIII cando comezou a
estenderse entre as clases populares; a stia difusién estaba
intimamente relacionada coa crecente importancia das
feiras e a conseguinte monetarizacién da economia dos
campesinos.

Outros focos dos cantos de voda que poderiamos agrupar
na area oriental, xa desaparecidos, estarian en localidades
da Ribeira Sacra —a ambos lados do rio Sil, como Sober ou
O Bolo—, ou da Baixa Limia, como Lobeira. En Lobeira o
célebre etnégrafo Xaquin Lorenzo realizou un importante
traballo de campo. Nun dos seus artigos describe como o
alcalde do lugar, sentado na mesa cos noivos e tras recibir
o ramo da noiva, se erguia para repentizar uns versos de
loanza e pasaba despois 0 ramo como testemufio a outro
vecifio para que continuase coa improvisacion.
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‘Regueifa’ é a denominacién inequivoca dos desafios poé-
ticos na zona occidental. A vella estirpe dos regueifeiros, que
adoptaron para si o nome do motivo da sia controversia,
chegou vixente até os nosos dias. Os seus principais focos
pertencen as comarcas de Bergantinos (Carballo, Coristanco,
Cabana de Bergantinos, Ponteceso), Xallas e Terra de Soneira
(Zas, Vimianzo) e ao val de Barcala (Val do Dubra, Bembibre,
A Bana, Negreira, Santa Comba) e chegaba o seu influxo as
portas da cidade de Santiago (Tordoia, Brién, Ames). Con
anterioridade era practica comuin nun vasto territorio da
franxa occidental galega desde a ria de Muros-Noia (Noia,
Outes, Mazaricos, Lousame e Rois) até as Marifas (Betanzos,
Paderne), pasando por Dumbria, Fisterra, Muxia, Camarinas,
Corcubidn, Carnota, Laxe, Malpica de Bergantinos, Laracha,
Arteixo ou o propio municipio da Corufa.

O dereito a repartir a regueifa podia ser conquistado tras
a pugna entre os regueifeiros de féra e os de dentro, mais
tamén era tradicion en Bergantifios e a Barcala que un dos
convidados sacase 4 ria o molete na cabeza para que os
regueifeiros se enfrontasen individualmente ou en bandos
na sua presenza. Esta version da contenda, mdis agresiva,
especializada e competitiva, invitaba aos excesos verbais e
facilitaba o insulto lesivo na procura da vitoria e do trofeo,
constantemente aludido en versos explicitos como «a regueifa
ha ser para min», descofiecidos no corpus da zona oriental.

A concorrencia e especializaciéon nas regueifas permitiu
que estas se fosen independizando progresivamente das
celebracions nupciais para se erixiren nas festas locais da
zona occidental como espectdculo profesionalizado, cousa
que non aconteceu no oriente.

As coplas de brindos e regueifas estdn formadas por
catro versos octosilabos en que riman os pares e os impares
fican libres, ainda que as triades, en que se facia rimar
0 primeiro co terceiro verso, tamén formaron parte da
practica dos regueifeiros. Son elaboradas exclusivamente
en galego, se ben as interferencias do casteldn, igual que
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na lingua coloquial, non son extraordinarias, sobre todo
nas coplas que inician as suas actuaciéns. Estas coplas

de saudo e presentacién amosan claras analoxias coas
doutros xéneros poético-narrativos, como as coplas exhor-
tativas que empregaban os cegos para anunciaren a suas
escenificacions e que en moitos casos puideron ser mode-
los a imitar.

A marxe das stias caracteristicas literarias mdis xenuinas
(uso de figuras como o leixaprén ou o paralelismo), os can-
tos de voda destacan pola stia competitividade, resistencia,
rapidez e espontaneidade, xa que carecen de interludios
musicais e de pausas entre versos ou estrofas. Os momen-
tos culminantes da contenda, en que o publico intensifica
a sta atencion e entusiasmo, prodticense cando os repen-
tistas constrien versos inesperados, enxenosos e diverti-
dos e a sua contestacion inmediata € igualmente brillante
e inesperada. O texto improvisase sobre a melodia parti-
cular que utiliza cada repentista e todas elas pertencen ao
mesmo material melddico que as muineiras e xotas vellas
propias das sias comarcas.

Os cantos ao desafio nas vodas tamén tiveron —e tefien—
forte arraigo no norte de Portugal. Nas zonas mdis mon-
tanosas do interior, como as serras do Mardo-Alvao, os
cantos ao desafio tefien un ton mdis amdbel que os empa-
renta coa zona oriental galega. Contrastan coa satira madis
mordaz e desapiadada da rexién do Minho ou da comarca
de Bergantifios, zona de relevos madis suaves que oscilan
en torno aos 500 metros.

Coa histérica emigracion de campesinos destas rexidns
do norte ao Brasil, os cantos de voda tamén se enraizaron
na cultura nordestina do pais sudamericano, onde a sua
prdctica se desenvolveu até comezos do s. XX. Do pesquisa-
dor das manifestaciéns culturais brasileiras Luis da Camara
Cascudo son algunhas das poucas referencias que hoxe
ilustran a vella tradicion ibérica:
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«Lembro-me ainda ter assistido, de menino, antes da ceia dos
recém-casados, os dois cantadores se ergueram, como num
cerimonial, e pediram a presenca dos Noivos. Estes vieram ao
salao repleto de amigos. (...) Os cantadores (...) de pé, (...) um de
cada vez, cantaram a louvacao».”

19 Camara Cascudo, L. (2005): Vaqueiros e cantadores, Sdo Paulo: Global editora, p. 140.
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Brindo

E brindo a toda a asistencia
con algria e jubilo

por estar rendendo honores
a este meu amigo e primo.

Brindo a os seflores novios

e a toda a asistencia,
brindoos con alegria

con entusiasmo e clemencia.

Brindo a os sefiores novios
por o dia en que estamos,
polo solemne festexo

que aqui hoxe celebramos.

Fonte: Fraguas Fraguas, A. (1948): Notas del folklor de boda en Galicia, Porto: Instituto para la alta cultura.

Centro de Estudios de Etnologia Peninsular. p. 8

Veno de moi largas terras
por fin dei chegado ahora
vefo darlle as boas noites
a toda a xente da voda.

A toda a xente da voda
tamén lle vou perguntar
a ver se nos dan permiso
pra poderlles berindar.

Pra poderlles berindar
ahora estamos na ocasiéon
a ver si fan o favor

de darnos contestacion.

Estas botdbanselle desde afora.

Vélgame Dios de los cielos
Ferreria de Aguilar

tanta xente que hai 4 porta
que € o que vén buscar.

Ahora lle... contestdbanlle os outros cando
iban tal...

Qui é o que vén buscar
i-eu voucho decir ahora
non vimos por cousa mala
vimos por honra-la voda.

Ahora xa era cando empezaban a meterse
cos padrifios, ca madrifia, cos novios, a
pedir tabaco [...], despois... ali habia un
10s0 vecifio, i ese desde as dez da noite ds
seis da mafid non lle calaba a lengua...
pero descorridas todas da cabeza e dille...

Fonte: Museo do Pobo Galego: Arquivo do Patrimonio Oral da Identidade (APOI). Santiago de Compostela.
http://apoi.museodopobo.gal - N° de arquivo: RiXo 00002_047 e RiXo 00003_001-002
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A formacion da melodia nos brindos.
Acento musical e acento prosodico

Se xa escasean os estudos musicais sobre a regueifa —a madis popular e cofiecida forma
de improvisacién tradicional galega—, os referidos aos brindos son directamente
inexistentes, polo que consideramos prioritario un achegamento detido s sdas prin-
cipais caracteristicas: o tratamento flexibel da melodia, a variacién desta e da estru-
tura musical e a relacién entre a acentuacién prosédica e musical.

Centramos a atencién no intérprete mdis sobresainte de entre os que temos docu-
mentos sonoros: o Ribeira de Louzarela, de quen afortunadamente se conservan un bo
numero de gravacions en audio e tamén en video. Empregamos aqui as realizadas
por Xests Mato e membros da asociacién Xamaraina a comezos dos anos 90 (APOI)
e por aCentral Folque e a asociacién ORAL no ano 2009 (Xantar brindeiro). Afortu-
nadamente, o feito de dispor tamén de gravacions de campo de cantos procedentes
da mesma localidade a que pertence o Ribeira permitenos examinar e contrastar

as analoxias entre as melodias repentizadas e as adoptadas polas intérpretes locais
para a muifieira vella, que no fondo nos estdn a revelar o uso dun mesmo material
musical e dun mesmo xeito de realizar o que de modo madis xeral entendemos como
musicalidade.

A palabra ‘melodia’ debe ser entendida aqui dun xeito moi relaxado: esta non adopta
sempre a mesma forma, as variaciéns que se escoitan nas sucesivas coplas son dunha
entidade suficiente como para desfigurar o contorno melédico inicial e desorientar
un ouvinte non habituado a tales liberdades, preso do concepto ‘cancién’. Estas
liberdades atépanse quizais no limite entre a variacion e a improvisacion, adoito mais
preto da primeira que da segunda. Despréndese dos documentos observados que
algunhas delas estdn acuifladas e non viven na memoria ou na imaxinacién musical
dun s6 intérprete, senén na de varios que habitan nunha mesma zona.

Examinemos en detalle os elementos desta unidade organica, formada tanto polas
realizaciéns melddicas concretas como polas stias variantes ou mesmo 0S recursos
de variacién e improvisacion empregados. Mdis que exhaustiva, pretendemos que
esta descricion sexa introdutoria e comprensiva, e para isto precisamos dunha canti-
dade de exemplos que nos dean unha imaxe madis fiel desta entidade que elude —con
bastante éxito— unha definicién simple. As diferenzas na escala empregada ou na
entoacién (que pode desviarse mdis ou menos da temperada) non son esenciais para
os efectos de determinar a identidade melddica dunha lifia concreta.
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APOI, MaXe 00021_002)

non a - per - te - la ra - pa - za!

O do do 4° espazo estd entoado case sempre un pouco alto.

Os intérpretes poden variar de facto a forma musical, unhas veces respectando ele-
mentos estruturais basicos, como as cadencias ou ultimas notas de cada verso (ver
exemplo 2), e outras seguindo principios universais de composicién musical, como o
equilibrio ou compensacién do movemento melddico (exemplo 3); a estruturacion
periddica, en dous segmentos cos roles de antecedente-consecuente (exemplo 4), e

a repeticion, ben literal (exemplo 4 e exemplo 1 da paxina 191) ou a outras alturas
(en secuencia melddica, exemplo 5). A lonxitude das diferentes soluciéons melddicas
adoita coincidir coa do verso, e cada unha delas pode aparecer en distintos lugares
da copla. Semellan bastante estdbeis e son cofiecidas por diferentes intérpretes. O
mundo meldédico da muifieira vella desta zona é resultado da combinacién destas
estruturas melddicas, a que se suman outros tipos de variacién de menor entidade
e unha inclinacién momentdnea por estruturas ainda mais libres, literalmente
improvisadas.
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A formacién da melodia nos brindos

Variacién de contorno melédico ondulado no verso II, que substitie 4 habitual recitacién
sobre o do. Consérvanse as notas da cadencia (do-si). Esta é a 8* copla da melodia con que
comeza o Ribeira o canto dunha serie de 15, sen apenas variar a forma aqui escollida.
Reparemos no acento que recibe a terceira silaba do verso IV, excepcionalmente en
contra do que a prosodia requiriria: é provocado polo uso do esquema ritmico

J 4 o o,emprestado do que corresponde 4 segunda metade (as catro dltimas silabas)
do verso, das cales a pentltima leva sempre o acento principal.

(Copla repentizada - ORAL, Xantar brindeiro)
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a fe - rra-men - ta gas - ta - da

non po - de - bra - la te - rra.

Equilibrio ou compensacién no movemento melédico: resolucién dun movemento ascen-
dente con outro simétrico descendente. Isto ocorre nos versos III e IV, como vemos no
exemplo 1 e neste mesmo. Favorécese habitualmente a unién destes dous dltimos versos,
a través da diminucién ritmica do dltimo par de silabas do verso III (exemplo 1: J en
lugar de J . ) e continuando a melodia do verso IV onde o verso anterior o deixara (aqui
no 5°, no exemplo 1 no 3° grao).

(Copla memorizada - APOI, MaXe 00021_012)

Vecina de Louzarela (versos Il e IV da copla):

o] [r— N
72 | | | | . S Se
ud i
] l
ca - sa, mi - fia fi - lla, ca - sa,
l | i i i
| |
ANIY — I i i
Py ———
qu'u - nha per - na ta - paa ou - tra.
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A formacion da melodia nos brindos

Estrutura paralela en dous segmentos (antecedente-consecuente) que forman un
periodo musical. Repeticién dun mesmo elemento: lifia melddica ascendente ao
comezo de cada metade —versos I e III- da forma estroéfica).

a) Vecina de Louzarela (copla memorizada - APOI, b) Daniel Vilarifio (copla repentizada - ORAL, Xantar

MaXe 00021_012): brindeiro):
J 133 Parlando, poco rubato J 135 l
SeRuhE IEEeky \
fia  mai é m[l - Vou - lles u r ﬁEs

é m fm m J que-ro que sa-liae-se se
nin o \:ou dei - xar  ca - san é J J T j\ J

pe de For - gas.

Comparemos o exemplo b cunha das estruturas melédicas base que empregan os
irmans Pepe e Alvaro de Forgas nos seus birindos (da coleccién de Baldomero Iglesias
e Xosé Luis Rivas, gravados por Anxo Gonzalez, o cura do Incio, na Pobra do Brollén
en 1989): duas posibilidades de construcién formal cun mesmo material melédico.
Exemplo b: A B A C; exemplo c: A B B, C; esta tltima tamén emprega un ambito de
4% (1-4).

(Coéla re;)Jemizada - APOI, RiXo 00002_047 e RiXo 00003_001-002)

c) Pepe de Forgas:

Parlando J: 133

9 l‘ I I I Y ]
;S L s s s s J
o [ I—— |-

12. fa Lo - la non sa - be na - da
é’ A AN
o co - che vai po - la pis ta

é :
non di - ga - des e - sas cou sas
hH [— pr— N |
v T T head el - i |
3y — S
xa se tra su - dao Bau tis ta
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Como conclusién das caracteristicas formais, podemos afirmar que predomina a
estrutura descendente (isto apréciase sobre todo nas cadencias) e que 4s cambiantes
lifias melddicas dos tres primeiros versos segue un tltimo verso de estrutura fixa.
A seguinte tdboa presenta as principais lifias empregadas e as diferentes posiciéns
que ocupan dentro da copla:

Lifia melédica
(exemplos tomados de distintos intérpretes e coplas, obviando
ritmo, alteracins e entoacion vacilante)

Posicion na copla

Verso [, verso II (repetido,
(g ou precedido da lifia b no
verso I), verso III (ou Il e
III) con cadencia 4-3 en
troques de 5-4

b 0 Verso I, verso III, ambos
_6 || ou, madis raramente, verso
II (variado)

c é T ” Verso I.I (como secuencia
5 melddica de a)

dévco-....“ Verso 111

Verso III (como continua-
cién da secuencia melddica
deaec)

f&...-‘oo.” Verso III

g é . . . . - - - . “ Verso III

Verso IV (similar ao exem-
plo d, mais con descenso
inmediato 4 nota final)
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No canto arcaico galego non é raro que ambos os dous tipos de acentuacién estean
disociados. O acompafiamento ritmico percusivo, coa siia acentuacion regular, e os
acentos melddicos (creados principalmente por saltos intervalicos) poden non coin-
cidir sempre coa acentuacion do texto (ver exemplo 2), cambiante de copla a copla. As
melodias metricamente mdis neutrais, pouco definidas e con numerosas notas de
recitacion favorecen o libre desenvolvemento da prosodia. Isto sucede principalmente
cando se canta en estilo parlando (ver exemplo 5).

A prosodia afecta a musica en dous aspectos principais, a saber: ritmicos e melédicos.
En xeral, as silabas ténicas poden recibir unha duracién maior cas que as seguen ou
preceden, ainda que en ocasiéns o efecto se consegue simplemente abreviando o son
anterior ou posterior, sen alterar o da silaba ténica (ver exemplo 5, nesta paxina e exem-
plo 1a na paxina 191). Por outro lado, observamos en moitas ocasiéons unha afinacién
levemente madis baixa de certas silabas dtonas, e noutras unha afinacién madis alta das
silabas ténicas (quizais por imperfecciéns da técnica vocal na execucién do acento).
As veces, estas diferenzas son notabeis e dan lugar a variantes propias (€ dicir, non a
lixeiras desviacions de sons mdis longos ou breves ou a afinaciéns mais agudas ou gra-
ves c6 marcado, sendn ao valor ritmico ou nota da escala vecifios: ver a palabra «cou-
sas» no exemplo 1, paxina 128). E debido a estes cambios na superficie que a unidade
formada por verso e misica resulta dificil de descomporfier en partes independentes.

Séguese a prosodia natural  Secuencia melddica como recurso de compasicién, modo de interpretacion
da lingua e marcanse espe-  parlando.

cialmente certas silabas

demorando a stia diccién Parlando J=155

(p. ex. pan, -cén de «alca- A |
cén»). Créanse deste xeito / 2 I i .
picos de tensién: o silencio \Q)y IV]  — i Y | i
total de preparacién antes
T Xa veu o tem - po do pan
de pronunciar o son oclu-
Sivo p en «panv»; o arrastre A !

. . - T —
do son fricativo ¢ no cén g o ' -
de «alcacén», culpédbel da o ¥ 1 y—v i i i
duracién maior da silaba o tem - po do al - ca - cén
anterior (noutras ocasiéns A ™ [ ] N ) ] —
istosucedecunprolongado A be o & td o & 6 4 4 |
m ou n). Este recurso, o :
semellante ao sublihado Co - mo traes tan - tos ra - pa -  ces?

na lingua escrita, imprime

unha maior expresividade

ao discurso.

o
]
A

Non sein c¢o - mo_has de fa - cer!
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O cardcter parlando esta realzado pola solucién melddica escollida: &s habituais repeticiéns
de notas dos versos I e II simase aqui o III, que continua a secuencia melédica do II unha
segunda madis grave (A A, A; B). As habituais flutuaciéns ritmicas e melédicas obsérvanse
con claridade: as figuras levemente mdis longas e mdis breves c6 marcado mesttiranse aqui
con outras cuxa duracién é mesmo o dobre (ver tempo, ritmizada aqui dtias veces como
longa-breve). E remarcabel a realizacién ritmica do verso III (Como traes tantos rapaces?). A
entoacién indeterminada do 3° grao decidese finalmente pola 3* menor nos versos Il e IV.
(Copla repentizada -APOI, MaXe 00021_002-)

En conclusién: a acentuacién prosédica e a musical poden coincidir ou non, e neste
altimo caso o protagonismo pode ser tomado por calquera das ddas. No caso da
controversia, canto madis se respecta —ou mesmo remarca— a acentuacién prosédica,
madis aparencia persuasiva adopta a mensaxe verbal, pois mais se afasta da condicién
estética e lirica da melodia pura.

A simple escoita dunha sesién de repentizacién protagonizada polo Ribeira déixa-
nos poucas dabidas sobre a sua forte personalidade e creatividade. Porén, d hora de
examinar en detalle as sdas interpretaciéns descubrimos que moitos dos elementos
musicais empregados (tanto formais como de execucién) non son exclusivos, senén
compartidos por outros cantores da mesma zona, ou doutros puntos onde o cardcter
arcaico ainda se preserva. As diferenzas son en realidade de grao, mdis que de forma.

Dorothé Schubarth reflectiu sobre a orixe musical das melodias de regueifa: «Pro-
ceden do mesmo material melédico que as muifieiras e jotas vellas desa comarca
[Bergantifios][...]» (Schubarth, p. 333). De modo semellante, as caracteristicas
musicais que se observan nos brindos cantados polo Ribeira son tamén aplicdbeis &
interpretacién das muifeiras vellas na stia localidade: a estrutura melddica base; o
tipo de variantes melddicas e ritmicas; a afinacién flutuante, non temperada, ou o
tratamento do ritmo adecudndose en gran medida 4 prosodia do texto. No capitulo
das semellanzas, o punto mdis rechamante é o das variaciéns melddicas: a coinci-
dencia na escolla de estruturas tan flexibeis e a ordenacién e tratamento similar que
distintos intérpretes fan delas. Esta é a razén determinante para valernos tamén de
exemplos cantados por mulleres de Louzarela para as descriciéns formais do material
melddico empregado nos brindos.
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A diferenza mdis acusada atopdmola no modo de interpretacién: un parlando moi
convincente que en ocasiéns é moito madis acusado. Segue con bastante fidelidade a

prosodia madis natural dos versos, ao que engade unha marcada diccién que contribtie

4 expresividade do seu canto (ver exemplo 5).

Como conclusién ofrecemos as seguintes coplas, cantadas polas vecifias de Louzarela
e compostas polo mesmo material melédico que o escoitado nos brindos.

Solucion melddica semellante ao exemplo 1. Orde de versos listados na taboa enriba: a, ¢, b, h.
(APQI, MaXe 00021_012)

btirrrr ot
S
61 33
@Lfoer =

Solucion melddica semellante ao exemplo 2a, paxina 191
Orde de versos listados na taboa enriba: b, a, d, h. (APOI, MaXe 00021_012)

é%ﬂﬂrr |
JERSSSSS
@Qi[frrﬂuf/|
b T

Fontes: Museo do Pobo Galego: Arquivo do Patrimonio Oral da Identidade (APOI). Santiago de Compostela.
http://apoi.museodopobo.gal
- ORAL (www.regueifa.org). (Xantar brindeiro)
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Interpretacion levemente parlando por unha das informantes de maior idade. Comparar co exemplo 5 (especial-
mente o verso I). Orde de versos listados na taboa enriba: a, ¢, f, h.
(APOI, MaXe 00021_012)

bt e
brorerrer
b L
JESTSCEEES

A seguinte pulla, interpretada con texto memorizado por Carmen de Sarria no Xantar
brindeiro, emprega tamén un son semellante ao do brindo de Pepe de Forgas (exemplo
1b na paxina 191). O material melddico é o mesmo, aqui coa forma A Av B C, al6 coa
forma A B B C. E tamén practicamente idéntica 4 melodia dunha controversia memo-
rizada, rexistrada ao cego Florencio «o Cego dos Vilares», na Fonsagrada (APOI, RiXo
00008_037). Isto amosa a maior extensién xeogrifica que este tipo melédico acadou,
cofiecido tamén en Sarria e a Pobra do Brollén con variantes de maior ou menor
importancia. A presentacién que Florencio fixo antes do canto foi: «Erase unha vez un
arador que estaba arando, e pasou unha voda, e entonces a novia, pois, tuvo o atrevi-
miento de cantar».

Orde de versos listados na taboa enriba: b, b, a, h. (Copla repentizada — ORAL, Xantar brindeiro)

Parlando, poco rubato J: 115

03 — I I
-lla dew a pu - Ila
y
@b ﬂ f r¥'/‘ D Yy ‘
de_a-pu - llar nos en - Ien -da - mos
} =
furri gy |
tan gran-de ca ga - 1l6n
Gole et T30l )T
é’ — 1l
co-moo con - ven - to de  Sa - mos.

Fontes (cont.): Schubarth, D. (1999-2002): «Galicia», en Diccionario de la misica espariola e hispanoamericana.
Director Emilio Casares Rodicio, Madrid: SGAE, INAEM, ICCMU. Tomo 5
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Cantos de voda

Un casamento en Lobeira

« () se sentar  mesa a noiva entrégalle o ramo 6 noivo, quen llo dd 6 alcalde que é o que estd & seu
lado. Entdn o alcalde, érguese e recita esta improvisacidn:

A todos os que se casan
En paz e en gracia de dios
El os ten da sua mau

Que tamén vos tefia a vos.

Entdn o alcalde, entrégalle o ramo 6 seu vecino, quen se ergue e solta esta outra copra.

Pra os que hoxe se casaron
Por iste ramo a Dios pido.
Que 6 Manoel lle dé cadelas,
E a sua muller minifios»

Fonte: Lourenzo Fernandez, X. e Lourenzo, X. (1928): «Un casamento en Lobeira», en Revista Nds, n°58.
(15-X-1928).

Regueifa en Bergantifios

I Con licencia dos sefiores
e desta xente de ben
a regueifa ha ser pra min,
que eu heina de merecer.

I Xa que eiqui temos regueifa,
con permiso dos presentes,
imos ver quén é o que a leva
e quén ha chantarlle os dentes.

II Tihala de merescer;
amostras moita fachenda;
mas unha cousa é ter fame,
outra comer a merenda.

II Para lle chantar os dentes
eu nona quero, abofé,
mais, estimaba gafiala
pra lle dar a quen eu sei.

Fonte: Carré Alvarellos, L. (1972): «0 casamento na aldeas da Galiza», en Revista de etnagrafia y folklore, vol
XVI, tomo II. pp. 341-342.
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Regueifa en Santa Comba

« De todos cantos regueifeiros coiezo, o que mais me impresiondu foi Manoel Alvite

Ameixeiras (Manuel de Xuanito), de 73 anos, da parroquia de Fontecada (Santa Comba). Andiven a
precura deste home dias e dias, pro eu sabia que por aquela comarca habia un regueifeiro dos bos,
e asi aconteceu.

Cando atopéi a Manoel na porta da stia casa perguntéille si él era Manoel de Xuanito e el replxome:

Se quere saber quen son
diréillo cara a cara

son Manoel de Xuanito
do lugar de Fontecada.

Fixémonos hos amigos, contéume moitas cousas das nosas costumes, e entre elas dixome como
ganara unha regueifa sin deixarlle abrire a boca os demdis.

Pirmeiro tivo a grande habilidade de sabere de todo canto os noivos levaban posto, e o que costaran
e tamén de donde vineran... pra logo o dia do casamento, vestire de riva a baixo cos seus versos os
noivos. Escoitemos a Manoel de Xuanito:

Sefiores pido licencia Manoel Pois quero preguntar
senores licencia pido con moita educacion
pra que non digds mandn que me digas de verdd
que fun un atrevido. se hai regueifa ou non.

Boas noites cabaleiros Padrino Hai regueifa grandisma
sinores de sefioria que foi feita en Carballo

xa acabaches de xantar que de grande xa pon medo
gracias a Virxen Maria. é como a roda dun carro.

Abride esas fenestras Manoel  Pois cando baile a madrifia
franqueade ese balcén o toque das pandeiretas
pola nai que vos pariu ainda hai de tembrar a terra
dademe contestacion. e abanearselle as tetas.

Padrino (dende a fenestra) Padrifio Eu non che conto mentira
Boas noites compaifieiros que xa verds dinspois
xa che veno a contestar pra traguela de Carballo
pro antes queria sabere canséu unha xunta de bois.
que queres perguntar.
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Manoel

Padriio

Manoel

Pois traguela pra qui fora
pola nai que vos pariu

e buscarnos un cuberto
sinon morremos co frio.

Aqui tedes o cuberto
tan limpo como o marfil
e pra que vexades ben
aqui tendes un candil.

Viva o noivo e a noiva
o cura que os caséu
a madrifia e o padrino
e a nai que os criéu.

Imos vestire os noivos
que é xente mui honrada
porque si queda asi

seria unha trapallada.

Os zapatos son de charol
e as medias de lanilla

a braga e camisa
adornadas de puntilla.

A bajera e sostén

foron feitos en Camarinas
polas millores palilleiras
que hai hastra Baifias.

O vestido e os panos
esto non é unha broma
é do millor material
que habia en Barcelona.

Os pendentes e collar
éche coisa mui segura,
son grandes e ben feitos
do millor ouro de Cuba.

Ainda falta a mantilla

e mirade qué ben lle queda
veu de encarga de Madri
éche de raso e de seda.

Deixamos esta noiva
voulle dar o paraben
que xa queda ben vestida
que do demo mal che ten.

O traxe é de lan

o sombreito de castore
os zapatos de box-calf
non os habia millores.

A corbata é de seda
a camisa de piqué

e os calcetins dos pes
son de coor do café.

Camiseta e calzoncillo
custaron un capital
pois vineron de encarga
do centro de Portugal.

O rel6 e a cadea
eche todo de prata
regaléullos un amigo

por mandarlle unha contrata.

Os anelos e monedas

de ouro marelo son,

pois deixéullos de recordo
o defunto seu abé.

A regueifa xa se acaba
vouvos dare o paraben
boas noites compaiieiros.
Requiem eternam amén.»

Fonte: Cajaraville, M. (1983): Debullando folklore, A Corufa: La Voz de Galicia. pp. 24-27
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Relevo xeracional na interpretacion
da regueifa

O capitulo da regueifa vdlenos para tratar, de xeito necesariamente introdutorio, o
tema da transmisién no eido da tradicién musical. Podemos observar o valor do cam-
bio nunha disciplina —a tradicién oral- que moitas veces é considerada, erradamente,
estdtica.

En contraste co caso dos brindos, non son raras as alusiéns ds regueifas e as descri-
ciéns delas na literatura especializada do s. XX. Por desgraza, non dispofiemos dun
ntmero suficiente de documentos sonoros que nos permita estudar o proceso de
aprendizaxe ou a evolucién do estilo interpretativo a través de varias xeracions.

Unha fonte excepcional, cuxa consulta recomendamos para os efectos de completar en
profundidade e extensién a informacién aqui compilada, é o volume V (dedicado aos
cantos dialogados) do Cancioneiro popular galego de Dorothé Schubarth e Antén Santa-
marina. Nel atopamos unha controversia entre Calvifio de Tallo e Celestrino de Leduzo
rexistrada en 1980 (t. I, pp. 15-18 e t. II, pp. 18-22), que comparamos con outras mais
recentes, en que participan Suso de Xornes (de Ponteceso), Fermin da Feira Nova (de
Coristanco) e mais os novos regueifeiros de Vigo (Luis O Caruncho e Bieito Lombarifias).
A comparacién entre estes documentos proporciénanos unha informacioén valiosa,
cuxas conclusiéns serd necesario confirmar e ampliar no futuro.

As interpretacions de Suso de Xornes mantefien certos trazos de estilo moi particu-
lares, que son tamén recofiecibeis nas gravaciéns a membros da xeracién anterior,

e en especial na voz de Calvifio. Suso pode ser considerado o herdeiro madis directo

do estilo de interpretacion desa xeracion precedente de regueifeiros dos concellos de
Ponteceso e Cabana de Bergantifios. Destacamos agora varias caracteristicas (practica-
mente todas personificadas en Suso de Xornes) que amosan signos de continuidade ou
de ruptura con ese estilo anterior.

e  Suso mantén un tempo de interpretacién mdis lento c6 de Fermin da Feira Nova e
o dos novos regueifeiros de Vigo. Esa velocidade é ainda madis viva cd escoitada a
Calvifio e Celestrino, mais tamén moito mdis préxima. Cémpre aqui lembrar as
declaraciéns que Celestrino facia & prensa en febreiro de 1982 (Varela, p. 23): «[a
regueifa cantase| canto mais despacio mellor, porque vaise pensando segin o que
se vaia decir».

e Aproximase frecuentemente cun do de apoiatura inferior ao re inicial e a duracién
xeral das dutas notas pode ser bastante longa (ver exemplos 2 e 3). Isto concorda coa
extensidén da figura inicial que podemos observar no exemplo 1. Sostéfiense, de
forma caracteristica, certas notas do verso (polo xeral a 1* e a 5% dos versos I e II,
s6 a 5% dos versos III e IV). Fermin, que regueifa a unha velocidade considerabel e
interpreta corcheas corridas, fai invariablemente un pequeno descanso na 5° nota.
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Relevo xeracional na interpretacion da regueifa

e O seu timbre vocal é asombrosamente semellante ao de Calvifio, e tamén en certa

medida ao de Celestrino: parece haber unhas sefias de identidade timbrica e de
execucion vocal bastante marcadas nesta zona: claridade na emisién, bastante
tensién vocal nalgins intérpretes, vibrato en determinadas notas e uns caracte-
risticos golpes de glote para producir un mordente superior, ou varios, durante as
vogais longas. Certa perda repentina de intensidade nalgunhas vogais e palabras,
unida 4 practica do vibrato, crea un efecto bastante cémico (e provoca a desafina-
cién de non poucas notas). Algin destes trazos poden observarse na partitura do
exemplo 3.

e Dorothé Schubarth declarou que certos intérpretes de regueifa «<improvisan sé o

texto e addptano a unha melodia bastante formada, outros, porén, forman tamén
a melodia espontaneamente.» (Schubarth, p. 333). Calvifio e Celestrino parecen
ter un referente melddico bastante claro, mais practican a variacién con bastante
creatividade e flexibilidade. Recomendamos consultar o documento completo, coa
formacién progresiva da melodia e as sdas variantes en Schubarth e Santamarina
(t. I, pp. 15-18). Este elemento practicamente desaparece nas controversias actuais
que tivemos oportunidade de examinar; estas cinguense a unha realizacién melé-
dica unica, con leves modificaciéns de afinacién ou escala.

e A subdivisién dos pulsos no canto de Calvifio e Celestrino é basicamente ternaria,

ainda que flexible, como corresponde ao estilo de interpretacién arcaico (as dtas
silabas que entran no pulso adoptan o patrén longa-breve). Nas actuais controversias
consultadas predomina a subdivisién binaria: corcheas corridas a velocidade alta.

Leduzo, Cerqueda —Malpica  Calvifio: J =76 b h
de Bergantifios.* Marzo /BT e — PR
[« WL B | T 1/ I | -

1980. v ey
Celestrino de Leduzo con 53. Que vi-va_a no - sa Gha-li - cia
Calvino de Tallo. ca - rre-te - ras e ca-mi - flos
O proceso de variacién mel6- b b 2
dica leva os dous regueifeiros b —
a esta forma aqui presentada ' i b } | 7 i y
na copla 53, con que con- . ! ! -

N . que vi-van 0s can - ta - do - res
tinuarfan unhas 40 coplas b

- - )
mais até rematar a sesion. A Ly . b Jk‘ N—1 0

o)
b’ A
partitura engloba variaciéns {fay?——— @@ @ @£ o » 4 g g |
na entoacién dalgtins dos [y 1 Yl r | S-7
graos da escala, que se dan da bai-xd  de Ber - ghan-ti-fios.
noutras coplas e que aqui

situamos sempre enriba das

notas a que afectan.

Fontes: Schubarth, D. e Santamarina, A. (1988): Cancioneiro popular galego, vol. V. A Corufia: Fundacidn Pedro
Barrié de la Maza. *No orixinal: Leduzo, Pazas - Ponteceso.

=Schubarth, D. (1999-2002): «Galicia», en Diccionario de la misica espaiiola e hispanoamericana, tomo V,
Director Emilio Casares Rodicio, Madrid: SGAE, INAEM, ICCMU.

REPENTE GALEGO | ESTUDO MUSICAL E TRANSCRICIONS

Relevo xeracional na interpretacion da regueifa

Regueifa en Carballo. Suso de  Suso: J: ca.125 |
Xornes, Fermin da Feira Nova 9 , i
e a partir da copla 43 Bieito D | | L] | 1
Lombarifias e Luis O Caruncho. 16. Ta - mén che di - gho_u - nha cou - sa
A partitura representa exclu-
sivamente a copla 16 dunha o) | | 7
sesidn en que se cantaron en 6—%#5—%{—(—!
total 349, durante aproxima- ¢ ' " r r u—
damente 53 minutOS. queu  non Vi - VO na 1 - no - pia
!

A forma melddica cantada J——— DA IP\I 1
por Calvifo e Celestrino é o | [ —
reconiecibel na execucién pa re-tra - tar a  Fer - min
de Suso malia as diferenzas |
ritmicas. Esta melodia é a H 3 NS B |
que escoitamos como modelo 6 br g r r iJ J J J H
Unico empregado nas contro- ~ © [ V' e

val' - che ben a fo - to - co - pia

versias recentes.

A velocidade de interpretacién pode variar bastante no curso dunha controversia. Mencién
aparte recibe o momento da sesién comentada anteriormente en que se ofrecen unhas coplas
de regueifa ao homenaxeado Celestrino de Leduzo.

A copla que na stia honra

< . Suso: Parlando, rubato J:ca.%
canta Suso é sensiblemente

mais lenta, con madis notas ! P oL = )
tenidas e mais longas. A inter- L\,ﬁ e | I ,/l" LJ !' F pe » J
pretacién é mdis coidada, e J ~ !
. 132. E - ra_un ma-es - tro da—_ co-pla

dura practicamente o dobre J
cd copla que reproducimos =ca.ll$ | 2
enriba 0 7 = e =

. . ]

\!_)V Iy/ i i I { i | | i 1
Esta velocidade e as notas .
. i .. non sa-be-lo que pa - sou
tenidas dan pé ao uso de mais
ornamentos (mordentes e J:ca.126 !
vibratos). A lentitude estd A o 7 B! |
estreitamente ligada 4 solem- J V Vl V\ - [ o !
nidade, o que fai comprensi- \ .
por - qua bu-rros c¢co - ma min

bel o recurso de Suso a ela no
recordo do seu mestre, mais A L b e
pode ser interpretada tamén 75 e ———— i f
como revivencia da arte prac-  —¢f — i = .
ticada por Celestrino. ai, a can-tos en - se- fiou!

Fontes: Varela, X-M. (2009): 0 requeifeiro Celestino Alvarez Castro «Celestrina», Malpica de Bergantifios: Asociacion
de vecinos Monte dArxa.

~Filmacidn dunha regueifa na Feira do Libro en Carballo (2009), co gallo da presentacidn do libro de X.M. Varela 0
regueifeiro Celestina Alvares Castro «Celestrina». Coleccion d'aCentral Folgue (sen publicar).
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Cencerradas

Volver casar era un asunto dificultoso na sociedade tradi-
cional galega xa que unhas segundas nupcias alteraban os
intereses que se concentraban ao redor dunha herdanza:
un asunto moi delicado para unha familia que podia atinxir
toda a comunidade. Os enlaces dos vellos, viivos ou non,
eran os madis conflitivos, sobre todo se tifian fillos do ante-
rior matrimonio. Eran contestados colectivamente a través
das cencerradas, unha representacion burlesca do enlace
a cargo dos bandos dos mozos que, nos distintos lugares da
xeografia galega, adoptou diferentes denominacions: ‘cence-
rralada’, ‘cinzarraiada’, ‘cornetada’, ‘chocallada’...

Armados de cornos, caracolas, bucinas, chocas e todo tipo
de instrumentos barullentos, os bandos percorrian a aldea
cantando coplas en que se facia un tratamento inmoral da
vida intima dos prometidos. Despois celebraban un matri-
monio burlesco con bonecos de palla, retratando os noivos
da forma mdis ridicula posibel. O bando podia desenvolver
as suas representacions durante dias, até rematar cun fune-
ral burlesco a véspera do casamento, xornada principal para
a celebracién da cencerrada na porta da casa dos noivos.

Ao igual que innuiimeras manifestaciéns da lirica popu-
lar, as cencerradas desapareceron na Galiza coa desar-
ticulacién que viviu o seu medio cultural no s. XX. Esta
desaparicién viuse acelerada pola campana de descrédito
que, particularmente sobre ela, lanzaron os novos poderes
facticos da sociedade burguesa. Un exemplo é o acontecido
en Vilaxdan de Arousa en 1911. A comezos de abril dese
ano, os mozos da vila, que preparaban unha cencerrada,
atoparonse cunha sélida oposicién a que se sumaron
peridédicos como o composteldn El Correo de Galicia, demos-
trando o punto e final que desde certos sectores sociais se
queria dar a este tipo de manifestaciéons populares:

REPENTE GALEGO

«[a] idea [de celebrar a cencerrada] por lo poco humanitaria
y execrable, nos retrotrae a tiempos que no estan en armonia
con los actuales en los que la accién es libérrima y el derecho
a todo acto licito como es el matrimonio digno de respeto de
colectividades que se precisen de cultas y bien nacida».?®

A difusién duns pregos de cordel coas coplas dedicadas
a parella de noivos entre os mozos de Vilaxodn xerou tal
tension que fixo intervir ao alcalde en colaboracion co
gobernador da provincia. Ante o fracaso das autoridades
politicas para calmar os dnimos da vecifianza congregada
na praza da vila, interveu a Garda Civil, que realizou
disparos. A multitude disolveuse, e tras os incidentes
resultaron catro gardas feridos. Nos dias seguintes concen-
traronse reforzos do corpo militar chegados de Caldas de
Reis e Cambados. Despois das investigaciéns, foron detidos
como responsdbeis desta ultima cencerrada de Vilaxodn
0s vecinos Joaquin Miguez, Joaquin Dominguez, Vicente
Pajares e Juan Tellon.

