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Resumo

Esta tese de doutorado tem por objetivo confirmar a possibilidade de uma conexé&o
entre a musica e a linguistica no desenvolvimento de uma nova metodologia para o estudo da
prosodia de linguas mortas ou de periodos anteriores de linguas vivas. Tal metodologia
baseia-se, resumidamente, na observacdo das proeminéncias musicais de textos poéticos
musicados, na observacdo das proeminéncias linguisticas do texto dos poemas, junto com a
observacao da estrutura métrica dos mesmos.

Sendo assim, partiu-se da ideia de que o tempo forte do compasso musical (o0 primeiro
tempo) marca preferencialmente uma proeminéncia no nivel linguistico, podendo servir de
base para a localizacdo das silabas ténicas das palavras do texto, o que poderia fornecer pistas
para 0 estudo do acento lexical de palavras em linguas que ja ndo possuem falantes, nem
registros orais.

O corpus utilizado na pesquisa que sustenta essa tese constitui-se de um recorte das
cem primeiras Cantigas de Santa Maria de Afonso X, tomadas a partir das suas versdes
transcritas por Anglés (1943) para a notacdao musical atual. Os dados foram coletados por
meio da elaboragdo de fichas de analise, as quais mostram, de maneira clara, as coincidéncias
entre proeminéncias nos niveis musical e linguistico.

Vale ressaltar que foram coletadas trinta e oito mil e dezoito palavras, por meio das
quais foi possivel analisar a atribuicdo do acento lexical nas trés pautas prosodicas existentes
no portugués arcaico (oxitonas, paroxitonas e proparoxitonas), além e abrirmos uma discusséo
a respeito da tonicidade de monossilabos e o status prosédico de cliticos; também foi possivel
analisar a ocorréncia do acento secundario, uma das maiores contribui¢des deste trabalho para
a descricéo da prosodia dessa lingua.

Dialogando com os trabalhos de Massini-Cagliari (1995, 1999, 2005) e Costa (2006),
a respeito da atribuicdo do acento lexical no portugués arcaico, e Collishonn (1994), a respeito
do acento secundario no portugués brasileiro, pudemos verificar que metodologia
desenvolvida nesta tese trouxe contribuicBes significativas para a descri¢do do componente
fonoldgico do portugués arcaico, pois permitiu a analise do padréo prosédico proparoxitono e
também da atribuicdo do acento secundario nessa lingua.

A andlise dos dados foi feita dentro do arcabouco teoérico fornecido pelas teorias
fonol6gicas ndo-lineares, com um foco especial na Teoria Métrica Paramétrica, mais
especificamente na verséo de Hayes (1995).

Palavras-chave: Portugués Arcaico, Cantigas de Santa Maria, Fonologia, Prosédia, Teoria
Meétrica, Histdéria da Lingua Portuguesa, silaba, ritmo, acento primério, acento secundario,
cliticos.



Abstract

This thesis aims to confirm the possibility of a connection between Music and
Linguistics on the development of a new methodology applied to the study of the prosody of
dead languages or ancient periods of living languages. This methodology is based on the
observation of musical prominences of poetic texts with musical notation, and on the
observation of linguistic prominences of the texts, considering their metrical structure.

There is a great probability of the musical stresses (the first beat of the measure) to
coincide with the stressed syllable of the words. This fact provides clues for the study of
lexical stress in past periods of the language.

The corpus used for this research is composed by the first hundred Cantigas de Santa
Maria, which were compiled by Alfonso X and transcribed for the contemporary musical
notation by Anglés (1943). The data were collected by means of the elaboration of boards
which show the coincidences between prominences at musical and linguistic levels.

It is important to point out that thirty eight thousand and eighteen words were
collected; this fact enabled the analysis of the attribution of the lexical stress in Medieval
Portuguese. Moreover it was possible to discuss the prominence grade of monosyllables and
to analyze the occurrence of secondary stresses, maybe the largest contribution of this
research in the description of the prosody of that language.