20 El Correo de Galicia. 18-IV-1911
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Aguinaldo

O illamento e a escaseza de recursos de moitas aldeas son
os dous principais factores que acostuman sinalarse para
dar explicacién 4 vitalidade dun rico corpus de musica

e literatura de transmision oral en Galiza. Moita desa
riqueza concéntrase en determinadas festas que se repiten
e actualizan cada ano como o Natal, o Entroido ou os
Maios, polo xeral cristianizaciéns de antigas celebracidns
pagas que contribtien a mitigar a angustia vital do paso do
tempo. Os rituais madis elaborados celébranse con frecuencia
na véspera das festas, cando o mundo debe ficar purifi-
cado para entrar no novo periodo vital.

Unha das mdis importantes consecuencias que deriva das
festas ciclicas € a participacion e colaboracién colectiva
dos mozos na conformacién de bandos, organizados como
comitivas que percorren a aldea expresando coas suas
representaciéns teatralizadas a vitalidade da comunidade.
Un bando tipo presenta un forte grao de cohesién e unha
rica complexidade interna, e poderia estar constituido por
uns quince individuos vinculados por estreitas relacions
de parentesco, veciianza e amizade. En moitos casos,
adquirian un certo aire marcial e provocativo.

Nas semanas previas d celebracién, comezan os ensaios.
Estabelécese unha xerarquizacion interna por medio de
papeis rituais, como mestre, contramestre, abandeirado,
cantores, musicos, percusionistas ou mascaras. Inddgase e
profindase na teatralidade do conxunto a través de cantos,
vestimentas ou maquillaxes. As recitaciéns, os didlogos
bufos e as improvisaciéns atopan un marco idéneo en que
desenvolverse.

Nos dias de celebracion, os bandos realizan incansabeis
roldas polas lindes locais ou parroquiais. Coa chegada 4s
portas de cada casa, da inicio unha particular representacion.
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pp. 155-156

Polo xeral, o acto de expresion oral que desenvolven
consta dunha presentacion exhortativa, da exposicion e
argumentacion dunha narracién en versos alusiva 4 festa
celebrada e dunha conclusién con finalidade conativa en
que o bando solicita o aguinaldo. Este, que non é esmola
senén unha recompensa, € ofrecido polos moradores da
casa en agradecemento pola salvagarda e reafirmacién dos
lazos sociais comunitarios revivificados polo bando. Neste
altimo momento, o de maior correspondencia emocional
entre bando e moradores da casa, as coplas —preexistentes ou
improvisadas— atopan o seu mellor contexto para emerxeren
espontaneamente.

Bandos e vecinos envélvense por medio destes trocos de
loanzas, favores e bendiciéns nunha celebracién que vén
reafirmar tanto os lazos de parentesco, amizade e vecifianza
como as xerarquias fundamentais do seu modelo social.

O simbolismo ritual axuda ademais a canalizar e resolver
tensions persoais, familiares ou parroquiais.

A pesar da imposibilidade da autarquia na vida rural,
habia vecifios que non admitian as exixencias das esceni-
ficacions dos bandos. A intencién inconsciente de ridiculizar
todas as cousas da vida presente favorecia que certos
bandos puidesen ser vistos por algins como comitivas con
espirito agresivo, portadoras de ideas non oficiais, que
vifian reclamar o pago dunha especie de imposto revolu-
cionario. Nestes casos, a indiferenza ou o rexeitamento
manifestados ante a chegada do bando eran contestados
con coplas enxefosas e irénicas a modo de sentencias,
destinadas a reprender a actitude dos moradores. Desde
dentro da casa podiase reaccionar devolvendo a pulla con
coplas de contestacion. As improvisacions que se suceden
neste contexto non eran en ningun caso un fin en si mesmas
perseguido polos membros da comitiva. O seu papel apenas
era o de un recurso mais nunha representacién en que a
memorizacion e a dramaturxia prevalecian no global da
actuacion.

REPENTE GALEGO

Natal

Durante o solsticio de inverno ten lugar a noite mais
longa do ano, tras a cal o sol comeza a subir sobre o hori-
zonte. O comun dos cultos pagdns ao Sol Invictus fixo que
a partir do s. IV a Igrexa de Roma decidise opoiier a eles
unha festa cristia e escollese o dia do renacemento anual
do Sol como o axeitado para o nacemento simbdlico de
Xesucristo. A conmemoracién deste nacemento é o ntcleo
comun dunha serie de celebraciéns do teatro popular
galego mais rustico que se desenvolven nun ciclo simbdlico
de doce dias, que dura desde o vinte e catro de decembro
até o seis de xaneiro.

Na Noiteboa, véspera do nacemento de Cristo, as familias
concéntranse ao redor dun banquete. A celebracion vive
un especial punto de inflexién coa chegada a porta da casa
dunha comitiva disposta a escenificar unha representaciéon
sobre temas biblicos en que cada un dos membros interpreta
0s seus papeis rituais: o abandeirado, o capitdn, o director,
0s musicos, o coro, os bailarins, as mdscaras... ‘Rancho’,
‘comparsa’, ‘navidas’, ‘aguinaldo’ ou ‘rondalla’ estan entre
os nomes comuns en Galiza destas comitivas, moi populares
tamén no norte portugués onde son cofiecidas como ‘junta’,
‘rolda de aguinaldeiros’, ‘rancho’ ou ‘panxolas’.

O bando solicita licenza para comezar a interpretacion
das cantigas de Natal cunhas coplas ou declamacidns
exhortativas. A continuacion cantase o romance relixioso,
0 momento mdis protocolario e institucional da actuacién
en que o casteldn € a lingua predominante. Para finalizar,
pidese o aguinaldo con coplas alegres e inxenuas, agora
si, en galego, simbolizando a relacién entre iguais estabelecida
entre bando e casa. Os membros do bando agradecen os
donativos ofrecidos polos moradores da casa e parten
cara ao seu proximo destino retomando as melodias para
o desfile. No caso de non seren recibidos polos membros
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da casa, cantan versos de agravio con coplas en que fica
patente o control social que o bando pretende exercer
sobre os valores da comunidade. Co recadado, os mozos orga-
nizan unha comida ao dia seguinte para incidir novamente na
intensificacién das relacions e o fortalecemento das amizades.
Moitos son os bandos que continudan facendo as suas roldas
o vinte e catro de decembro, ainda que o papel que neles
x0ga a improvisacion é hoxe residual ou inexistente.

Na noite de Ano Vello era frecuente a organizacion
de bandos portadores de bonecos de palla que, logo de
seren paseados e exhibidos pola aldea, eran queimados
nunha representacién simbdlica do conflito entre os
mundos opostos. Un bando particular é o que se estabelecia
nalgunhas localidades para celebrar a festividade do San
Manuel. Un foco cofiecido desta practica en desuso era
Velle (Ourense), onde bandos de homes casados visitaban
as casas dos vecifios que se chamasen Manuel para felicitalos
no dia do seu santo. O bando era convidado a pasar ao interior,
onde o Manuel de quenda e a stia familia os corresponderian
con doces e copas. O ambiente absolutamente festivo e
relaxado permitia distintos tipos de cantigas e acompana-
mentos musicais, e era un espazo propicio para as actitudes
mais espontdneas, como a repentizacion de versos.

O ciclo dos doce dias féchase coa celebracién do episodio
dos magos, narrado por san Mateu na Biblia. A Epifania,
conecida popularmente como Noite de Reis, é unha festa
destacada dentro do ciclo liturxico pola stia capacidade
para expresar por si mesma a vocacién universal do cris-
tianismo a través da representacion simbdlica da submisién
dos pagdns —os magos— perante Cristo. A sda celebracion,
documentada xa na Roma do s. IV, foi moi popular en toda
a Europa cristid na Idade Media e deu lugar a unha rica
tradiciéon de manifestaciéns populares derivadas do teatro
liturxico.

Na Galiza e o norte de Portugal, os bandos de Reis contindan
hoxe a representar as stas narracions biblicas nos serans
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dos dias cinco e seis, ainda que con menos popularidade

e espontaneidade que no pasado. Os nomes con que se
poden presentar son diversos: ‘bando de reis’, ‘rancho de
reis’, ‘reiceiros’, ‘cantar os reises’, ‘cantar a prosa’, ‘correr
os reis’, ‘cantar o aguinaldo’, ‘cantares de reis’...

Polo xeral, a representacion comeza cun saudo a modo de
exhortacidn, solicitando licenza para cantar e loando a casa
e os seus membros. Despois é a quenda para a interpretaciéon
dos romances relixiosos, en que — ao igual que nos cantados
o dia de Natal — predominan as composicions en castelan.
Rematan pedindo o aguinaldo, sempre en galego.

Este mesmo patréon repitese tamén no Brasil, onde as
narrativas biblicas dramatizadas polos bandos adquiriron
personalidade propia. A tempera difusién da celebracién
da Epifania en tempos dos colonizadores contribuiu a
conformacién dunha gran diversidade de representacions
deste tipo, algunhas delas consideradas entre as manifes-
taciéns culturais madis populares e significativas do pais.
Entre os seus nomes habituais incldense ‘companhia de
reis’, ‘reisado’, ‘reiada’ ou ‘folia’.

As folias de reis da rexion sueste estdn entre as mais
coniecidas. Cantar os reis ali € ir ‘fazer jornada’ ou ‘giro’,
un percorrido polas casas dos devotos da comunidade
que rememora a viaxe mitica dos magos. Este percorrido
desenvolvese fundamentalmente durante o ciclo dos doce
dias, se ben na actualidade a actividade pasou a concentrarse
apenas nas fins de semana.

Coa chegada 4 casa do devoto iniciase a representacion,
cantando unha loanza. O mestre di versos memorizados e
improvisados, introducindo a historia dos magos na narracion.
Os folides repiten en coro os mesmos versos en forma de
cantos e acompanados polos seus instrumentos. O dono da
casa sae, bica a bandeira e fai pasar a comitiva que continta
coas cantorias no interior.

As folias brasileiras en que participa unha mdscara
contan cunha segunda parte da representacion, logo duns
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petiscos ofrecidos 4 comitiva. Até a fin desa comida, o
palhago, a quen tamén se chama ‘mascarado’ ou ‘bastido’,
permanecerd fora da casa, chamando a atencion da veci-
nanza e asustando a rapazada. O palha¢o é o membro con
maior autonomia de movementos do folién e distinguese
pola stia aparencia grotesca, as suas vestimentas coloridas
con adornos de peles de animais e tamén polos seus axiles bai-
les, para os que se axuda dun bastén. Canto madis asusta,
mellor é a mdscara. En tanto que enmascarado, acostimase
impedirlle a entrada en lugares sagrados ou aproximarse a
bandeira da folia.

Durante a sta actuacion, o palha¢o declama as chulas,
versos memorizados ou repentizados dirixidos ao patrén
da casa. Estes textos, con predominio da cuadra e da sextilla,
tefien, como a propia mascara, un caracter cémico e sarcastico.
O palhacgo divirte e fai rir aos familiares da casa, con quen
estabelece unha permanente negociacion en que se trocan
alimentos e difieiro por versos ou danzas. Despois da stia
actuacion acostuma tocarse un tema instrumental en
que o palhago danza cos presentes, ou retébmase a cantoria
como agradecemento e despedida. No interior da casa,
xuntanse para recibir as beizéns ofertadas a través da ban-
deira. Co recadado, e tras o fin do ciclo, a folia organizard
unha festa de arremate.

Enmascarados como os palha¢os do Brasil son hoxe
inusuais nas filas dos bandos galegos, mais non sempre
foi asi. Até ben entrado o s. XX habia lugares onde saian
enmascarados como o Vello, a Vella ou a Madama; en
Coterces (Pedrafita do Cebreiro) era a Carantona. Os prin-
cipais personaxes desta comitiva para correr os reis son
0s magos, ataviados con manténs de Manila e sombreiros
de palla cubanos adornados con espellos e fitas de cores.
Acompdnaos a Carantona, unha madscara con dentes longos
e cornos de cabra que viste con zapatos, polainas, farrapos,
peles de cabra e axduxeres. Non fala, leva na man un pau
longo con que fai pequenas acrobacias, correndo tras
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os nenos das aldeas por onde pasa. Estes contéstanlle
berrando: «Carantofia, Dios te tolla». O Carantona chega 4s
casas dando saltos e, unha vez dentro, saca un cepillo que
leva na man para cepillar o traxe do sefior ou da sefiora da
casa. En recompensa, os donos entregan ao séquito lacén,
queixo, chourizos ou algo de difieiro. A actuacién do
Carantona é histridnica e provocativa, e tenta roubar no
seu transcurso alimentos que localiza na cocifia valéndose
da stuia vara. Logo do seu baile, intervenien os Reis, que
chegan co gaiteiro. Os Reis cantan en parellas —hai catro,
tres reis brancos e un negro— e a duo, cada parella fala a
seguir da outra. O rei maior, que xa fora o encargado de
pedir licenza para cantar, recibe ao final da representacion
o aguinaldo. Antes de partir para outra casa, rematan

a sda actuacioén cunha danza. Se a comitiva facia noite
nalgunha aldea do camino, ofrecian un baile con gaita

e tambor esa mesma noite. O regreso a Coterces, no dia
seguinte, celebrdbase cunha cea e un baile en que participaba
toda a vecianza.

A comicidade das mdscaras e a stia capacidade de adaptacién
ao publico atépanse representadas con forza na cultura
da Idade Media e do Renacemento europeo por medio de
xograres, buféns, enmascarados ou bobos. Na escenificaciéon
dos mundos opostos representan a subversion, a desorde e a
creatividade en contraste coa formalidade e solemnidade de
cantos, musica, declamacions e xestos das narracions biblicas
dramatizadas polos bandos. A oposicion entre a mdscara e
o resto dos membros da comitiva reforza outras oposicions
manifestas nestas representaciéns: romance relixioso e
coplas sarcasticas, fora e dentro, publico e privado, serio e
comico, loanza e critica satirica, etc. Oposiciéns complemen-
tarias que constrien dudas partes dun todo, baixo o principio
biblico da oposicién entre o ben e o mal.
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Aguinaldos: Natal e Aninovo

Coplas de aguinaldo improvisadas: Natal

I

Chourizos e lengiiizas
salpicéns e orelleiras
gharrafas de vifio fino
ghalinas das capueiras.

E deita pr6 saco
trigo e queixo

e vino do b6

qu’é o noso desexo.

II

Esta noche es Nochebuena
noche de comer patatas

que pari6 la estranghera

trajo un burro con cuatro patas.

Esta noche es Nochebuena
noche de comer turrén
que pari6 la estanquera
un burro con pantalén.

Fonte: Schubarth, D. e Santamarina, A. (1984-1993): Cancioneiro popular galego, 7 volumes, A Corufia:
Fundacion Pedro Barrié de la Maza. Vol 2, Tomo II. N° 110 e N* 113

Coplas de aguinaldo improvisadas:

0s Manoeles e aninovo

Abre Manuel,
Abre Manuelino
Abre Manuel,
Quitanos o frio.

Vimos ds copas de anis

E &s copas de moscatel,

E se che vimos cantar

E por que te chamas Manuel.

Fonte: Mariio Ferro, X. R. (2000): Antropoloxia de Galicia, Vigo: Xerais. p. 463.
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Reis

En moitas parroquias comézanse a cantar os reis cunha introducién ou

saudo.

De lejos venimos

los que aqui lleghamos
si nos dan licencia

los reyes cantamos.

Los reyes cantamos
seflor cantaremos
con buenas palabras
encomenzaremos.

Fonte: Schubarth, D. e Santamarina, A. (1984-1993): Cancioneira popular galego, 7 volumes, A Coruna:

Fundacidn Pedro Barrié de a Maza. Vol 2, Tomo II. N° 38 &

Logo é a quenda do romance, normalmente en espanol:

Estes reises del Orientes
entran en Jerusalén

a voces van perguntando
por el portal de Belén
unos dicen que ha nacido
el nifio Dios encarnado
que dsi siempre lo serd
rey de todo lo criado

0 corrid la noticia

que Harodes queda turbado
receloso de aquel nifio

le quitara su reinado
procur6 hablar con ella
con grande amor y carifio.

porque deseiaba ver
adonde estaba aquel nifio
les dijeron una ruta

de una estrella que los guia
hallaron el nifio Diose

en los brazos de Maria

la Virgen era tan pobre

que nada nada tenia

en que envolver aquel nifio
que poco nacido habia

la Virgen llegh¢ al portale
qu’habia ‘n aquil grande pueblo
mira qué posada tiene

el nino rey de los cielos.

Fonte: Schubarth, D. e Santamarina, A. (1984-1993): Cancioneiro popular galego, 7 volumes, A Corufia:

Fundacion Pedro Barrié de la Maza. Vol 2, Tomo II. N° 40d

E, xa para despedirse, os aguinaldos cos seus agradecementos...

Ustés se queden con Dios
que nel cielo nos veremos
se nos queren da-los reises
0 saco eiqui o traiemos.

darémosll’as ghracias
4 dona da casa

pa nos dar a nés
nunca foi escasa.

Darémoll’as ghracias
6 dono tamén

pa nos dar a nose

foi home de ben.

...ou reproches!

cantdmosch’os reices
pernifas de cabra

cantdmosch’os reices
non nos deches nada.

Fonte: Schubarth, D. e Santamarina, A. (1984-1993): Cancioneiro popular galego, 7 volumes, A Coruna:
Fundacion Pedro Barrié de la Maza. Vol 2, Tomo II. N° 40d N° 38 a’.
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Reis

... que podian dar lugar a contestaciéns espontdneas desde a casa.

Non vos din nada
Nada vos devia
Mocifias da merda
Vifierais de dia

Fonte: Comunicacidn persoal de Adamo Souto.

O bando de reis do Ticole de Sober

O Ticole, popular personaxe de comezos do s. XX en Sober, dirixia coplas
improvisadas a cada unha das casas que visitaba o seu bando, algunhas ainda

perduran no maxin popular.

Sai o Ramiro do Llano
rosmando entre dentes:
—Levdntate, Rosa,

i dbrelle 6s dos reises!
E vai & bodega

proés emborrachar

i antes de las doce

a Belén llegar...

Fonte: Comunicacion persoal de Alfonso Francos.
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Entroido

As oposiciéns por idade, posicién, rol, estado civil e sexo
son a nota esencial na celebracién do Entroido ou Carnaval,
festa cristia de orixe medieval que integra elementos
herdados da Antigiiidade cldsica. Carnaval, que procede
de carnem levare —‘quitar a carne’— é a festa da despedida
do tempo carnal e correspondese cos dias anteriores a
Coresma. ‘Entroido’ e ‘entrudo’ proceden de introitus
—‘entrada’— en clara alusién ao novo periodo de purificacién
que entra. A despedida da carne, que pode entenderse
como un periodo amplo que comeza xa no Natal, intensi-
ficase durante os tres dias anteriores ao Mércores de Cinsa
por medio de representacions cunha forte carga de critica
social que satirizan as persoas que viven dominadas pola sen-
sualidade e o vicio da carne.

Existen varias formas de representar o Entroido: as
mais habituais son as de animais con sona de luxuriosos
e lascivos como o macho cabrio, o galo, o boi ou a mula.
Tamén existen personificaciéns do Animal-Entroido,
normalmente enmascarados con atributos como chocas,
axduxeres, peles e cornos, que simbolizan a animalidade.
Os madis populares entre os galegos son os peliqueiros de
Laza, que reciben o seu nome precisamente en alusién a
pel dun animal.

O peliqueiro non fala; corre e salta polas rdas imitando
movementos de animais mentres golpea a xente que atopa
ao seu paso cunha fusta de pel. Representa, como a carantona
ou o palhaco, a parte sensual da persoa, a carnalidade do
home en tanto que animal.

Outra representaciéon simbdlica da condicién animal
do home € o Vello. O significado que se lle d4 4 vellez
na sociedade tradicional é o da corrupcién, da cobiza e
a luxuria. A maneira madis sinxela de representar esta
corrupcién do estado moral é botando polo corpo farrapos
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usados. Estes vellos son comuns en numerosas localidades
galegas como Trazo, Verin, Paderne, Viana do Bolo ou Coto-
bade. O papel encomendado aos vellos é correr detras das
mulleres para abrazalas e refregarlles a cara cunha pel.

As representacions do desexo de bens e gozos materiais
adquiren en Antas de Ulla, Cobres (Vilaboa) ou Salcedo (A
Pobra do Brollén) forma de madamas e galdns (ou senoritos),
mascaras enfeitadas con espellos, fitas, moedas e abelorios,
simbolos da cobiza, a envexa ou o egoismo. Outra repre-
sentacion caricaturesca do Entroido son os mecos, bonecos
de palla que tras estar pendurados durante os dias previos
a festa son finalmente paseados pola aldea antes de terminar
ardendo nunha fogueira.

O Entroido é a representaciéon do mundo ao revés, polo
que se deleita con todo o contrario do ideal cristidn expre-
sado na celebracién da Coresma, a penitencia mais dura
e prolongada do ciclo liturxico, en que se prohibian toda
clase de praceres e diversions. Todo canto produce pracer,
como x0gos ou diversions, encaixa no Entroido. Os abusos
da comida e da bebida contribuen 4 relaxacién moral entre
a vecinanza, e encarnan a preguiza, a gula e a luxuria —o
grande pecado da sociedade tradicional—. O baile, a musica
e as representacions satiricas resultan imprescindibeis e
tefien sempre un discurso instrutor e moralizante que pre-
tende mostrar os desvarios e tolemias a que se veria abocada
unha sociedade con principios opostos aos tradicionais.

A despedida da carne é un momento de excepcién para a
escenificacion de rusticos autos teatrais por parte dos bandos
de Entroido. Durante os dias de festa sucédense represen-
tacidns ritualizadas, como entremeses, comedias, farsas,
didlogos comicos, sermons, testamentos ou pantomimas
sen didlogo nin parlamento. Moitas son as representacions
caricaturescas da vida rural onde se critican e parodian con
graza, mais sen piedade, os comportamentos opostos ds nor-
mas. A vida dos vecinos e os problemas dos diferentes lugares
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das parroquias son os primeiros temas que se abordan. A
disertacién continia atendendo a problematicas locais, nacio-
nais, estatais e internacionais, incidindo premeditadamente
en todo aquilo susceptibel de provocarlle risa ao ptblico.

En Sergude (Carral), Becerred ou Pazos de Borbén, os
bandos caracterizanse por facer visitas interparroquiais
onde o recurso as coplas improvisadas é parte intrinseca
da celebracién. As comparsas de Xenerais da Ulla, as mais
cofiecidas e impresionantes deste estilo, poden converterse
en verdadeiros exércitos con cabalaria e infantaria. Esta
tradicién, en que moitos ven reminiscencias do teatro
relixioso medieval vinculado as cruzadas, perdurou nas
parroquias de Sergude, Lestedo e Ponte Ledesma no concello
de Boqueix6n; nas de Arins, Marrozos e O Eixo no concello
de Santiago de Compostela; nas de Dornelas, Lamela e A
Bandeira no concello de Silleda; nas de Bamonde, Cacheiras,
Luci, Oza, Raris, Recesende, Reis, Vilarifio e Teo no con-
cello de Teo; nas de Bama, Fao, San Xodn de Touro no
concello de Touro; nas de Illobre, San Xidn de Sales, Trobe,
Vedra e Vilanova no concello de Vedra; nas de Merza,
Pilofio, Salgueiros no concello de Vila de Cruces; na de
Carcacia no concello de Padron e nas de Vea, Cora, Santeles,
Couso, Paradela e Arnois no concello de A Estrada.

A xerarquizacion de funcions e a partilla de papeis que
ten lugar nestes bandos responden a unha representacién
simbdlica da estrutura social da parroquia. A mascarada
estd composta por un coro de mozos entregados a loar a
stia parroquia e criticar e insultar as vecifias. Os homes
adultos forman un coro de vellos que se acompana de
instrumentos e canta coplas obscenas. A cabeza marchan
0s correos e as sentinelas cos seus cabalos que levan campainas
para anunciar a chegada dos xenerais e o seu séquito.

Os xenerais —de numero varidbel, sobre uns seis— son os
personaxes mdis importantes da mascarada e xunto cos
correos e sentinelas van engalanados con traxes evocadores
da cabaleria do exército napolednico.
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A comparsa percorre os lugares da parroquia escenificando
un alto para dar os vivas aos vecifnos e as stas familias. En
ocasions, un vecino do lugar pode interponerlle ao bando
un atranque, un desafio en verso que debe ser respondido
polos correos do exército invasor antes de que a aldea
consinta en deixar o paso franco & mascarada. Mais o
momento culminante sé chega co enfrontamento entre dous
exércitos de enmascarados. Sentinelas, correos e final-
mente xenerais de ambos os dous bandos loitan por ron-
das con versos, normalmente en casteldn, inspirados polo
xeral en enfrontamentos reais entre paises (URSS vs. EUA
ou Inglaterra vs. Arxentina foron alguns dos escollidos nos
anos setenta). Ao final do atranque, os dous bandos chegan
a un acordo, agora en galego, tocan as suas espadas e ban-
deiras, danse vivas mutuos e deixan o paso franco. E habi-
tual que as mascaradas visiten xuntas as diias parroquias
despois do enfrontamento nunha nova reafirmacién da
necesidade do estabelecemento de lazos de solidariedade
interparroquiais para a supervivencia.

Un atranque completo, contando as actuaciéns dos
diversos participantes, consta dunhas cen cuartetas octo-
sildbicas que ironizan sobre os sucesos madis destacados
acontecidos no ultimo ano. Os atranques a cara de can, en
que a controversia se desenvolvia en versos improvisados,
xa hai décadas que non se estilan. Hoxe o combate desen-
vOlvese con versos encargados a escritores locais que son
previamente pactados e memorizados polas duas partes.
Nalgiins casos nin sequera se chegan a memorizar e son
lidos directamente dos textos impresos.

A supervivencia dos xenerais de Merza ou Pilono (Vila de
Cruces), nas terras do curso alto do rio Ulla, féra xa da drea
de maior arraigo desta tradicién, sé é posibel hoxe grazas ao
asociacionismo local, empenado desde 1999 na stia recupe-
racion. Noutras localidades do mesmo concello, como Carbia
ou Brandomés, hai xa tempo que non se organizan os ban-
dos. En Cotobade (Terra de Montes) ou no Deza e Trasdeza,
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comparsas mdis modestas, ainda que semellantes ds da Ulla,
eran encabezadas por unha sorte de xeneral encargado de
pedir o paso con versos ou prosas disparatadas. No conce-
llo de Lalin, a controversia estabeleciase entre un xeneral
mouro e outro cristidn. En Corna (Pifor), a poucos quiléme-
tros, ainda que xa na provincia de Ourense, os verseantes
vifian a cabalo, ataviados con panos femininos, e mantinan
desafios verbais con forte cardcter humoristico.

As parrandas que antano se celebraban en Corcubion
pola festa de san Xodn (vinte e catro de xuno) son outras
mascaradas que revelan certas analoxias coas dos xenerais.
Dividido entre dous bandos, o de Granada e o de Rio Seco,
0 pobo enfrontdbase organizadamente con cantos e versos
sarcasticos, rememorados e repentizados, en que se ian
sucedendo todo tipo de temadticas.

A herdanza de relatos historicos e literatura cabaleiresca
sobreviviu, como no caso das parrandas de Corcubién, en
representacions que non tiflan necesariamente por que
estar inseridas nas celebraciéns de Entroido. E o caso dos
autos de mouros e cristidns, como o que se escenifica cada
oito de setembro na romaria da Franqueira (A Caniza).
Neste, un mouro enfréntase nunha controversia poética
en longas tiradas de versos memorizados a un cristian,
quen ao final resulta vitorioso. Outras destas representacions
teflen —ou tiveron— lugar en Laza, A Sainza, Quintela de
Leirado e Mouras (San Xodn do Rio). Nesta ultima localidade,
o xefe dos cristidns é Carlomagno e os seus companeiros
son os Pares de Francia, con Roldan 4 cabeza. Os mouros,
vestidos con aire fantasioso, poden ser turcos ou africanos.

De moi distinto signo a estas comparsas son os folions,
bandos de Entroido cunha forte personalidade, propios
das comunidades rurais asentadas nas ladeiras occidentais
do macizo central ourensdn. Hoxe mantéfiense vixentes
nunha decena de parroquias dos concellos de Manzaneda,
Viana do Bolo e Vilarifio de Conso. Os foliéns son auténticos
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combos de percusion proxectados para facer o maximo
estrondo posibel que se corren polas noites formando

un pasarruaas. Polo xeral, contan con duas madscaras —os
boteiros— e un conxunto de mozos que tocan tambores,
bombos de enormes proporciéns e distintos instrumentos
barullentos, como cornetas, sachos ou foucinios. O seu
ritmo é mondétono e obsesivo.

O protagonismo atinxido pola percusion nestas representa-
ciéns relegou o recurso a utilizacién de versos -memoriza-
dos ou repentizados— a un segundo plano, e s6 en momentos
moi concretos chega a cobrar verdadeiro protagonismo. Un
deses momentos € o ritual da irmandade parroquial, como
o que se celebraba en Palleirés e Cernado no concello de
Manzaneda. Aqui as visitas as aldeas vecifas incluian unhas
coplas ou discursos en que un membro do folién solicitaba o
paso antes de atravesar as lindes vecifais.

O escaso destas versificacions nos foliéns contrasta coa
dispersion lirica, musical e teatral que se chegaba a pofier
en practica nas foliadas, unhas celebracions en declive en
toda a comarca desde mediados do s. XX. A foliada ocorria ao
remate do recorrido do folién. Entén, parceldbase unha aira
con estacas e cordas delimitando un lugar para a escena pola
que desfilarian espontdneos ntmeros teatrais. As escenifica-
cions das vivencias da colectividade presentdbanse en forma
de disputas, versos ou testamentos e eran seguidas con
entusiasmo polo publico tras as cordas do cerco. A suia dura-
cién podia estenderse por volta de tres ou catro horas.

As disputas son didlogos versificados en cuartetas, repre-
sentados en galego ou casteldn por dous actores que defenden
puntos de vista opostos. Os temas madis recorrentes eran a
guerra de sexos e a rivalidade entre aldeas vecinas. Nos versos,
un monologuista recitaba ou cantaba unha narracion sarcds-
tica de tematica social. A lectura do testamento do Entroido,
que narraba en verso os principais acontecementos do
altimo ano, servia para dar por finalizada a festa.
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Atranques (Ulla)

Atranques da Ulla

«...los generales alternan ciertas férmulas tradicionales -recurso y descanso en el torneo- con otros

versos inéditos, preparados para ese «Antroido» o que surgen al calor del combate:

General 1° General 1°

Aqui me tienes, cobarde, Lo que es usted un canalla
frente a tus barbas tan tristes un carota sinvergiienza,

que sélo con esta mano que estd engafniando al pueblo
te voy a romper las narices. con esos chulitos cuentos.

General 2° General 2°

Su Magestad me estd faltando No necesito al pueblo

con palabras tan groseras. que es un valiente traidor,
Si no se calla la boca iMe quiero ver cara a cara
le voy a cortar las orejas. contra su bravo sudorl»

Fonte: Bouza Brei, F. (1949): «Teatro de carnaval en Galicia», en Revista de dialectologia y tradiciones
populares, tomo V, Madrid: C.S.I.C.

A miudo os versos en que se acorda a paz son en galego.

Adiante meu compafeiro
non asustemos madis a xente.
Somos dous tocaios

e amigos desde sempre.

E se a ti che daba medo,
esta é unha farrada,

que nos pasaria 6s dous
ald no campo de batalla.

Gracias, Manolifio,

meu amigo verdadeiro.

Non asustemos madsis a xente
que a min xa me daba medo.

Sigamos 4 aldea de Riba
celebremos a mascarada,
darémoslle os vivas a todos
e que siga a nosa farra.

Fonte: Marifio Ferro, X. R. (2000): Antropoloxia de Galicia, Vigo: Xerais. pp. 382-383.
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Disputas (Manzaneda)

Disputas nas airas de Manzaneda

Dime si es que no me quieres
para no andarme molestando
que yo no soy cantaro de agua
como para estarme serenando.

Hasta cuando, presumida
dejaré de andar penando?
dime si es que no me quieres
para no andarme molestando.

Si es que te andas serenando
a mi no me andes culpando
eso pones de pretesto

para andarte aprandeando.

Fonte: Alvarez Vazquez, 6. e Alvarez Vazquez, J. (2009): As airas de Manzaneda. Manifestacidns poticosatiricas
do entroido, Inédito..
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Os Maios

A arbore € o simbolo fundamental das forzas vexetativas
nas tradiciéns pagds europeas. O seu florecemento supon

a definitiva morte do inverno e o inicio da primavera; é o
momento da festa dos Maios. Esta celebracion da fertilidade,
por depender do clima, presenta variaciéns de datas de
calendario na drea europea (no caso galego coincide entre
mediados de abril e mediados de maio). Para alguns, o ciclo
integra dentro do mesmo periodo a floracion e a frutifica-
cién —en particular a dos cereais—, polo que non concluiria
até o solsticio de verdn (san Xodn), pechando definitivamente
o gran ciclo de inverno que comezara o vinte e catro de
decembro, xusto seis meses antes.

A festa foi cristianizada a partir do s. VI e asimilou a
arbore ao madeiro da cruz de Cristo e a nai Natureza a
Virxe Maria. O maio pode ter distintas representacions: o
maio-arbore (plantaciéon dunha arbore cun boneco pendu-
rado), o maio-figurado (representado moitas veces cunha
escultura arbdrea con forma de cono) e o maio-personificado
ou maio-vivinte (rapaces cubertos de ramallos e flores).
Este ultimo, popular a comezos do s. XX en Santiago, A
Coruna, Pontedeume, Monforte, Viana do Bolo e Carballifio,
s6 sae hoxe en Portomarin e Vilafranca do Bierzo (Castela
e Ledn). Os maios pasean polas ruas acompanados dunha
comitiva pedindo castanas e difieiro con coplas memoriza-
das ou improvisadas.

A Igrexa catdlica, preocupada no medievo pola forza
e persistencia dos ritos pagans entre os labregos e pola
popularidade das coplas satiricas interpretadas por estes
nas suas celebraciéns, condenou a festa e as cantigas por
iddlatras e irreverentes coa sua doutrina. O feito de seren
consideradas como contrarias & moral publica propiciou
que os propios municipios, como as sdas propias ordenanzas
testemunan, censurasen estas cantigas chegando a prohibir
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explicitamente que se cantasen «Janeiras nem Maias nem outro
nenhum mez do anno».?! Prohibiciéns como esta lisboeta do s.
XIV revélannos a importancia e popularidade dun xénero
que xa fora obxecto de cultivo erudito coa eclosién da
lirica medieval no s. XIII por algtins dos mdis destacados
trobadores, como Afonso X ou Raimbaut de Vaqueiras.

Ourense, Vilagarcia, Redondela ou Pontevedra son algunhas
das localidades onde a transformada festa dos Maios se cons-
titufu contemporaneamente como un dos seus principais
signos de identidade. Nestas vilas, os bandos pasean un
maio-figurado deténdose en rdas e prazas para cantaren as
coplas de maio, pediren o aguinaldo e venderen os pregos
de cordel coas coplas impresas.

Organizadas como un discurso, as coplas tefien forma
dun canto narrativo. Foron, e contintan a ser, elaboradas
por fistores locais, fundamentalmente en galego. Comézase
coas de presentacién e salutaciéon que ritualmente celebran
a chegada da primavera. A continuacion, chega a quenda
para as referidas a realidade local e internacional en ton
sarcastico, todo un ordculo da pulsién da comunidade.
Finalmente, cdntanse as de despedida dirixindo loanzas
para os presentes e solicitando unha contribucién en
metdlico ou especias. En palabras de Risco:

«Nas coplas, hai moito tempo que predominan as satiricas, de
critica social dos costumes e das modas, principalmente, cen-
surando mais que nada as novedas e o senoritismo da xente
artesd, meténdose moito sempre coas rapazas. Enantes, cando
a poboacidn era mais pequena e todos se conecian, abondaban
tamén as alusiés a determinadas persoas. Habia tamén cen-
suras pro Concello e ainda, 4s veces, comentarios politicos».??

Algunhas coplas son de uso ritual, outras elabéranse espe-
cificamente para cada ano en particular e moitas son variaciéns

21 Leite de Vasconcellos. ]. (1882): As maias, Costumes populares portugueses..., Porto.
22 Paz, Xavier (coord.) (2004): Levdntate, Maio, Foro dos Maios de Ourense. Ourense:
Concello de Ourense, p. 24.
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de coplas estereotipadas. As melodias propias destes cantos
son sinxelas e carecen de acompanamento instrumental
mais ald dos reforzos ritmicos que executa o coro batendo
paus durante a interpretacién do canto.

Son excepcionais as rexions europeas que contan ainda co
caracter improvisado das coplas como elemento consubs-
tancial 4 festa; as comitivas do Maggiolate italiano son unha
magnifica excepcion en que o repentista, antigamente
acompanado pola ghironda —o modelo local de zanfona-,
continta hoxe improvisando as tenzone in ottava.

Poucas son as testemufas que ilustran o protagonismo
que tifia o cardcter improvisado das coplas dos Maios na
tradicion galega. No seu referencial estudo sobre a festa
dos Maios en Galiza, Clodio Gonzalez sinala os arredores
de Compostela como unha das tultimas localidades onde
perdurou esta forma de repentismo hoxe desaparecido. A
improvisacion das coplas e o predominio da espontaneidade na
celebracién cedeu paso ds practicas reguladas nos novos
contextos urbanos, como as convocatorias de concursos de
coplas —preelaboradas— e de maios-figurados non poucas
veces cuestionadas por desvirtuaren a esencia da festa.
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CELESTRINO DE LEDUZO. REGUEIFEIRO

Comunicador social e artista

Cando na Grecia Clasica se estabeleceron as bases da reté-
rica, Aristételes advertiu que os discursos orais podian
agruparse en tres xéneros segundo a sua relacién coa vida
publica. A deliberacién politica e a oratoria xudicial, os
dous primeiros, compartian, en opinién do filésofo, o feito
de ser fortemente persuasivos e ter unha funcion politica.
Ao terceiro, ostentoso e demostrativo, atribuialle apenas
unha funcién de entretemento. Este ultimo grupo, esen-
cialmente artistico, denominouno xénero epidictico,
termo que designaba, xa con anterioridade, unha ‘confe-
rencia’, ‘improvisacion brillante’ ou ‘lectura dun texto
preparado’.?

A division entre os tres xéneros retéricos mantense
vixente na retérica contempordnea, se ben —en contraposiciéon
co suxerido por Aristételes— non se discute a existencia
dunha conexién entre os actos de comunicacién artistica
e de entretemento coa orde social global, ou o que é o
mesmo, as implicaciéns politicas da retdrica epidictica.

O repente galego ofrécenos un bo exemplo disto.

Brindeiros ou regueifeiros, como oradores artisticos que
son, desenvolven os seus discursos nun clima de empatia
e cordialidade sen intentar transmitir unha verdade obxectiva,
se ben ese ambiente lidico en que se desenvolven non
limita a stia capacidade de influencia sobre a mentalidade
da audiencia. De feito, nas stias procuras por captar a
atencién do contrincante e do publico sempre rematan
por influir, dunha forma mdis ou menos consciente, no
sentimento comunitario sobre os asuntos de importancia
social, ética e cultural.

Para ser eficaces na stia persuasion, estes personaxes, suma
de oradores artisticos e comunicadores sociais, procuran

23 Pernot, L. (1993): La rhétorique de I’éloge dans le monde gréco-romain, Paris, Institut
d’Ftudes Augustiniennes.
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informarse cumpridamente xa antes da contenda, e sempre en
conexion cos intereses do publico. Fano dun xeito semellante
a prdctica actual dos xornalistas sensacionalistas, buscando
todo tipo de rumores que circulen sobre o seu contrincante

e sobre a audiencia que se poidan atopar. Asi, no caso con-
creto dunha voda, brindeiros e regueifeiros esforzaranse en
comentar e valorar todo o referido aos noivos e ds suas fami-
lias, comezando polo prezo e a procedencia dos seus traxes, a
abundancia dos manxares, etc.

Unha vez iniciada a controversia, e despois de tomar pos-
tura de xeito mdis ou menos directo nas primeiras coplas,
os contendentes traballan ombro con ombro e intercam-
bian ideas nun toma e daca cdustico, burlesco e mordaz. A
complementariedade das oposiciéns por idade, posicion,
rol, estado e sexo valenlles para confrontar posiciéns
antagonicas da realidade (local-global, publico-privado,
ben-mal), obtendo como resultado o estabelecemento
dun circuito alternativo de comunicacién publica en que
tratar a actualidade local ou global en relacién coa vida
comunitaria.

O eloxio e o escarnio de persoas e actitudes acaparan a
inmensa maioria da producién tematica dos repentistas
galegos. A elas simanse como nucleos centrais das tematicas
sociais mdis frecuentes os acontecementos no lugar, os
problemas e conflitos na veciianza, o gado, a cidade e
0 campo ou as profesions e os oficios. Os temas amorosos
expresados en clave satirica en desafios ou parrafeos tamén
son numerosos. Moito mdis escasas son as coplas dedicadas
aos astros —o sol, a lda, as estrelas...— ou a calquera tipo de
divindade —Deus, a Virxe, os santos...—.

Plenamente conscientes de que sen recepcion inmediata
non hai improvisacién, os repentistas abusan na performance
dunha linguaxe forte que sexa comprendida por todos para
facilitar a asimilacién da mensaxe no mesmo momento
da sua creacion. Utilizan tamén con destreza algunhas
técnicas retéricas como a do punto de vista oposto ou a da
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resposta, que lles permiten mudar a carga moral dos argumen-
tos do adversario e a0 mesmo tempo acentuar os contrastes
para crear efectos cémicos. As despedidas abruptas son outro
recurso habitual.

Un requisito imprescindibel para que unha mensaxe
sexa comprendida é que o orador e o publico cofiezan o
idioma empregado, porén, a especificidade do repente per-
mite utilizar o confronto de dous idiomas distintos como
un artificio artistico e retérico mais. Esta practica, que
careceria de todo sentido nas comunidades rurais galegas,
mostrase con esplendor nas pricticas madis profesionalizadas,
en que € observada como un elemento de dificultade enga-
dido que obriga aos presentes a unha maior concentracion
e implicacion. A sta ascendencia pode rastrearse nos textos
da lirica medieval, que nos ofrecen algiin exemplo de
excepcién como a tengon bilingiie entre D. Arnaldo, expre-
sdandose en provenzal, e o rei Afonso, respondendo en
galego-portugués (21,1). Na actualidade, a confrontacién
en galego-portugués, espanol, catalan e italiano, idiomas
sempre romanicos, é unha practica habitual nos certames
internacionais de repente, programada normalmente a
modo de exhibicidn.

A existencia de dous idiomas en Galiza, con connotaciéns
e valor simbdlico diferente, foi aproveitado como un
recurso retérico mais polos repentistas galegos. Un exem-
plo revelador é o caso dos xenerais da Ulla, que se valen
do casteldn para desafiar nos seus altos aproveitandose da
sua identificacién co poder —politico, xudicial, eclesidstico
e militar—, ainda que prefiren a familiaridade da sda lingua
cotid para acordar finalmente a paz. Da mesma forma,
regueifeiros e brindeiros, que desenvolven o seu discurso
integramente en galego, podian optar por escoller o casteldn
para remarcar certos momentos a que querian dar un ton
madis protocolario como o do inicio. Ainda que, de todos os
repentistas populares, foron sen dubida os cegos os mais
versados no valor connotativo do emprego dun idioma ou
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outro. Este feito, que converteu indirectamente os cegos
nuns dos principais difusores do casteldn entre as clases
populares, explicase, en boa medida, pola estreita relaciéon
que mantifian co estamento eclesidstico e a dependencia
de esmolas para sobrevivir.

Todo discurso xerado por un repentista popular esta
enriquecido por un aparatoso ornatus que aglutina o literario,
o musical, o dramadtico e o visual, elementos que, como o
resto dos que conforman o discurso, estdn supeditados ao
éxito comunicativo global da actuacién. O dominio desta
carcasa artistica do discurso abarca unha ampla gama de
elementos verbais, paraverbais e cinésicos, e resulta decisiva
para a mensaxe do repentista se tornar atractiva, agradabel e
interesante. Ao suxestionar, ofrecer alegria e incitar curio-
sidade e expectativas entre o publico, o repentista logra
que a transferencia da informacién sexa mais efectiva e o
seu influxo nas actitudes, nas valoraciéns e nos comporta-
mentos dos presentes, maior.

O artificio poético, a pesar de ser o mdis rechamante para
moitos, é apenas un recurso retérico mais entre os moitos
empregados polos repentistas. Todos os oradores tefien
unha capacidade poética que poden desenvolver mdis ou
menos en funcién dos requirimentos de cada momento
da actuacién, ainda que, no caso dos repentistas, esta se
fai mdis evidente por tratarse dun discurso metrificado e
rimado. O limitante e inexacto desta identificacién entre
repentista e poeta afecta a todo tipo de modalidades do
repente, ainda que moito mais particularmente a casos
como o galego, en que a pretensién poética dos regueifeiros
ou brindeiros é manifestamente secundaria en relacién coa
importancia que para eles tefien o enxefno e o humor.

O repentista galego prefire a rapidez e a accesibilidade
que lle proporcionan os xéneros poéticos de arte menor,
a carencia de interludios musicais, a falta de pausas entre
0s versos e coplas e a ausencia de acompanamento instru-
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mental. A stia posta en escena correspondese coa dunha
figura cun caracter cémico, satirico, burlesco, astuto, e
por veces, agresivo que «discorre ben» e «ten moita graza».
Pertence a unha tradicién cémica de longa raizame en
Europa representada por mimos, histriéns, cémicos, xogra-
res, cegos andantes, buféns, enmascarados ou pallasos, que

se remontaria, en opinién de voces autorizadas como a do
antropologo Lévi-Strauss, 4 remota cultura indoeuropea.>*

A maior pretensién poética na feitura dos versos ou a
escolla de xéneros estréficos de arte maior son trazos carac-
teristicos de distintas expresions do repente como as do sur
ibérico, os arquipélagos atldnticos de Canarias e Acores ou
vastas rexions latinoamericanas. Tamén de novos repen-
tistas contemporaneos e urbanos que, ao enfrontarse a un
publico descofiecido, optan por darlle maior importancia
ao texto, e co texto, 4 poética. Estes repentistas mais poéticos
adoitan coincidir na escolla dunha escenificacién cerimo-
niosa que tende ao hieratismo e onde a execucién dos versos
se produce de forma pausada, moi afastada do especticulo
ritmico e dindmico das controversias galegas, en que unha
copla poeticamente pobre pode resultar a mdis adecuada
para a natureza do combate.

Ligado 4 poética de xeito indisoliibel estd tamén o canto.
O feito de ser un discurso cantado, en que letra e melo-
dia aparecen fundidas nun s6 obxecto poético-musical, é
sen dubida un dos trazos mais universais e singulares do
repente. O repentista improvisa cantando porque a melodia
determina un ciclo de repeticiéon métrico que lle facilita a
fluidez. Porén, non é un cantante. Utiliza o canto porque os
patréns ritmicos e melddicos crean un marco de referencia
temporal e métrico en que a improvisacion do texto flte
facilmente e a rima vese madis favorecida. De feito, moitos
repentistas non son capaces de versificar, ou polo menos
non con tanta facilidade, se non o fan cantando.

24 Lévi-Strauss, C. (1964): El pensamiento salvaje, México: FCE.
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Alguns destes poemas e cantigas xurdidos en momentos
de improvisacion integran hoxe o vasto corpus da lirica
popular galega compilado desde o s. XVIII por diferentes
xeraciéns de investigadores. Entre as mdis de cen mil com-
posiciéns que podemos consultar nos cancioneiros non é
dificil localizar fragmentos de regueifas, brindos, desafios,
parrafeos, pullas ou aguinaldos, se ben esta seleccién das
coplas madis afortunadas literariamente aparecen despoxadas
dos contextos orixinais, orfas dunha aproximacion aos
elementos situacionais, referenciais e pragmaticos do feito
comunicativo en que foran creadas.

Sen atender & natureza retdérica do repente e a stia impor-
tancia para a harmonizacién social da vida comunal, todos
os elementos responsdbeis da estruturacion da composiciéon
poética fican desatendidos e a comprensién plena de cada
copla, no transcurso da performance en que se xeraron,
faise imposibel.
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L4

Procedementos de composicion

A Retdrica, centrada en desentranar os elementos e a
estrutura dos distintos tipos de discurso, estabeleceu
unha divisién metodoldxica en cinco funciéns —inventio,
dispositio, elocutio, memoria e actio— co obxectivo de poder
describir de forma critica os procedementos de composiciéon
de calquera orador. Esta divisién, logo de numerosas revi-
sions e criticas ao longo da Historia, segue a constituir

na actualidade o modelo analitico elemental dos xéneros
discursivos, polo que se nos presenta como unha ferramenta
de excepcién para nos aproximarmos ao complexo proceso
de composicién do repente. Cabe advertir, previamente,
que as funciéns retdricas non son compartimentos
estancos independentes entre si, senén que operan de
maneira recursiva entre elas. Por isto o repentista, como
calquera outro orador, pord en funcionamento de forma
simultdnea, con maior ou menor consciencia, as tarefas
correspondentes a cada unha das cinco funciéns cando
improvisa cada un dos versos.

Na inventio, a primeira das funciéns, estdn localizados os
achados argumentativos realizados polos repentistas. O seu
valor, como o de todo o resto dos elementos que conforman
o discurso, é relativo, e s6 pode ser verificado en relaciéon
coas circunstancias da performance en que foi xerado.

Para argumentar, o repentista ten sempre en conta o
posicionamento inicial da audiencia ante a que canta.
Cofiécea ben porque € a sta propia comunidade, da cal el
é un membro madis, unha testemufia sometida d censura
preventiva que lle impofien a moral e as crenzas locais. As
imaxes que parten da stia memoria durante a actuacién
pertencen 4 mesma memoria e imaxinario de todos os
presentes e dan forma no discurso ao estilo de vida, 4 con-
cepcion da existencia e ao modelo de persoa propio desa
comunidade.
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O repentista comeza por procurar un referente, un porqué,
unha razén en que fundamentar a copla, o discurso. Este
referente —a materia prima para a argumentacién— guiard
o repentista no proceso de creacion, proporciondndolle
material emocional con capacidade para implicar o
ouvinte e abrindolle a posibilidade de achar por casuali-
dade novos materiais argumentativos ou rimaticos valiosos.
A sda inventiva non flte libremente, senén que o fai en
estreita relacién e dependencia do mundo social que a rodea.

Como calquera outro orador que procura a aceptacién
do publico, o repentista extrae o referente dos topoi, unha
especie de esquemas argumentativos formais de que se
derivan os tépicos, os lugares comuns existentes entre o
maxin dos presentes. Estas canles comuns de pensamento
e accién que se estabelecen dentro do grupo son fundamen-
tais para a creacion repentista. A vez que atentian o nivel
de ansiedade derivado dunha actuacién improvisada, pro-
porcionan ao repentista materia prima para argumentar e
recursos apropiados e ben ensaiados con que reduce o pro-
cesamento dedicado a seleccién e creacion de materiais.

O achado de argumentos estd severamente condicionado
pola rima, que provén en maior medida do recurso a unha
serie de palabras-rima memorizadas e almacenanadas
previamente na memoria. E importante rimar e que esa
rima sexa consonante, ou como din os brindeiros, «acom-
parada». O grao de consonancia é un aspecto moi valorado
no repente galego, xa que proporciona un ar ludico e
cémico 4 totalidade da improvisacion. Isto tradicese no predo-
minio de rimas faciles (-0n, -an e —ar, -eiro/a, -inol/a...) que
permitan a fluidez das contendas. Ocasionalmente estas
altérnanse cos achados de rimas menos frecuentes, coa
sensacion de novidade que achega o inesperado. Estes pro-
cedementos, que poden considerarse en si mesmos cCOmo
a esencia do repente, toman, se cabe, maior relevancia en
casos como o galego, en que os repentistas estdn madis pre-
ocupados pola argumentacion e a comicidade da actuacién
que pola densidade poética de cada verso.
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Antes de cantar a copla, o repentista selecciona entre os
argumentos que lle vefien 4 mente aquel mdis adecuado
para lograr a adhesién ao seu discurso en funcién do tema,
do seu rol na actuacién e do publico presente. Dispén entén
na memoria de distintos materiais culturais, temdticos,
poéticos, retdrico-estilisticos ou musicais a que poder reco-
rrer unha vez iniciada a actuacion. O labor de ordenaciéon
e estruturacion pode facerse antes de comezar a cantar
de forma completa ou parcial, mais terd que ser aplicado
sempre ao conxunto de cada copla, xa que, como compo-
siciéns independentes que son, o seu caracter discursivo
é unitario. Esta organizaciéon que permite transformar en
materia textual a estrutura conceptual elaborada na inventio
é a segunda das funcidns retdricas, a dispositio.

Unha técnica de extraordinaria utilidade nas controversias
galegas para axudar a dispor estes materiais € a do disti-
co-resumo, que permite localizar os elementos esenciais
do discurso valéndose apenas dun so distico ou mesmo
dun sé verso. O feito de as coplas se poderen estruturar
en dous pares de versos independentes —moitas veces
reforzado pola estrutura musical- permite que o primeiro
poida ser concibido como un mero predmbulo. Isto asegura e
realza a mensaxe principal, a énfase, a sorpresa e mesmo
a maior densidade poética da copla, que, ben por encami-
Namento ou por antitese, se localizardn no altimo verso.
Asi, ainda que o comezo sexa frouxo, o repentista podera
lograr un final adecuado e con el o éxito persuasivo e
comunicativo da sua actuacion.

Nas formas estroficas de arte menor como a copla, a dis-
positio céntrase fundamentalmente en evitar a repeticion
dun mesmo verso, mentres que para sextillas, oitavas ou
décimas deberd xerar unha maior variedade de estratexias e
tensions internas.

Alguns repentistas chegaban a improvisar en solitario
auténticos relatos, que tiflan como referente fundamental
a literatura de cordel. Esta modalidade é moi dificil, por-
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que a rixidez dun macrodiscurso dificulta a dosificacion
dos tempos e non permite engarzar coa suficiente graza as
coplas, a menos que se saiba moi ben onde se quere chegar.
Cada copla tense que construir seguindo o discurso dunha
obra maior, sen perder o seu cardcter unitario. Ante a
falta dun rival-colaborador, a dispositio convértese nun
factor fundamental para contrarrestar os problemas de
memoria e concentracién derivados.

A elocutio, a terceira das funciéns da retérica, é a busca da
formulacién verbal adecuada dos argumentos, ou dito doutra
forma, o lugar da poética dentro do discurso dos repentistas.

O pouco tempo dispofiibel e a obriga de responder de
forma enxenosa e atinada non permite ao repentista
galego un desenvolvemento poético elaborado. E mais,
no seu discurso metrificado e rimado terd que coidarse
de utilizar figuras literarias sofisticadas e profundas que
poidan afectar & comprension do ouvinte, Xxa que un verso
que non se entende non pode inducir a emocion.

O esencial dos recursos poéticos empregados no repente
é a capacidade para desautomatizar a recepcién dos contidos
que transmiten. Os mais habituais son figuras da linguaxe
que non presentan unha excesiva complexidade como
a exposicion de ideas opostas —antitese— e a repeticiéon
da mesma palabra ou grupo de palabras no principio de
frases ou versos consecutivos —anafora—. A eficiencia que
proporcionan 4 hora de evidenciar contrastes de conceptos
dificilmente se conseguiria coa exposicion illada dos
mesmos.

Outro artificio semdantico fundamental é a pregunta
retdrica, destinada a plasmar no interlocutor unha idea ou
unha imaxe mental dificil de esquecer. As preguntas son
unha arma retdrica de primeira magnitude pola sia capa-
cidade de espertar interese entre os presentes. Con elas, o
repentista permitese ademais indagar no contexto social e
moral do seu auditorio e revelar problemas para os que el
mesmo acabard por ofrecer soluciéns.
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Dada a relacién de semellanza ou a posibilidade de aso-
ciacién entre termos, tamén son de especial relevancia os
recursos baseados na metonimia, o emprego dun termo
por outro, e na reduplicacion, a reiteraciéon seguida dunha
palabra, con que se tenta forzar o publico a ver as cousas
desde un determinado prisma. Outros artificios do plano
semdntico, como a atribucién de calidades intelectuais
ou afectivas aos elementos irracionais ou inanimados da
natureza —prosopopea—, e diferentes recursos literarios
como as metaforas e as hipérboles ofrecen moitas posibili-
dades estéticas para dar plasticidade 4 actuacion.

Determinados xogos de palabras que poden entorpecer
unha boa diccién e afectar & comunicacién non pertencen a
natureza do repente e menos en modalidades rapidas como
a galega. Os escasos exemplos que se poden presentar deste
tipo son extraordinarios e sempre froito dunha mestria
incontestdbel. Un que forma parte dos anais da intrahisto-
ria do repente é o de Abelardo, cego do nordeste brasileiro
lembrado entre outros motivos por recorrer a trabalinguas
—«quem a paca cara compra/ cara a paca pagard»—*> para desau-
tomatizar a capacidade de reaccién dos seus oponentes.

As formas e elementos familiares para o publico son
importantes aliados para os fins comunicativos do impro-
visador e poderian explicar por si sés a preferencia —case a
exclusividade— polo verso octosilabo. O octosilabo é, para
o galego, a principal unidade fénica da saa lingua e polo
tanto a métrica que lle permite unha maior comodidade
para desenvolver a stia expresion poética. Con esta escolla,
os repentistas poden valerse tamén dos patréons musicais
madis habituais e populares, facilitadores & stia vez tanto
da versificacion por parte do repentista como da recepciéon
inmediata por parte do publico.

25 Camara Cascudo. L. (2005): Vaqueiros e cantadores, Sao Paulo: Global editora,
p. 175.
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Cando o repentista non é capaz de axustar unha secuencia
de palabras 4s restriciéns que impoén a métrica sildbica,
valese de artificios a nivel morfosintactico, como as repeticions
reiteradas e a utilizacién innecesaria de conxuncions ou
recheos sildbicos con escaso ou ningtn significado —poli-
sindetos—, que permiten alongar ou acurtar a frase co fin
de cadrar metricamente os seus versos.

A escolla dun xénero estréfico ou outro é un recurso
retérico madis, que adopta un valor diferente segundo as
circunstancias de cada performance. Polo xeral, as formas
de arte menor adoitan ser as escollidas para realzaren a
comicidade da actuacidn, e as de arte maior para acentuaren
as pretensions poéticas do xénero.

Os de estrutura madis sinxela son os disticos, presentes en
numerosos contextos da tradicién galega, como as vodas
da montana ourensd ou os cantos de abaular minhotos. A
estes segue en complexidade a copla, unha composicién de
tres ou catro versos que se define pola stia forma literaria.
O uso que os regueifeiros fixeron das triades, en que rima
o primeiro co terceiro —aba—, estd documentado en terras
do Val do Dubra, Santa Comba, Fisterra e A Bafia, ainda
que son moito menos frecuentes que as cuadras, a forma
estrofica por excelencia do repente popular galego.

Nas cuadras predomina a estrutura dicotémica da rima,
preferentemente consonante, do segundo co cuarto verso
—abcb- e en menor medida tamén do primeiro co terceiro
—abab—. O repentista enuncia os versos sen valerse de repeti-
cions, se ben en determinadas modalidades, como o canto ao
desafio do norte de Portugal, a execucién da copla chegou a
requintarse e dotarse dun maior artificio. Neste caso a cuadra
comeza normalmente polo segundo verso, logo cantase o
primeiro, vélvese ao segundo, repitese o segundo, pdsase ao
terceiro para rematar por fin co cuarto.

A sextilla, tamén popular no canto ao desafio, non ten
relevancia no caso galego. E fundamental na cantoria e o
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cordel do nordeste brasileiro desde o s. XIX, cando veu ocupar
0 protagonismo que anteriormente tiveran as cuadras.

A sua estrutura ofrece diferentes combinaciéns en que
prima a rima consonante —ababab, abcabc, aabaab, etc—.

A décima—abbaaccddc—é a forma estréfica usada polos
repentistas que desperta mdis admiracién no plano inter-
nacional. O seu cultivo erudito, propio da poesia barroca
espanola, foi extraordinario na Galiza, onde apenas se con-
serva un Unico exemplo en galego-portugués do s. XVII, as
Décimas ao Apdstolo Santiago do abade de Urdilde Martin
Torrado.

Esta referencia, lonxe de testemunar un uso popular,
vén confirmar a insignificancia desta forma estréfica na
tradicion literaria galega e particularmente na expresion
repentistica. Non foi asi no sur ibérico, onde, despois
dunha progresiva popularizacién no ultimo cuarto do s.
XVIII, a décima arraigou en practicas populares de diferentes
rexions por volta de 1800. Con denominaciéns como ‘as
desgarradas’, ‘cante ao balddo’ ou ‘fado operario’, a décima
ten magnificos exemplos en lingua portuguesa na periferia
de Lisboa, no Alentejo e no Algarve. No centro de Portugal
tamén chegou a popularizarse en municipios proximos a
Coimbra e Tenttigal. Para comezos do s. XX penetrara pola
costa até o mesmo Porto.

Nos Acores, a onde foi levada por soldados e homes ligados
ao fado, desddbrase de forma caracteristica nunha sextilla
e nunha cuadra con rima final entre o terceiro e o sexto
verso. No Brasil ten os seus principais focos na cantoria do
nordeste e na pajada do Rio Grande do Sul, onde os pajadores
constitiien un microcosmos de expresion lus6fona dentro
do contexto cultural gauchesco. Este esténdese ao redor de
La Plata nos estados arxentino e uruguaio e exprésase maio-
ritariamente en espafiol. Tamén forma parte da tradicién da
poesia de improviso do levante-sur ibérico, das illas Canarias

REPENTE TRADICIONAL

p. 194



184

pp. 196-197

e de multitude de rexions latinoamericanas entre as que
destaca o prestixio e a sona internacional dos decimeros
cubanos, mexicanos ou venezolanos.

Unha vez iniciada a improvisacién, o repentista non para
de recordar, do latin re cordis —‘volver pasar polo corazén’—,
recupera constantemente imaxes e contidos culturais da
stia memoria e convérteos en recursos de composiciéon con
capacidade para comprometer emocionalmente a audiencia.
A memoria € a cuarta das funciéns retdricas. Nela o repen-
tista grava, almacena, ordena e preserva toda unha serie
de recursos argumentativos e rimdticos —férmulas— de que
se valera para a composicién das coplas.

A sofisticacion das practicas profesionalizadas do repente
contemporaneo prima, en lifias xerais, un alto grao de
esixencia na pureza da improvisacién do texto. Apdartase, asi,
das performances populares en que moitos dos momentos
culminantes se producen con coplas susceptibeis de incluir
versos preexistentes, ainda que o emprego destas férmulas
non implica necesariamente a minimizacion da improvisa-
cién. De feito, pode ser un factor determinante para facilitar
0 acceso a ela a un grupo mdis ou menos amplo de persoas,
sobre todo en escenarios comunitarios, en que moitos dos
participantes s6 armaban coplas ocasionalmente.

Entre as férmulas madis habituais podemos diferenciar
tres tipos fundamentais: as frases neutras, que non
aludan para nada aos suxeitos, «Coa puntilla da navalla»
(Coristanco); as dirixidas ao contrincante ou aos ouvintes,
«Vouche decir unha cousa» (Cebreiro); e os comentarios que
afectan ao repentista, «Eu ndo dou parte de fraco» (Minho).
Nas expresions de ritmo vivo e maior dinamismo, como a
regueifa ou o coco de embolada, as férmulas son de grande
axuda para vencer a dificultade imposta polo factor
tempo; axudan a disponibilizar esquemas argumentais e a
inventar a rima de xeito inmediato, contribuindo ademais
a amortecer a ansiedade do improvisador.
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O recurso a coplas preexistentes —outro tipo de férmula— é
extraordinario no caso dos brindos e regueifas, ainda que
pode ter certa relevancia nas situaciéns madis protocolizadas,
como os saudos e solicitudes de licenza para iniciar a
controversia. Porén, noutras modalidades de repente en
que o grao de improvisacién do texto estd madis atenuado
resulta fundamental, como nos desafios entre bandos
de mozas e mozos nos fiadeiros ou nos parrafeos. Nestes
casos, tratase de iniciar unha controversia a partir dun
repertorio de coplas preexistentes mdis que de improvisar
versos. En todo caso, o fundamental para o repentista non
é posuir un repertorio concreto de férmulas, senén dispor
da capacidade para desenvolver novos procedementos
con que poder innovar na argumentacion, ou, o que é o
mesmo, ser mdis efectivo no proceso de comunicacion e
de persuasion.

A actio, quinta e derradeira das funciéns do discurso
segundo a Retérica, octipase de todo o relativo 4 emision
efectiva do discurso; nela localizanse os recursos non tex-
tuais dos repentistas.

A escolla dunha pronuncia popular, as alteracions na inten-
sidade da voz, a entoacion, o timbre, a xestién das pausas,

o ritmo do verso, a utilizacién do canto coas suas diferentes
cadencias, as melodias, o ritmo e mesmo 0 acompafamento
instrumental son recursos dunha linguaxe connotativa con
capacidade para promover un intercambio emocional entre
os presentes. Todos estes elementos non textuais evitan a
distraccion e favorecen a recepcion da mensaxe por parte do
publico, ao tempo que melloran a argumentacion.

O repentista, como sempre en funcién do proceso comu-
nicativo, explora tamén os xestos e ademans, as posturas
e as posibilidades da mimica facial. Para dar plasticidade e
reforzar a comicidade pode realizar distintos movementos
corporais como sentarse, erguerse ou desprazarse, sempre
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co obxectivo de estabelecer unha comunicacién corporal
acorde coa recepcidon que percibe do publico.

As vestimentas son outro recurso que axuda a dar visto-
sidade & actuacién. Porén, a maior relevancia outorgada a
elementos paraverbais pode levar consigo unha diminucién
da carga significativa ou comunicativa asignada ao texto.
En casos en que se desenvolveu moito a dramaturxia,
como o das comparsas dos xenerais, o grao de repentizacion
viuse tan amortecido polas esixencias do guién que esta
chegou mesmo a desaparecer.

O repentista escolle motivos musicais que acheguen
alegria, familiaridade e cardcter, sen maior pretension
de desenno melddico. Emprega melodias patrimoniais
de cardcter arcaico (xotas, muifieiras) familiares para a
comunidade, que tamén as interpreta noutros ambitos e
ocasions e que, polo xeral, asocia a momentos de diversion
ou entretemento. O feito de teren estruturas simples e
non harmdnicas, mais ao mesmo tempo flexibeis, fai que
sexan capaces de aceptar unha carga importante de variaciéon
musical; con todo, isto tamén é razén para que moitos dos
observadores do fenémeno definan estas melodias como
monotonas, pobres, inxenuas, primitivas ou uniformes. Porén,
o seu valor retérico é outro. Como calquera outro ele-
mento dos que conforman o discurso, a musica é suscep-
tibel de mellorar a argumentacién e a persuasion, sempre
e cando a sda escolla estea supeditada ao éxito comunicativo
xeral da actuacion.

Cada repentista ten os seus mecanismos de improvisaciéon
asociados 4 stia melodia. As que predominan no repente
galego, que non parecen ter sido moitas, son de musicalidade
arcaica e caracter modal e estdn baseadas nunha idea mel6-
dica moi flexibel que adoita adaptarse moi ben a entoacién
natural do idioma. Polo xeral, presentan unha estrutura sim-
ple, que permite o repentista adaptarse a versos de diferente
lonxitude por medio de técnicas de contraccién ou alon-
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gamento da melodia. Esta sinxeleza na estrutura favorece
ademais introducir con maior seguridade lixeiras variacions
melddicas que poden ser utilizadas como argumento en si
mesmo ou como elemento enfatizador do discurso.

A mudanza frecuente e repentina da melodia no transcurso
da interpretacién non forma parte da expresién popular
do repente, xa que carece de sentido nas prdcticas comunais,
mais si é un recurso interesante para dar maior vistosidade
ds contendas que a dia de hoxe se desenvolven en palcos.
Esta é unha préctica consolidada entre as novas xeracions
de repentistas que ofrece tamén novas posibilidades
pola sua capacidade para desconcertar en determinados
momentos o rival e ganar asi o favor do publico.

Testemunias do uso de instrumentos na historia do
repente galego hai moitas, se ben a regueifa e o brindo
son un dos poucos exemplos, xunto ao bertso vasco, en que
as contendas poéticas contintian desenvolvéndose hoxe
nunha performance a capella.

Un dos primeiros instrumentos que puido ter protago-
nizado o acompanamento dos combates retérico-poeticos
foi a citola, de uso estendido entre os xograres no periodo
medieval. A sinfonia foi outro instrumento xograresco
susceptibel de ser empregado para o0 mesmo cometido, mais,
a diferenza da citola, esta si chegou a converterse nun
elemento conformador da cultura popular galega. A fins
do medievo, xa convertida en zanfona, chegou a mans dos
cegos, quen estenderon o seu uso até comezos do s. XX
alternandoo con guitarras e violins.

A finais do s. XIX, o acordeén irrompeu nas tradiciéns
musicais europeas e americanas, relegando a un segundo
plano a multitude de instrumentos de corda nas mais
variadas manifestaciéons populares. Ao pouco, confirmdbase en
latitudes distantes, como Italia ou Brasil, a natural alianza
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p. 193

que se tecera entre o novo instrumento e o repente. Un
dos casos mais caracteristicos é o do norte de Portugal,
onde a concertina se considera hoxe como un elemento
absolutamente indisocidbel do canto ao desafio.

Na Galiza, a popularizacién do acorde6n diaténico non é
comparabel & que acadou no Minho, e s6 contadas excepcions
revelan unha estética adoptada con naturalidade, en casos
como o do lendario Cego de Padrenda ou o dos cantadores
ao desafio O Marta de Beade e O Callagho de Coruxo, pro-
tagonistas de celebradas controversias que se produciron
en tabernas da cidade de Vigo e a stia contorna nos anos
centrais do pasado século.

Tanto en Europa como en América as guitarras —en dife-
rentes variedades locais— lideran unha serie de cordéfonos
de man utilizados no repente. Na peninsula Ibérica utilizase
nas jotas de I’Ebre, no cant valencida d’estil, no trovo de las
Alpujarras ou no cante ao balddo alentejano. Nas illas atlan-
ticas tamén é o instrumento habitual nos espectaculos
populares de improvisaciéon como o despique ou xaramba
da Madeira ou as cantigas ao desafio dos Acores. Nos paises
latinoamericanos a guitarra € o instrumento predilecto de
repentistas arxentinos, uruguaios, cubanos, mexicanos,
portorriquenos, colombianos ou venezolanos. No Brasil
é o instrumento de maior drea de influencia e resulta
indispensdbel no nordeste, onde violeiro é sinénimo de
cantador.

A gaita, o tambor e o bombo non formaron parte das
manifestacions populares do repente, e s6 recentemente
comezaron a utilizarse como protagonistas de interludios
instrumentais entre as habituais coplas a capella. O obxectivo
procurado polos novos regueifeiros coa sta inclusién € o
de inxectar descargas de enerxia en determinados momen-
tos da actuacion e lograr ao tempo unha mellor dosificaciéon
da intensidade dos enfrontamentos verbais. Sempre e
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cando se manexen con habilidade os recursos en relacion
aos requirimentos retoricos que esixe a situacién, como
neste exemplo, o espectdculo vese mellorado e o proceso
comunicativo, a que estad subordinada toda a actuacién do
repentista, tamén.
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Recursos de composicion

Se ben calquera orador pode empregar a musica para dar énfase a elocutio, no caso dos
repentistas —que sempre a utilizan como soporte do seu discurso— obsérvase o apro-
veitamento de recursos musicais concretos destinados a reforzar o efecto persuasivo do
acto comunicativo, até o punto de desempefaren tamén un papel importante noutras
funciéns retéricas do discurso, nomeadamente na dispositio. Non podemos estar certos
do grao de consciencia e intencionalidade con que estes recursos se usan, mais si de
que a consistencia con que aparecen asociados aos efectos observados é grande, ainda
que non total.

Recursos musicais deste tipo vémolos reflectidos exemplarmente, mais non unica-
mente, nos brindos do Ribeira de Louzarela que seleccionamos de entre as recollas
de Xamaraina e Xesis Mato (APOI). Un deles € a repeticion da melodia co seu
texto (ver exemplo 1a). O feito de que a repeticién musical poida aparecer tamén
sen a textual (e viceversa) non debe levarnos a considerar como aleatoria a stia
aparicion conxunta. Cremos que o presente exemplo é claro neste respecto, pois
non s6 a melodia se repite, senén tamén o modo de articulala co texto (co ritmo e
ornamentos).

Sobresae, especialmente, o recurso a un rexistro vocal agudo. Este pédese empregar
de xeito xeral (o que se entende como a altura en que se interpretan varias das
coplas ou a sesién completa) e tamén particular (a extensiéon do dmbito da melodia
cunha nota madis aguda, ds veces repetida, en momentos puntuais). A elocucién

nun rexistro agudo é un recurso empregado por todo orador, e ten a stia explicacién
primeira na necesidade de que a voz sexa escoitada e comprendida por todos os
asistentes. A extensién momentdnea —nun verso dunha estrofa determinada —do
ambito cara ao agudo pode obedecer & intencién de destacar unha parte da mensaxe
(unha copla especialmente enxefiosa), ainda que non é descartdbel que o seu uso
sexa tamén instintivo (ver exemplos 1 e 2).

a) O habitual 4mbito de 1-5 (ver exemplo 1, p. 128) ampliase a 1-6, aparecendo o 6°
grao no verso III. Esta nova nota é executada con considerdbel tension vocal, por
atoparse preto dos limites agudos do rexistro do intérprete, feito que atrae ainda
madis a atencién dos ouvintes. Ribeira repite literalmente a melodia do verso I (A

A) —en troques do mdis frecuente transporte 4 2* inferior (A A2)—, e tamén repite o
texto dese verso. A interpretacién en tempo giusto é moi similar en cardcter 4s mui-
feiras vellas interpretadas polas cantadoras da zona.

b) A extensién momentdnea do dmbito, neste caso de 1-4 (ver exemplo 4c, p. 130) a
1-5 é cofiecida tamén polos brindeiros Pepe e Alvaro de Forgas (A Pobra do Brollén).
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Recursos de composicion

a) Ribeira (APOI, MaXe 00021_005): b) Pepe de Forgas

(APOI, RiXo 00002_047 e 00003_001-002)):

Parlando J: 120
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O Ribeira de Louzarela é un deses escasos repentistas capaces de improvisar en solitario
auténticos relatos. Na dificil tarefa de elaborar un discurso mdis longo e complexo,
Ribeira recorre 4 extension polo agudo do dmbito melddico nunha ocasién. Isto axtidao
na organizacion adecuada dos argumentos (dispositio), ou o que é o mesmo: consegue
ser mdis eficaz no seu labor comunicativo valéndose de recursos musicais.

Exemplo 2

Un exemplo que apoia este argumento atopdmolo nos brindos que Ribeira inter-
pretou en 1987 en Pedrafita do Cebreiro (APOIL, MaXe 00022_002). En descricién do
compilador, don Xests Mato, «estes brindos enmdrcanse na actuacién de “A Quenlla”,
nunha xuntanza do pobo para ver o video da festa do Ecce Homo daquel ano [...] e se
celebrara, con moita solemnidade e pablico, a “baixada do carro coa lefia do monte”
para facer a fogueira. O brindeiro fixo o resumo da festa [...].»

Nesta longa intervencion ) 7? Copla:
(ao redor dos 16 minutos),
o Ribeira estrutura de xeito
amplo o seu discurso.

Parlando o‘: 110
o g — [rm—
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e progresa en direccién
descendente, como tamén
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Recursos de composicion

Exemplo 2 (cont.)

A sda interpretacioén progresa ao longo de 18 coplas (aprox. 6 minutos) durante as
cales o improvisador vai quentando: canta unhas coplas introdutorias de cortesia e
presentacioén, e outras en que vai atopando o fio condutor (o tema dos musicos que
ian diante do carro, en especial o gaiteiro). Algunhas risas illadas escéitanse entre
os asistentes despois dalgunha das coplas, mais o primeiro momento de climax real,
en que o publico enteiro estoupa en gargalladas e aplausos, coincide coa primeira
ocasion en que o brindeiro estende o dmbito de 5% que vina utilizando a unha 6*

a copla 19, que utiliza o tema da liorta matrimonial e introduce a palabra gaita en
sentido figurado. Nesa sesion, o Ribeira improvisou en total 46 coplas.

Observemos tamén os silencios entre os primeiros versos da copla (son menos
habituais entre os versos III e IV): neste caso, o silencio pode significar, & parte de
mais tempo disponiibel co que construir o resto da copla, unha tensién construtiva
engadida.

b) 192 capla:

Parlando o‘:l 10
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Fonte: Museo do Pobo Galego: Arquivo do Patrimonio Oral da Identidade (APOI). Santiago de Compostela.
http://apoi.museodopobo.gal
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Xaramba

Xaramba da Madeira

Quando’eu venho pré Charamba
Nao trago tempo contado
Trago’a viola comigo

E é pra ficar um bocado.

O meu pai era o Charamba
Meu avd era o Bailinho

Eu tamén ja vou cantando

Ja vou no mesmo caminho.

O Charamba e Mourica
Ambos fizer’'um brinquinho
Dancaram a Chamarrita

L4 na casa do Bailinho.

Meu pai cantava o Charamba
Aprendeu com meu avd

Depois de que o Charamba veio
Outra moda ndo ficou.

Fonte: Moniz, R. (2011): «Cordofones Tradicionais Madeirenses - Braguinha, Rajao e Viola de Arame»,
Caderno de Folclore T, Funchal: Associagao de Folclore e Etnografia da Regiao Auténoma da Madeira.
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Décimas

« (uando voltava do Brasil, onde fora em busca de fortuna, teve maus tratos na viagem, e com
ele, todos os outros inmigrantes. Companhia inglesa. Severidade no comando, aspereza no

trato, sovinice na mesa.

Ora uma tarde,— calmaria no mar, saudade nas almas, — um passageiro, sentado a proa, tocava,
na guitarra, o fado da sua terra — De repente, deitando o olhar ao céu e o coragao ao largo,
improvisou, em meio do assombro geral, a ousada cangao cujo mote comega:

Pego ao senhor capitdo,

em nome dos companheiros
mande deitar mais gordura
na sopa dos passageiros.

Mande retirar a abébora

que no rancho nos manda dar,
que essa apenas da lugar

e origem a qualquer obra!

de bacalhau com mais sobra
queremos mais racao;

e esse que fabrica o pao

deite mais sal com mais sobejos
para nos dar sempre queijo
peco ao senhor capitdo!

Dé bacalhau com batatas,
que assim manda a tabela;
é pr’a tapar a taramela

a estes pataratas,

tratem as coisas exactas,
sejam homes cavalheiros;
demos os nossos dinheiros
p’ra viagem e alimento...
peco melhor tratamento
em nome dos companheiros.

Nestes que vem de terceira
ndo ouco sendo gemidos;
vejo-os tristes e encolhidos,
tudo a cair com fraqueira.
Dao-nos a abébora porqueira.
Todo comer de impostura.
Tratem-nos com mais candura,
que a tabela assim o mandal!
Probe o calda da cacamba,
mande deitar mais gordura.

Se os capitdes ingleses

dizem ter tantos caprichos
porque é que o arroz com bichos
tem dado por tantas vezes?

Os pobres dos portugueses
engolem bichos inteirosl!...
Recomende aos cozinheiros

que o bacalhau quer mais molho!
Mande deitar mais repolho

na sopa dos passageiros!.»

Fonte: Lima, P. (2004): Fado aperdrio no Alentejo, Vila Verde: Tradisom. p. 70.
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Cantoria da Viola

Controversia en sextillas entre Serra Azul e Azulao.

1

O meu peito é uma fonte
tem tudo que se deseja,
nunca encontrei cantador
que me vencesse em peleja,
e canto melhor quando vejo
dinheiro numa bandeja...

2

Eu canto vendo dinheiro,
e também canto sem ver...
Canto bebendo cachaca
canto mesmo sem beber...
canto como professor

e canto para aprender!...

3

Serra Azul quando cair,

O mundo estd desgracado.
morre gente, urubu come,
ndo fica em pé um sobrado,
e quem se encostar em mim
ou morre ou fica aleijado...

4

Agora o Azulao velho,

se o0 corpo desaprumar,

o mundo todo se abala,

a lua sai do lugar...

a terra fica tremendo

e os peixes fogem do mar...

Fonte: Camara Cascudo. L. (2005): Vaqueiros e cantadores, Sao Paulo: Global editora. p. 237.
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Coco de embolada

Quadras e carrerdo na improvisaciéon «<Embolando na embolada» de Caju e

Castanha.

Castanha:

Eu quero lhe avisar

segura amigo Jodo

é com o pandeiro na mao
que a tampa vai pipocar.
Caju:

E 14 vai outro varrerao
bata de 14 no pandeiro
reto, pesado e maneiro,
que eu garanto emburacar.

Castanha:

Seu veado velho gaeiro

va se embora nego feio

cabelo de surrupeio

que eu agora vou lhe acunhar.
Caju:

Olha o que eu tenho pra lhe avisar
que ese negao inoivou

com uma menina em Goiana
a moca era tao bacana

era filha de doutor

um dia ele se embriagou

se agarrou com um juramento
papai eu quero mamar. (...)
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Caju:
Olha que eu tenho pra lhe avisar

eu viro o dedo, viro a unha viro a unha,

viro o dedo viro a carta e o segredo
viro o réu e testemunha

viro a enxada e a cunha viro

a maré e viro o mar

Barabard, bereberé, biribiri

botei aqui tirei dali

tirei dali joguei pra 14.