Dialoguing with previous researches such as Massini-Cagliari (1995, 1999, 2005) and
Costa (2006) - regarding the attribution of the lexical stress in Medieval Portuguese - and
Collishonn (1994) - regarding the secondary stress in Brazilian Portuguese - we could verify
that the methodology developed in this thesis brought significant contributions for the
description of the Medieval Portuguese phonological component as it allowed the analysis of
all the prosodic patterns which exist in the language.

The data was analysed from the Non-Linear Phonology theoretical approach,
especially the Parametrical Metrical Phonology - Hayes (1995).

Keywords: Medieval Portuguese, Cantigas de Santa Maria, Phonology, Prosody,
Parametrical Metrical Phonology, Portuguese History, syllable, rhythm, lexical stress,
secondary stress, monosyllables.
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Introducéao

O objetivo principal desta tese de doutorado é desenvolver uma nova proposta
metodoldgica que une a Mdusica e a Linguistica na busca de dados sobre a ocorréncia de
acentos (lexicais ou prosodicos) em linguas que ndo possuem mais falantes e nem registros
orais. A ideia que serve de suporte para esta metodologia é a de que os tempos fortes dos
compassos musicais podem indicar a localizacdo de silabas tonicas no texto dos poemas, em
textos poéticos musicados, fornecendo pistas para a descricéo e a analise do acento e do ritmo
da lingua em que sdo compostos esses textos.

A metodologia anterior, inaugurada no Brasil por Massini-Cagliari (1995, 1999), com
a qual a autora fez um estudo do acento lexical do Portugués Arcaico® (de agora em diante
PA), por meio da focalizacdo de itens lexicais que aparecem na posi¢cao de proeminéncia
principal nos versos (posi¢do de rima poética) das cantigas profanas, mostra-se limitada em
relacdo a determinacdo do padrdo prosodico de itens lexicais que aparecem em outras
posicBes nos versos. Torna-se necessario, entdo, encontrar uma ferramenta metodologica que
permita verificar a ocorréncia de acentos prosodicos em outros lugares na extensao do verso,
uma vez que é apontada por estudiosos, como Michaélis de Vasconcelos (1912-13[s/d], p.
62), Teyssier (1987, p. 24), desde a tradicdo filolégica oitocentista, a existéncia de outros
padrdes acentuais, como 0 caso de proparoxitonas, que ndo apareceram em posicdo de rima
poética, no trabalho de Massini-Cagliari (1995, 1999), relativo as cantigas profanas, nem no
trabalho de Costa (2006), que utiliza a mesma metodologia de Massini-Cagliari (1995, 1999),
porém aplicada ao estudo do acento lexical nas cantigas religiosas.

Nesse sentido, como serd mostrado na se¢do 4.2, Massini-Cagliari (2008a) aponta que
uma analise em paralelo da nota¢do musical e do texto poético de cantigas trovadorescas pode
constituir um instrumento auxiliar para a analise do acento e do ritmo do PA. Essa mesma
autora, analisando uma das Cantigas de Santa Maria (de agora em diante CSM), verifica que

silabas ténicas de polissilabos e monossilabos ténicos caem no inicio do compasso musical

! Optamos pelo rotulo “portugués arcaico”, para nos referirmos ao periodo linguistico focalizado nesta tese, em
detrimento de “galego-portugués”, uma vez que o grupo em que nossa pesquisa esta inserida (Fonologia do
Portugués: Arcaico & Brasileiro - registrado no Diretorio dos Grupos de Pesquisa do CNPq) o denomina assim
e tem como objetivo, a longo prazo, descrever o componente fonoldgico do portugués (e ndo do galego),
estabelecendo um percurso de suas possiveis mudangas fonoldgicas do seu periodo mais remoto ao mais atual.
Além disso, de acordo com Massini-Cagliari (2005, p. 16) “na época trovadoresca, essas duas linguas ndo se
diferenciavam (ou pouco se diferenciavam) — o aspecto mais importante é que essas variedades (?) eram
reconhecidas pelos falantes da época como sendo a ‘mesma’ lingua”.
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(posicdo mais proeminente) num percentual de 58.3%, apontando, também, para diversas
possibilidades de andlise que podem ser feitas por meio da aplicacdo de uma metodologia
desse tipo (MASSINI-CAGLIARI, 2008a).