Castanha:

Eu quero lhe avisar

14 em casa de manha

tem hora que eu tenho desgosto
quando eu vou banhar meu rostro
que eu olho pra minhas irmas
tem uma feito uma ra

outra querendo voar

uma diz quero comer

outra diz quero beber

e eu sozinho pra trabalhar

s6 em nome da menina

tem Odete, Marinete
Luzinete, Orelina

Paula, Paulina e Judite

tem Donana e Catarina
Severina e Agripina

Mariana e Jormerlina

tem Amadlia, tem Rosdlia
Gonzaga, Severina

Eunice, Berenice

Creonice, Olentina

tem uma tal de Lucimar

que a bicha é feia de admirar
e ainda tem um defeito

é doida e s6 tem um peito

e é desse negdo mamar.

Coco de embolada

Caju:

Eu dou a largura no oito
vocé me preste atencgao
Barababad, berebebé, biribibi
botei aqui tirei dali

tirei dali joguei pra 14.

Fonte: Cajii e Castanha (2001): Vindo [d da lagoa. Trama. CD
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Castanha:

Eu vou passear

vou passear em Olinda
naquela praia tdo linda

me lembro da beira-mar.
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FERMIN DA FEIRA NOVA. REGUEIFEIRO

Xogos Florais

En 1323, un grupo de burgueses de Toulouse promoveu

a creacion da Sobregaya Companhia dels Set Trobadors
ou Consistori de Tolosa, unha das primeiras academias
literarias do mundo occidental. Desde ese mesmo ano e
até 1484, o Consistori promoveu os Jocs Florals —Xogos Flo-
rais’—, unha competicion poética de periodicidade anual
para autores occitanos e cataldns que tifa por obxectivo
manter o estilo e as formas poéticas dos antigos trobadores
provenzais, ameazadas pola decadencia da sociedade en
que se xeraran. Haberia que esperar madis de tres séculos
para ver como, a mediados do s. XIX, en pleno apoxeo da
Renaixenga cultural occitana e catald, a iniciativa do Con-
sistori volvia ser recuperada, primeiro na propia Tolosa e,
desde 1859, tamén en Barcelona. A partir deste momento
dan inicio os Xogos Florais contemporaneos no estado
espanol, un dos fenémenos literarios e culturais madis sin-
gulares para galegos, cataldns e vascos da segunda metade
do século XIX e principios do s. XX.

Os Xogos realizdbanse previa convocatoria en prensa. Os
escritores enviaban os seus poemas d comision organizadora,
a cal os entregaba a un xurado de personalidades distinguidas.
Unha vez feito publico o veredicto, tifa lugar, en saléns ou
teatros, a festa literaria, onde o recitado dos poemas premia-
dos se intercalaba coa lectura de discursos e a interpretacién
de numeros musicais. Este modelo de xesta estilizada,
aburguesada, adaptada ao espirito positivista da burguesia
liberal —e de todo allea ao repentismo—, popularizouse nota-
belmente durante as derradeiras décadas do s. XIX e tivo no
periodo de entre séculos o seu momento de maior apoxeo.

Os primeiros Xogos Florais celebrados en Galiza tiveron
lugar na Coruna en 1861, baixo o auspicio da condesa e filan-
tropa Juana de Vega. Entre os poemas premiados s6 un —«A
Galicia», de Francisco Af6n— estaba escrito en galego, algo
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inconcibibel de ser extrapolado ao caso cataldn. En claro con-
traste con Cataluia, onde o idioma propio fora usado para a
creacion literaria e a administracion até o s. XVIII, en Galiza
o galego ficara reducido apenas ao dmbito rural e existia un
desapego importante cara a el por unha parte moi signifi-
cativa das elites sociais. Este diferente punto de partida non
imposibilitou que os Xogos Florais celebrados en Galiza e as
publicaciéns que deles se derivaron, como o pioneiro Album
de la Caridad, significasen un pulo fundamental para o rexur-
dimento da literatura galega, ademais dun precedente da
articulacién do movemento nacionalista contemporaneo.

O feito de maior simbolismo politico chegaria transcorri-
dos trinta anos desde a primeira convocatoria coruifiesa,
cando, en 1891, a Asociacién Regionalista Gallega —no
mesmo dia da sta constitucién— tomou o acordo de convocar
uns Xogos Florais que por vez primeira se haberian de des-
envolver integramente en galego. A vila de Tui foi a encar-
gada de acoller o histérico evento que se celebraria no seu
Teatro Principal, o vinte e cinco de Xullo dese mesmo ano.

Eladio Rodriguez, ausente no acto, foi o galardoado co
primeiro premio polo poema «Desperta». Rodriguez, que
na sda traxectoria publica participou da fundacién da Liga
Gallega, da Real Academia Galega ou do coro coruiiés Can-
tigas da Terra, é un autor que se sittia, como a maior parte
dos participantes neste xogos, na tradiciéon poética galega
das ultimas décadas do século XIX, allea aos novos move-
mentos literarios europeos e interesada fundamentalmente
no coidado da métrica e nun bo dominio do idioma. A saa
é unha producion literaria en que predomina un estilo de
raiz popular e que se basea tematicamente na exaltacion
do amor —casto—, a redencion da Patria e o enxalzamento
dos costumes populares.

A posibilidade de que nestas festas literarias a xusta poé-

tica estivese a cargo de poetas repentistas non se chegou
a contemplar en Galiza e Catalufia, mais si no Pais Vasco,
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onde a particular realidade sociolingiiistica faria que os
acontecementos se sucedesen noutra direccion. A fins do
s. XIX o exiguo numero de lectores en éuscaro e a existencia
de distintos dialectos, non sempre comprensibeis entre si,
dificultou en maior medida que nos casos galego e catalan
a existencia dunha literatura escrita. Este feito influiu
notabelmente en que a particularidade lingiiistica apenas
tivera peso na conformacién do nacionalismo vasco,
impulsado por casteldn-falantes e debruzado fundamen-
talmente na reivindicacion dos dereitos forais.

A incorporacién en masa ao proxecto nacionalista de vasco-
fonos provenientes do mundo rural, nas primeiras décadas
do século XX, fixo que mudase esta situacion. A escasa poesia
escrita en éuscaro practicada nos Xogos Florais cedeu entén
a sta primacia social ao verso improvisado, protagonista
desde 1935 dos primeiros campionatos de bertsolaris con-
temporaneos. Estes campionatos convertéronse, desde o seu
nacemento, nun fenémeno de masas que atraia por igual
aos afeccionados de sempre e 4 intelectualidade vasca. O seu
papel foi determinante para dotar dunha primeira profesio-
nalizacién e dun modelo organizativo o bertsolarismo.

A diferenza dos estaticos Xogos Florais galegos, onde o
paradigma o constituia a perfecciéon formalista dos versos
de Eladio Rodriguez —un burgués académico, lexicégrafo
e enciclopedista—, nos campionatos vascos o principal
referente estilistico vira de Txirrita, un bertsolari de vida
modesta que nunca aprendera a escribir. Célebre polos
seus versos difundidos en bertso-paperak —‘versos en
papel’—, Txirrita era admirado polo seu afiado enxeno,
descarnada xocosidade e preferencia por temadticas de
indole social e politica que describian o pensar das clases
populares vascas da época. As simbdlicas diferenzas entre
estes dous autores serven de personificacion do distinto
devir das formas de improvisacién popular nos escenarios
burgueses dos dous territorios. Asi amorteceron no caso
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galego —e cataldn—, onde son contadas as evocacions do
repente realizadas polos coros folcléricos; e resultaron
vivificadas no caso vasco, as cales, desde a reactivacién

da actividade dos campionatos en 1960, non pararon de
recibir achegas criticas, tedricas e creativas que dotaron
dunha extraordinaria sofisticacién as actividades dos bert-
solaris contemporaneos.
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Folclorismo

No ano 1883, comezan na botica da Peregrina de Pontevedra
os ensaios dun singular colectivo artistico chamado a
converterse, co tempo, na primeira agrupacion folclérica
galega. O director e promotor desta singular iniciativa que
pretendia reinterpretar e adaptar aos escenarios urbanos
as cantigas «recollidas directamente do pobo» era o propio
rexente do dispensario, o boticario Perfecto Feij6o, que se
converteu, grazas a esta acciéon, nunha figura emblematica
da cultura galega contempordanea.

Consciente do perigo que corrian moitas manifestaciéns
artisticas rurais coas mudanzas sociais, econdmicas e cul-
turais que se estaban a experimentar no periodo de entre
séculos, Feij6o ideou un espectaculo onde se escenificasen
cantigas populares. Isto supufia un concepto novo. O
espectiaculo contaba coa interpretacién de instrumentos
orixinais —a gaita e a zanfona eran tocadas polo propio
Feij6o—, traxes, decoracidn e iluminacién. Esta formacion,
presentada ao publico en 1900 co nome de Aires da Terra,
desenvolveu a sta actividade até 1914, presentandose
en teatros e salons galegos, portugueses, espafiois e
latinoamericanos.

Dentro destas escenificacidns, as regueifas e os brindos
tiveron dificil acomodo. A propia natureza do repente
—contempordneo, espontdneo, improvisado, mutdbel, efémero—
relegdbao en relacion coas arcaicas cantigas e tocatas de
gaita que conforman o groso das compilaciéns do boticario.
Na colectdnea de Perfecto Feijéo non se atopan brindos
nin regueifas, e apenas se poden contabilizar tres cantos
ao desafio (CF169-171),%° o que poderia facer supoiier que
non se chegou a interesar polo repente. Porén, o boticario
si profundou nas técnicas de improvisacion, e fixoo en

26 Calle, J.L. (1993): Aires da Terra. La poesia musical de Galicia, Pontevedra: Edicién do
Autor.
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boa medida grazas ao seu interese pola zanfona. No seu
legado, depositado no Museo de Pontevedra, pddese contar
un importante namero de documentos excepcionais para
o estudo deste instrumento: a maior coleccién galega de
exemplares orixinais, algunhas partituras, coplas de cego,
correspondencia e artigos en que se reflexiona sobre distintos
aspectos relacionados con el, etc.

Entre esta documentacién atépase recollida unha pulla
entre un cego e o seu guia. Aparece identificada nas notas
de Feijoo como «canto con zanfona dun cego de Arzila» e esta
clasificada por el mesmo como copla de cego (CF 189). Par-
tindo desta controversia, Feijéo creou un nimero para ser
escenificado con Aires da Terra, onde era el mesmo, ataviado
con capa, sombreiro e zanfona, quen interpretaba o papel
de cego. Victor Mercadillo, o solista da formacién, facia de
guia.

En 1904, o fotégrafo e comerciante coruniés Pedro Ferrer,
entusiasmado coa forza estética e musical de Aires da Terra,
decidiu embarcarse como produtor fonografico da que
seria a primeira serie de gravacions comerciais da musica
galega. Feijoo, interesado nas posibilidades que as mdquinas
parlantes lle ofrecian para divulgar o traballo do seu coro
tanto en cidades europeas como americanas, aceptou a
proposta de Ferrer. A gravacién foi realizada finalmente
ese mesmo ano na Corufia por técnicos parisienses da
Compagnie du Gramophone.

Entre a serie de rexistros desas histdricas sesions, reedi-
tadas s6 en parte no seu centenario, atbpanse os niimeros
musicais habituais do coro: alalas, foliadas, muineiras e
cantigas populares interpretadas por voces —todas mascu-
linas— e acompanadas de gaita, tambor, bombo e pandeiro.
Feij6éo non quixo deixar atrds a zanfona nesta pioneira
experiencia discografica e con ela realizou dous rexistros,
os primeiros comercializados deste instrumento no plano
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internacional. Un deles, o que recolle a interpretacion que
Feij6o e Mercadillo facian das coplas de cego, comparte,
ademais, o feito extraordinario de ser o primeiro rexistro
fonografico dunha controversia poética galega, ainda que,
iso si, fosilizada.

Nos dltimos anos da vida de Feijéo, a zanfona tornouse
o seu instrumento predilecto. Con ela se presentaba en
concertos e reunions, actualizando vellos nimeros orais
aprendidos directamente dos tltimos cegos zanfoneiros.
Esas improvisacions, de que non se conserva rexistro
fonografico de ningun tipo, fican apenas referenciadas nas
crénicas da prensa local que comentaban os actos publicos
a que seguia a asistir o boticario pontevedrés:

«Perfecto Feijéo amenizo la cena con chascarrillos, historias
y cuentos de curas, frailes y monjas. En broma, dio de firma la
nota anticlerical y excusado es decir cuanto se celebré y rio, lo
mismo que cuando hizo un ingenioso relato de caracter politico
y cuando improviso6 coplas al son de una zanfona.»?

Feij6o comparte a sua singularidade con Faustino Santalices,
unha figura que, como o pontevedrés, influiria determi-
nantemente na conformacion do ideario folclorista galego.
Xenial intérprete, investigador, luthier, artesdn de gaitas,
tratadista e articulista, Santalices é lembrado por ser o
principal artifice da rexeneracién da zanfona na peninsula
Ibérica. O que seria o secretario do Goberno Civil de
Ourense foi tamén un repentista amador, que debia a stia
arte aos conecementos adquiridos directamente sobre o
terreo de personaxes como o Cego de Bande, un dos ultimos
que percorreron a sta comarca natal. Féra do dmbito
privado, Santalices reservaba, ao igual que Feij6o, as stas
dotes de improvisador para reuniéns ou actos publicos
singulares —se ben moitas das sdas coplas eran previa-
mente memorizadas —. Prodigouse especialmente nos

27 El grito del pueblo. Semanario republicano de Ponte Vedra 1901-1905.
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anos de pre-guerra: homenaxes a escritores como Augusto
Casas e Xavier Prado Lameiro, conferencias, como a que
ofreceu no paraninfo da Universidade de Santiago en 1934
ou outros eventos de relevancia social, como os actos de
inauguraciéon da Caixa de Aforros de Ourense. En 1929
realiza as suas primeiras gravacions coa zanfona, en que
incluiu «Canto de Romaria» para exemplificar a tradicién
das coplas de cego, mais foi nas sias derradeiras grava-
ciéns, realizadas en 1952, en que rexistrou «Redonda o
golpe», a peza de que se valeu preferentemente nas stas
improvisacions.

As fundaciéns de coros galegos, que se sucederon nas
primeiras décadas de século por cidades e vilas, convertéronse
nun revulsivo incontestabel na valorizacién do patrimonio
musical galego. Porén, a presenza do repente foi apenas
testemunal. Nos repertorios de agrupaciéons como 0 coro
De Ruada ou a Agrupacién Artistica de Vigo, apenas
encontraremos numeros de desafio con coplas memorizadas.
Salvadas as excepcions de Feijoo e Santalices, a inica
agrupacion en que a regueifa atopou certo acomodo foi o
coro corunés Cintigas da Terra (1916), un dos primeiros
en continuar a lifia de traballo iniciada por Aires da Terra.
A diferenza do resto das cidades galegas, na Corufa a
regueifa mantinase como unha expresién cultural viva
nos barrios rurais. Mesmo houbo un regueifeiro, de nome
Mariano Castro, entre os membros fundadores do coro.
Mais isto non foi suficiente para que Cantigas da Terra
incluise controversias improvisadas nos seus espectaculos,
e sO de forma extraordinaria chegou a recrear algunha,
coidadosamente ensaiada e memorizada. Neste sentido, o
principal nimero de Cantigas da Terra foi a «<Enchoiada da
Maia», de que realizou un rexistro fonografico para a Casa
Odeén en 1921.

Numeros plenamente improvisados s6 se puxeron en

escena en contadas ocasions; a primeira puido ser a homenaxe
que os coros galegos dedicaron ao seu fundador na praza
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de touros da cidade de Pontevedra en 1919. O encargado
de improvisar as coplas de satdo e agradecemento a Feijéo
foi o corista Xan Pena Ferndndez.

Outra mostra deste uso elexiaco e ocasional da regueifa,
por parte de Cantigas da Terra, aconteceria nos anos cincuenta.
Nesa altura xa formaba parte da agrupacién Juan Lesta,
un dos madis destacados coristas da historia da forma-
cién. Ainda que nacido na Coruia, Lesta fora educado en
Laxe, Bergantinos, o que lle permitira cofiecer desde a
infancia e dun xeito natural boa parte das manifestaciéns
artisticas madis populares da comarca, incluida a regueifa.
As suas actuacions en calidade de regueifeiro co coro
foron escasas, mais moi lembradas pola sensacién de novi-
dade que deixaban e polos particulares beneficiarios dos
seus eloxios: as autoridades locais do réxime, co alcalde
Alfonso Molina 4 cabeza, e mesmo o propio Caudillo nal-
gunha das suas visitas a cidade.
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A interpretacion dos folcloristas

As gravacions histéricas en discos de pasta realizadas por solistas e grupos folclé-
ricos na primeira metade do s. XX son unha fonte de excepcion para achegarse
ds primeiras recreacions escénicas que se fixeran en salons e teatros urbanos das
«vellas» pullas dos cegos.

As seguintes partituras corresponden 4 primeira copla cantada polo «cego» Per-
fecto Feij6o e 4 resposta do «guia» Victor Mercadillo, na reconstrucién feita por
Aires da Terra e rexistrada felizmente en 1904 polos técnicos da Compagnie Frangaise
du Gramophone desprazados desde Paris & Corufia. A melodia do disco € idéntica a
da «muifieira vella» que Casto Sampedro inclie, acompanada da anotacién Cantar
de cegos, dialogado entre o cego e o seu criado, no Cancioneiro Musical de Galicia (Sampe-
dro y Folgar, n° 139).

Cego  Poco parlando
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"Des - ca - ra - do, sin - ver - ghuen - za!"

Ainda que a impresién xeral non é de espontaneidade (esperdbel dunha sesién

de repente mais non da sia memorizacién destinada 4 escena), Feijéo executa a
melodia dun xeito en certa medida fiel ao modo de interpretacién tradicional. O
uso convincente do parlando, con leves variaciéns ritmicas ligadas 4 prosodia, fai
que a sua parte resulte algo madis viva e flexibel ca de Mercadillo, madis rixida (ver
comentarios sobre a prosodia, pp. 132-133). As variantes melddicas son moi escasas
e de pouca entidade, a interpretacién cinguese a un modelo melddico moi claro e
rixido. Mercadillo interpreta unha variante da lifia cantada por Feijéo en que des-
taca un movemento melddico lixeiramente maior, que contrasta coa recitacién de
silabas sobre unha mesma nota, e o predominio das cadencias femininas sobre as
masculinas no final dos versos.
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A interpretacion dos folcloristas

Ofrecemos para os efectos de comparacién a partitura —reeditada— da versiéon que
aparece en Sampedro.

Cego  Allegro moderato Guia
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4 ' T
2 R I R
o | | | | ! | l ] ! @ f_r u u |
do xar - din ben flo - re - a - do, Dios xaa coi - da -
A e o p p p e e o |
© L__J [ i R— T —
to - daa vi por gua - pae li - mos - nei - ra

M@uuumn

[V == ——

on moi - - - ga - lo. en llo sa - be me - re - ce - re.

Outro documento singular atopdmolo entre as antoldxicas gravaciéons con zanfona
que Faustino Santalices realiza en 1952 nos estudios da Columbia en Madrid. Entre o
repertorio rexistrado atépase unha versién da Redonda o golpe, tema musical de que

o de Bande se valeu ao longo da sua traxectoria para desenvolver os seus numeros

de repentismo. Fragmentos dos textos das stias improvisaciéns ficaron recollidos de
forma fragmentaria e dispersa nas crénicas das sdas actuaciéns, como estes recollidos
nas paxinas do xornal ourensano La Zarpa (21-V-1933) que ofrecemos a continuacion:

Faustino Santalices na inauguracion da Caixa de Aforros Provincial de Ourense, 20 de Maio de 1933.

«Una audicion de zanfona.- Después, a reiterados requerimientos del Sr. Fabrega y otras personalidades
que asistian al acto, el culto Secretario del Gobierno civil y admirable mdsico Sr. Santalices, dio una audicién
de zanfona, que ilustrd con la descripcidn del tipico instrumento, poniendo una vez mas de manifiesto su gran
cultura y sus vastisimos conocimientos. Interpretd con extraordinaria maestria una melopeya, entonacidn
ritmica del siglo XII, recitando las siguientes coplas, que improvisd el Sr. Santalices y que arrancaron de todos
los concurrentes grandes ovaciones:»

1. Mandoume cantar don Luis 4. Se por sorte tendes cartos 6. Ferrocarril a Zamora
pros d'afora agasallar, meteinos en huchas vds, pra chegar pronto a Madri,
mais 0s corenta cumpridos porque gardalos nos Bancos e non andar dando voltas
xa non se pode cantar. ¢ gardalos pros ladrds. por Ledn e Valladolid.

2. Zanfona, mifia zanfona 9. Non aforredes, vos digo, 7. Qu'anque lle queremos ben
seica te vou a vender, amigos e forasteiros, os hirmaus das duas Castelas,
pois desque te teno serves qu ‘é faguerlle o caldo groso querémoslle moito mais
S00 pra me comprometer. 6s hanrados pistoleiros. o aforrar tempo e cadelas.

3. Non aforredes cadela
qu ‘esta vida € pra gozar,
e xa que a vida é tan curta
vale mais non aforrar.
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A interpretacion dos folcloristas

O rexistro que Faustino Santalices realiza en 1952 é un bo exemplo, se cadra ainda
madis flexibel c6 de Feij6o, de interpretacién en parlando. Observamos aqui tamén a xa
comentada disociacién entre a acentuaciéon musical e a prosédica: a primeira predo-
mina cando hai un salto melédico importante ou a posicién dunha certa nota é a mdis
aguda dentro do verso. Comparemos o verso I e o II: a estrutura verbal e os acentos
prosédicos son idénticos: Moito me miras.../ Moito me chiscas.... Os acentos musicais
(coincidentes coa nota madis aguda) difiren: Moito me miras.../ Moito me chiscas..
(obsérvense en xeral as agrupaciéns dos corchetes nas partituras).

Parlando J: ca.78
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Fontes:

—Aires d'a terra (2003): 1904, Ouvirmos.

-Arquivo familiar de Faustino Santalices Muniz.

-Faustino Santalices (2004): Gravacidns histdricas de zanfona 19291949, Do fol-Boa music.

-Sampedro y Folgar, C. (1982): Cancionero musical de Galicia, Reed. fasc. 1942, A Coruna: Fundacidn Pedro Barrié
de la Maza.
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Estampa coral galega do coro
De Ruada: o desafio

« Estamos al final de un caluroso dia de septiembre, en casa del tio Silverio de Regadas, donde la gente, que
durante el dia realizo la vendimia se halla cenando las clasicas sardinas con cachelos regadas por el mag-
nifico vinillo nuevo que, para estos dias hizo el dueio con anterioridad. Entre las mozas se encuentra Rosiia,
guapa moza del pueblo de Beade, que tiene fama de gran desafiante, por lo bien que canta y lo mejor que
improvisa.

Y ya casi finalizada la cena que transcurre en animada tertulia dyese a lo lejos un potente «aturuxo» de uno
de los mozos de Vieite, entre los cuales, suponen todos viene Xoxé el Nacho, de notable voz y condiciones
insuperables para el «desafio». Transcurrindo un poco tiempo mas, un nuevo «aturuxo» indica que los mozos
entran ya en la plaza del pueblo, donde esta situada la casa del tio Silverio. Apdgase la luz quedando a oscu-
ras, cuando la duena dice a Rosina: « A ver como lle contestas 0s mozos de Vieite». También los mozos animan
al Nacho para que desafie a Rosina como €l sabe hacerlo. Hacese el silencio por uno y otro bando y a poco, la
potente vos de Xoxé que cantando en tono adecuado dice:

XOSE

Ehi vos vai o desafio,
Mozas do pano amarelo,
Ehi vos vai o desafio,

Pol-a punta do coitelo. Ay la le lo...

ROSINA

Si querendes desafio
Pol-a punta de navalla
Si querendes desafio

Vinde acd caras lavadas. Ay la le lo...

XOSE

Coido que vai a chovere,
Anque non estd nubrado,

Qué estdn as pitas moi xuntas,
Sinal de tempo trocado.

ROSINA

As pitas de quen ti falas,
Grandesimo aduaneiro,

Por moitas voltas que deas

Non che can n-o teu pucheiro...

XOSE

Para tal cousa non as quero,
Y’eu sempra a verdadero falo
Millor que sere raposo
Apetéceme ser galo.

ROSINA

Non fai falta pol-o d"hoxe,
Ter galo niste currale.
Mais inda facendo falta

Ti podiaste limpare...

XOSE

Dis que non fai falta galo,

E moito non t’aquivocas,
Con soilo mirar para vos

Xa se ve qu’estades chocas...

ROSINA

A pita que ch’estd choca,

E porque ten que chocare
Quen lle dera a mais de catro
O poder asf falare...

XOSE

Iso non vai con nosoutros,
E vos sabédelo ben,

Calai o pico ou querendes
Adeprendel-o outra vez...

ROSINA

E que vades insinare,
Vosoutros mal pocadifios,
Cando mais a remangare
Com-os burros os fucifos...

Entonces un mozo suelta un «aturuxo» senal para que las mozas bajen a la plaza donde,con el pandeiro y las

conchas organizase animada pandeirada.»

Fonte: Gonzalez, D. (1963): Asf canta Galicia, Ourense. pp. 136-138.
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Survivals

Cando a economia labrega galega se introduciu de cheo na
economia de mercado, xa antes da década dos sesenta, o
agro modificouse radicalmente. A nova tendencia 4 espe-
cializacién gandeira, centrada na venda de carne e leite,
acelerou a desaparicion dos traballos de axuda mutua e
con eles a da riqueza artistica-oral que levaban asociada.

Como moitas outras manifestacions artisticas da sociedade
rural, o repente atopouse nunha disxuntiva: ser reconvertido
nun produto de consumo cultural propio da nova sociedade
industrial, como lle pasaria 4 regueifa ou ao canto ao desafio
portugués; ou resignarse a desaparecer e ficar apenas
como unha supervivencia cultural descontextualizada e
desprovista do prestixio social dun tempo xa pasado, como
aconteceu no caso do brindo.

Para os cegos, que xa no s. XIX perderan os privilexios
de exclusividade de actuar na via publica, este proceso de
mudanzas sociais supuxo un definitivo punto e aparte. Un
feito de excepcion € a fundacién en 1938 da Organizacion
Nacional de Cegos Espafiois (ONCE), froito da unién de
mais de trinta colectivos de todo o Estado. Ao ano da saa
constitucién, a ONCE celebrou os primeiros sorteos dun
cupon benéfico de lotaria co recofiecemento e a proteccion
do Estado. Desde ent6n, a venda deste cupdn serve para
financiar o labor social da entidade, ademais de ofrecer
unha alternativa laboral a moitos dos seus afiliados. Os
escasos cegos que continuaron acudindo a feiras, tabernas
ou cafés abandonaron definitivamente a sta actividade nos
anos setenta, coincidindo coa introducién masiva dos televi-
sores no rural.

A regueifa foi a expresién do repente galego que logrou

a adaptacién madis notdbel aos novos tempos. Do desafio
evolucionouse & parceria, un novo estadio do repente que
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ten na parella artistica profesionalizada a sda principal
concrecion. Esta reconversion puido iniciarse xa a fins do
s. XVIII, cando a crecente monetarizaciéon do mundo rural
fixo que as feiras se convertesen en auténticas festas profanas.
As ocasidéns de beber vino e fumar tabaco colectivamente,
multiplicadas agora, serviron de marco para unha nova
forma de sociabilidade en que as confrontaciéns retérico-poé-
ticas dos regueifeiros atoparon perfecto acomodo. A sona
que ian conseguindo os regueifeiros féra das fronteiras
das stas aldeas contribuiu a avanzar para unha maior
sofisticacion e esixencia nas suas actuacions, e alimentou,
de paso, unha crecente rivalidade entre eles. Chegaron xa
entén a se profesionalizar, polo menos na medida en que a
sua arte esixia a posesion de moitos conecementos especi-
ficos e requiria dunha practica habitual.

Os encontros emerxeron como un espectdculo en si
mesmo, en que o publico acudia & taberna ou ao adro
exclusivamente para participar do desafio. No momento
de seleccionar o vencedor, o publico dividiase aos lados
dunha lifa trazada no chan e con frecuencia producianse
disputas entre os amigos de cada repentista polo desequi-
libro nas votacions. A separacion entre artista e publico
acrecentdbase.

O remate dunha feira, dunha romaria, as festas parroquiais,
0 Martes de Entroido, o dia da Pascua ou san Xosé eran
festividades que se prestaban a estas convocatorias. Xuntd-
base a xente, os regueifeiros subian aos palcos no caso de
habelos e entraban en competiciéon por premios. Aos cldsicos
moletes de trigo sumaronselle agora roscas de pan de ovo,
biscoiténs, botellas de licor e, xa nas décadas centrais do
século XX, as bonecas de cartén. A regueifa consoliddbase
como un produto mdis da oferta cultural propia da socie-
dade industrial.

Nas comarcas limitrofes con Bergantifios, e mesmo nas
aforas da cidade da Corufia, a regueifa perdurou nesta
época ainda que con menor vitalidade e distinto carac-

REPENTE TRADICIONAL

215



216

ter, e os que a continuaban a cultivar faciano sé de xeito
ocasional. Algtins, como Rafael Nufiez Nién, o Queirin de
Elvifia, chegaron a formalizar parella artistica, no seu caso
con Carlos de Matilde, tamén de Elvina, ou Luis Barral de
Carracedo, e presentdbanse nas festas locais para actuar no
palco aproveitando o descanso dos musicos para cear. Mais,
a diferenza do que estaba a acontecer xa en Bergantifos,
estes regueifeiros coruneses faciano sen mediar un contrato
de por medio e sen percibir un caché econémico polas suas
actuacions.

En Bergantifos, a convocatoria de regueifas vive nos
anos cincuenta o transito definitivo cara a sua profesio-
nalizacién. O circuito aséntase e ampliase lentamente, o
espectaculo definese. Os regueifeiros, entre os que escaseaban
agora os dedicados profesionalmente as tarefas agrogan-
deiras, acudian en ntimero de catro; dous cantaban e dous
descansaban, ainda que tamén podia haber seis. Os seus
cachés consoliddaronse, mais nunca deixaron de ser modes-
tos xa que, a pesar da especializacion, o seu espectaculo
seguia identificindose co rural e, en consecuencia, co
atraso.

Nos sesenta e setenta algunhas parellas comezaron a
adoptar novidades moi reveladoras da nova consciencia
escénica. A madis evidente é a confeccién de chalecos, lazos
e demais vestimentas especificas para lucir nas actuacidns
do duo artistico. E non era para menos: o Atrevido de Grixoa
ou Calvifio de Tallo, que se daban por recompensados
cunha comida ou un biscoitén nos primeiros anos das suas
carreiras, actuaban agora nas festas patronais ou en bares
e salas de festas en que se cobraba entrada por asistir ao
espectaculo.

Calvifio é referenciado por moitos que o cofieceron e
mantiveron controversias con el como a cabeza visibel da
arte improvisadora bergantind na segunda metade do s.
XX. Blanco, Mandian, Celestrino de Leduzo, o Atrevido de
Grixoa, Chemaria, Costa de Xavifia, Fermin da Feira Nova,
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Guillermo da Rabadeira ou o Churrero de Caién son apenas
outros de entre os mdis destacados. Guillermo da Rabadeira,
falecido o dous de setembro de 2016, foi o ultimo que ficou
en activo desa época de esplendor que culminaria coa che-
gada a4 TV, d radio e & prensa escrita nos anos oitenta.

A televisién supuxo un forte estimulo para Fermin, Calvifio
e o resto dos seus companeiros. O valor da escenografia,

a importancia dos primeiros planos ou a necesidade

de axustarse a un tempo sempre escaso, obrigdronos a
explorar unha nova serie de recursos escénicos. Desgra-
zadamente esta exploracién non se puido desenvolver

co tempo necesario, xa que a televisiéon chegou na recta
final das carreiras artisticas da prdctica totalidade destes
regueifeiros.

A morte de Calvifio, a comezos de 2003, supuxo un
simbolico punto e aparte no proceso de conquistas inin-
terrompidas desta xeracion para a regueifa. Desde entén,
a enfraquecida xeracién de relevo composta por Suso de
Xornes e Antonio de Xornes continuou rivalizando ocasio-
nalmente con Guillermo e Fermin. Hoxe acttian con pouca
frecuencia, principalmente cando son reclamados para
actos culturais de asociaciéns ou colexios. A masiva difu-
sién televisiva destes anos ou a convocatoria de festivais
ou festas centrados na promocioén da regueifa, como os de
Valadares e Cerqueda (Malpica de Bergantifios), foron fitos
relevantes na historia contempordanea desta arte, ainda que
non conseguiron impulsar unha nova dindmica que garan-
tise a continuidade da regueifa na stia comarca de orixe.

Os regueifeiros de Bergantifios coincidiron en numerosas
ocasiéns con Augusto Candrio, o mais recofiecido dos can-
tadores ao desafio en activo do norte de Portugal. Canario,
que actia con regularidade en territorio galego, foi invitado
a competir en numerosas ocasions cos regueifeiros en esce-
narios, radios e estudios de TV. Xunto a outros mestres do
canto ao desafio como Delfim Pereira de Arcos de Valdevez,
Maria Celeste de Ponte da Barca, Caxadinha de Vila Verde,
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Carlos Soutelo bichinho, Eric de Lindoso, Nelo Sargaceira,
Ruizinho de Penacova, Maria Carminda, Jorge Martins ou
Cunha de Vila Verde lidera os madis de cincocentos canta-
dores e cantadoras que se contabilizan hoxe sé nos distritos
de Viana e Braga. As actuaciéns destes cantadores, sempre
acompanados da concertina, estdn consolidadas en festas e
romarias desde hai décadas. Os duos artisticos, que seguen
sendo reclamados con asiduidade para cantar nas sobremesas
das vodas, compiten en numerosos concursos e participan
en encontros de caracter local ou internacional. A sada
presenza é regular na radio e television e, a diferenza dos
galegos, contan con numerosas gravacions comercializadas
con éxito nas populares feiras do norte portugués.

A evolucién contemporanea do brindo é cousa aparte. O
brindo non se chegou a estabelecer como un especticulo
independente das vodas ou dos traballos de axuda mutua
nin nas montanas do Cebreiro, nin no Courel, nin no Val
de Louzara, nin no sur de Ancares, nin en ningun lugar da
montana do leste galego onde se practicaba. Aqui o atraso
econémico cebouse con dureza nunha poboacién que acabou
por diluirse entre a riada da emigracion iniciada nos anos
cincuenta e a apertura de estradas nos anos setenta. E foi
precisamente esa apertura de estradas a que simbolicamente
ilustra o fin do brindo, xa que por elas comezaron a circular,
a partir dese momento, automaobiles e autobuses cos con-
vidados 4s vodas celebradas agora nas vilas. A vella tradicién
ficaba definitivamente tronzada. Algtins dos brindeiros
mais afamados, como a Cubana de Linares, a familia Souto
de Nulldn, Sixto de Rexoa e o seu fillo Manuel, o Pombo de
Seoane, Esperanza Crespo de Mostade e a sua filla Angelita
do Bano, Lisardo Veloso de Forgas, a familia do Cego de
Ferreiros ou Manolo de Fontes do Incio foron testemunas
do declive definitivo desta tradicién secular nos anos
setenta e oitenta. As actuacions destes brindeiros ficaron
reducidas ao madis estrito ambiente familiar ou a puntuais
celebraciéns parroquiais.
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Un caso extraordinario é o de Antonio Rio. Este brin-
deiro, cofiecido como O Ribeira de Louzarela, foi o segundo
dunha prole de seis irmdns, fillos de labregos que queda-
ron orfos en 1941. Improvisa desde a infancia, cando xa
participaba das actividades agricolas e gandeiras coa fami-
lia, e sobre todo desde a volta do servizo militar, cando
se fixo popular polo seu bo facer en vodas, feiras, festas
e filandons das terras de Pedrafita, o Courel e Samos. As
cousas mudaron para el e, simbolicamente, tamén para o
brindo cando participou no festival de regueifa celebrado
en Valadares en 1990. O Ribeira aceptou o convite dos orga-
nizadores e acudiu a Vigo, onde se presentou s6 e causou
gran sensacion. Foi neste escenario onde por vez primeira
entrou en batalla poética cos regueifeiros, ainda que
non lle gustou a experiencia. Como explicou en moitas
ocasions, O Ribeira sentiuse profundamente incomodado
polo «insulto facil» dos bergantifidns, explicito de madis
para o brindeiro. A partir daquel momento sucedéronse
as invitacions para actuar en festas de distintos puntos de
Galiza, en televisions locais, autondémicas e estatais, con
formacidns institucionais como a Real Banda de Gaitas
da Deputacién de Ourense ou en gravacions discograficas
de artistas como Carlos Nuiiez, con quen ademais cola-
borou nun videoclip. Sempre e cando 0 compromiso non
lle impida atender as cotids faenas agrarias e gandeiras,

O Ribeira responde positivamente a estas invitaciéns sen
reclamar unha compensaciéon econémica; faino porque se
sente honrado de poder facelo.

O Filandén do Caurel, o festival folclérico de maior rele-
vancia na comarca, homenaxeouno como o «Brindeiro
Maior da Serra» no 2006. Dous anos despois, e por invita-
cién do goberno galego, viaxaba cos seus brindos a Suiza,
onde actuou nos centros galegos de Lausana e Xenebra.
Aos seus oitenta e seis anos, O Ribeira ainda atende algu-
nhas das multiples invitacidns que recibe para mostrar a
sua arte. Particularmente simbdlico foi o xantar brindeiro
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organizado pola ORAL e aCentral Folque, coa complicidade
do parroco de Louzarela, Xestis Mato, en xullo de 2009.
Neste xantar déronse cita de xeito extraordinario madis
dunha ducia de regueifeiros e brindeiros. Adamo Souto

e Amable de Nulldn (As Nogais), Fidel Gallego de Seceda
(Courel), Daniel Vilarinio e Luis Vilarifio da Casela (Samos)
ou o cego Pepe Veloso Valcarcel (Forgas, A Pobra do Broll6n)
foron algtins dos que compartiron mesa e brindos co
Ribeira. Todos levaban anos sen practicar. Algans outros,
que no seu dia destacaron pola sia mestria, como o Fontal
de Teixeira (José Aira Garrido), Angelita do Bafio ou Alvaro
Veloso, escusaron a sia ausencia por motivos persoais. A
avanzada idade destes brindeiros e a total falta de continua-
dores entre as xeracidns mdis novas non fan pensar nunha
rapida rexeneracion da sda arte, e suxirennos, pola con-
tra, que o que hoxe podemos contemplar é apenas unha
supervivencia dunha época xa pasada.
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Galecidade

O xurista, empresario e escritor Valentin Paz-Andrade
ingresou na Real Academia Galega en 1964. No seu dis-
curso de ingreso, pronunciado en 1978, apelou a obra lite-
raria do escritor de Minas Gerais (Brasil) Jodo Guimaraes
Rosa, unha obra que el cofiecia ben por vir dedicandolle
tempo ao seu estudo desde habia algins anos. A investigacion
na literatura do autor de Grande Sertdo: Veredas levarao a
verificar pegadas de orixe galego-minhotas na fraseoloxia
utilizada polo mineiro e sobre todo na cultura popular
descrita na sua obra. Ese mesmo ano, Paz-Andrade publica
A galecidade na obra de Guimardes Rosa e abre un camino,
ainda hoxe raramente transitado, cara a comprension da
achega cultural galaica na cultura popular brasileira, o
que el definiu como ‘galecidade’.

No Brasil son infinidade as manifestaciéns populares
en que se pode advertir un influxo ibérico, e moitas en
que se poderian describir certas singularidades galaicas.

O repente, nas stas variadas expresions, é unha delas. A
madis cofiecida no pais é a cantoria da viola do nordeste, que
se mantivo até finais do s. XIX nuns pardmetros moi proxi-
mos 4s expresions galaicas. Para aquela altura, a formidabel
xeracion da cantoria de que formaron parte nomes lendarios
como Indcio da Cantigueira ou o Cego Abelardo ainda can-
taban a quatro pés (cuarteta), ao son de instrumentos hoxe
desaparecidos, de probabel orixe minhota, como rabecas,
pandeiros ou machetes.

Sobre este substrato arcaico artellouse un importante
proceso de mudanza interna en que a posterior achega
cultural alentexana adquiriu protagonismo, contribuindo &
desaceleracion da interpretaciéon e ao cambio no caracter
da cantoria. Décimas e sextillas consolidaronse como os
novos patrons estroficos, e o acompafiamento coa viola,
hoxe indiscutido, xeneralizouse.
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pp. 196-197

Esta arte esténdese por unha drea territorial que inclae
o sur do Ceard e do Rio Grande do Norte, o centro-oeste da
Paraiba e de Pernambuco, o interior de Alagoas, Sergipe e
Bahia. Tamén goza de vitalidade nas populosas urbes do
centro-sur do pais, nomeadamente Sao Paulo, receptoras
permanentes de emigrantes nordestinos. Hoxe o niimero
de repentistas contase por miles, a maioria anénimos ou
conecidos apenas na rexion.

A embolada ou coco de embolada, de orixe mdis recente
que a cantoria, ten os seus principais focos en Pernambuco e
na Paraiba. Desenvélvese a ceo aberto en prazas concorridas
de vilas e cidades do nordeste, onde duos de emboladores
ou coquistas se presentan xuntos en contenda buscando a
recompensa econdémica polo seu espectaculo. No enfron-
tamento, que se desenvolve tradicionalmente en cuartetas
octosildbicas con rima consonante, prima o maltrato ao
companeiro, o burlesco e a critica de toda orde estabelecida.
Os coquistas tamén dominan con mestria as sextillas, hoxe
as madis populares, e os carreiroes —composicions de dez
ou madis versos octosilabos diferentes 4 décima-. Para
conseguir embolar palabras e son, a principal marca de
identidade do xénero, os coquistas precisan velocidade, que
reforzan en intensidade co ritmo marcado nun pandeiro
e mdis raramente en ganzas. Unha velocidade trepidante
que dificulta en gran medida manter os reflexos, non sé
para eles senén tamén para o publico. Para contrarrestala
vdalense de refrans que, entoados a duo, van sendo intercalados
entre as suas improvisacions. Outra modalidade consiste
en deixar a actividade improvisadora en mans dun dos
coquistas mentres o outro limitase a contestar entre copla
e copla cun refran curto chamado resposta.

Entre os anos setenta e oitenta, os cocos de embolada
sumadronse a cantoria na conquista dun espazo na industria
fonogréfica brasileira, mais a sta acollida nas radios
comerciais foi modesta. Isto levou a moitos coquistas a
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reformular a sda relacién co medio fonografico, e non

s6. Caju e Castanha, un dos dios mais populares, foron
pioneiros na renovacién do xénero cando en 1986 comezaron
a facerse acompafiar por unha banda musical. A atencién
destinada as novidades escénicas non repercutiu desfa-
vorabelmente nas improvisacions dos espectaculos ao
vivo, ainda que si nas suas gravacions, evidenciando a
insatisfaccion que producen os hibridos fonograficos ou
televisivos en relacion coa vivencia directa e participacién
na performance.
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Salvagarda

Rematada a II Guerra Mundial, entrouse nun periodo

de excitacion e convulsién internacional caracterizado
pola latente ameaza nuclear. A Organizacion das Nacions
Unidas (ONU) aparece entén no plano internacional co
cometido de traballar conxuntamente pola paz mundial,
ou cando menos, pola supervivencia dun planeta que
evidenciaba os seus limites e a sta fraxilidade. Iniciase un
novo tempo en que as demandas de proteccién cultural e
medioambiental comezan a adquirir protagonismo. Nace
a ecoloxia contempordnea, e no social esperta o interese
pola figura do outro, polas minorias, polos sen nome,
polos derrotados e esquecidos da Historia. O estudo da
performance pasa a un primeiro plano para antropélogos,
oralistas, fil6logos, comunicadores ou psicélogos, e con-
vértese en cuestion central do traballo de folcloristas e
etnomusicélogos, sobre todo despois do acceso a equipos
de gravacién sonora eficientes para a realizacion de traba-
llos de campo.

O texano Alan Lomax destacou neste labor de compila-
cién desde os anos corenta, cando comezou o seu ambi-
cioso e insdlito periplo na recollida de materiais folcldri-
cos por distintas partes do mundo que o levou a percorrer
paises como Haiti, Italia, a India ou Galiza. Unha seleccién
destes traballos pronto pasaron a ser obxecto de ediciéns
comerciais, como a Columbia World Library of Folk and Pri-
mitive Music, que comezou a editarse en 1955.

Durante a sta estancia en Galiza en 1952, Lomax non
chegou a gravar ningunha sesién de repente —como si
fixo no Pais Vasco—, ainda que si entrou en contacto
con algun regueifeiro. Juan Lesta, o corista de Cantigas
da Terra que improvisara para Franco, participou nos
rexistros realizados por Lomax na Corufia, mais non
repentizando versos, sen6én acompanando coa pandeireta
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a un cuarteto de gaitas na interpretacion da «Muifieira de
Carballo». O que si gravou Lomax foron unhas coplas de
desafio memorizadas: unhas en Solveira (Viana do Bolo) e
outras en Soutoxuste (Redondela).

Lomax exerceu de divulgador da musica popular entre a
intelectualidade neoiorquina dos cincuenta, e a el se debe, en
boa medida, o interese que a partir dese momento espertou
a musica das minorias norteamericanas para toda unha xera-
cién de creadores contempordneos. Circunstancia palpdbel
no folk de Dylan, no jazz de Miles Davis ou nas composicions
de Stockhausen, quen recuperou para o novo canon clasico
do momento a musica dos indios dakota —sfux-.

En Galiza, o revival do folk chegaria algo madis tarde, xa
avanzados os anos sesenta, cando unha nova xeracion de
musicos populares, moitos deles universitarios, o adoptaron
como a mellor via contestataria contra a ditadura. Para estes
mozos, o folk implicaba un complexo conxunto de valores e
circunstancias, desde a contestacién ao capitalismo con ideo-
loxias de inspiracién marxista a salvagarda das tradicions
orais, pasando polo pacifismo ou a contraposicién ao pop-art.

Voces Ceibes e Fuxan os Ventos foron algins dos que
denunciaron o férreo control a que se viran sometidas as
agrupacions folcléricas galegas a través de organismos
estatais como a Seccion Femenina da Falange ou o Sindicato
Vertical durante o Franquismo. Para eles, o balance desta
tutela politica sobre as musicas populares non podia ser
madis negativo: mentres que as agrupacions folcléricas
evolucionaran cara a producién de espectaculos coreogra-
fiados, ximndsticos e coloristas para actuar nos eventos
do réxime, as manifestaciéns culturais madis xenuinas da
cultura galega —como o propio idioma— foran esquecidas,
cando non directamente censuradas.
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En resposta a esta situacion, foron varios os que se fixeron
cun equipo doméstico para efectuar gravaciéons de campo,
labor que se veria beneficiada por factores tan diversos
como o avance nos estudos da musica popular, o perfec-
cionamento técnico das gravaciéns de imaxe e son, ou as
melloras nas vias de comunicacion e transporte.

Xesus Mato, Xosé L. Rivas Cruz e Baldomero Iglesias -
Mini e Mero-, Pablo Quintana ou Carlos Rey foron algtuins
destes pioneiros en facer rexistros sonoros do repente
galego. Outra foi a suiza Dorothé Schubarth, quen, no
quinto volume do seu monumental Cancioneiro popular
galego —realizado coa colaboracién de Antén Santamarina-,
inclufu unha aproximacién analitica dos cantos de voda e
unha clasificacién tipoldxica. Entre as gravacions sonoras
incluidas neste cancioneiro atépanse as primeiras regueifas
de Bergantifios en seren comercializadas.

A evolucién do amadorismo cara 4 profesionalizacion da
regueifa pasou do campo a cidade a partir dos anos noventa.
O Certame de Valadares supuxo un fito neste transito, e a
confirmacion en version galega dun formato consolidado ao
longo do mapa internacional do repente. O seu promotor,
Carlos Alonso, foi o artifice tamén da constitucién da ORAL,
a primeira asociacion centrada no estudo e promocion das
formas locais do repente en Galiza que se veu sumar a unha
crecente némina de colectivos semellantes no plano inter-
nacional: A LIPE (Liga Italiana de Poesia Extempordnea),
INTERCANTO (Instituto Internacional de Artes e Cantoria,
Brasil), Bertsozale Elkartea (Asociacién de Bertsolaris do Pais
Vasco), Asociacién Cor de Carxofa (Paises Cataldns), etc.

Ademais do brindo e a regueifa, o Certame de Valadares
ten acollido moitas outras formas do repente chegadas desde
o norte de Portugal, Cuba, Canarias, Almeria, Arxentina,
Brasil, Colombia, Paises Catalans ou o Pais Vasco. Co tempo,
a programacion tamén se abriu a toda unha serie de artistas
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que traballan con novas linguaxes para a improvisacion
oral desde dmbitos tan dispares como a performance poética ou
o rap.

De entre o publico deste festival comezaron a xurdir
novas vocacions para o repente baixo o liderado de Luis
Correa O Caruncho, un mozo vigués que iniciou a sua
actividade nos palcos a mediados da década dos noventa.
Pinto d’Herbén, Bieito Lombarinas ou Josinho da Teixeira,
aos que se suman as recentes incorporacions de Kike
Estévez e Alba Maria, completan a némina dos principais
renovadores da escena que divide a sua actividade entre
festivais —galegos ou internacionais-, actos culturais,
obradoiros, vodas, e en ocasiéns programas de radio e TV.

E significativo o feito de os concursos non se teren con-
solidado en Galiza, a diferenza da ténica xeral que se vive
no plano internacional. Na practica contempordnea destes
novos regueifeiros prima o espectaculo como vivencia, como
x0go, como festa, como competicién burlesca e como critica
e denuncia social. Caruncho e os seus compafieiros impro-
visan en cuartetas sendo fieis s caracteristicas formais,
estilisticas e temdticas do xénero, mais sen renunciaren a
novidades mediante procesos de aculturacién. O resultado
é unha sofisticaciéon do espectdculo, aderezado agora con
acompanamento instrumental, vestimenta, Xogos co microé-
fono... Os regueifeiros preséntanse cos seus nomes populares
ou con nomes artisticos para a formacién -Trio Liro e Catro
Latas-. Son orixinais e abertos ds novidades a0 mesmo tempo
que se identifican coa mais rancia tradicién, comezando pola
propia denominacién escollida para si, tomada dos repentistas
rurais de Bergantinos: regueifeiro. A sta arte supoén unha
actividade econémica modesta que apenas complementa a
das stias outras actividades profesionais: musico e docente,
liberado sindical, cultivador de pementos...

Os repentistas galegos estdn cada vez madis familiarizados
cos novos retos de habilidade. O quebracabezas de palabras,
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en que o regueifeiro solicita distintas palabras ao publico

e instantaneamente as integra nunha composicién, é unha
das que permite maior lucidez persoal. E pura demostracién
en que o desconecemento do ptblico non limita a eficiencia do
repentista. Esta técnica non € exclusiva dos novos interpretes:
cando O Ribeira de Louzarela foi ao programa televisivo Luar, o
condutor do programa, X.R. Gayoso, pediu a tres persoas do
publico unha palabra distinta para que o brindeiro demos-
trase ante as cimaras a verdadeira natureza improvisada das
stas coplas. A primeira escolleu ‘amor’, o segundo calou, e o
terceiro ‘borracheira’. O Ribeira comezou a0 momento:

«E preguntoulle 6 primeiro e falou do amor/ o amor & moi bonito
pero é cousa de tempo/ se se fai moito 0 amor logo lle ven o casa-
mento./ E preguntoulle ¢ segundo que tamén o viu a amada/ e
guedou acovardado, ise non lle dixo nada./ E preguntoulle 6 outro e
falou da borrachera/ pero se é conductor non pode ir & carretera».?®

Outra modalidade do repente normalizada hoxe é o
tema imposto, conecida no Minho portugués como ‘cantar
por obra’. Neste caso os repentistas estan obrigados a
desenvolver un tema escollido polos organizadores que
fica en segredo até o momento de iniciarse a contenda, xa
no palco. Antes destas demostracions contemporaneas, o
tema imposto xa era un elemento mais do entretemento e
competiciéon para moitos regueifeiros, como testemuiou
Lisén Tolosana nos seus estudos antropoléxicos:

«He conocido a los mas famosos regueifeiros de la zona corunesa
antes mencionada. La capacidad de improvisacién que demues-
tran es realmente sorprendente; a cualquiera de ellos se le puede
proponer una palabra, ‘carballo’, por ejemplo, y a continuacién, sin
gue pasen diez segundos, comienzan a coplear y siguen facilmente
por media hora repentizando sobre ese tema, y, sin transicién y en
verso, piden que se les sugiera otro tema para continuar»??

28 La voz de Galicia 18/VI2008.
29 Lisén Tolosana, C, (2004): Perfiles simbdlico-morales de la cultura gallega, Madrid: Akal, p. 33.
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Ainda que con modestia, en relacién coa atenciéon que
se presta ao repente noutras latitudes, hoxe a regueifa
forma parte do maxin colectivo dos galegos. A cantidade
e calidade das actuaciéns dos novos intérpretes, a auten-
ticidade na improvisacion, o nivel organizativo adquirido
pola ORAL ou a aceptacion e o recoiiecemento social dun
publico cada vez mdis heteroxéneo son logros importantes,
mais que non garanten o futuro do repente. A atencién
prestada polas instituciéns politicas ou académicas ten
sido minima, e s6 entidades locais, como o Centro Vecifial
e Cultural de Valadares (Vigo), a Asociacién Raiganas
(Malpica de Bergantifos), a Asociacién Monte Branco (O
Couto, Ponteceso), o Concello de Cabana de Bergantifios
e a Asociacion ORAL, destacan polo seu constante esforzo
por manteren viva a arte do canto improvisado.

Fica pendente emprender estudos semellantes aos
iniciados en universidades europeas e americanas, que
demostran a eficacia do repente en dmbitos tan diferentes
como a mesura da violencia, a inclusion e sociabilizacién
de minorias ou a aprendizaxe lingiiistica e retdrica. E
faltan tamén aplicaciéns sociais, como o aproveitamento
deste recurso no ensino regrado e non regrado ou a con-
servacion e desenvolvemento do repente como factor de
riqueza nos seus espazos naturais.

Un caso extraordinario de atencién institucional foi
o prestado 4 Candidatura Multinacional de Patrimonio
Inmaterial Galego-Portugués a Obras Mestras do Patrimonio
Oral e Inmaterial da UNESCO. Unha iniciativa que partiu
de Ponte... nas ondas!, unha asociacién cultural e pedagdxica
constituida inicialmente para desenvolver experiencias de
radio en centros educativos as duas beiras do Mino. A can-
didatura incluia, no seu afan protector, o vasto patrimonio
oral galego-portugués integrado por cantares ao desafio e
regueifas, a lirica popular, os contos e lendas, a lingua e a
tradicién oral ligada as actividades agromaritimas, os falares
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e saberes dos oficios tradicionais, as formas simbdlicas,
ornamentais, musicais e os &mbitos festivos do ciclo anual
da natureza. Entidades e institucions de Portugal e da
Galiza foron expresando o seu apoio ao proxecto até que
finalmente se conseguiu que fose presentado formalmente
na UNESCO polos gobernos de Portugal e Espana.

A Convencion para a Salvagarda do Patrimonio Cultural
Inmaterial nomeada pola UNESCO en 2003 como com-
plemento 4 Convencién do Patrimonio Mundial de 1972
é o programa de maior alcance internacional no dmbito
da proteccion patrimonial. As proclamaciéns que este
organismo internacional vai realizando periodicamente, a
que concorria a candidatura galego-portuguesa, dividense
en duas listas representativas do patrimonio inmaterial,
unha delas reservada aos patrimonios en grave risco de
desapariciéon. As improvisaciéons dos xograres (‘dstks’) e
narradores (‘meddah’) turcos ou as do samba de roda brasi-
leiro son algunhas das poucas formas do repente que se
atopan hoxe inscritas nestas listas, en que as formas consa-
gradas do repente europeo e latinoamericano contintian
ausentes.

Finalmente, a candidatura galego-portuguesa non foi
seleccionada, e a vella xograria dos ultimos brindeiros da
montana ou da regueifa de Bergantinos segue hoxe a carecer
de calquera apoio ou proteccién oficial, mais non por iso
deixa, nin deixard, de ser unha auténtica obra mestra do
patrimonio oral da humanidade.

REPENTE GALEGO

JEN SN

O novo estilo da regueifa

Os novos regueifeiros agrupados na drea de Vigo, responsables da rexeneracién
contemporanea do repente, toman dos vellos regueifeiros certos recursos musicais
e melodias, mais o seu estilo de interpretacién afastase bastante do das xeraciéns
anteriores. A sta identidade interpretativa revélase cun cardcter propio e unha
natureza mais hibrida. Polo xeral, a velocidade que empregan é maior, os orna-
mentos mais escasos e a entoacién mais estandarizada (de habelas, as desviacidns
de afinacién obedecen mais ao descuido ca ao uso dun sistema non temperado). O
parlando é menos elaborado —ainda que quizdis mdis comico para os novos audito-
rios —, as variacions melddicas son escasas ou case inexistentes, e as estruturas algo
mais evidentes e simples. Todo isto parece obedecer a un cambio de foco sobre os
valores interpretativos xerais: certos elementos musicais pasan a un segundo plano,
e cobran mais relevancia a xestualidade e outros aspectos da performance. Isto colo-
caos mais en sintonia cos espectaculos de variedades teatrais en voga que coa obser-
vancia dos cAnones musicais de Bergantifios. E revelador o exemplo de Luis Correa O
Caruncho, destacado musico que ainda contando coa destreza e instinto que o estilo
dos vellos regueifeiros require, non sempre os prodiga.

A seguinte melodia (moi estendida por toda Galiza, e que seguramente ten a sta
orixe nos tempos da literatura de cordel) é unha das preferidas polos novos reguei-
feiros de Vigo. Nestas daas coplas, as primeiras dunha serie que Alba Maria e Luis
Correa O Caruncho improvisaron en Santiago de Compostela en xufio de 2016, resalta
a diferenza de velocidade entre ambos. Alba Maria mantén un tempo semellante ao
empregado por Suso de Xornes ou o Ribeira de Louzarela, mentres que Luis O Caruncho
non s6 canta mdis rdpido, senén que converte os pares de negras no verso IV en
pares de corcheas:

Alba Maria Luis 0 Caruncho

Paco parlando @=ca. 115 Parlands  @=ca.135

é?-JUUUIDJ:

bro st idl

1. Nes - te 2. Xa mei - ba me - ter con - 0 o- gho,__

4 ur_ruluri ¢ LI LI [ iLfT

ai, a ver que di -goa - al = gho  de bie - ta—

‘g"’DL_J'U'__.'LJ' é;’u[_uu

es - tou - tran - do to - do pen - sei qu'e - s0 que i - fias,

q_
L ]

= |J7 J:J é';”; nu DJ

te - foa - qui a ghra - lu = do - . Al = ba, rau - nha chu - e

Fonte: Comunicacidn persoal.
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CELSO EMILIO FERREIRO. POETA

Rap

Entre 1568 e 1587, en rexiéns do leste e o sur do reino do
Congo -actual Angola-, escuadras de guerreiros bantus
lanzaron ofensivas devastadoras sobre os reinos locais que se
atopaban aliados cos colonizadores portugueses no negocio
do trafico de escravos. As iniciativas desta Longa marcha dos
Jaga, nome dado polos portugueses aos bandos de guerreiros
que loitaban contra a explotacidn e a escravitude, partian
desde uns campamentos fortificados chamados kilombos,
que servian tanto para dar repouso aos guerreiros itineran-
tes como para organizar sociedades de guerreiros novos.
Porén, a rebeldia destes homes e mulleres non foi suficiente
para deter o instinto depredador das potencias europeas,
que se via alimentado pola demanda de africanos para

o traballo bruto nas plantaciéns do Brasil, o Caribe ou o
sueste dos Estados Unidos. O comercio de escravos con-
solidouse como un lucrativo negocio que foi pasando de
mans portuguesas a holandesas, inglesas e francesas nos
séculos XVII e XVIII. Milléns de persoas foron despraza-
das e sometidas a un trato cruento neste proceso, en que
foron convertidas en simple mercadoria sexual ou forza
de traballo bruto, e se lles impuxo nova lingua, lei, cul-
tura e relixion.

Nalgtns casos, os escravos lograban fuxir e agocharse
nas terras montafnosas do interior. Ali conformaron novos
quilombos, campamentos organizados 4 marxe da vida
colonial que serviron de refuxio a cimarréns e tamén a
algans portugueses marxinados, indixenas brasileiros,
drabes e outros non considerados brancos que foron oprimidos
durante a colonizacién.

Nas facendas tamén se ofrecia resistencia, ainda que doutra
forma. Nos barracéns, despois das salvaxes xornadas de
traballo, os escravos xuntdbanse a pesar das prohibiciéns
e castigos para formar coros que evocaban as nacions de
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orixe, os antepasados e as crenzas. Desta forma preservaron
elementos esenciais das relixiéns e da oralidade africana
que ainda hoxe se manifestan en forma de cantos, musica,
linguas rituais, nomes de persoa, de deuses, de plantas ou de
comidas, danzas, invocacions, rezos, trabalinguas, satidos,
proverbios, adiviias ou contos. Esta forma de resistencia
cultural legou, no caso brasileiro, formas populares de
improviso poético con caracteristicas estruturais de orixe
africana, entre as que cabe sublifiar o samba de roda, o
maracatu de baque solto do carnaval de Pernambuco e o coco
de embolada.

O samba de roda, un acontecemento ludico enraizado nos
batuques dos pobos bantis de Angola e do Congo, foi decla-
rado no 2005 Obra Mestra do Patrimonio Inmaterial da
Humanidade, distincién outorgada pola UNESCO. Naceu e
desenvolveuse como danza rural tipica das facendas do inte-
rior, sobre todo do Reconcavo da Bahia. Hoxe é apenas un
divertimento urbano, desvalorizado aos ollos dos novos e
que non ten asegurada a sua continuidade. A danza, que se
desenvolve nun circulo ou semicirculo e cun ntimero varid-
bel de integrantes, evoluciona espontaneamente envolta en
cantos improvisados que se acompanan con calquera tipo
de instrumental disponibel. O coro, que acostuma repetir
un refrdn con forma fixa, alterna coas intervenciéns do
solista ou de calquera dos participantes sobre asuntos
cotians.

Este samba bahiano foi divulgado en Rio de Janeiro no
inicio do século XX e serviu de cimentos a un dos mais
aclamados xéneros de cancién popular do século, o samba.
A sta esencia improvisatoria perdura no benhumorado
e espontaneo partido alto, unha das variantes dentro do
complexo do samba carioca. O partido alto é aquel en que,
tras o inicio dunha primeira parte entoada polo coro, dous
ou madis sambistas, de xeito improvisado ou de memoria,
altérnanse nas sdas intervencions antes de que o coro
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retome a sda parte para dar inicio a un novo ciclo. Pola
sua consideracion de samba integral cobrou prestixio entre
a elite dos sambistas a partir da década de 1940.

Coincidindo con ese momento de esplendor para o improviso
no samba, producese a chegada a Rio de José Bezerra da
Silva, un mozo nordestino que, tras malvivir como pintor
ou mendigando nas ruas de Copacabana, converteriase
nun dos mais grandes partideiros. En 1969 inicia as suas
gravacions discogrdficas. Nelas fica de manifesto o calor
da espontaneidade que emanaba das sdas actuaciéns ao
vivo, se ben a pureza das improvisacions de partido ou
coco de embolada de estilo sambadino que cultivaba se
resentiron inevitabelmente pola rixidez que impén unha
gravacion comercial. O que non se resentiu foi o seu labor
de cronista social e a conseguinte escolla dunha linguaxe
coloquial, tomada directa e conscientemente da rda, con
que relatar os problemas das comunidades marxinadas dos
morros e a malandragem ali instalada. Non sorprende, por
iso, que Racionais MC, ou D] Marlboro e outros pioneiros
do rap e do funk carioca o sinalasen como unha influencia
determinante.

Os mais de vintecinco discos editados por Bezerra logra-
ron vender madis de tres milléns de copias, algo que seria
imposibel, e mdis para xéneros populares do repente como
estes, de non ser polo desenvolvemento que a industria
musical experimentara desde o fin da II Guerra Mundial e
que, para os anos sesenta, xa convertera a musica popular
nun obxecto de consumo habitual.

Este desenvolvemento industrial tivo ainda moitas
outras implicaciéns determinantes na evolucién da musica
popular urbana, como a participacién directa da xuventude
no proceso de creacion e producién musical, sen a necesidade
dunha preparacidén especial e coa liberdade de non estar
sometida a canons ou regras predefinidas. Os sound system
son un dos seus multiples logros. Estes sistemas compac-
tos de dous xira-discos portatiles, dous amplificadores e
un micréfono, manipulados por un sé selector de discos,
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estendianse polas rdas dos guetos xamaicanos no tempo
en que Bezerra iniciaba a stia carreira en Rio, até que tor-
naron nunha icona da convulsa década que se viviu tras a
definitiva independencia nacional en 1962.

Co desenvolvemento do dub, un novo estilo de reggae
xurdido do improviso e do apelo ao estimulo festivo do
publico, alguns selectors como U-Roy e Dennis Alcapone
comezaron a falar e cantar sobre o fondo instrumental
que eles mesmos pinchaban. Faciano dunha forma madis
ou menos improvisada e cunha particular diccién construida
a base de rimas ritmicas que seria definida como toasting.
Na medida en que estes selectors dados 4 oratoria —~deno-
minados ‘deejays’- estenderon o toasting a outros xéneros
como o dancehall, o reggae, o ska ou o lovers rock, as iniciais
arengas festivas foron dando paso a textos de denuncia
e preocupacion social pola violencia nas shanty towns —as
favelas de Kingston-, a corrupcion politica ou as actividades
ilegais da prostitucién, do xogo e do trifico de droga.

No inicio da década de 1970, moitos xamaicanos vironse
obrigados a emigrar debido 4 dura crise econémica e
social que abateu a illa. Un dos focos de recepcion desa
emigracién foron os guetos de Nova York (EUA). Clive
Campbell, un adolescente chegado ao Bronx neoiorquino
coa sua familia xamaicana, foi pioneiro na organizacién
de festas nas ruas do barrio para publico de todas as
idades. Parte do enorme éxito destas festas debeuse as
innovaciéns de DJ’s como o propio Campbell na arte de
manipular as rutinas de rotacién dos discos, o turntablism,
que viviu unha vertixinosa evolucién a partir de 1973
froito da competencia que se estabeleceu entre os D]J’s por
conquistar o publico.

A mdis singular das innovaciéns deste momento foi
o break-beat, técnica que consiste en alongar con duas
copias idénticas dun disco o beat —‘a frase musical’- madis
baildbel dun tema funk. Este achado, polo que o mozo
Campbell -agora chamado DJ Kool Herc- haberia de ser
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reconecido como The father of hip hop, permitia as crews de
bailarins ampliar o tempo dispoiiibel para experimentaren
coa nova estética. Estaba nacendo o break-dance: un novo
estilo de baile en que se mesturaban desde pasos de baile
de James Brown a movementos de Kung-Fu.

Joseph Saddler, un mozo estudante de tecnoloxia que
chegara ao Bronx coa stia familia desde Barbados, era un
dos habituais entre o publico das festas deste momento
fundacional do hip hop. Fascinado coas potencialidades do
turntablism, Saddler detivose na observacion das técnicas
desenvolvidas por pioneiros como Pete DJ Jones, Grandmas-
ter Flowers ou o propio Kool Herc. Pronto desenvolveu unha
técnica prodixiosa que converteu as suas sesions, onde se
presentaba como Grandmaster Flash, nun autentico show
a base de scratch, cutting, punch-in, duets, phasing, backspin e
demais innovacions que se sucedian sen descanso.

O influxo dalgunhas destas técnicas sobre o publico foi
sorprendente. Co backspin, creaciéon do propio Flash que
se consegue facendo retroceder de forma brusca o natural
andamento do disco para repetir un ntimero de veces
indeterminado o mesmo beat, o D] consegue trasladar o
publico a un estado de expectacién e de ansiedade. Este s6
se resolve cando o ritmo retoma novamente o seu percurso e
se desata un estado de euforia colectiva.

A estas técnicas desenvoltas nos primixenios sound system
pronto se sumarian as novidades derivadas da progresiva
incorporacion de caixas de ritmos, secuenciadores, reguladores
de velocidade de rotacién e samplers, que dotaban a activi-
dade do DJ de carisma poético, retérico e politico e fixeron
del unha icona contempordnea da manipulacién.

A complexidade adquirida pola actividade do D] fixo
necesario introducir outro compofiente para se encargar do
micréfono. Flash, que xa o facia circular entre o publico
nas suas actuacions, e Kool Herc foron dos primeiros en
converter as stlas actuaciéns en auténticos happenings
abertos 4 improvisacion, en que se adoptou como propia
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a palabra ‘rap’ para referirse a sua particular forma de
‘dicir’. Este termo, que se popularizara no inglés afroame-
ricano co significado de ‘conversar’ durante os anos
sesenta do s. XX, fora usado con anterioridade no inglés
britdnico coa acepcion de ‘falar’.

As primeiras bandas con rappers como Kool Herc & The
Herculoids, con Coke La Rock e Clark Kent como animadores,
ou Furious Five, con Cowboy e Melle Mel, expuxeron con
crueza a sua capacidade de improvisar un discurso fluido
presentando os versos en sintonia coa base ritmica e exhi-
bindo dominio da rima e a diccién. Xa a comezos dos anos
oitenta normalizouse a expresiéon MC —‘mestre de cerimonias’~
para referirse a eles pola stia capacidade de agruparen nun
s6 individuo unha suma de animador, contador, cantante
e repentista.

A subordinacién dos rappers ds condiciéns técnicas fixo
que o micréfono adquirise protagonismo e se chegase a
converter mesmo na personificacién do MC. Na ausencia
de sistemas de amplificacién, os rappers desenvolveron
o beatboxing, unha técnica especifica con que se logra
reproducir unha caixa de ritmos coa boca, dando a
ilusién dunha seccién ritmica dun tema funk grazas 4
sonoridade seca de palabras curtas enunciadas rapida e
sucesivamente.

A actividade dos rappers expandiuse. A proliferacion de
jams de improvisacién no seo dos bandos de MC’s en prazas
publicas e patios escolares, ou tras a actuacion de artistas do
xénero, rematou por definir dias modalidades improvisato-
rias no rap: o free style, en que un rapper desenvolve un tema
—propio ou proposto- sen apenas interaccionar co contrin-
cante -no caso de habelo- e o battlin —‘a batalla’-, con forma
dun duro combate entre dous participantes.

O battlin recofiécese debedor das dozens, xénero de desafio
poético popular entre escravos da costa sudoeste dos EUA.
Tanto no battlin como nas dozens, o didlogo rimado dos
repentistas procura unha dura humillacién do adversario.
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Son constantes as descualificacions ds capacidades poéticas e
retoricas do rival, as ameazas e tamén os insultos mais des-
piadados dirixidos & stia familia. Unha guerra de palabras
nun ambiente tenso en que se instala un climax envolvente
sustentado no transo ritmico-sonoro das fonaciéns consegui-
das coa duplicacioén e triplicacién das rimas.

Moitas destas caracteristicas, a pesar da sua tradicién
entre escravos, non pertencian ao influxo da oralidade
afroamericana, senén ao da europea. Derivan en grande
medida do flyting, un extravagante intercambio de insultos
en verso improvisado orixinario da Caledonia medieval que
fora insuflado en Louisiana por colonos irlandeses e escoceses
chegados para se pofieren 4 fronte de plantaciéns. Hoxe as
batallas son un elemento consubstancial 4 cultura hip hop
con seguidores en paises de todo o mundo. En Latinoamé-
rica, onde son moi populares, cofiécense como peleas de
gallos e, como nas orixinais entre animais, as apostas son
habituais. Nalguns locais de Colombia, Reptiblica Domi-
nicana, México, Ecuador, Porto Rico e Venezuela véniense
celebrando de forma regular desde mediados dos noventa.

Coa chegada a presidencia dos Estados Unidos de Ronald
Reagan en 1981, a sociedade estadounidense asumiu un
retorno aos valores tradicionais e neopuritanos e unha
acentuacion das desigualdades sociais. Pufiase un punto e
aparte na conquista de dereitos civicos por parte da poboacion
negra americana que caracterizara a década anterior e que
era resultado das loitas emprendidas por Martin Luther
King, os Black Panthers e Malcolm X, entre moitos outros.
O gueto tornouse agora na imaxe do fracaso e as temadticas
festivas abordadas polos primeiros MC’s, todos oriindos
deses guetos, daban paso ao apelo 4 comunidade e & pro-
vocacién politica.

Grandmaster Flash and the Furious Five publican en

1982 The Message, primeira mostra dese rap radical e poli-
ticamente incomodo que se situaba na estela da poesia
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negra dos Watts Prophets en Los Angeles, os Last Poets

en Nova York ou Gil Scott-Heron en Chicago, mais cunha
audiencia moi superior. A partir dese momento, a dimen-
sién retérica do MC e o seu poder de influencia social fixeron
del o elemento central da cultura hip hop.

Os seguidores do estilo multiplicironse nos primeiros
oitenta por todo o pais, mais os grandes medios de comu-
nicacion resistironse a darlle entrada até 1987, cando as
emisoras de rock e o seu publico masivo descubriron Walk
this way de Run DMC e Yo! Bum Rush the Show de Public
Enemy, exitosos dlbums que instalarian os seus sinxelos
nos primeiros postos das listas comerciais divulgando o
pensamento critico de Marcus Garvey, Huey Newton e
Malcolm X. Un ano despois, en plena campaina de acoso
contra o hip hop, Public Enemy gravan It Takes a Nation of
Millions to Hold Us Back, que se haberia de converter, pola
stla ousadia verbal e pola stia impactante producién, nun
fito da musica negra. Aos textos de Chuck D, que sentan
as bases dun novo discurso de orgullo negro, desafiante
mais tamén autocritico, simanse a actitude, calidade
musical e meditada programacion medidtica que fan de
Public Enemy unha icona da cultura hip hop.

Os anos oitenta chegaban ao seu fin co hip hop consolidado
como unha corrente que aspiraba a converterse, como de
feito fixo poucos anos despois, na principal via de negocio
dentro da industria musical estadounidense. Neste novo
escenario, o rap politico foi substituido por produtos de
consumo inocuos politicamente, como o gansta rap ou
o rap porno que, lonxe das proclamas sociais dos Public
Enemy, retratan unha sociedade embrutecida e fascinada
polo poder econémico a través de textos cheos de prepotencia
e cerrazén mental.

O primeiro idioma en ser utilizado no rap despois do inglés

foi o0 espaniol de portorriquenos e cubanos dos guetos neoior-
quinos; logo virian o francés, o italiano ou o turco. O portu-
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gués foi adoptado no rap da periferia de Sao Paulo e no funk
carioca de Rio desde fins dos oitenta, adiantdndose ao propio
Portugal, onde nun primeiro momento as bandas locais
optaran polo inglés. Foi o rap dos inmigrantes dos PALOP
(Paises de Lingua Oficial Portuguesa), xurdido na periferia de
Lisboa a comezos dos noventa con figuras como General D,
de orixe mozambicana, ou Boss AC, de ascendencia cabo-
verdiana, o primeiro en utilizar o portugués en Portugal.

Na Galiza a historia do rap comeza en Vigo e faino en
galego, mesmo antes da eclosion da escena hip hop a
mediados dos noventa. En plena crise do sector naval a
comezos dos oitenta, xurdira unha eclosién cultural de
impulso modernista coilecida como a Movida, que tivo na
musica de Siniestro Total, Golpes Bajos, Aerolineas Federales
ou Os Resentidos a stuia faceta madis visibel.

Os Resentidos naceran musicalmente como unha banda
con vocacion experimental consagrada 4 fusion de funk,
rock, pop, folk e musica electrénica. A sia fronte situdbase
Anton Reixa, un carismdtico poeta e performer inmerso
na producion de textos teatrais, xornalisticos e poéticos,
audiovisuais experimentais e programas radiofénicos,
caracterizado por non sentir a necesidade de distinguir
entre o doce e 0 dspero no seu discurso. As melodias pega-
dizas e os textos irreverentes, absurdos, divertidos e criticos
de Reixa foron alguns dos elementos que os levaron a
colleitar un clamoroso éxito nas emisoras comerciais de
todo o estado con Galicia Canibal en 1986, feito de extraor-
dinaria singularidade tendo en conta a tradicional hostilidade
das radio-férmulas espafnolas cara & musica popular expresada
nos idiomas ibéricos diferentes do espanol. A partir dese
momento, o son da banda evolucionaria cara a un rap
heteroxéneo que se plasmaria en Jei (GASA, 1990), o seu
disco mais eloxiado pola critica. Os Resentidos continuarian
realizando concertos e gravaciéns até 1994, cando Reixa
emprende un novo proxecto co musico e produtor vasco
Kaki Arkarazo para dar renda solta 4s stas facetas de
rapper e rapsoda, Nacion Reixa. Tras a gravacion de Escarnio
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(1999), o ultimo dos tres dlbums que fixeron en colaboracién, a
stia actividade céntrase no cine, na televisién e na prensa.

Tras a iniciativa de Reixa, outros pre-rappers comezaron
a facer adaptacions pioneiras do xénero & musica galega.
En Compostela Os Quinindiolas, unha banda de rock ener-
xético e espirito underground, que contaba nas suas filas co
polifacético artista Xelis de Toro, son dos primeiros en deixar
sentir na sia musica a influencia do funk e o hip hop de
Run DMC e Public Enemy. Xelis e os seus companeiros
de grupo compatibilizaban a stia dedicacién a banda coa
participacién en actividades da Favorita, un colectivo de
activistas culturais radicado na cidade que editaba unha
revista de nome andlogo, organizaba performances e realizaba
graffitis. Trilateral, un dos seus proxectos mdis ambiciosos,
estaba destinado a pofier en relacién a artistas de Porto,
Barcelona e mdis tarde Mildn cos composteldns na pro-
ducién de encontros e acciéons conxuntas. A gravaciéon do
disco dos Quinindiolas en 1991 foi unha delas. Pouco despois
de pasar polo estudo, os membros da banda tomaron
caminos distintos e o disco, ainda que rematado, non se
chegou a editar. Xelis estabeleceuse en Inglaterra como
artista e editor, mentres outros dos membros se sumaban
ao proxecto da Nave de Servizos Artisticos (NASA) en Com-
postela co fin de abrir unha sala que contribuise a dinamizar
a producion cultural independente da cidade. A gravacién
haberia de esperar até o ano 2009 para ver definitivamente a
luz da man do netlabel A Regueifa Plataforma.

A ocupacién dun cuartel militar abandonado na periferia
de Vigo no ano 1991 foi a primeira dunha serie de ocupacions
de inmobeis na cidade co obxectivo de reconvertelos en
centros sociais rexidos por principios libertarios. Son anos
de axitacién en que proliferan festivais reivindicativos,
fanzines, radios libres e grupos que atopan na musica unha
via para lanzar unha mensaxe politica contundente.
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O Centro Social A Ruela, ocupado en 1993 no centro
de Vigo, foi un deses proxectos autoxestionados en que
se deron cita a contrainformacion, a accion directa e a
creacion de espazos de poder alternativos. Nel tiveron
lugar, ese mesmo ano, os primeiros ensaios de Nen@s
da Revolta, banda de hardcore politico na estela de Minor
Threat ou Fugazi cun repertorio de himnos radicais e
adrenalinicos que oscilaban entre o sarcasmo e a rabia.
Despois dun periodo de inactividade, o proxecto é retomado
polos seus fundadores en 1997, dando entrada a novos
componientes e influencias chegadas sobre todo da musica
xamaicana. Oscar e Serxio, cantante e bateria da banda,
evolucionan na sua estética vocal pasando do espasmddico
modo de cantar do hardcore cara a un marcado ragga style
con que conseguen debitar o maior numero de palabras
no mais curto espazo de tempo. Os seus textos, case
manifestos, son intencionadamente ofensivos e incémodos
para as convenciéns sociais, e profundan en temas como
a demolicién dialéctica do patriarcado ou o rexeitamento
do consumo de produtos de orixe animal, na lifia de pensa-
mento promovida polo veganismo e o antiespecismo. O
afin experimental que primou no seo da banda, a subor-
dinacién do proxecto musical, a mensaxe politica e a sua
apertura 4 improvisaciéon foron os ingredientes da stia
primeira gravacion discografica, Raggaliza Disidente (Sons
de Luita, 1998), que se haberia de converter, a pesar da
suas limitaciéns técnicas, nun documento indispensdbel
da contracultura galega dos noventa.