Em outro artigo, Massini-Cagliari (2008b), analisando a CSM 100, sob a mesma
perspectiva metodoldgica empregada nos trabalhos anteriormente citados, analisa fenébmenos
como a paragoge e o ritmo (no que diz respeito a questdo da possibilidade de localiza¢do de
acentos secundarios).

A autora também testa a aplicacdo dessa metodologia em outras cantigas de tipos
diferentes. Em Massini-Cagliari (2008c), temos a comparacdo do ritmo das cantigas
religiosas, visto pela anélise da CSM 70, com dois exemplares de cantigas profanas (uma
cantiga de amigo e uma cantiga de amor) que sobreviveram com sua notagdo musical.

Por fim, em Massini-Cagliari (2008d), por meio da analise da estrutura musical e
linguistica de algumas CSMs, temos consideracdes sobre a paragoge, a silabacdo, o ritmo
(questBes sobre acento secundario e constituintes prosodicos mais altos), o status prosodico
de cliticos e a existéncia de palavras proparoxitonas em PA.

Além desses trabalhos, ha o trabalho de Costa (2007),? em que, por meio da anélise de
cinco CSMs, nas suas versdes transcritas para a notacdo musical atual, feitas por Ferreira
(1986), o0 autor observa que o tempo mais forte dos compassos musicais marca a silaba ténica
da palavra, no texto do poema, em aproximadamente 80% dos casos analisados naquele
corpus.

Em Costa (2008), além da andlise de cinco CSMs que tiveram suas pautas musicais
transcritas por Ferreira (1986) para a notacdo musical atual, e da observagdo da
predominancia de coincidéncias de proeminéncias musicais com silabas ténicas do texto, o
autor também trata de questGes de silabacdo envolvendo a distincdo de ditongos e hiatos
(inclusive em casos de vogais idénticas), além de casos de ocorréncia de acentos secundarios
em palavras do PA.

Por ultimo, encontramos, no trabalho de Costa (2009), a andlise das dez primeiras
CSMs, tomadas a partir da edicdo das partituras feita por Anglés (1943) para a notacao
musical atual. Nesse trabalho é feita uma breve descri¢cdo dos procedimentos metodoldgicos
adotados para a coleta de dados com a nova metodologia que confronta as proeminéncias

musicais e linguisticas.

? Trabalho apresentado em forma de comunicacdo no 55° Seminario do GEL, com o titulo “Da notagio musical
as proeminéncias da fala: uma proposta metodoldgica para o estudo do ritmo linglistico das Cantigas de Santa
Maria de Afonso X”, no ano de 2007.
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Além dos trabalhos de Massini-Cagliari (2008a, 2008b, 2008c e 2008d) e Costa (2007,
2008 e 2009), citados anteriormente, outros trabalhos, anteriores a esses, ja apontavam para a
necessidade de conjuncdo entre musica e texto para o estudo da acentuacdo, tanto no nivel
musical quanto linguistico. Dentre esses trabalhos, destaca-se o de Ferreira (1986), em que o
autor aponta para a necessidade de se observar, também, as silabas do texto, para se estipular
a acentuacdo musical nas transcri¢cfes das cantigas, além de mostrar que, nas cantigas de
amigo, “a correlacdo entre os acentos estroficos e os apoios melddicos significa que as
acentuacdes regulares funcionavam como pilares da construcdo poetico-musical”
(FERREIRA, 1986, p. 173); ja em Ferreira (2005), o autor afirma que, nas cantigas de amigo,
0s acentos da musica estdo em relagdo direta com os acentos do poema.