Case simultdneo ao lanzamento de Raggaliza Disidente é
o de Veus Guerrilheiras (45 Revolucions, 1998), un mini-cd
compartido entre o grupo valenciano FSAN (Front Semi-
corxera d’Alliberament Nacional) e Terra Vermelha, un
proxecto politico-musical mistura de hip hop e ragga que
partia da iniciativa do activista corunés Adolfo Naya.
Naya, que xa antes de Terra Vermelha gravara unha
magqueta e participara en concertos reivindicativos e soli-
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darios coa banda de punk-rock Em Pé de Guerra, trasladase
posteriormente a Berlin, onde entrard en contacto con
musicos e activistas e se desenvolvera profesionalmente
como DJ. Froito desa época serd Piraterai Dub Evolution,
un proxecto experimental centrado no desenvolvemento
de novas propostas performdticas suma de video, musica
dub e reproducion aleatoria de declamacidéns poéticas
sampleadas. Como acontecia con Nen(@s da Revolta, os
proxectos de Naya coinciden plenamente cos horizontes
de tipo estético e social en que o rap se asentaba entre

as bandas galegas: importancia da palabra e a mensaxe,
abertura & improvisacién, gusto pola experimentacién coa
electrénica, reivindicacién lingiiistica e creacién de con-
tra-poderes e circuitos de informacién alternativos en que
comunicar as loitas emprendidas por colectivos sociais de
que eles mesmos formaban parte.

Nos anos noventa, en paralelo a4 adopcién do rap por
parte destas e outras bandas, a cultura hip hop ia tomando
corpo en Galiza nunha escena musical diversa e dispersa
que se correspondia coa sua particular distribucién xeo-
grafica. Unha realidade contraposta 4 das grandes cidades
onde se orquestraba a evoluciéon do rap mediatico e que
dificilmente seria compardbel coa doutro lugar ibérico,
salvo a do norte portugués.

Lugo, unha cidade de apenas 98.000 habitantes, é un bo
exemplo. A fins dos oitenta a cultura hip hop xa comezara
a calar en certos sectores da xuventude da cidade que se
xuntaban en prazas e rdas para escoitar e bailar break-
dance. De entre estes primeiros afeccionados que comezaran
as suas actividades en 1984 emerxeron alguns dos elementos
que haberian de dotar ao hip hop local dunha primeira maioria
de idade, como DJ Herran, pioneiro na difusién do turnta-
blism en Galiza, ou Charly J, MC e bailarin de break-dance
responsdbel da primeira gravacion de rap nun contexto
plenamente hip hop. O disco, un maxi-single con dous
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temas, Radyo e Animate (Sons Galiza), contou con dtas edi-
ciéns, unha en galego e outra en castelan.

Desde mediados dos noventa a faciana musical mais
underground do hip hop comeza a articularse en pequenas
e medianas entidades de poboacién de caracteristicas
semellantes. En todas elas, os inicios desta primeira
xeracion de rappers e D]’s coincidiron na falta de medios
e no recurso a técnicas de improviso.

A Praza Nova, situada tras o Parlamento de Galiza e moi
proxima a estacion do tren, foi o lugar de encontro esco-
1lido polos primeiros seguidores do estilo en Compostela.
Logo viria a creacién de bandas xerminais como Colectivo
Urbano e Mo Force que darian paso en 1996 a4 Fundacién
Cru, punto de inflexiéon da madurez do xénero. No
transcurso das actuacidns deste grupo e sobre todo no
ambiente de distensién e irmandade xerado nas jams
celebradas tras finalizar os seus concertos, os MC’s que
se foran incorporando a formacién -Framil, Hevi, Mon,
Yagoso e logo Brasi- deron carta de natureza ao free style
como parte integra do espectdculo, alternando os acentos
galegos dos composteldns co portugués do nordestino
Brasi, afincado en Compostela desde 1997.

A incipiente conformacién dun publico marca, a partir
dese momento, o arranque dunha actividade 4 marxe
das institucions e sen o amparo dun mercado. Foron as
experiencias de colaboracién entre a crecente némina de
musicos locais, que pronto se estenderia a rappers e DJ’s
doutras localidades, as que fixeron que jams, batallas,
concertos e microfestivais de hip hop pasasen a engrosar
ao longo da primeira década do s. XXI os xéneros que dan
forma a actual Musica Popular Galega.

No 2003 ve a luz Plastico e Tinta, un disco colectivo e
autoxestionado polo Hip Hop Ateneu, unha pioneira
experiencia de colaboracién entre as bandas da escena
composteld. A masterizacién do disco correu a cargo do
Hevi, quen despois do seu paso por Fundacién Cru e Non
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Residentz se consolidou como o principal referente local
do xénero. Desde entén, ademais de producir, elaborar
musicas e textos, editar maquetas e vinilos, realizar video-
creaciéns e conformar proxectos musicais como Malan-
drémeda e Fluzo, este activista do hip hop atopou no free
style a mellor forma de desenvolver unha relacion directa
e libre de prexuizos entre rapper e publico. As suas actua-
ciéns presentan unha complexidade e riqueza inusuais na
escena galega. As rimas rdpidas e diferentes enlazadas e
alternadas, a sutileza na adaptacién da elocucién a base
musical —o ‘flow’- ou o deleite no valor estético e retérico
de matices como altura, timbre ou volume son algunhas
das suas virtudes mais celebradas. Nas stias narracions
presenta un universo cultural onde se superpofien o mistico e
o cotidn, o espirito festivo das tabernas galegas e a cultura
popular xaponesa ou o cine de accién e o punk antiestético
e anarquista con actitudes que flutian desde o sadismo
até o erotismo. A sua € unha busca da naturalidade con
premeditacién en que o enxeno, o humor e a ironia serven
para dar forma a un discurso critico, positivo, enerxético
e preciso. Nun ton por momentos épico, por momentos
burlesco, desfilan temadticas como a preocupacion pola
indefension ante os avances tecnoloxicos en mans das
oligarquias, a lexitimidade da desobediencia e a aposta
pola cultura libre como resposta 4 privatizacién da musica
popular que, aos seus ollos, promoven as entidades de xestién
de dereitos de autor como a SGAE.

Xunto a outros improvisadores como Socram -Dios ke te
Crew- ou Gordo -Trasnos do Moscoso-, o Hevi forma parte
do crecente numero de rappers convidados a participar
cada vez con maior regularidade en festivais ou obradoiros
destinados inicialmente & promocién exclusiva da regueifa,
respondendo ao crecente interese por explorar a relaciéon
entre os retos rimados da regueifa e a forma actual do rap.
Esta tendencia a coexistir de repentistas populares e rappers
iniciouse en 2003 no Certame Internacional de Regueifa
de Valadares e deparou, en poucos anos, iniciativas sin-
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gulares como o festival Duplo R -regueifa e rap- celebrado
en Vigo no 2008, ou os filmes documentais Da Regueifa ao
Rap (2006) de Helena Villares e Pilar Faxil e Botando por fora
(2009) de Carmen Calvo.

En Vigo, un dos primeiros rappers en tomar notoriedade
foi MC El Puto Coke, pioneiro no inicio dunha carreira
profesional en Galiza. Tanto a el como a outros MC’s e
DJ’s locais, agrupados no colectivo de hip hop La Familia,
débeselles a edicién de Eclipse (1998), o primeiro LP de
rap editado en Galiza. La Familia e colectivos posteriores
como La Premier Class ou Likor Café son en boa medida
os responsdbeis da difusién das batallas en Galiza, nunha
adaptacion que escenifica de xeito mimético a agresiva
mecdnica de insultos e a busca da humillacién do rival
caracteristicas da expresion afroamericana. Batallas como
as celebradas en Vigo viven un momento de apoxeo a
mediados dos noventa e expdndense por Galiza. Esta difu-
sién débese, fundamentalmente, ao éxito internacional
que estaban a colleitar filmes de distribucién comercial
en que as batallas aparecian retratadas con todo tipo de
detalles como 8 Mile —drama musical dirixido por Curtis
Hanson que fora estreado en novembro de 2002-.

8 Mile, que obtivo un 6scar da academia de cine norteameri-
cana a sua banda sonora, supuxo o debut cinematografico
do popular rapper e improvisador Eminem, quen pasa
por ser un dos artistas que madis beneficios xerou para
a industria discogrdfica na primeira década do s. XXI. O
filme respondeu 4s previsions dos estudos de Hollywood:
a sta distribucién chegou a esquinas de todo o mundo e a
sta recadacion foi multimillonaria. A demanda suscitada
logo de 8 Mile favoreceu que nun corto espazo de tempo
se multiplicasen as convocatorias de batallas promovidas
a nivel internacional e aflorase o afdn lucrativo. A Red Bull
Batalla de Gallos, un evento internacional que pretendia
referenciarse como campionato do mundo de improvisadores
do dmbito hispano, foi unha delas. Nas cinco ediciéns cele-
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bradas entre 2005 e 2010 acudiron rappers de Latinoamé-
rica, Estados Unidos e o Estado espafiol. Félix da Coruna
ou El Puto Coke, que participou na primeira edicion, son
algtins dos galegos que tomaron parte no evento, ainda
que ningun deles chegou a facerse co triunfo que, ademais
do premio en metdlico, incluia a entrega dun cinto como
os de boxeo. Na Red Bull Batalla de Gallos as eliminatorias
comezan cos dezaseisavos. O condutor da velada lanza
unha moeda ao ar para decidir quen comeza. Cada rapper
dispon de 45 s. — na final 1 min. 30 s.— para debater co
adversario cos seus versos improvisados sobre a base rit-
mica marcada por un DJ. O xurado, composto por xente
dos medios, da industria e algin profesor universitario,
valora especialmente a capacidade de improvisacién, a rapi-
dez e soltura para ‘cravar’ rimas nos ataques e defensas, o
enxefo no que se di e a actitude decidida e de seguridade
dos rappers. En consecuencia, o distico de verso libre con
rima asonante ¢ unha das suias caracteristicas mdis visibeis.
A sutileza do flow e a complexidade estréfica que desenvolven
free stylers como o Hevi nas sdas progresions en solitario
estdn relegadas nas batallas a un segundo plano.

Na Galiza ningunha competiciéon chegou a ser obxecto de
inversions privadas significativas. Ainda asi, as convocatorias
de batallas foron normalizdndose na programacion de
festivais de hip hop repartidos por toda a xeografia galega,
como os de Ribadeo, Santa Comba, Vilagarcia, Santiago ou
o propio Vigo. Dr. Valda de Teis, Chico Sumo de Vilagarcia,
DuKe Sam de Vigo ou Erin de Compostela son alguns dos
participantes que acumulan varias vitorias.

As batallas, como a practica totalidade das producions de
caracter comercial promovidas en torno ao rap en Galiza,
acostuman desenvolverse en casteldn. A pretensién de
penetrar no vasto mercado discografico de fala hispana, a
forte castelanizacion da xuventude nas cidades ou a caren-
cia dunha industria musical propia son algins dos princi-
pais factores que estan detrds desta realidade.
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O galego, ainda que s6 dun xeito simbdlico ou ocasional,
tamén forma parte da expresion de moitos rappers ou grupos
como El Puto Coke e Aid en Vigo, De La Hoja en Pontevedra,
Ambito Kinitoh na Coruna e ainda GranPurismo e Mafia
Gallega desde Xenebra, responsdbel este ultimo de levalo
ao Liet Internacional -o festival europeo das linguas mino-
rizadas- na sua edicién de 2010. Neste contexto, o com-
promiso co idioma galego ou o cuestionamento do clasico
espazo urbano do rap que caracteriza o facer de bandas
como Fundacién Cru, Iron-Mon, Fo-Di e Barbacona, Non
Residentz, Malandrémeda e Fluzo en Compostela, Trasnos
de Moscoso en Pazos de Borbén, Rebeliom do Inframundo
no Porrino, Presencia Zero en Bergantifios ou Dios Ke Te
Crew en Ordes, son sintomas dunha praxe mdis préxima
ao activismo social e a difusién cultural que ao afdn de
profesionalizacién dentro da industria da musica.

Dios Ke Te Crew foron os responsdbeis do lanzamento
en 2006 de Xénese, primeiro longa duracion de rap entei-
ramente en galego, que os haberia de posicionar como un
nome de referencia entre os renovadores da musica popular
da Galiza contemporanea. O grupo, xurdido da colaboracién
entre duas bandas precedentes -5 Talegos e Ghamberros-,
profundou en todos os elementos da cultura hip hop chegando
a sumar mais de vinte integrantes entre breakers, escritores,
DJ’s e MC’s, varios deles improvisadores. O discurso com-
bativo de Dios Ke Te Crew, inzado de denuncias e chamadas
d accidn, situia estes novos rappers na estela da poesia social
galega conformada historicamente a través da obra de
autores como Curros Enriquez, Celso Emilio Ferreiro ou
Manuel Maria como un instrumento destinado a comunicar a
mensaxe universal da oposicién a calquera forma de inxustiza
e a identificarse co desfavorecido e o desprazado. Garcia
MC, un dos membros do colectivo de Ordes, foi madis lonxe e
concretou esta natural tendencia na adaptacion de versos de
Longa noite de pedra (1962), a emblemadtica obra do antifran-
quismo escrita por Celso Emilio Ferreiro.
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Esta alianza entre a musica popular, a poesia con men-
saxe e a innovacién tecnoldxica xa experimentara con
anterioridade un primeiro apoxeo nos anos sesenta e
setenta. Naquela altura, poetas como Manuel Maria ou
o propio Celso Emilio, desde o seu exilio venezolano,
atenderan con interese as demandas provenientes dunha
xeracion de cantores mozos preocupados pola renovacion
da musica popular en forma de cancién protesta ou folk
para servir como forma de denuncia e loita antifranquista.
As novas posibilidades de edicién fonografica, brindadas
pola popularizacién de microsucos e casetes, converteron
o fonograma nun formato alternativo para a creacién e
edicién poética, que reformulou a fraca relacién que se
trabara entre poesia e oralidade na sociedade contempora-
nea da man das vangardas literarias. Membros da xeracién
beat, Gil Scott-Heron, os Watts Prophets ou elementos dis-
persos da poesia social europea foron algins dos pioneiros
en facelo dun xeito directo e libre de prexuizos.

En xullo de 1961 tivo lugar a primeira gravacién de Celso
Emilio. Realizouna na gravadora portatil dos etnomusi-
cOlogos italianos Michele L. Straniero e Sergio Liberovici,
embarcados nunha viaxe clandestina polo Estado espafiol
na busca do cancioneiro, oficialmente inexistente, de opo-
sicién popular ao réxime totalitario instaurado por Franco
en 1939. Straniero publicou ao ano seguinte do seu traba-
llo de campo dous volumes titulados Canti della Resistenza
spagnola: 1960-1961, que incluiu o poema de Celso Emilio
«Desde que Franco e a Falanxe», ainda que non na sta ver-
sion orixinal. O disco de Straniero nunca chegou a Galiza,
mais o poema si, algo despois, nunha casete distribuida
clandestinamente polo PCE a comezos dos setenta baixo
o titulo La larga noche del fascismo. A gravacién orixinal
nunca foi divulgada.

Celso Emilio cantara a Straniero o seu poema coa miusica
dun alald tradicional. Como moitos dos seus textos,
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«Desde que Franco e a Falanxe» fora concibido para ser
dito, cantado ou mesmo berrado. O poeta exprésase na sua
fala comun, por veces mesmo de xeito coloquial, despo-
suindo a poesia da sda transcendencia, mais reforzando o
seu cardcter comunicativo esencial.

O recurso a formas poéticas e musicais das cantigas
populares, presente na obra de Celso Emilio, viuse, na
praxe doutros escritores, levado ds suas ultimas conse-
cuencias na creaciéon improvisada do texto. Foi o caso
extraordinario de Bernardino Grafia. Este, ainda que
nunca chegou a desenvolver escenicamente esta faceta,
mantivo desafios ocasionais con regueifeiros de Berganti-
nos a comezos dos anos sesenta.

A mestria comunicativa dos regueifeiros nas suas criti-
cas aos asuntos de actualidade foi tamén un importante
referente para Manuel Maria, até o punto de chegar a
emulalos, como Grana, no seu circulo mdis privado. Des-
pois de Celso Emilio, Manuel Maria foi un dos pioneiros
en explorar as potencialidades dos novos soportes sonoros
para a poesia con afdn de influxo e transformacidn social.
A seleccién de seis poemas, todos de Resol (1970), gravados
a fins de 1967 para o selo EDIGSA en Barcelona, haberia de
dar forma ao primeiro disco comercial dun poeta galego:
Manuel Maria. Poemas ditos coa stia voz, editado ao ano
seguinte. A denuncia explicita formulada nos versos de
«Acuso a crase media» fixo que tanto esta primeira faixa
como as restantes visen a stia emision radiofdnica siste-
maticamente prohibida polos censores provinciais. Mais
Manuel Maria insistiria. En novembro de 1974, durante a
sua visita 4 Irmandade Galega de Xenebra, realiza novas
gravacions por iniciativa do colectivo de militantes da UPG
afincados na cidade suiza. Nelas compila tres dos seus
libros de poemas: Aldraxe contra a xistra (1973), Versos pra
un pais de minifundios (1969) e Laio e cramor pola Bretaiia
(1973).
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Das duas edicions en casete de sesenta minutos que se
realizaron destes libros de poemas tirdronse oitocentas
copias. Poucas delas chegaron a Galiza, mais as que si
o fixeron engrosaron na maior parte dos casos selectas
discotecas de cancién protesta que ese mesmo ano se
viran acrecentadas por outro lanzamento discografico,
tamén singular, ainda que de natureza moi diferente: o
primeiro LP realizado maioritariamente en galego polo
exitoso conxunto de pop Los Tamara, Mifia Galicia Verde
(1974).

Tras unha carreira en que predominou a musica de baile
e a cancion lixeira, Los Tamara deciden gravar as grandes
figuras da poesia galega, e incliien na stia seleccién textos
reivindicativos como o «Monélogo do vello traballador»

e «Maria Solifia» de Celso Emilio. O poeta, que celebrou a
decisiéon da banda, correspondeulles escribindo un texto
que foi publicado na carpeta do disco baixo o pseudénimo
de Aristides Silveira. Nel, o universal poeta de Celanova
deixa constancia da alianza natural que se haberia de
tecer entre a musica moderna, a poesia con mensaxe e as
innovacién tecnoldxicas e que hoxe ten na actividade de
Garcia MC, Hevi, El Puto Coke ou Dios Ke Te Crew exem-
plo da sta plena vixencia.

«Creo que a poesia cantada a través dos meios modernos de
difusién incidird —xa esta incidindo- no uso social da cultura.(...)
A poesia naceu pra sere dita ou cantada, como o proba o feito
de que a rima —esa servidume que produxo tanto poeta rip-
ioso- foi inventada como un meio nemotécnico que axudaba és
rapsodas, bardos, vates ou xuglares a reter na memoria as tira-
das de versos que recitaban. A nosa época, que esta iniciando a
cultura electrdnica, voltou imponer a antiquisima modalidade
poética, mais cunhos meios moito mais proveitosos i efeutivos.
Creo que o poema cantado adequire unha nova dimensién e
se enriquece. E unha férmula afortunada na que converxen as
duas manifestaciés mais profundas e misteriosas do home: a
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palabraia musica. Concédolle un gran porvir a ista modalida, e
penso que, angue non o Unico, iste sera un camino fecundo pra
o melloramento do esprito human, que pra min é a derradeira
‘Ratio’, a meta definitiva do miragre poético».>°

30 Los Tamara (1974): Mifia Galicia Verde, Madrid: Marfer. LP
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Bravu

En 1996 ve a luz Unién Bravii (Ediciéns do Cumio), disco
colectivo que serviu de carta de presentacién en sociedade
do rock bravu. Xurdido a comezos da década, o brava cedo
excedeu a stia primixenia dimensiéon musical para pasar

a reflectir o ambiente xeral da creatividade de base que

se estaba a experimentar en puntos diversos da xeografia
galega. A denominacién, que xurdira dos propios musicos,
expresaba con literalidade o apego ao salvaxismo -cheiro
a bravio-, a paixoén pola festa e o orgullo e defensa da
identidade local. O Bravu daba forma a un compromiso
firme e colectivo coa lingua galega, a reivindicacién da
musica tradicional e popular, 4 paixén polo futbol ou &
sintonia cos movementos antiglobalizacién, ainda que
paradoxalmente carecia de calquera directriz musical ou
politica de cardcter programatico.

Foi o interese pola rudeza da musica popular como fonte
de recursos para incorporar ao rock o factor que propiciou
a descuberta da regueifa para moitos dos novos musicos
que conformaron o movemento. Nela recofieceron unha
xenuina ferramenta artistica en que fundamentar algun-
has das suas actividades e un medio de estabelecer e refor-
zar lazos de solidariedade. Os seus efectos beneficiosos no
proceso de revivificacién que experimentou a regueifa na
década dos noventa son manifestos.

Xurxo Souto, cantante dos Diplomaticos de Monte Alto
e principal referencia do movemento, foi un dos que nor-
malizou as stas incursiéns no campo da improvisacién. O
interese pola regueifa nel é natural, xa que este guionista,
locutor, realizador, cantante ou escritor sempre explora

no seu facer a sta dimension como comunicador e cronista.

As stias improvisaciéns xorden no palco, nos seus concertos
coa banda de rock Os 3 Trebdns. Tamén a través dos
micréfonos da radio ou en presentaciéns performadticas
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de cardcter literario en que se ten presentado en solitario
ou acompanado da polifacética Sofia de Labanou. Os seus
vinculos co mundo da regueifa son profundos e a sua
participacion en festivais ou actos relacionados coa arte
improvisatoria habitual.

A regueifa deixouse sentir no bravu entre os musicos inte-
resados pola forza da poesia e do rap. Marisol Manfurada
deu forma a espectdculos poético-musicais alternativos en
que alternaba, sobre bases electréonicas ou gravacions pre-
existentes, textos de creacién propia con poemas de Rosalia
de Castro ou Leon Felipe. Mdis abertas & improvisacién
foran Paola Beiro e Sofia Tarela (As Garotas da Ribeira),
insélito duo feminino de repentistas que iniciou as suas
actividades en Barcelona a fins dos noventa. Pouco despois,
fixeron regular a sda apariciéon semanal no programa Luar
da TVG. Nela deron renda solta a un discurso provocador
e agresivo, ansioso por mostrar a forza das mulleres e con-
testar a misoxinia na estela do que anos antes fixera nos
EUA a primeira dama do rap Queen Latifah

Emilio Lépez, o ex-vocalista dos Skornabois de Lourenz4,
destacou no contexto bravu polas stas procuras de corte
vangardista. Ademais de alimentar proxectos de narrativa
experimental como a banda de trip-hop Elvis Christo
Furious Machine, Emilio desenvolve o seu potencial como
rapsoda coa Safari Orquestra desde 2002, con que da
renda solta ao seu interese pola electrénica fusionada con
reggae, jazz, house e o rap.

A tradicional arte improvisatoria foi redescuberta para
boa parte da audiencia do bravu grazas 4 actividade de
Pinto d’Herbdn, un mozo pementeiro que adquirira certa
popularidade a comezos dos noventa pola sua facilidade

para improvisar versos mentres atendia as faenas da horta.

A «Danza de Lousame», melodia tomada do repertorio tradi-
cional con que gusta de acompanarse, virou espontanea-
mente nunha especie de himno do bravii, nun fenémeno
sen precedentes na historia do repente galego. A mesma
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sorte correu «Nitramon 15, 15, 15», unha persoal adaptacién
da regueifa en que nun ton lidico e irénico Pinto relataba
avatares cotidns do seu traballo, como o efecto das xeadas
ou as consecuencias do uso de fertilizantes nos cultivos.
Este tema, presentado orixinalmente ante as cimaras de
Sitio Distinto (TVG) e gravado posteriormente para Union
Bravii, fixo que alguns criticos se apresurasen a denominar
o particular estilo de Pinto como agro-rap. A popularidade
do «Nitramoén 15, 15, 15» e a singularidade e espontaneidade
das suas apariciéns non tardaron en convertelo nunha
icona do movemento. A sta presenza foi reclamada desde
puntos de todo o pais, e o seu insélito personaxe, mestura
de regueifeiro, pementeiro e idolo bravu, deu lugar a
reportaxes periodisticas, un xogo interactivo en cd-rom
ou a colaboraciéns con artistas como Manu Chao. Desde
1997, Pinto d’Herbén iniciou unha colaboracion regular
con Luis O Caruncho, con quen, ademais de presentarse en
festivais locais ou internacionais de repentismo, procura e
conquista novos espazos até entén vetados para a regueifa,
como centros de ensino, festivais musicais de rock e folk,
informativos e revistas en radio e TV ou documentais
audiovisuais.

Hoxe Pinto continda acudindo a regueifas organizadas
en diversos puntos do pais. Nelas enfrontase a mestres
bergantindns como Suso de Xornes, s promesas do
repente galego, coma o seu fillo Xairo d’Herbon e aos
novos regueifeiros da area de Vigo. De entre estes ultimos
destaca pola sua singularidade a irrupcién de Alba Maria,
quen coa sua perspectiva de xénero no discurso veu a
renovar e diversificar as controversias actuais.
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Brava

E mdis que probébel que a escolla de melodias modernas e moi cofiecidas polos
novos repentistas se deba 4s mesmas razons que a das melodias de muifieiras e
xotas vellas en xeraciéns anteriores: son das mdis populares entre o grupo humano
a quen van dirixidas.

Se ben € certo que as estruturas madis flexibeis do estilo arcaico acaen mellor &
prosodia dos cambiantes textos das coplas, a proximidade da melodia e a stia capa-
cidade de reforzar a identidade comtn do grupo son aspectos que tefien madis forza
4 hora de adoptar o soporte musical, e dirfamos emocional, dos versos. O exemplo
de Pinto d’Herbon resulta paradigmatico neste sentido, pola asociacién que conse-
guiu estabelecer entre as stias novas regueifas e a cofiecida como Danza de Lousame,
melodia que gozou de grande popularidade durante o apoxeo do movemento Brava
nos anos noventa.

A interpretacién que transcribimos pertence a unha sesién rexistrada pola Tele-
visién de Galicia, onde estaban presentes Pinto d’Herbon, Josefa de Bastavales e
Xurxo Souto, acompainados 4 guitarra por Manu Chao. Ao igual cd melodia empre-
gada polos novos regueifeiros (ver paxina 231), ten unhas estruturas harmonicas

e ritmicas moi marcadas e simétricas que a encadran no mdais moderno sistema
tonal-funcional (0 movemento da ténica & dominante no verso I e volta desde

a dominante 4 ténica no verso II é repetido nos dous versos seguintes). Ten un
falso retrouso (de melodia practicamente idéntica 4 da copla e a mesma harmonia
implicita) que se canta con silabas baleiras, con semifrases que alternan a cadencia
feminina coa masculina. Na copla, de ter versos octosildbicos, coma no exemplo,
os finais son sempre femininos; pasan a ser masculinos no caso de ter sete silabas
(con rima aguda).

Retrouso ( todos) Copla (Pinto d'Herbdn):
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Fonte: - Programa Alald da Television Galega, emitido o 01-05-2007 (www.crtvg.es).
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NACHO MUNOZ. IMPROVISADOR

Do vodevil...

Cando deu inicio a actividade teatral moderna a fins do s.
XIX en Galiza, as técnicas de improvisacién provenientes
do rico caudal dramatico de tradicion oral iniciaron unha
migracion cara ao mundo urbano, instaldndose nas practicas
madis intimamente unidas 4 narracién dos actores comicos
do teatro de barracas, polo xeral afeccionados, artistas de
variedades e estudantes. O seu publico, composto maio-
ritariamente por sectores populares, favoreceu a escolla
do galego nas actuacions, un idioma entén rexeitado nos
saléns burgueses das sociedades recreativas ou nos teatros
das principais urbes galegas por carecer de prestixio
social.

Os monologos ou didlogos destes autores-actores estaban
feitos 4 medida do seu estilo directo e espontdneo e
afastados das pretensiéns culturalistas e literarias dos
dramaturgos do momento. Eran obrigatoriamente breves
debido a stua insercién nun programa artistico mais amplo
e previan un maximo de duas personaxes en escena. A
escenografia, no caso de habela, ficaba reducida a un pano
de fondo.

Das vellas practicas do teatro improvisado que se desen-
volveran con anterioridade pouco ficou. Apenas algins
testemufios escasos, como o ofrecido polo gramdtico Saco
y Arce en 1881, s6 un ano antes da estrea da primeira
obra do teatro moderno en Galiza:

«Recordamos haber presenciado, muy nifos aun, en algunas
festividades del ano, ciertas farsas o entremeses en gallego,
cuyos interlocutores probablemente improvisaban el papel que
les correspondia representar, o al menos lo ampliaban o modi-
ficaban, logrando arrancar de los espectadores abundante cosecha
de carcajadas.»®’

31 Sacoy Arce, J.A. (1987): Literatura popular de Galicia: coleccion de coplas, villancicos,
didlogos, romances, cuentos y refranes gallegos, Ourense: Deputacién de Ourense.
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No teatro contemporineo son moitos os exemplos do
aproveitamento das técnicas de improvisacion teatral
herdadas da cultura popular. Un dos primeiros atopamolo
encarnado na figura de Victor Mercadillo, o carismdtico
solista de Aires da Terra. Mercadillo non era un artista for-
xado en barracas ou actuaciéns desenvolvidas a ceo aberto,
senon que gozaba dunha posicién econdémica privilexiada
e formaba parte dos circulos artisticos mais exclusivos da
cidade de Pontevedra.

Desde 1883 e até 1913, foi un dos colaboradores de Perfecto
Feij6o no seu proxecto de crear un coro galego, e foi por el
que cofieceu de primeira man varios xéneros de tradiciéon
oral que levaban implicita unha interpretacién, como
é 0 caso de narracidns, cantigas populares ou o propio
repente. A marxe da stia actividade co coro, desenvolveu
unha prolifica carreira en solitario en que destacou como
cantante de romanzas, arias de dpera e zarzuela e cancions
galegas.

Nas veladas dos saléns dos circulos de recreo e hoteis, nos
teatros e mesmo nas festas patronais gustdballe sorprender
o publico introducindo no seu programa certos nimeros
teatrais, polo xeral mondlogos ou narraciéns improvisadas de
anécdotas divertidas, extraidas da actualidade social e poli-
tica, que as veces intercalaba con imitaciéns e niimeros de
prestidixitacion. Esta actividade teatral, complementaria a
da sta carreira como cantante, levouno a ser seleccionado
en 1916 para participar como protagonista principal na
rodaxe do primeiro filme argumental galego, Miss Ledya.

Alguns dos coros galegos aparecidos tras a experiencia de
Aires da Terra e os éxitos de Mercadillo quixeron profun-
dar na via do fomento do teatro, nun contexto cada vez
mais marcado pola afirmacién do autéctono e o interese
polas formas populares. O primeiro en presentar un cadro
de declamacién propio foi Toxos e Froles de Ferrol, que
fixo a stia presentacion no Teatro Jofre en 1915. Tras el
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vifleron unha longa lista de pequenas formacidns teatrais
afiliadas aos coros que viviron o seu apoxeo na década dos
vinte.

Estes cadros de declamacién contaban con escasos recursos
e estaban sustentados, fundamentalmente, na vontade dos
actores, que, por veces, se viron na necesidade de asumir
as funcidéns de autor, actor e director nunha soa persoa
para dar forma aos seus espectdculos. Estes consistian,
polo xeral, en pezas breves de inequivoca intencién social,
como os didlogos comicos de Euxenio Charlén e Manuel
Sdnchez Hermida (Toxos e Froles), ou de corte costumista,
como os mono6logos improvisados de Julio Borrajo (De
Ruada).

O presidente de De Ruada, Xavier Prado Lameiro, foi un
dos mais prolificos autores de pezas de ambientacién
rural, de que o entremés comico O Cego da Xestosa foi a
mais popular. A boa acollida que tivo entre o publico a
montaxe deste didlogo en verso entre un cego e unha
moza aspirante a guia, realizada polos ourensans para a
temporada de 1920, fixo espertar o interese do empresario
do espectdculo Isaac Fraga, até o punto de contratala
para realizar unha xira galega polos seus teatros. Por vez
primeira, unha obra teatral realizada en galego conseguia
éxito comercial.

Foéra da o6rbita dos coros galegos, outras compafiias vin-
culadas ao folclore tamén se especializaron en espectdculos
de escenas cémicas breves e canciéns populares, os tinicos
por outra parte tolerados entre 1923 e 1931 durante a
ditadura de Primo de Rivera. Unha das mais destacadas
neste tempo, pola sua aposta profesionalizadora, foi o Duo
Hispano-Arxentino Enxebre, formado polo pontevedrés
Ricardo Vidal e a stia muller Obdulia Rodriguez, a primeira
actriz profesional do teatro galego.

O duo presentouse en Galiza en 1920, coincidindo co éxito
de O Cego da Xestosa, se ben xa contaba cunha traxectoria
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previa desenvolvida fundamentalmente en Arxentina,

de onde era natural Obdulia. A stia voz e o atractivo
repertorio de canciéns galegas e latinoamericanas que
intercalaban nas suas actuaciéns foron un dos seus
principais reclamos. Outro deles foron os dios enxebres
que escenificaban para rematar as suas funcions. Nesta
particular adaptacion da regueifa exploraban a tensién
entre os polos feminino e masculino en clave de humor e
repasaban os sucesos e temas de actualidade con certa rei-
vindicacién galeguista. Por vez primeira dentro do 4mbito
teatral, a regueifa abriase paso como un nimero especial
con protagonismo propio.

Tui, Betanzos, Ribeira, Bueu, Padrén ou Pobra do Carami-
nal eran o tipo de localidades onde Vidal e Rodriguez eran
recibidos con maior expectaciéon. Nelas adoitaban desenvolver
pequenas temporadas de varios dias de duracién compartindo
programa con magos, malabaristas, ventrilocuos ou can-
zonetistas. Nas cidades tifian dificil acceso aos grandes
teatros, mais non a outro tipo de escenarios como os cines
e os cafés, onde o seu teatro musical de pezas cortas e
escenografia reducida a un pano de fondo tivo natural
acomodo. Os éxitos acumulados ao longo da década anima-
ron a parella artistica a ampliar a stia compaiiia en 1930.
Contrataron actores, prepararon obras dos dramaturgos
galegos e o propio Vidal estreou duas obras da sda auto-
ria. Porén, todas estas melloras non lograron o efecto
desexado e ao ano seguinte a acabada de crear Compania
Galega Malvar-Vidal volveu ficar reducida ao dto orixinal.

Nesta mesma época a radiodifusién en Galiza comezaba
a dar os seus primeiros pasos e abria novas posibilidades
para os actores. Ante a carencia de locutores radiofénicos
especializados, os promotores das emisoras decidiron
apostar por comicos de verbo facil e demostrada capacidade
comunicativa, como o composteldn Xosé Mosquera, encarnado
para a radio no seu personaxe O Vello dos Contos. Este
actor deu forma a un primixenio teatro radiofénico, que
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combinaba a emisidn de musica galega con narraciéns de
estilo popular, para abordar a crénica politica e social do
momento. A estrutura destas narracions estaba sometida

a un guidn predefinido mais necesariamente aberto a
expandirse ou contraerse para satisfacer as necesidades do
medio.

A emerxente industria discografica tamén entendeu rapi-
damente as posibilidades comerciais que lle brindaban estes
comicos. De feito, a fonografica Regal xa gravara para o seu
catalogo galego de 1929 alguns monologos de Joselin, perso-
naxe creado por José Rodriguez de Vicente. Este vigués, que
tamén se puxo 4 fronte de espazos radiofénicos tras emigrar
a Bos Aires en 1932, realizou un total de vinte e tres gra-
vacions fonograficas, algunhas cun notdbel éxito de vendas,
como Romance de Ciego, O tabeirén ou Que listo é o meu fillo.

O golpe de estado de 1936 e a posterior implantacién da
ditadura de Franco supuxeron un duro golpe para o teatro
galego, que viu interrompida drasticamente a sda evolu-
cion. As técnicas de improviso tomadas da tradicién oral,
que acompafaran o teatro desde os seus inicios, foron
relegadas a un segundo plano, ainda que non desaparece-
ron totalmente da practica profesional grazas ao extraor-
dinario caso da compaiiia itinerante de monicreques Barriga
Verde.

A de Barriga Verde era unha compafiia de esquema familiar
que iniciara a sua actividade nos anos trinta cunha saba
atada a unha corda como escenografia. A partir de 1949
pasou a ter unha verdadeira barraca con camerinos, escena-
rio e gradas cun aforo de cerca de cen persoas, e, en melloras
sucesivas, foise dotando de luz eléctrica e megafonia. Xosé
Silvent, o artista que se atopaba tras a creacién de Barriga
Verde, adquirira a sta formacion a través de fantocheiros e
robertos portugueses, actores con influencia da Commedia
dell’Arte con que iniciara contacto aos quince anos, cando
se estabelecera cos seus pais na cidade do Porto. Con eles
aprendera a modificar a voz por medio de palletas de
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prata introducidas na garganta e ampliara a sta forma-
cién como trapecista e acrébata.

A porta da stia barraca, imprescindibel nas festas do
veran de Lugo, Compostela ou Pontevedra, podia lerse
rotulado Teatro Melodias de Espaiia, Espectaculo culto e moral
e O auténtico Barriga Verde. Silvent comezaba a funcién
dirixindolle versos comicos aos transeuntes que se atopaban
nos arredores para convencelos de que retirasen a entrada
para presenciar o espectdculo. Podia vestir de pallaso ou
de arlequin, ainda que normalmente se encarnaba para
este reclamo en Traga Estopa, un dos seus personaxes
madis populares. Xa dentro da barraca, daba inicio a funcién
propiamente dita, que se dividia en tres ntimeros: as
cancidns e bailes espafiois, 0s numeros acrobdticos e de
malabares, e os populares monicreques manipulados polo
propio Silvent, a stia muller Emerenciana Fernandez e o
seu neto Manuel. En conxunto, a funcién duraba unha
media hora.

Os personaxes das obras que representaban eran estereoti-
pos extraidos do cotidn, como o Demo -o malo-, Toro polo
Rabo -o inocente- ou o cura -o interesado-, a quen sempre
se contrapuna Barriga Verde, o protagonista principal
dotado de sensatez e intelixencia. Os textos, construidos a
base de didlogos breves e agudos, contaban cun guién pre-
definido, mais estaban abertos a distintos tipos de modi-
ficaciéns, como introducir na trama nomes de lugares e
persoas da localidade onde estaban ou sucesos que tiveran
lugar no transcurso da actuacion.

Cando, por volta de 1964, Barriga Verde decidiu pofier
punto e final 4 sia vida ambulante, estdbase a experimentar
unha leve atenuacién da censura franquista respecto a
producion cultural galega. Por teatros, cines, salas de fes-
tas e demais locais onde tifian lugar os festivais promocio-
nais das emisoras locais de radio comezaron a presentarse
toda unha nova serie de artistas, entre os que se incluian
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dous dos renovadores das variedades teatrais galegas: Car-
los Diaz, O Xestal e Manuel Galvan, John Balan.

O Xestal era unha mestura de musico popular, narrador
cémico, regueifeiro e activista cultural que encarnaba o
prototipo do humor e o enxefio rural. Nos seus inicios
formou parte de coros folcléricos e cuartetos de gaitas na
cidade da Coruna, onde se presentou en solitario como
animador na romaria do parque de Santa Margarita. O
primeiro éxito chegoulle a fins dos cincuenta, grazas a
sta participacién no programa-concurso de Radio Nacional
de Espafa na Coruna Desfile de Estrellas. A partir dese
momento, a sia popularidade ird en aumento, até que a
fins dos sesenta e principios dos setenta se converte nun
fenémeno de masas e nun supervendas discogrifico. Nese
tempo, ademais de gravar unha nutrida seleccién de contos
galegos, multiplicou a stia presenza en radios e actuacions
ao vivo, onde adoitaba estar acompafnado por un grupo de
gaitas. Tamén actuou no estranxeiro, fundamentalmente
para as colonias emigrantes galegas en Europa e América.
A pesar do ton acedo e reivindicativo das suas actuacions,
en que acostumaba incluir proclamas contra o caciquismo
e a favor da concentracién parcelaria, o Ministerio de
Informacién e Turismo outorgoulle en 1964 a «<Medalla ao
Mérito Turistico» polo seu labor artistico e reconiecemento
popular.

A finais dos sesenta, O Xestal asentouse na parroquia
carballesa de Lema, de onde era orixinaria a sua nai.

Ali tomou contacto cos axentes do tecido cultural local,
nomeadamente musicos e regueifeiros, e implicouse
activamente nas mobilizaciéns e loitas das organizacions
labregas e vecifais. En poucos anos, a sua faceta de show-
man caeu no esquecemento. A pesar de que durante a sda
estancia en Carballo tivo a oportunidade de regueifar con
algtins dos mestres da arte improvisatoria berganting, e
de que a sta serie de gravaciéns de contos e musica tradi-
cional sexa a mais extensa realizada por un actor cémico
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en calquera das linguas do estado espafol durante o fran-
quismo, non se conecen gravacions de ningunha sesién de
improvisacion do artista corufiés.

Coetdneo do Xestal, ainda que de natureza artistica moi
distinta, foi Manuel Galvdn, un actor afeccionado de
Marin que carecia de calquera vinculo cos coros galegos
e co folclorismo. Foi o western cinematografico en voga o
que serviu de inspiracion a Galvan para dar forma a John
Balan, un dos personaxes madis insoélitos no panorama
teatral galego, que se poderia situar na tradicién do film
raconté —‘filme contado’- xurdida co auxe do cinema a
comezos do século.

John Balan presentabase diante do publico s6, vestido
como os vaqueiros dos filmes e utilizando un falso inglés.
Estaba especializado en xerar sons diversos coa boca, imi-
tar todo tipo de acentos e tocar nunha porta para conseguir
efectos sonoros. Ademais, improvisaba narracions e escenas
comicas en que representaba todos os papeis en base a
esquemas xenéricos dos guiéons cinematograficos. Narraba
as historias como se as vivise, como se as presenciase nese
momento, conseguindo dotalas dun cardcter moi visual.

Até fins dos setenta o seu circuito estivo restrinxido a
cafés, cabarés e cines locais. Todo cambiou en 1984 cando
TVE, interesada pola particular arte performativa do
galego, decidiu realizar un programa especial adicado a
Galvan, O sofio americano de John Balan. O reconiecemento a
stia creacién chegaria durante os ultimos anos da sda vida
profesional, cando as stias actuaciéns en programas ou
anuncios da TVG pasaron a ser habituais, sobre todo nos
casos en que se presentaba acompanado do poeta e perfor-
mer Vladimir Dragostan.

A producién cultural deses anos setenta e oitenta pouco
tifa que ver coa que Balan cofiecera nos seus inicios.
As transformaciéns derivadas da quebra do franquismo
deran nunha profunda renovacién da escena artistica,
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caracterizada no seu primeiro momento polo espirito

de compromiso social e subordinacién a loita politica.
Ramon Borrajo, un estudante natural de Bafios de Molgas
que estudaba Arquitectura na Universidade de Valencia a
comezos dos setenta, iniciaba nese contexto a sua carreira
como cantautor protesta en galego, casteldn e catalan.

A finais da década, cando baixa drasticamente a presenza
de temadticas sociais no dmbito da poética e da creacién
musical, Borrajo reorienta a sta carreira e pasa a concibir
espectaculos teatrais de puro divertimento préximos ao
cabaré, en que, a través da improvisacion de versos sobre
melodias de vodevil, combinaba o humoristico co musical
e 0 sarcasmo coa tenrura. Aguijon 79 (1978) foi o primeiro
destes espectdculos de repente contemporineo en que
Moncho Borrajo deixaba o escenario con total naturalidade
para adentrarse entre o publico. A sia magnifica acollida
en salas e teatros de todo o estado propiciou o seu salto 4
television, onde tanto podia participar en magazines como
en programas de variedades. A partir dese momento, e até
a sua despedida oficial dos escenarios en 2006 con Despedida
y cierre, Moncho Borrajo desenvolveu unha prolifica obra
que o consagraria como un dos humoristas contempordneos
mais populares do Estado espanol.

Como artista —e improvisador- desenvolveuse profesio-
nalmente en espanol, ainda que en numerosas actuacions
demostrou que tamén domina e se sente comodo actuando
en galego. De feito nesta lingua ten publicado catro libros
de poemas, contos e debuxos.
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...a0 cabareé

En Setembro de 1985, o escritor e dramaturgo corunés
Jodo Guisan Seixas ptixose 4 fronte dun programa de
creacion literaria en Radio 4 de RNE da Coruiia. Este
espazo radiofénico de cardcter experimental que rematou
por chamar Onde ndao Chove nem Neva situdbase a medio
camifo entre a narrativa e o ensaio e tifia por obxectivo
reler o cotidn, descontextualizalo e sacalo do habitual en
formas e usos. Unha das formas en que o conseguiu foi
improvisando pequenas secuencias dramaticas, intercaladas
coa lectura aleatoria dos surrealistas Poemas do si e do non
de Alvaro Cunqueiro. Esta improvisacién inserida nun
guion radiofénico partia, a modo de leixaprén, do tema
tratado na anterior emisién e mantifa o ritmo e o ton
como se seguise as regras de versificacion da regueifa. Ao
final enlazaba coa parte programada que vifia a seguir:

«Quando conseguia abstrair-me e fazer ‘criacao verbal com
a mesma atitude com que a teria feito sentado na minha casa
em frente ao computador, era como se, nesse momento mesmo,
do outro lado do ecra se estivessem a imprimir em directo as
folhas de um livro em que milhares de pessoas podiam ver
como as paginas em branco se iam enchendo, por artes magi-
cas, palavra por palavra e silaba por silaba, de linhas de letras
impressas.»®

Guisan Seixas € un escritor formalista por conviccién,
e non desenvolveu unha carreira paralela como actor;
porén, este Camponés eloquente —pseudénimo co que ganou
o «Prémio Eixo Atlantico de Textos Dramaticos» en 1997-
destacou nas ultimas décadas como un dos poucos impro-
visadores teatrais que abordaron con éxito a abolicién da
arte como unha actividade especializada e separada da
vida. En moitas das stas apariciéns publicas, tras liberar

32 Comunicacién persoal do autor. 2011
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o seu ser madis histriénico e deixando fluir o seu sentido
teatral, construe en tempos irregulares unhas pezas de
post-teatro ligadas ao conceptual sen solucién de continuidade.
Happenings avant la lettre en estrito senso que mostran,
entre o humor e a maxia da palabra, a sorpresa dun acon-
tecemento inesperado en que o publico estd invitado a
participar.

Este mesmo tipo de actitudes teatrais comezaron a mul-
tiplicarse a fins dos oitenta e comezos dos noventa pola
accién dalgins actores que non formaban parte estibel
das companias mdis ou menos oficialistas. Nacia entén un
teatro alternativo ds grandes montaxes institucionais pro-
movidas por organismos autondmicos de recente creacion,
como o Instituto Galego das Artes Escénicas e Musicais
(IGAEM) e o Centro Dramdtico Galego. Caracterizariase
por procurar a reducién das necesidades e custes das
produciéns e por conseguir unha relacién madis directa co
publico.

Un dos primeiros en destacar polas stias achegas a esta
renovacion escénica foi o actor e director Celso Parada,
responsdbel da fundacién en 1989 de Teatro do Morcego.
Con esa compania leva a escena en 1991 Misterio Comico de
Dario Fo (1969), unha xenial obra en que cada secuencia
estd tramada cunha tensién dramadtica e cémica preesta-
belecidas, a que o actor se ten que axustar por medio da
improvisacion. Na busca dun teatro de actualidade, ludico,
critico e aberto 4 interaccién co publico, Parada deu renda
solta & sua capacidade de improvisacion narrativa para
dar forma a un espectdculo que evocou e reviviu a bébedos
e bispos, apdstolos e obreiros ou a xograres e papas en
rdpidas e eficaces acrobacias anacronicas que gozaron
dunha ampla aceptacién. Con madis de trescentas funciéns,
que incluiron xiras por Arxentina e Brasil, Misterio Comico
converteuse nun dos espectidculos madis representados do
teatro galego.
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No mesmo periodo, algins colectivos promoveron espec-
tdculos que reducian igualmente o niimero de actores, a
escenografia, o vestiario, a maquillaxe e as necesidades técni-
cas, ainda que non os propésitos de desafiar o teatro oficial, as
obras de éxito e os actores clasicos consagrados. A estrea
de Fisterra-Broadway (1993), obra de espirito cabareteiro
escrita e dirixida por Xabier Picallo para a Compania de
Marias, e a apertura da Sala NASA en Santiago de Compostela
(1992), impulsada por Teatro Chévere, son dous fitos neste
proceso no cal a improvisacién emerxia cada vez con
maior protagonismo, froito da necesidade de adaptacidén a
unhas circunstancias sempre en transformacion.

Un dos maiores éxitos da NASA foi a programacion de
Ultranoites, cronicas bufonescas en forma de sesions de
café-teatro onde se sucedian espectaculos curtos como
sketches teatrais, narraciéns orais ou numeros do novo
circo con que os artistas abordaban temas de actualidade
e estabelecian, en colaboracion co publico, un circuito de
informacién alternativo. Gran parte dos actores e actrices
que lideran a renovacién da escena contemporanea, como
Evaristo Calvo e Victor Mosqueira (Mofa e Befa), Quico
Cadaval, Maria Bouzas, Luis Tosar, Maria Pujalte, Carlos
Blanco, Miguel de Lira ou Manuel Cortés participaron nal-
gunha das case cen Ultranoites que se desenvolveron como
un espazo de reivindicacién dos especticulos de revista,
cabaré e teatro popular até o feche da sala en 2011.

O interese polas técnicas de improvisacion teatral viuse
acrecentado nos ultimos anos grazas 4 proxeccion que lle
deron alguns destes artistas. De especial relevancia é o
caso de Quico Cadaval, un dos mais completos homes de
teatro en Galiza, identificado como a cabeza visibel dese
fenémeno de limites difusos e influencias diversas, xur-
dido entre tabernas, salas e cafés durante os anos noventa,
que se conece como ‘narraciéon oral’ ou ‘contacontos’.
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Este actor, dramaturgo, performer e condutor de situa-
ciéns, que xa de neno era contador de filmes na sua
Ribeira natal, soubo fundir con enorme habilidade nas
stias narraciéns diversos xéneros orais, que combinan o
humor das vangardas, a comicidade do cabaré e os espec-
taculos satiricos de revista co aproveitamento de elementos
da tradicién oral galega que atraian ao publico. A sta
actividade, sumada 4 doutros narradores abertos & impro-
visacién, como Carlos Blanco, foi determinante para suscitar
un interese cada vez maior entre as novas xeracions de
actores e narradores polo connecemento das técnicas de
improvisacion teatral.

Nese contexto xorden a comezos da primeira década do
novo século os Matchs de improvisaciéon organizados
polos membros de Teatro Barato, José Barato e Simone
Negrin, na Casa das Crechas, un cofiecido local de folk
situado no corazén da zona vella composteld. O match
de improvisacion que divulgou Teatro Barato é, na sua
esencia, a disciplina de teatro deportivo creada en Quebec
en 1977 no seo do Nouveau Théatre Expérimental de
Montreal. Un xogo entre dous equipos cunha firme regu-
lamentacién —-parodia do hoquei xeo- que procura crear
escenas Unicas e irrepetibeis. Tendo en conta a natureza
deportiva da disciplina, a competiciéon transcorre coa
axuda do moderador, neste caso un arbitro en sentido
literal. Os argumentos dos equipos constriense a partir de
situaciéns que propon o publico ou dos achados que fan
os improvisadores no transcurso da accién. Ao final das
intervencidns, o publico vota para escoller o ganador.

Entre os participantes nesta pioneira experiencia que
se desenvolveu até 2003 se atopaban artistas como David
Perdomo, Iria Pinheiro, Antén Coucheiro ou Maria Lado,
todos eles membros da nova xeracién de experimentado-
res coa performance oral que actualmente concorren en
salas, pubs, cafés e teatros de toda Galiza. Tamén estaba ali
Pepa Yainez, cantante e actriz que xa tomara contacto coa
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improvisacién con anterioridade cando, con apenas trece
anos, conecera persoalmente ao Ribeira de Louzarela no
marco dunha enquisa que o colectivo folclérico Maria Cas-
tafia de Lugo -ao cal pertencia Pepa- lle estaba a realizar
ao brindeiro na sua terra natal.

Este interese por profundar nas técnicas do improviso
levou a Pepa a facer del unha marca da sua identidade
escénica presente en iniciativas diversas, desde as cola-
boracions con Chévere e a NASA aos match impro, pasando
polas stias inmersiéns no rap ou os seus encontros con
regueifeiros de Bergantifios como Suso de Xornes ou Gui-
llermo da Rabadeira.

Tamén abertos 4 improvisacion foron os espectdculos rea-
lizados con Cabaret d’aqui, unhas renovadoras propostas do
xénero realizadas entre 2005 e 2009 en colaboracién co can-
tante Davide Salvado e o musico e performer Madamme Cell.

Nesta incursién polo cabaré revisaron os tépicos sobre a
tradiciéon musical galega. Pepa e Davide levaron a escena
unha das madis arcaicas formas de expresion da tradiciéon
lirica galega, o aboio, usado aqui como canto ao desafio
para poiier o punto e final a estes espectdculos musico-per-
formaticos e humoristicos. Este desafio poético improvisado,
o primeiro en ser incorporado a un especticulo teatral
destas caracteristicas na escena contempordanea, evidencia
unha vez mdis como boa parte das esencialidades expresivas,
comunicativas, provocativas e axitadoras do repente e do
teatro seguen a ser compartidas hoxe a pesar das transfor-
macions sociais e culturais do s. XX.
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Poesia en accion

As creacions das vangardas literarias e musicais xurdidas
logo da II Guerra Mundial caracterizaronse por ser decidi-
damente transgresoras coas convencions artisticas, sociais
e politicas imperantes. Procurdbase un cambio de canon
na conceptualizacién da obra de arte como obxecto acabado
que, necesariamente, haberia de estar aberto a novos xeitos
de componier e recibir a obra, en que se priorizarian o
interese pola performance ou o uso das novas tecnoloxias:
a cinta magnética, o micréfono, o ordenador. Estas apostas
escénicas conceptuais, coniecidas como arte en accion, ainda
que non moi populares, propiciaron apaixonados debates
sobre as ideas en que se fundamenta a arte poética e musi-
cal contempordanea.

Un dos compositores mdis revolucionarios e influentes
do momento foi o norteamericano John Cage, conecido
pola sua peculiar actitude filosé6fica que o levou a producir
obras abertas e indeterministas influenciadas polo pensa-
mento oriental zen. John Cage foi tamén o responsabel da
organizacion de Black Mountain Piece (1952), considerada
como a primeira das pezas de arte en accion.

Cage concibia estas obras como «eventos teatrais sen
trama», ensaios artistico-sociais baseados na idea da
autoxestién que tifian por fin Gltimo explorar colectivamente
novas formas de relacién e convivencia a través da practica
artistica. Nesta revolucionaria consideracion da creacion,
en que o autor pasa a comportarse mdis como un activa-
dor de procesos que como un compositor, a improvisaciéon
adquire gran protagonismo na xeracion do discurso artis-
tico debido ao seu potencial para regular e reaxustar a
interaccion entre os participantes durante a actuacidn.

Estas practicas artisticas que apostaban pola eliminacién
da barreira entre artista e publico, que valorizaban o
momento presente e que pretendian xerar espazos de
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experimentacion relacional artistico-social tiveron o seu
apoxeo a mediados dos sesenta, cando a convocatoria de
happenings (‘acontecementos’) e performances artisticas foi
adoptada por distintos movementos politicos integrados
no que se deu en chamar nova esquerda. A desobediencia
civil practicada polos provos en Amsterdam, a revolucién
xuvenil norteamericana, oposta aos valores burgueses
estabelecidos, ou as revoltas do Maio do 68 francés foron
alguns dos contextos en que se experimentou este particular
estilo de mobilizacién e contestacién social de espirito
libertario e cardcter ludico.

En Galiza, o posicionamento ideoléxico mesturado coa
préctica vangardista da arte en accién cobra visibilidade
no dmbito poético, sobre todo tras a morte de Franco,
cando os proxectos colectivos de poetas pasan a ocupar un
lugar prominente no panorama social e cultural. Foi en
1976 cando Alberto Avendano e Manuel M. Romén, dous
estudantes de Filoloxia Xermdnica do acabado de crear
Colexio Universitario de Vigo, se uniron con Antén Reixa,
que cursaba entén estudos de Filoloxia Galega. Xuntos
conformaron o que seria a columna vertebral do Grupo de
Comunicacién Poética Rompente, colectivo que desde os
seus inicios procurou achegarse ao publico e confundirse
con el a través de recitais-espectaculo inéditos na tradicién
literaria galega. Por el tamén transitaron Alfonso Pexegueiro,
que participou da inicial posta en marcha, ou Camilo
Valdeorras, autor da singular obra teatral Progreso e andro-
mena do Entroido (1977), que concibe a creacion teatral
como unha invitacién a participacién colectiva.

Dese primeiro momento son as Follas de resistencia poética
(1976-77), onde os autores transitaron por distintas moda-
lidades da poesia experimental fundindo xéneros literarios
e facendo gala de modernidade estética mesturada con
diversion. A través de intervencions artisticas de caracter
critico, realizadas a ceo aberto ou en bares e asembleas
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universitarias, pofiian en circulacién non sé certas ideas,
sendén un novo xeito de vehiculalas.

Unha destas intervencioéns, realizada en 1979, foi Féra as
vosas sucias mans de Manuel Antonio. En resposta a concesion
do institucional Dia das Letras Galegas a Manuel Antonio,
cando ainda parte dos seus escritos seguian a estar silenciados
polo seu contido anarquista e antiespafiolista, os membros
de Rompente, megafono en man, sairon 4 ria cunha
accion poética inspirada pola vangarda estética e o com-
promiso politico do seu admirado poeta rianxeiro. Froito
desta accién xurdiu o primeiro, inico e polémico Boletin
Rompente.

A partir da edicioén do seu libro-manifesto Silabario da
turbina en 1978, e até o cese das stas actividades en 1982,
os recitais-espectdculo do colectivo pasaron a converterse
en verdadeiras performances que procuraban unha interacciéon
da poesia con outras disciplinas artisticas, como a inter-
pretacion dramadtica, a musica ou a pintura. A TristeSa
de Ezza, Moisés e a Mona I e II, con musica de Enrique X.
Macias, e A Dama que fala, coa colaboracién de Anxel Huete,
Antoén Patino e Menchu Lamas na escenografia, foron
as madis representativas. A espontaneidade que sempre
reinou nestas presentacions feitas en aulas universitarias,
institutos, bares ou festivais de musica facia que a lectura dos
poemas, que precisaba apenas duns vinte minutos, chegase
a diluirse nunha actuacién aberta que se podia estender
até as duas horas de duracién. Ningunha destas acciéns foi
gravada.

As propostas de comunicacién poética de Rompente,
interesadas na especificidade de cada actuacion e no valor
medidtico da accién poética, non calaron nos autores dos
oitenta, entre os que imperou o clasicismo e a modera-
cién. Porén, os seus obxectivos de integrar a poesia en
festivais musicais ou de pofiela en relacién con outras
disciplinas artisticas si tiveron continuacién en eventos
autoxestionados, como o Festival de Poesia do Condado

CULTURA URBANA

281



282

ou a inclasificdbel Algarabia que desde 1984 se ven cele-
brando anualmente en Lalin.

Nos primeiros anos noventa, o intento de integrar a
arte-poética na prdactica cotid foi novamente alentado por
colectivos como Ronseltz na Coruiia, o heteroxéneo Batallon
Literario da Costa da Morte ou os artistas composteldns
articulados ao redor da revista Favorita. Pubs, festas,
cafeterias e tabernas sumdbanse definitivamente aos xa
habituais centros culturais, de ensino ou librarias como
espazos de declamacién. Hoxe, os esforzos por ofrecer
produtos innovadores nas presentacions poéticas son com-
partidos por autores de xeraciéns diferentes como Chus
Pato, Estevo Creus, Lupe Gémez, Yolanda Castafo ou Leo
Campos, se ben os seus intereses se dirixiron madis a incor-
porar técnicas audiovisuais e dixitais na escenificacién dos
seus poemas que a procurar a repentizacion dos versos.

Esta via é transitada apenas por Alba Maria, quen nos
seus concertos introduce unha sofisticada performance poé-
tico-musical. Nela, partindo da lectura de versos doutras
autoras e dela mesma, transforma os textos e crea novas
canciéns e poemas en tempo real.

Lucia Aldao e Maria Lado, ddas das madis transgresoras
voces da poética contempordnea, apostaron, pola sia
parte, por unha poesia oral interpretada como unha alter-
nativa que vifiese superar os estaticos recitais poéticos
imperantes. Desde 2010 promoven torneos poéticos inspi-
rados no slam poetry, disciplina de poesia deportiva xur-
dida a mediados dos oitenta en cafés dos EUA que implica
0 publico e abre o micr6fono a quen queira participar. Neste
formato inspirado no boxeo, os poetas compiten agrupa-
dos por equipos en varias rondas recitando —ou improvi-
sando- os seus versos, compostos ao redor dun tema libre
ou proposto polas organizadoras. Os que reciben unha maior
puntuacion por parte do publico, pasan a seguinte ronda.
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Entre os participantes da primeira destas experiencias,
que se celebrou co provocativo nome de «A Hostia en
verso» no café Golen de Vigo, atopdbanse membros dunha
novisima xeracion poética, como Ledicia Costas, Daniel
Landesa, Xabier Xardén, David Rodriguez, Lara do Ar ou
Eduardo Estévez, cun crecente interese pola interpretacién oral
do poema. Tanto naquela como en ediciéns posteriores, estas
mostras de espontaneidade poética adoitan contar -tal e
como facia Rompente- tamén coa colaboracion de artistas
doutras disciplinas como a misica ou as artes plasticas,
afastandose do rigorismo das normas internacionais do slam,
que prohiben a musica ou calquera outro elemento que
poida desviar a atencién da interpretacion poética.

A arte en accién transita deliberadamente entre as fron-
teiras das artes creando estruturas e formas de producir as
obras relacionadas coa escoita, o intercambio ou a toma de
decisiéns. Afonda no comportamental e incide na capacidade
de observacion, andlise e reflexién por medio da escoita
permitindo creaciéns artisticas individuais e colectivas de
caracteristicas imprevisibeis.
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OMEGA

En xuno de 2009 celebrouse o Festival Vibracional TPS, o
primeiro encontro internacional de improvisacién libre
(musical) de Galiza, arte narrativa desarraigada de toda
tradicién formal e sen pretensions de adscricién a ningin
xénero determinado. Moi distinta ao repente popular ou a
improvisacion na musica barroca ou no jazz, a improvisacion
libre renuncia deliberadamente a valerse de marcos nor-
mativos e constrinximentos que axuden e guien a creaciéon
poético-musical, como son a tonalidade, o compads, a
obediencia a progresiéns harmonicas ou a utilizacién de
calquera tipo de esquema estrofico.

Esta radical proposta, xurdida en Alemana e Inglaterra a
mediados dos sesenta e que ainda hoxe non aparece contem-
plada en planos de estudo de instituciéns oficiais, comezou
a tomar notoriedade publica na década dos noventa, en boa
medida grazas 4 visibilidade adquirida pola proliferacion de
orquestras de improvisadores, unha novidade no panorama
da musica contempordnea. Os intérpretes, liberados da tradi-
cional segregacion entre solistas e acompanantes, compofien
e desenvolven arranxos orquestrais en tempo real en res-
posta as indicacions proporcionadas polo director. As obras
resultantes amosan un estado de procura, de inquietude,
mais tamén de rebeldia. Un proceso creador permanente,
nunca totalmente concluido, en que o programa interpretado
é resultado do devir de cada novo concerto.

A Orquestra de Mtusica Espontanea de Galiza (OMEGA),
na estela de formaciéns como a LIO de Londres, La Filibuste
de Toulouse ou FOCO en Madrid, supuxo coa a stia aparicion
en 2007 un espazo de interconexién para creadores galegos
da arte sonora, da musica contemporanea, do jazz, do folk
experimental ou da poesia auditiva, unidos na procura
comun de novos e diversos horizontes: sonoros, relacionais,
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comportamentais... Este afdn integrador levouna a acoller
no seu seo todo tipo de instrumentos, con independencia
das tradiciéns musicais de que procedian: desde guitarras,
teclados, violins, contrabaixos, vibrafonos, clarinetes,
saxos, instrumentos de fortuna, bateria, sitar e dispositivos
de electrénica dixital até unha zanfona, iso si, electroa-
custica. Son madis dunha vintena de instrumentistas en
escena, aos que se suman Pablo Orza e Maria Move, os
improvisadores en que se concentra boa parte da actividade
vocal da orquestra.

Estes dous membros da OMEGA destacan, nos concertos
da orquestra, por adentrarse en cada nova interpreta-
cién nunha exploracion excéntrica dos aspectos sonoros
da linguaxe, desvinculdndoos do seu aspecto racional e
lingiiistico para situar a musica e a palabra nun mesmo
nivel, sen subordinacién. Os componentes morfoléxicos e
fonéticos das palabras, escollidas por criterios eufoénicos
ou simplemente ao azar, son convertidos nunha especie
de obxectos sonoros con que explorar en cada execucién
ideas de entoacidn e ecualizacién. Musica e poesia mes-
turanse, xustapdnense e interactiian construindo unha
Unica narracién a que todos os instrumentistas da orques-
tra poden sumarse con berros, murmurios, xemidos ou
declamaciéns simultaneas.

Entre os membros da OMEGA atdpanse alguns dos prin-
cipais responsabeis dos encontros, concertos, seminarios
e demais actividades asociadas 4 divulgacién da musica
improvisada realizadas en Galiza nos ultimos anos. Un
deles € o intérprete, improvisador, compositor e produtor
Nacho Mufioz, participe de propostas fundamentadas na
improvisacién desde fins dos noventa a través de formacions
como Baandarlog, IGMIG, Ecléctica Ensemble ou a compania
A Ultima Rata, que, baixo a stia direccién, presentou en
2009 a 6pera OFF (‘Opera Forte Fonética’), da stia propia
autoria. Munoz foi tamén o artifice en 2002 da posta en
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marcha do Laboratorio de Sons, unha aula de experimen- artistica estd intimamente ligada 4s emocions e as rela-
tacion creativa destinada a investigacidon sonora e escénica ciéns que poden dar lugar a obras de arte, iso si, por sempre
asociada a Aula Folque Infantil de Pontevedra, que se inacabadas.

caracterizou por apostar pola compofiente lidica e relacional

como motor da aprendizaxe.

As dimensidns reducidas de Pontevedra, a stia formiddbel
zona histérica e a proximidade de rios e bosques ofrecen aos
membros do Laboratorio de Sons un 6ptimo escenario para
desenvolveren intervenciéns urbanas e paseos sonoros, asi
como acciéns performadticas programadas ou improvisadas
en ruas, prazas, parques ou mercados co obxectivo de facer
da vila un espazo social que dea cabida ao xogo, 4 imaxinacién
e 4 participacion social.

Improvisar como o fan as nenas e nenos do Laboratorio
de Sons, a pesar de ser un acto suxeito a numerosas cons-
tricions, implica deixar de lado toda unha serie de regras,
xa que traballan deliberadamente sobre a experiencia do
irreversibel. Adaptabilidade, flexibilidade, expresividade,
fluidez, coherencia e inventiva térnanse, enton, en elementos
centrais dun proceso de aprendizaxe en que o inesperado
e os erros se transforman en focos de inspiracion. O viven-
cial emerxe por riba do formal e a improvisacién obriga
a unha autoxestidon xeneralizada por parte de todos os
participantes en que se fai necesaria a individualidade e
imprescindibel o colectivo se se quere lograr o obxectivo
de responder con soluciéns eficaces 4s situaciéns imprevistas
que se expoilen no transcurso de cada nova performance
artistica.

Improvisar ensina a confiar nun mesmo e nos outros,
educa na tolerancia, na aceptacion do outro e é un exce-
lente medio para explorar formas de relacién interpersoal
non baseadas na xerarquia nin na competitividade.
Improvisar implica un desexo de integracion e confluencia
da arte coa vida, unha actitude segundo a cal a actividade
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A improvisacién oral no mundo
http://bdb.bertsozale.eus/es/
info/34-kulturarteko-mapa

Academia da Literatura Oral da
Toscana
http://lwww.accademiadellottava.it

aCentral Folque. Centro Galego de
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www.folque.com

Arquivo do Patrimonio Oral da
Identidade. Museo do Pobo Galego
http://apoi.museodopobo.gal

Asociaciéon Gremial Nacional de
Poetas Populares y Payadores de
Chile

http://www.payadoreschilenos.cl

Base de datos da Lirica Profana
Galego-Portuguesa
http:/lwww.cirp.es

Cante ao Baldao
http://chaodecante.blogspot.com

Centro Nacional de Folklore e
Cultura Popular. Brasil
http:/lwww.cnfcp.gov.br
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Ditos, recitados e cancions
infantis
http://www.orellapendella.gal

e-museu do patrimonio
inmaterial.
http://www.memoriamedia.net

Enciclopedia de Fantasia Popular
de Galicia
http://www.galiciaencantada.com
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http://en.unesco.org/

Portal do Patrimonio Cultural
Inmaterial de Galicia
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Portal sobre as folias de Reis.
Brasil
http://www.foliasnorteparana.com.br

ORAL de Galicia. Desafio oral
improvisado
www.regueifa.org
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http://journal.oraltradition.org

Revista Internacional de

Folkcomunicacdo
http://www.revistas.uepg.br

Cultura urbana
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Rap Santiago de Compostela
http://temazo.org

Pressing Catch.

Musical de Berrobambdan
http://www.berrobamban.com/pressingcatch
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Sitio Oficial do payador arxentino

Wilson Saliwoncyk
www.wilsonelpayador.com.ar
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e-poets net.work
http://www.e-poets.net

Manifesto de Polipoesia
http://www.altamiracave.com/polipoes.htm
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http://performancelogia.blogspot.com

Poesia experimental
http://www.propost.org

Nave de Servizos Artisticos
http://www.redenasa.tv

Spokenword Lab
http://www.splab.org
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NOTAS SOBRE A MUSICA
E A EDICION DE PARTITURAS

Para a elaboracion do presente traballo empregamos unha
variada seleccién de exemplos musicais provenientes de
diversas fontes: histdricas, como os cancioneiros ou as
gravacions en discos de 78 r.p.m, outras derivadas do tra-
ballo de campo de Ramon Pinheiro e outros compiladores,
e tamén de arquivos dixitais como o APOI ou investiga-
cions preexistentes.

En xeral, tentamos harmonizar a forma externa das
partituras histéricas coa das transcritas de primeira man.
Perseguimos asi favorecer o recofiecemento de estrutu-
ras musicais e a comparacion de exemplos de distintas
procedencias.

As pautas de edicién e modificaciéns de orixinais madis
frecuentes son as seguintes:

e A distribucién dos pentagramas faise acorde aos ver-
sos poéticos: un verso, un pentagrama.

¢ Non marcamos a altura real ou absoluta do canto,
por non ser esencial. A tonalidade en que as pezas
estdn escritas ou reeditadas é relativa. A adopcién
do sol en 2% lifia como nota final é unha conven-
cién internacional que facilita a comparacién entre
melodias.

¢ Adoptamos, principalmente nos exemplos de estilo
arcaico, a escrita sen compas empregada por Dorothé
Schubarth no Cancioneiro Popular Galego. Cémpre
lembrar que o acento mdis importante de cada verso
estd situado na penultima silaba, e que os acentos en
xeral son mais sutis cés da musica ritmica ou desti-
nada ao acompanamento do baile.

REPENTE GALEGO

e As notas unidas por unha barra pertencen a un mesmo
grupo ritmico. Os grupos bdsicos constan de duas ou
tres notas ou silabas (unha silaba ténica e ddas dtonas
forman un grupo de 3; unha silaba ténica seguida
dunha 4tona, un grupo de 2). Debido & stuia orixe pro-
sédica, os grupos ritmicos poden variar cos textos de
distintas coplas. Isto transforma a aparencia externa,
mais non a estrutura bdsica da melodia. Se no orixinal
sé aparecen notas separadas, aplicamos nds as barras.

e (Obviamos as escasas variantes simultaneas (produ-
cidas por varios intérpretes ao mesmo tempo) para
facilitar a comparacion de melodias. As variantes
sucesivas (producidas por un s6 intérprete en coplas
ou estrofas alternas), ai onde consideramos impor-
tante incluilas, estdn sinaladas ben con notas mais
pequenas e as plicas cara abaixo, ben nun penta-
grama mais pequeno, debaixo da partitura principal.

e Eliminamos tamén as barras de compads en certos exem-
plos de ritmo libre (modo de interpretacién rubato).

e Ornamentos transcritos en orixe con notas principais
reescribimolos con pequenas notas de adorno.

¢ Innecesarias notas de recheo de compds desaparecen, e
outras, longas ao final do verso, pasan a ser expresadas
cun caldeirén sobre a figura principal que alude a unha
extension interpretativa, non esencial para a forma.

Moitos dos conceptos e termos musicais empregados
neste traballo estdn explicados e exemplificados nas guias
dispoiiibles no sitio web do Arquivo do Patrimonio Oral da
Identidade (APOI), pertencente ao Museo do Pobo Galego.
[http://apoi.museodopaobo.gal]

Pédense escoitar as gravaciéns do APOI que citamos
no texto escribindo no buscador da paxina o cédigo
abreviado do seu nuimero de arquivo, por exemplo: «MaXe
00021_002».

NOTAS SOBRE A MUSICA E A EDICION DE PARTITURAS
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Blacking, John Anthony Randall
(1928-1990), etnomusic6logo
inglés: 80

Blanco de Muifioseco (s. XX),
regueifeiro: 216

Blanco, Carlos (1959), narrador
oral e actor galego: 276-277

Blanco Pérez, Domingo (1947),
profesor e estudoso da tradicién
oral galega: 21

Bolseiro, Juiao (s. XIII), xograr
galego: 71

Borrajo, Julio (s. XIX-XX), actor
galego: 267

Borrajo, Moncho (1949), improvi-
sador, humorista e dramaturgo
galego: 273

Boss AC (Angelo César) (1975),
rapper portugués de orixe cabo-
verdiana: 245

Bouzas, Maria (1962), actriz
galega: 276

Bravii, movemento musical
galego: 258-261

Brasi, rapper brasileiro: 249

Break-dance (inglés), estilo de baile
urbano que pertence a cultura
hip hop: 241-248, 253

Brindeiro/a, repentista galegol/a:
37-39, 44, 57, 93, 101, 104, 113,
119-122, 127, 129-130, 134-135,
171-174, 178, 190-192, 218-220,
228, 230, 278

Brindo, denominacién dialectal do
repente galego: 17, 21, 27, 37,
39, 41, 53-54, 74, 99, 121, 123,

321



322

126-135, 139, 176, 185, 187,
190-191, 205, 214, 218-220, 226

Brotaér (bretén), antigo cantor de
voda en Bretafia: 117

Brown, James (1933-2006), can-
tante de soul e funk estadouni-
dense: 241

Burke, Peter (1937), historiador
inglés: 78

Cabaret d’aqui, grupo de cabaré
galego: 278

Cadaval, Quico (1960), narrador
oral e dramaturgo galego: 276

Callagho de Coruxo (s. XX), canta-
dor ao desafio galego: 188

Cage, John (1921-1992), compositor
e musico estadounidense: 279

Caju e Castanha, emboladores de
coco do nordeste brasileiro: 196-
197, 223

Calvifio de Tallo (José Ferndndez
Rama) (1931-2003), regueifeiro:
38, 139-141, 200, 216-217

Calvo, Carmen, realizadora
galega: 251

Calvo, Evaristo (1961), actor
galego: 276

Camara Cascudo, Luis da (1898-
1986), historiador e antropélogo
brasileiro: 124

Campos, Leonardo (1974), actor,
musico e poeta galego: 282

Candrio, Augusto (Augusto
Oliveira Gongalves), cantor ao
desafio portugués: 217

Cangd (occitano), cancién de amor
cortés da provenza medieval:
66-67, 69

Cant valencid d’estil (cataldn), xénero
de repente de Valencia: 188

Cantador ao desafio, repentista do
norte de Portugal: 88

Cantastorie (italiano), cantante de
narraciéns: 116-117

Cante ao Balddo, xénero de repente
do sur de Portugal: 183, 188, 308
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Cantiga ao desafio, xénero de
repente do arquipélago dos
Acores: 188

Cantiga de loor, cantigas encomids-
ticas: 115

Cantigas da Terra da Coruiia
(1916), coro galego: 202, 208-
209, 224

Canto amebeu, poesia dialogada da
antiga Grecia: 41

Canto ao desafio, xénero de repente
do norte de Portugal: 124, 182,
188, 214, 217, 229

Canto de abaular, coplas impro-
visadas cantadas de outeiro a
outeiro: 17, 41, 51, 182

Canto de arada, canto especifico
para a faena agraria de labrar a
terra: 40

Cantoria, xénero de repente do
nordeste brasileiro: 182-183,
195, 221-222

Carlomagno (747-814), emperador
do Sacro Imperio Romano: 161

Carlos de Matilde, regueifeiro: 216

Carme de Gonzalo, brindeira: 57

Carminda, Maria, cantadora ao
desafio portuguesa: 218

Casas, Augusto (1906-1973) escri-
tor galego: 208

Castaifio, Yolanda (1977), poeta
galega: 282

Castells Olivan, Manuel (1942), pro-
fesor e socidlogo espafiol: 17-18

Castro, Mariano, regueifeiro e fun-
dador de Cantigas da Terra: 208

Castro, Rosalia de (1837-1885),
poeta galega: 259

Catro Latas, grupo de regueifei-
ros: 227

Catulo, Caio Valerio, (87 ou 84 a.n.e.
-57-54 a.n.e.) poeta latino: 114

Caxadinha de Vila Verde, canta-
dor ao desafio portugués: 217

Cecs trovadors (1329), confraria
de cegos de Barcelona: 85

Cega de Miranda (Dolores Gémez
Laxe) (1874-?), musica e cantora
ambulante: 88-89, 314

Cega do Couto do Outeiro (A
Pachacha) (s. XIX-XX), musica e
cantora ambulante: 89

Cego Abelardo (s. XIX), repentista
do nordeste brasileiro: 181, 221

Cego de Aldixe (Antén Eladio)

(s. XX), musico e cantor ambu-
lante: 88

Cego de Bande (s. XIX), musico e
cantor ambulante: 207

Cego de Buxan (Sergio Ramos
Fernandez) (?- 1940), musico e
cantor ambulante: 91, 98

Cego de Eixon (s. XX), musico e
cantor ambulante: 93

Cego de Ferreiros (Avelino Parada
Vide) (s. XX), musico e cantor
ambulante: 93, 218

Cego de Forcarei (Aurelio Peretes)
(s. XIX-XX), musico e cantor
ambulante: 87

Cego de Padrenda (Eugenio
Padin), musico e cantor ambu-
lante: 87-88, 188

Cego de Tres Rios, musico e can-
tor ambulante: 93

Cego do Carrio (Rafael) (s. XIX),
musico e cantor ambulante: 87

Cego do Toxal (José Dacal Pea-
guda) (1876-1939), musico e
cantor ambulante: 91, 98

Cego dos Vilares (Florencio Lépez
Ferndndez) (1914-1986), musico
e cantor ambulante: 89, 135

Celeste, Maria, cantadora ao desa-
fio portuguesa: 217

Celestrino de Leduzo (Celestino
Alvarez Castro) (1930-1983),
regueifeiro: 139-141, 170, 200, 216

Cencerrada, canto satirico narra-
tivo dedicado aos noivos das
vodas desaprobadas pola comu-
nidade: 112, 142-143

Centro Dramadtico Galego (1984),
organismo do goberno galego
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dedicado a promover e distri-
buir espectdculos teatrais: 275

Centro Vecifial e Cultural de
Valadares (1971), asociacién
social e cultural galega: 36-37,
229, 292

Chao, Manu (1961), mtsico e can-
tante francés: 260-261

Charlén, Euxenio (1887-1930),
actor e dramaturgo galego: 267

Charly J (Juan Carlos Martinez
Valcarcel) (1968), MC e bailarin
de break-dance galego: 248

Chemaria, (José Maria Gonzdlez
Muiiio) regueifeiro: 216

Chévere, compaiiia de teatro
galega: 276, 278

Chico Sumo, rapper galego: 252

Chuck D (Carlton Douglas Riden-
hour) (1960), rapper estadouni-
dense: 244

Chulas, versos memorizados ou de
improviso declamados polos pal-
hagos das Folias de Reis do sudeste
do Brasil: 152

Churrero de Caioén, regueifeiro: 217

Cieco Nicol6 d’Arezzo, (s. XV),
repentista toscano: 84-85

Ciegos oracioneros (1314), con-
frarfa de Valencia: 85

Clark Kent (Rodolfo Franklin)
(c.1966), D] estadounidense: 242

Cobra de mestria, consideradas as
formalmente madis perfectas
da lirica medieval, seguen a
maneira provenzal: 67, 71-72

Coco de embolada, repente do nor-
deste brasileiro: 53, 184, 196-
197, 222, 238-239

Coke La Rock (1955), rapper esta-
dounidense: 242

Colectivo Urbano, colectivo de hip
hop galego: 249

Comando Delta, grupo de impro-
visacién libre galego: 264

Commedia dell’Arte (italiano),
xénero teatral desenvolvido
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na Italia do s. XVI baseado na
improvisacién: 269

Compaiiia de Marias, compaiiia
de teatro galega: 276

Compaiiia Galega Malvar-Vidal,
compaiiia de teatro galega: 268

Concertina, acordeén diaténico no
norte de Portugal, aer6fono de
palleta libre: 88, 188, 218

Coquistas, repentistas do nordeste
brasileiro: 222

Coppini, Germdn, musico e can-
tante espafiol: 264

Cor de Carxofa, asociacién catalad
de repentistas: 226, 308

Corporazione dei canterini
(italiano) (s. XV), confraria da
Toscana: 85

Caruncho, O (Luis Correa) (1972),
musico e regueifeiro: 139, 141,
227,231, 260, 292

Correos, mascarados do entroido
da Ulla: 55, 146, 159-160

Cortés, Manuel (1966), poeta e
actor galego: 276

Cosme de Médici (1389-1464), ban-
queiro e politico florentino: 84

Costa de Xavifia (Jestus Ferndndez
Calvo) (1925-2007), regueifeiro:
36, 216

Costas, Ledicia (1979), poeta
galega: 283

Coucheiro, Antén, guionista e
actor galego: 277

Cowboy (Keith Wiggins) (1960-
1989), rapper estadounidense:
242

Crespo, Esperanza, brindeira: 218

Creus, Estevo (1975), poeta
galego: 282

Crews (inglés), grupos de afinidade
na subcultura urbana do hip
hop: 241

Cubana de Lifiares, brindeira: 57, 218

Cunha de Vila Verde, cantador ao
desafio: 36, 218

Cunqueiro, Alvaro (1922-1981),
escritor galego: 274
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Curros Enriquez, M. (1851-1908),
escritor galego: 253

DJ Marlboro (Fernando Luiz
Mattos da Matta) (1963), D] bra-
sileiro: 30, 239

Dante Alighieri (1265- 1321),
poeta toscano: 77

Dar razon, conversacion en verso
entre outeiros: 41

Davis, Miles (1926-1991), musico
de jazz estadounidense: 225

De La Hoja, grupo de hip hop
galego: 253

De Ruada de Ourense (1919), coro
galego: 208, 213, 267

Deadpan (inglés), técnica actoral
en que o humor € presentado
sen variacién de emociéns, ton
de voz ou linguaxe corporal: 92

Debdt (francés), nome dado a tensd
no norte de Francia: 68

Decimero (espafiol), repentista que
improvisa en décimas: 184

Deejays (inglés), musicos de reggae
ou dancehall que cantan e prac-
tican toasting sobre unha base
musical: 240

Desafio, xénero da literatura oral
galega aberto 4 improvisacién:
58, 82,107, 110-111, 172, 176,
185, 205, 208 ,213, 225, 278

Desgarrada, canto ao desafio portu-
gués: 183

Despique, repente da Madeira: 188

Diaz Pimienta, Alexis, investiga-
dor e repentista cubano: 309

Dios Ke Te Crew, grupo de hip hop
galego: 250, 253, 256

Diplomadticos de Monte Alto,
grupo de rock galego: 258

Disputas, didlogo versificado
do entroido da montaia de
Ourense: 54, 162, 164

Don Dinis (Dinfs I de Portugal)
(1261-1325), trobador e monarca
portugués: 71

Dozens (inglés), competicion verbal
ofensiva de tradicién afroameri-
cana: 242

Dr. Valda (David Rodriguez),
rapper galego: 252

Dragostan, Vladimir (Rafael
Pintos) (1965), poeta e performer
galego: 272

DuKe Sam (Samuel Carrera),
rapper galego: 252

Dtio Hispano-Arxentino Enxebre,
compaiia de teatro galega: 267

Dylan, Bob (Robert Allen Zimmer-
man) (1941), musico, cantante e
poeta estadounidense: 225

Eanes do Coton, Afons’ (s. XII-
XIII), trobador galego: 71

Eanes Redondo, Rodrigu’ (s. XIII-
XIV), trobador portugués: 70

Ecléctica Ensemble, colectivo
de experimentacién musical
galego: 285

El Puto Coke (Jorge Céspedes

Santos) (1979), rapper galego: 251-
253, 256

Eliade, Mircea (1907-1986), fil6-
sofo e historiador romeno: 16

Elvis Christo Furious Machine,
colectivo de trip-hop galego: 259

Em Pé de Guerra, grupo de punk-
rock galego: 248

Embolador, repentista de coco do
nordeste brasileiro: 222

Eminem (Marshall Bruce Mathers
III) (1972), rapper estadouni-
dense: 251

Enchoiada, canto ao desafio entre
mozos e mozas: 55, 107-108,
111, 208

Enzensberger, Hans Magnus
(1929), profesor, poeta e ensaista
alemdén: 20

Ensenhamen (occitano), longos
poemas de contido didéctico e
critico da lirica provenzal: 86

Entremés (espafiol), peza dramdtica
xocosa dun s6 acto: 158, 265, 267
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Epitalamio, canto nupcial: 102,
113-115

Eric de Lindoso, cantador ao
desafio portugués: 218

Erin, rapper galego: 252

Estevan da Guarda (c.1280 —
c.1364), trobador portugués: 71

Estévez, Eduardo (1969), escritor
galego: 283

Fado operdrio, cancién con contido
social en voga na I Reptblica
portuguesa: 183, 194

Fantocheiros, teatro de titeres: 269

Farsa, xénero teatral de obras bre-
ves e comicas en que prevalece
a improvisacién: 108, 158, 265

Favorita, revista e colectivo cultu-
ral galego: 246, 282

Faxil, Pilar, guionista galega: 251

Feijoo, Perfecto (1858-1935),
boticario, gaiteiro e folclorista
galego: 205-210, 212, 266

Félix, rapper galego: 252

Fermin da Feira Nova (Fermin
Calvo G6émez) (1936-2013),
regueifeiro: 139,141, 200,
216-217

Fernandez, Emerenciana, empre-
saria teatral galega: 270

Ferreiro, Celso Emilio (1912-
1979), poeta galego: 236,
253-256

Ferrer, Pedro (1870-1939), foté6-
grafo e produtor fonografico
galego: 206

Ferrete, copla satirica memorizada
ou improvisada: 21, 54

Fiada ver fiadeiro.

Fiadeiro, reunién ao redor do
canto e do baile celebrada no
inverno entre membros das
comunidades rurais: 55, 107-
108, 150, 185, 219

Filanddn ver fiadeiro.

Film raconté (francés), peliculas
contadas por narradores espe-
cializados: 272
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Finnegan, Ruth (1933), profesora
norirlandesa estudosa da tradi-
cién oral: 19

Fistor, poeta popular: 166

Fluzo, grupo de hip hop galego:
250, 253

Flyting (inglés), antigo ritual poé-
tico de intercambio de insultos
escocés: 243

Fo, Dario (1926-2016), drama-
turgo e actor italiano: 275

Fo-Di e Barbacona, grupo de hip
hop galego: 253

FOCO, orquestra de improvisa-
cién libre de Madrid: 284

Foley, John Miles (1947-2012),
profesor estadounidense espe-
cializado en tradiciéns orais
comparadas: 3-14, 16, 19, 25, 28

Foliada, celebracién do entroido da
montafa ourensa: 162

Foliada, xénero da musica popular
galega: 206

Fontal de Teixeira (José Aira
Garrido) (1942), brindeiro: 220

Fraga, Isaac (1888-1982), empre-
sario teatral e cinematografico
galego: 267

Framil, rapper galego: 249

Franco, Francisco (1892-1975),
dictador espanol: 209, 224, 254-
255, 269, 280

Free style (inglés), improvisacion
rap a capella ou sobre bases rit-
micas: 242, 249-250, 252

FSAN (Front Semicorxera d’Alli-
berament Nacional), grupo de
musica electrénica valenciano: 247

Fugazi, grupo de post-hardcore
estadounidense: 247

Fundacién Cru, grupo de hip hop
galego: 249, 253

Furious Five, grupo de hip hop
estadounidense: 242-243

Fiirsten (alemdan), principe elector
alemén: 72-73

Fuxan os Ventos, grupo de folk
galego: 225
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Gaiteiros de Ferreiros, grupo de
gaitas do Courel: 93

Gallego, Fidel (1938), brindeiro: 220

Garcia d’Ambroa, Pero (s. XIII),
trobador galego: 70

Garcia de Guilhade, Joan (s. XIII),
trobador de orixe portuguesa:
70, 74, 79

Garcia MC (Serxio Regos) (1985),
rapper galego: 253, 256

Garcia Perez (s. XIII), trobador de
orixe galega ou castela: 71

Garvey, Marcus (1887-1940),
comunicador e activista xamai-
cano: 244

Gayoso, Xosé Ramon (1956), pre-
sentador da TVG: 228

General D (Sérgio Matsinhe)
(1971), rapper portugués de
orixe mozambicana: 245

Ghamberros, grupo de hip hop
galego: 253

Giacomo da Lentini (c.1210-
¢.1260), poeta siciliano: 77

Gil Scott-Heron (1949-2011), poeta e
musico estadounidense: 244, 254

Gil, Vasco (s. XIII), trobador por-
tugués: 71

Gleeman (inglés), bardo ambu-
lante: 86

Golpes Bajos, grupo de pop
galego: 30, 245

Gomez Charinho, Pai (c.1225-
1295), trobador galego: 71

Gomez, Lupe (1972), escritora
galega: 282

Gonzdlez, Anxo, crego e compilador
de mausica popular galega: 130

Gonzdlez, Clodio (1947), mestre,
etnégrafo e historiador galego: 167

Gordo, rapper galego: 250

Graiia, Bernardino (1932), escri-
tor galego: 255

Grandmaster Flash (Joseph
Saddler) (1958), DJ
estadounidense: 241, 243

Grandmaster Flowers, DJ esta-
dounidense: 241

GranPurismo (Carlos Abad
Garrido) (1979), rapper suizo-ga-
lego: 253

Groba, Xavier (1968), musicélogo
galego: 45

Grupo de Comunicacion Poética
Rompente, colectivo literario
galego: 280-281, 283

Guerau de Cabrera (s. XII), troba-
dor occitano: 86

Guillermo da Rabadeira (Gui-
llermo Vazquez Vila) (1937-
2016), regueifeiro: 217-278

Guimaraes Rosa, Jodo (1908-
1967), escritor brasileiro: 221

Guisan Seixas, Jodo (1957), escri-
tor galego: 274

Hain-teny (malgaxe), xénero da
literatura oral de Madagascar de
orixe malaio-polinesia: 57

Hanson, Curtis (1945), director de
cine estadounidense: 251

Happening (inglés), acontecemento,
evento ou situacién considerada
arte: 241, 275, 280

Havelock, Eric A. (1903-1988),
profesor britdnico experto en
literatura e filosofia clasicas: 19

Hermann I (1190-1217), trobador
aleman e principe de Turinxia:
72,73

Hermann I von Henneberg, (1224-
1290), trobador aleman: 73

Hernéandez, Pablita, repentista
colombiana: 57

Herran, D] galego: 248

Hevi (Compostela, 1979), rapper
galego: 249-250, 252, 256

Himeneo, deus grego do casa-
mento: 113-114

Hip hop (inglés), forma de expesién
e subcultura artistica urbana
xurdida nos EUA: 241, 243-253

Histrion, actor na comedia antiga:
66, 175

Homero (s. VIII a.n.e.), poeta
grego: 84, 113
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Horacio (65 a.n.e.- 8 a.n.e.), fil6-
sofo e poeta latino: 69

Huete, Anxel (1944), pintor
galego: 281

IGAEM, Instituto Galego das Artes
Escénicas e Musicais: 275

IGMIG, grupo de improvisacién
instrumental galego: 285

Improvisacion libre, improvisacién sen
ningudn tipo de constrinximen-
tos: 83, 284

Inacio da Cantigueira (s. XIX),
repentista do nordeste brasi-
leiro: 221

Instituto Etxepare, institucién
para a difusién da lingua e da
cultura vascas polo mundo: 26

INTERCANTO, Instituto Inter-
nacional de Artes e Cantoria,
Brasil: 226

Inzenga, José (1828-1891), musico
e compilador de musica popu-
lar: 56, 112

Irmandade Galega de Xenebra,
asociacién socio-cultural: 255

Iron-Mon, rapper galego: 249, 253

Jam (inglés), reunién informal de
musicos para tocar musica non
programada: 242, 249

Jeu parti (francés), adaptacién da
forma occitana joc partit ou par-
timén: 68

John Balan (Manuel Galvdn)
(1934-2008), performer galego:
271-272

Jongleur de bouche (francés), xograr
especializado en cantos e narra-
ciéns orais: 75

Josefa de Bastavales (Josefa Jun-
cal Barreiro) (1932), cantadora
popular galega: 261

Joselin (José Rodriguez de Vicente)
(1895-1958), actor e xornalista
galego: 269

Josep (s. XIII-XIV), trobador portu-
gués de orixe xudaica: 71
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Josinho da Teixeira (1984),
regueifeiro: 227, 292

Jotas de 'Ebre, xénero de repente
cataldn: 188

Kike Estévez (1977), regueifeiro: 227

King, Martin Luther (1929-1968),
pastor evanxélico e activista dos
dereitos civis estadounidense: 243

Klingsor de Hungria, mago len-
dario: 73

Kool Herc (Clive Campbell) (1955),
DJ xamaicano: 240-242

La Familia, colectivo de hip hop
galego: 251

La Filibuste, orquestra de impro-
visacién libre de Toulouse: 284

La Premier Class, colectivo de hip
hop galego: 251

Lado, Maria (1979), poeta galega:
277,282

Lamas, Menchu (1954), pintora
galega: 281

Landesa, Daniel, poeta galego: 283

Landgraf (alemdn), titulo nobilia-
rio: 72-73

Lara do Ar, poeta galega: 283

Last Poets, grupo de musicos e
poetas estadounidense: 244

Lekuona Berasategi, Juan Maria
(1927-2005), poeta e estudoso da
literatura oral basca: 16

Leodn Felipe (1884-1968), poeta
espafol: 259

Leonarda de Tallo (Ponteceso),
regueifeira: 57

Leopoldo VI de Bamberg (1157-
1194), duque austriaco: 73

Lesta, Juan, musico e regueifeiro:
2009, 224

Letamendi y Manjares, José de
(1828-1897), médico e catedrd-
tico cataldn: 87

Lévi-Strauss, Claude (1908-2009),
antropélogo belga: 175
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Liberovici, Sergio (1930-1991),
musico e etnomusicélogo ita-
liano: 254

Liga Gallega (1897-1907), organi-
zacién politica galega: 202

Likor Café, colectivo de hip hop
galego: 251

LIO, orquestra de improvisacién
libre de Londres: 284

LIPE, Liga Italiana de Poesia
Extempordnea: 226

Lisén Tolosana, Carmelo (1929),
antrop6logo esparfiol: 53, 228

Loa ver loia.

Lombarifias, Bieito, regueifeiro:
139, 141, 227, 292

Loia, copla destinada a ganar a bene-
volencia dos espectadores: 21, 37,
92,117,121

Loiador, repentista galego: 83, 113,
119, 121

Lomax, Alan (1915-2002), etno-
musicélogo estadounidense:
224-225

Lépez, Emilio (1973), cantante
galego: 259

Lord, Albert Bates (1912-1991),
profesor estadounidense estu-
doso da tradicion oral: 19, 25

Lorenzo, Xaquin (1907-1989),
etnoégrafo galego: 122

Los Tamara, grupo de pop galego: 256

Lourenco (s. XIII), xograr de
probabel orixe portuguesa: 70,
74, 79

Ludionis (latin), xograres etruscos: 114

Luthier, construtor de instrumen-
tos de corda: 207

Machado Ruiz, Antonio (1875-
1939), poeta espanol: 20

Machete, nome que se lle da ao
cavaquinho no Brasil, instru-
mento de corda punteada: 221

Macias, Enrique X. (1958-1995),
compositor galego: 281

Madamme Cell ver Nacho
Munoz.

Mafia Gallega, (Francisco Fernan-
dez), rapper suizo-galego: 253
Malandrémeda, grupo de hip hop
galego: 250, 253

Malcolm X (Malcolm Little) (1925-
1965), activista politico afroameri-
cano estadounidense: 243-244

Mandiin (Xosé Garcia Amarelle)
(1924-1981), regueifeiro: 216

Manlio Torcuato (s. I), pretor
romano: 114

Manolo de Fontes, brindeiro: 218

Manuel Antonio (1900-1930),
poeta galego: 281

Manuel de Rexoa, brindeiro: 218

Manuel Maria (1929-2004), poeta
galego: 253-255

Maracatii de baque solto, manifes-
tacién da cultura popular de
Pernambuco, Brasil: 238

Maria Castaiia, asociacién folclé-
rica galega: 278

Marisol Manfurada (1959), can-
tante galega: 259

Marta de Beade, O, cantador ao
desafio galego: 188

Martifio V (Otto de Colonna)
(1368-1431), Papa de Roma: 84

Martins, Jorge, cantador ao desa-
fio portugués: 218

Martinz de Resende, Vasco (s. XIII-
XIV), trobador portugués: 71

Martinz, Pero (s. XIII), trobador
portugués: 71

Match de improvisacion (inglés),
competicién de improvisaciéns
teatrais: 277-278

Mato, Xests (1932), crego e
compilador de musica popular
galega: 127, 190-191, 220, 226

MC (inglés), siglas de mestre de ceri-
monias, vocalista de rap: 30, 239,
242-244, 248-249, 251, 253, 256

Meddah, narrador popular turco: 230

MeiRRen, Heinrich III von (s. XII-
XIII), trobador alemdan: 73

Meistersinger (s. XIV-XVI), mestres
cantores do norte de Alemana: 85

INDICE ANALITICO

Melle Mel (Melvin Glove) (1961),
rapper estadounidense: 242

Menestrel, musico instrumentista: 75

Mercadillo, Victor (1869-1953),
actor e cantante galego: 206-
207, 210, 266

Mero (Baldomero Iglesias) (1951),
musico e compilador de musica
popular galega: 130, 226

Miguel de Lira (Miguel Domingo
Garcia Martinez) (1964), actor
galego: 276

Mini (Xosé L. Rivas Cruz) (1951),
musico e compilador de musica
popular galega: 130, 226

Minor Threat, grupo de hardco-
re-punk estadounidense: 247

Minstzola, centro e obradoiro da
oralidade basca: 25

Mo Force, grupo de hip hop
galego: 249

Mofa e Befa, dtio comico galego: 276

Molina, Alfonso (1907-1958), poli-
tico conservador galego: 209

Monte Branco, asociacién cultu-
ral galega: 229

Mosqueira, Victor (1962), actor
galego: 276

Move, Maria (1983), artista multi-
disciplinar espafola: 285

Moyano, Claudio (1809-1890),
ministro de fomento espafiol: 86

Muifieira, xénero da musica popular
galega: 101, 124, 127-128, 133,
186, 190, 206, 210, 225, 261

Muiloz, Nacho (1969), mtusico,
compositor, improvisador: 264,
278, 285

Nacién Reixa, grupo de musica
vasco-galego: 245

Naya, Adolfo (1975), musico e acti-
vista politico galego: 247-248

Negrin, Simone (1972), actor ita-
liano: 277

Nen@s da Revolta, grupo de rock
mestizo galego: 247-248
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Newton, Huey (1942-1989), acti-
vista politico afroamericano
estadounidense: 244

Non Residentz, grupo de hip hop
galego: 249-250, 253

Nouveau Théatre Expérimental
de Montréal (1976), compaiiia
de teatro canadiana: 277

Nuiiez, Carlos (1971), gaiteiro
galego: 219

ONCE (1938), Organizacion Nacional
de Ciegos Espaiioles: 88, 214

Ong, Walter Jackson (1912-2003),
profesor estadounidense estu-
doso da oralidade: 14, 19

ORAL, Oralidade Rima Arte
Lingua, asociacién galega do
repente: 36, 127, 129-130, 134-
135, 220, 226, 229, 292, 308

Ofterdingen, Heinrich von (s. XII-
XIII), trobador alemdan: 73

OMEGA, Orquestra de Musica
Espontdnea de Galiza: 284-285

Omeia, dinastia drabe que reinou
no emirato e califato de Cér-
doba (756-1031): 69

Orza, Pablo (1971), artista plastico
e sonoro espafol: 264, 285

Os 3 Trebons, grupo de rock
galego: 258

Os Quinindiolas, grupo de rock
galego: 246

Os Resentidos, grupo de rock
galego: 30, 245

Oscar [Horta] (1974), activista en
defensa dos dereitos dos ani-
mais e cantante galego: 247

Ovidio, Plubio (43 a.n.e.-18),
poeta latino: 69

Pajada, xénero de repente de Rio
Grande do Sul, Brasil: 183

Pajador, repentista do sul do Bra-
sil: 183
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Palhago, mascarado-repentista das
folias de reis do sureste do Brasil:
152, 157

PALOP, Paises de Lingua Oficial Por-
tuguesa: 245

Pan, divinidade da antiga Grecia: 64

Parada, Celso (1958), actor e
director teatral galego: 275

Parada, Arturo (1907-1996),
membro dos Gaiteiros de Ferrei-
ros e brindeiro: 93

Parada, Carme (?- 2003), membro
dos Gaiteiros de Ferreiros: 93

Parada, Xosé (?- 2004), gaiteiro e
brindeiro: 93

Pares de Francia, grandes sefiores
feudais: 161

Parrafeo, didlogo de versos ou pro-
sas entre mozo e moza: 56, 59,
100, 105, 107-110, 172, 176, 185

Parry, Milman (1902-1935), profe-
sor estadounidense estudoso da
tradicién oral: 19

Partideiro, repentista brasileiro: 239

Partido alto, repente brasileiro: 29,
238-239

Partimén (occitano), torneo poético
trobadoresco, normalmente de
tematica amorosa: 67-68, 70

Patifio, Ant6n (1957), pintor
galego: 281

Pato, Chus (1955), poeta galega: 282

Paya Ruiz, Xabier (1982), investi-
gador e bertsolari vasco: 25-27

Payador, repentista de Arxentina,
Chile e Paraguai: 308-309

Paz-Andrade, Valentin (1898-
1987), empresario e escritor
galego: 221

PCE, Partido Comunista Espafiol: 254

Pelea de gallos (espafiol), combate
verbal improvisado entre
rappers: 243, 251-252

Pena Ferniandez, Xan, musico e
regueifeiro: 209

Pepa do Queixo (s. XIX), zanfo-
nista de Mondofiedo: 87

Perdomo, David (1979), actor
galego: 277

Pereira, Delfim, cantador ao desa-
fio portugués: 217

Perez D’Avoim, Johan (s. XIII),
trobador portugués: 70

Perez Pardal, Vasco (s. XIII),
trobador de probdbel orixe por-
tuguesa: 71

Performance (inglés), accién escé-
nica realizada con espontanei-
dade e improvisacién: 26, 37-38,
44, 56, 71-74, 96-97, 109, 117,
121, 172,176-177, 182, 184,
187, 223-224, 227, 231, 246,
277,279, 280-282, 286, 309

Pero da Ponte (s. XIII), xograr
galego: 71

Pete DJ Jones (1939), DJ estadou-
nidense: 241

Petrarca, Francesco (1304-1374),
poeta toscano: 77

Pexegueiro, Alfonso (1948), poeta
galego: 280

Picallo, Xabier, dramaturgo
galego: 276

Picandon (s. XIII), xograr occi-
tano: 71

Pinheiro, Iria, actriz e cantante
galega: 277

Pinto d’Herbdn, regueifeiro: 227,
259-261

Piraterai Dub Evolution, colec-
tivo artistico multimedia: 248

Platén (c.428 a.n.e.- c.347 a.n.e.),
filésofo grego: 63

Pombo de Seoane, brindeiro: 218

Ponte... nas ondas!, asociacion cul-
tural e pedagodxica galega: 229

Prado Lameiro, Xavier (1874-1942),
dramaturgo galego: 208, 267

Pregon, discurso literario: 64

Pregos de cordel, follas soltas impre-
sas con cantigas e romances: 90,
110, 143 166, 179, 183, 231

Pregunta, xénero da literatura
popular galega: 108

INDICE ANALITICO

Presencia Zero, grupo de heavy-rap
galego: 253

Prieto, José (1950), artesan de
madscaras de boteiro e fistor de
coplas de entroido: 146

Primo de Rivera, Miguel (1870-
1930), dictador espafiol: 267

Public Enemy, grupo de hip hop
estadounidense: 244, 246

Pujalte, Maria (1966), actriz
galega: 276

Pulla, controversia entre cegos:
91-92, 98, 206, 210

Pulla, copla provocativa que ten
por obxectivo picar a quen vai
dirixida: 95, 107, 135, 148, 176

Queirin de Elvifia (Rafael Ntifiez
Ni6n) (1933-1997), regueifeiro:
216

Queen Latifah (Dana Elaine
Owens) (1970), rapper estadouni-
dense: 259

Quila, Tomasita, repentista
cubana: 57

Quintana, Pablo (1956), musico
galego e compilador de musica
popular: 200, 226

Rabeca, violin popular: 88, 221

Racionais MC, grupo de hip hop
brasileiro: 30, 239

Ragga style (inglés), estilo de canto
da musica raggamuffin: 247

Raigafias, asociacién cultural
galega: 229

Raimbaut de Vaqueiras (?-1207),
trobador provenzal: 166

Rap (inglés), cancién falada a base de
rimas, xogos de palabras e poesia,
elemento da cultura hip hop: 29-30,
227,237, 242-245, 248, 250-253,
259-260, 278, 307, 309

Rapper (inglés), cantante de rap:
242, 245, 249-253

Rapsoda, recitador ou pregoeiro:
245, 259
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Reagan, Ronald (1911-2004), actor
e presidente dos EUA: 243

Real Academia Galega, insti-
tucién dedicada ao estudo e
promocioén da lingua galega:
202,221

Real Banda de Gaitas da Depu-
tacion de Ourense, agrupacién
musical galega: 219

Rebeliom do Inframundo, grupo
de hip hop galego: 253

Refrdn, parrafeo improvisado na
comarca de Bergantifios: 109

Regueifa, bolo de pan, propio de
festividades como as vodas:
112,136-138

Regueifa, denominacién dialectal
do repente galego: 17, 21, 28,
36-37, 39, 41, 53, 123, 127, 133,
136-138 139-141, 176, 184-185,
187, 200, 205, 208-209, 214-217,
219, 226, 229-231, 250-251, 258-
261, 268, 274, 292

Regueifeiro/a, repentista galego/a:
37-39, 57, 113, 119, 121, 123,
137, 139-140, 170-174, 182, 188,
200, 208-209, 215-217, 219-220,
224, 227-228, 231, 255, 260-261,
271,278

Reixa, Antén (1957), escritor,
musico e director cinematogra-
fico galego: 245-246, 280

Rey, Carlos (1959), historiador e
folclorista galego: 226

Ribeira de Louzarela (Antonio
Rio Montero) (1926), brindeiro:
38, 40, 101, 104, 127--129, 133,
190-192, 219-220, 228, 231, 278

Risco, Vicente (1884-1963), inte-
lectual galego: 56, 90, 95, 166

Robertos, teatro de titeres: 269

Rodrigues Lobo, Francisco (1574-
1621), poligrafo portugués: 41, 52

Rodriguez Tenorio, Men (s. XIII),
trobador galego: 71

Rodriguez, David (1975), poeta
galego: 283
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Rodriguez Gonzdlez, Eladio
(1864-1949), escritor galego:
202-203

Rodriguez, Obdulia, actriz
galega: 267-268

Roldan (?-778), comandante dos
francos protagonista do poema
épico Cantar de Roldan: 161

Romance, poema narrativo caracte-
ristico da tradicién oral ibérica
e latinoamericana: 85, 89-90,
149, 151, 153, 155, 269

Romoén, Manuel M. (1956), escri-
tor e actor galego: 280

Ronseltz, colectivo poético galego: 282

Rubert de Ventds, Xabier (1939),
profesor e filésofo cataldn: 19

Ruizinho de Penacova, cantador
ao desafio portugués: 218

Run DMC, grupo de hip hop esta-
dounidense: 244, 246

Sacoy Arce, Juan Antonio (1835-
1881), escritor e gramadtico
galego: 265

Safari Orquestra, grupo de elec-
trénica galego: 259

Salvado, Davide, cantante galego: 278

Saliwoncyk, Wilson, investigador e
repentista arxentino: 309

Samba de roda, manifestacion cul-
tural afrobrasileira do Recén-
cavo da Bahia: 29, 230, 238

Sampaio, Gonc¢alo (1865-1937),
naturalista, botdnico e folclo-
rista portugués: 8-49, 51, 64

Sampedro, Casto (1848-1937),
arquedlogo e folclorista galego:
45, 99, 101, 210-211

Sanches, Afonso (s. XIII-XIV), tro-
bador portugués: 71

Sanchez Hermida, Manuel, actor
e dramaturgo galego: 267

Santalices, Faustino (1877-1960),
musico e folclorista galego: 207-
208, 211-212

Santamarina, Antén (1942), lin-
giiista galego: 46, 50, 139-140,
154-155, 226

Sardinha, José Alberto, avogado e
folclorista portugués: 49-50

Sargaceira, Nelo, cantador ao
desafio portugués: 218

Sarmiento, Martin (1695-1772),
monxe e intelectual galego: 56

Schindler, Kurt (1882-1935), com-
positor e music6logo alemdn: 46

Schubarth, Dorothé, musicéloga
suiza: 46, 50, 133, 135, 139-140,
154-155, 226, 310

Seccion Feminina (1934), rama femi-
nina do partido fascista Falange
Espafiola: 225

Segrel, figura intermedia entre o
trobador e o xograr que inter-
pretaba as sdas propias compo-
sicions: 69

Sentinelas, mascarados do Entroido
da Ulla: 55, 159-160

Serdn, ver fiadeiro.

Sermon, discurso burlesco propio
das celebraciéns do entroido: 158

Serra Azul, (s. XIX), repentista do
nordeste brasileiro: 195

Serxio [Crespo] (1975), musico e
cantante galego: 247

Sexismundo de Luxemburgo
(1368-1437), emperador do
Sacro Imperio Romano: 84

SGAE, Sociedad General de Autores
y Editores, entidade espafiola de
xestion de dereitos de autor:
135, 140, 250

Silvent, Manuel, manipulador de
titeres galego: 270

Silvent, Xosé (1890-1970), mani-
pulador de titeres galego de
ascendencia extremena: 269-270

Sindicato Vertical (Organizacién
Sindical Espaiiola), tinico legal
na dictadura de Franco: 225

Sinfonia (s. XIII), instrumento de
corda fretada precedente da
sanfona: 187

INDICE ANALITICO

Siniestro Total, banda de rock
galega: 30, 245

Siringa, tipo de frauta tamén coile-
cida como frauta de Pan: 64

Sirventés (occitano), poema sati-
rico, politico ou moral da lirica
medieval: 67

Sixto de Rexo4d, brindeiro: 218

Skornabois, grupo de rock galego: 259

Slam poetry (inglés), concurso de decla-
macién de textos poéticos: 282-283

Soarez Coelho, Johan (s. XIII),
trobador portugués: 70

Soarez de Taveirds, Pai (s. XIII),
trobador galego: 71

Soarez, Martin (s. XIII), trobador
portugués: 71

Sobregaya Companhia dels Set
Trobadors (1323-1484), acade-
mia literaria promotora dos Jocs
Florals: 201

Socram, rapper galego: 250

Sécrates (470 a.n.e.- 399 a.n.e.),
filésofo grego: 63

Sofia de Labafiou, comunicadora
galega: 259

Soldadeira, bailarina que actuaba
con xograres e trobadores: 69

Sound system (inglés), sistema de
sonorizacién portdtil para unha
festa ou concerto: 239, 241

Bichinho (Carlos Soutelo) canta-
dor ao desafio portugués: 218

Souto Alba, Adamo (1940), loia-
dor: 83, 156, 218, 220

Souto Alba, Eladio (1942), loia-
dor: 83, 218

Souto Lépez, Ulises (1906-?), loia-
dor: 83, 218

Souto, Xurxo (1966), comunica-
dor galego: 258, 261

Stockhausen, Karlheinz (1928-
2007), compositor aleman: 225

Straniero, Michele L. (1936-
2000), cantautor e musicélogo
italiano: 254
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Suso de Xornes (Jesis Lema
Garcia) (1959), regueifeiro: 139,
141, 170, 217, 231, 260, 278

Tarela, Sofia (1976), cantante e
escritora galega: 259

Teatro Barato, compaiiia de tea-
tro galega: 277

Teatro do Morcego (1989), com-
pania de teatro galega: 275

Tengon, torneo poético medieval:
21, 54, 63, 68-75, 79, 91-92, 173

Tenso (occitano), torneo poético
medieval: 67-68

Tenzone in ottava (italiano), xénero
de repente italiano: 167

Tedcrito (c.310 a.n.e. - ¢.250
a.n.e.), poeta grego: 41

Terra Vermelha, grupo de mitsica
electrénica galego: 247

Terza improvisada, xénero de
repente italiano: 41

Testamento, discurso literario sati-
rico: 158, 162

The Herculoids, grupo de hip hop
estadounidense: 242

Thulir, recitadores ambulantes
escandinavos: 86

Tito Livio (64 a.n.e.-17), historia-
dor romano: 114

Toasting (inglés), accién de falar ou
cantar cunha melodia mondétona
sobre unha base musical: 240

Tofia (s. XIX), cantante popular
ambulante: 89

Torrado, Martin (?-1653), poeta e
abade galego: 183

Tosar, Luis (1971), actor e can-
tante galego: 276

Toxos e Froles de Ferrol (1914),
coro galego: 266-267

Trailalailas, coplas satiricas improvi-
sadas da comarca das Marinas: 108

Trasnos de Moscoso, grupo de hip
hop galego: 250, 253

Trio Liro, grupo de regueifeiros: 227
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Trobador, poeta canta-autor da
Idade Media: 22, 62, 65-74, 79,
86, 91, 115, 166, 201

Trova Paisa, xénero de repente de
Colombia: 53

Trovo de las Alpujarras, xénero de
repente de Andalucia: 188

Txirrita (José Manuel Lujambio Rete-
gui) (1860-1936), bertsolari: 203

U-Roy (Ewart Beckford) (1942),
musico xamaicano: 240

UPG, Unién do Povo Galego, orga-
nizacién politica galega: 255

Valdeorras, Camilo (1959), escri-
tor galego: 280

Vasquiz de Talaveira, Johan (s.
XIII), trobador probablemente
orixinario de Castela: 71

Vega, Juana de (1805-1872), con-
desa de Espoz e Mina: 201

Vello dos Contos, O (Mosquera,
Xo0sé) (1895-1965), actor e locu-
tor de radio galego: 268

Veloso Valcarcel, Alvaro (1935-
2010), brindeiro: 130, 190, 220

Veloso Valcarcel, José (Pepe)
(1939), brindeiro: 130, 135, 190-
191, 220

Veloso, Lisardo, brindeiro: 218

Verseantes, mascarados do entroido
de Pifior: 141

Versos fesceninos, didlogos ou versos
improvisados latinos de contido
obsceno: 114-115

Versos, narracion sarcastica de
tematica social do entroido da
montafia de Ourense: 162

Vidal, Ricardo, actor galego:
267-268

Vilarifio, Daniel, brindeiro: 130, 220

Vilarifio, Luis, brindeiro: 220

Villares, Helena, realizadora
galega: 251

Virxilio, Publio (70 a.n.e. - 19
a.n.e.), poeta latino: 41

Voces Ceibes, colectivo de can-
cién protesta galego: 225

Watts Prophets, colectivo poético-mu-
sical estadounidense: 244, 254

Xaramba, xénero de repente da illa
da Madeira: 188, 193

Xairo d’Herbdn (2002), reguei-
feiro: 260

Xamaraina, grupo folclérico
galego: 127, 190

Xardoén, Xabier (1983), poeta
galego: 283

Xelis de Toro (1962), escritor e
artista multimedia galego: 246

Xenerais, mascarados do entroido
da Ulla: 55, 146, 159-161, 163,
173, 186

INDICE ANALITICO

Xenreira, copla satirica memori-
zada ou improvisada: 21, 54

Xeracion beat, movemento litera-
rio antimaterialista estadouni-
dense: 254

Xestal, O (Carlos Diaz) (1933-1993),
narrador, musico e regueifeiro:
271272

Xogos Florais, certame literario:
201-203

Xograrla, na Idade Media, artista
profesional de orixe popular
especializado no entretemento: 22,
62, 66-71, 74-75, 77, 79, 84-87, 89,
91-92, 113, 115, 153, 175, 187, 275

Xota, xénero da musica popular
galega: 124, 133, 186, 261

Yagoso, rapper galego: 249
Yaiiez, Pepa (1980), cantante e
actriz galega: 277-278
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icia Manuel Lugris que “na fala galega vive a ialma da nosa

terra” e esa alma da que falaba o pai das Irmandades da Fala

é 0 que tan ben recolle Ramon Pinheiro en Repente galego:
unha obra fundamental para entender a ampla, rica, variada e
diversa tradicién oral da lingua galega.

A investigacion realizada por Pinheiro, tinica e innovadora, pon
de manifesto a gran diversidade, singularidade e funcionalidade
dos xéneros orais galegos, que van desde as regueifas, aboios,
atranques, brindos, mascaradas, coplas, desafios ata as cantigas
medievais ou tradicionais, todos eles recollidos na obra que tendes
nas vosas mans. De ai que sexa necesario poiier en valor tanto os
esforzos que este autor tivo que realizar para pescudar e recoller
tanta variedade de materiais, coma o caracter innovador de Repente
galego: un libro escrito que recolle a linguaxe oral, plasmando ata a
stia propia musicalidade.

Neste ano 2016, no que celebramos o centenario da creacién das
Irmandades da Fala, que tanto fixeron para reivindicar a normaliza-
cion da lingua galega, desde a Deputacién de Pontevedra puxemos
en marcha, por primeira vez, unha nova lina de subvenciéns, por
valor de 150.000 €, para iniciativas de dinamizacién lingtiistica e
defensa do galego. E é que a lingua é a maior creacion e expresion
dun pobo, e nés, as galegas e os galegos, temos a sorte de ter lingua
propia polo que debemos facer todo o que estd nas nosas mans para
falala, conservala e estender o seu uso.

Segundo o Instituto Galego de Estatistica, o uso do galego en todos
os ambitos caeu ata trece puntos porcentuais en dez anos, pasando
do 57 % en 2001 ao 44 % en 2011. Neste contexto, desde a Deputa-
cién vémonos na necesidade de impulsar politicas de dinamizacion
e normalizacién lingiiistica que permitan que o galego, que logrou
sobrevivir aos séculos escuros, non se perda nin se esqueza, senén
que queremos que siga a manterse vivo, mdis ca nunca.

Por iso estou segura que gozaredes tanto coma min con Repente
galego, de Ramon Pinheiro, unha obra que se converterd, sen
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dabida, nunha peza imprescindible que, ademais, comparte os
nosos obxectivos de conservacién, mantemento e aposta, neste caso,
polas tradicidns orais mais auténticas e autoctonas do noso idioma.

Carmela Silva Rego
Presidenta da Deputacidn de Pontevedra

REPENTE GALEGO

A riqueza inmaterial da nosa oralidade

Galiza conta cunha longa tradicién improvisadora na que subxace
unha fonda razén de ser como pobo. Cada unha das expresiéons que
as diferentes comunidades vefien mantendo no decurso histérico

e por toda a nosa xeografia, amosan como na oralidade se forxa
unha convivencia de xéneros moi intensa. A poesia, o teatro e as
expresions da cultura popular de moitas vilas, como son os Maios e
mesmo as regueifas, son un moi bo exemplo da riqueza dun patri-
monio inmaterial que debe ser trasladado de xeracién en xeracién
para non perderse.

Precisamente un dos aspectos madis positivos de Repente é que se
vai converter nun manual de referencia, xa non s6 para os estudo-
sos musicais, da sociolingiiistica, ou da etnografia, senén tamén
para o publico en xeral que se queira achegar a esta fermosa arte
popular. Neste aspecto, son moi interesantes as referencias as
regueifas ou as xustas poéticas como elemento competitivo e de
disputa entre a vecinanza. O libro non se esquece tampouco de
expor as novas formas de expresar este duelos, como poden ser as
pelexas dialécticas dos rapeiros e rapeiras, combindndose en moitos
casos estas coas regueifas nunha forma de mesturar a tradicién e a
modernidade.

Unha disciplina que conxuga moitas veces o humor e a nosa
retranca para facer que a stia popularidade chegue a todas as xera-
ciéns. Neste eido, paréceme moi atinada a referencia a un clasico
morracense como € John Balan, que creou un xénero propio que
tivo presenza en moitas vilas do pais grazas tamén 4s suas apari-
cions televisivas.

Mesmo a poesia contempordnea estd a beber destas correntes tra-
dicionais para enriquecer o seu discurso, tendo en moitas ocasions
un acompanamento musical. Nesta lifia, pédense citar novas ten-
dencias, coma o rock bravi no seu momento, que calaron no imaxi-
nario colectivo da mocidade e dos adultos.
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En definitiva, estamos ante un libro que servird para estudar e
comprender os nexos entre a nosa mais fonda tradiciéon e a moder-
nidade en canto ds expresions culturais que xogan coa improvisa-
cién na nosa lingua.

Xosé Leal Fariia
Deputado de Cultura e Lingua
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