Portanto, resumidamente, esta nova metodologia, que vem sendo apontada nos
trabalhos citados, baseia-se na observacdo de proeminéncias no nivel musical, junto com a
observacgdo de prominéncias no nivel linguistico e a observacdo da estrutura métrico-poética
de poemas medievais musicados. Por meio dela, podemos observar se o ritmo e a melodia da
musica desses poemas fornecem pistas para a localizacdo dos acentos lexicais e prosodicos no
texto.

O objetivo desta tese é, portanto, desenvolver mais detalhadamente esta metodologia,
aplicando-a sobre um corpus mais significativo, tanto em termos de qualidade, como em
termos de quantidade de textos e partituras, com a finalidade de avaliar a sua eficacia em
relacdo ao estudo da prosddia do PA, focalizando questdes de acento e de ritmo.

Para isso, adotamos como corpus desta pesquisa as Cantigas de Santa Maria de D.
Afonso X, o Rei Sabio de Ledo e Castela, tomadas a partir da sua interpretacéo e transcricao
para a notacdo musical atual feitas por Anglés (1943). Analisamos as cem primeiras CSMs,
aplicando a metodologia aqui explicitada, a qual une a observacdo da musica das cantigas
com o texto dos poemas. Com os dados coletados através da aplicacdo desta metodologia,
analisamos a atribui¢do do acento no PA.

E valido ressaltar que a maior contribuicdo da proposta metodoldgica desenvolvida
nesta tese € a possibilidade de localizarmos acentos lexicais ou prosddicos por toda a extensao
dos versos dos poemas das cantigas, 0 que ndo era possivel com a metodologia anterior de
Massini-Cagliari (1995, 1999), ja que essa metodologia focalizava apenas as palavras que
aparecem fazendo a rima poética nos versos, uma vez que, através da contagem das silabas
poéticas e os critérios de metrificacdo da época, € nessa posi¢do que se pode ter absoluta

certeza de qual é a silaba ténica das palavras que ai aparecem.
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Essa maior abrangéncia no campo de analise que a nova metodologia nos trouxe
possibilitou encontrarmos possiveis padrGes prosédicos que ainda ndo tinham sido
encontrados nos estudos anteriores, no caso, palavras proparoxitonas, que ndo apareceram em
posicdo de rima poética. Além disso, pudemos observar a ocorréncia de acentos em outros
niveis prosadicos, permitindo a observagdo dos limites de ocorréncia de acentos secundarios e
a observacéo de constituintes prosédicos mais altos. Soma-se a esse tipo de analise, também, a
discussdo de questdes relativas a silabacdo, tonicidade de monossilabos (distin¢do entre
ténicos e atonos, status prosddico de cliticos) e a determinagdo da proeminéncia principal de
palavras que ndo tenham ocorrido em posi¢éo de rima nos trabalhos anteriores.

Portanto, a relevancia desta pesquisa reside, principalmente, na descricdo de
fendmenos prosodicos de um periodo passado da lingua, sobre o qual ndo se tem registros
orais — fato ainda pouco explorado em relacdo ao tratamento da histdria do portugués, sendo
que pouco se sabe a respeito da prosodia do PA — além do desenvolvimento e da aplicacao de
uma nova proposta metodoldgica que serve como instrumento auxiliar para a obtengdo de
dados relativos a prosddia dessa lingua.

O grupo de pesquisa ao qual a presente tese estd vinculada, o Grupo Fonologia do
Portugués: Arcaico & Brasileiro (coordenado pela Prof.2 Dra. Gladis Massini-Cagliari, com
sede na FCL/UNESP - Araraquara e registrado no Diretério dos Grupos de Pesquisa —
Lattes/CNPq) tem produzido alguns estudos do portugués na sua fase medieval.® No entanto,
de um modo geral, no panorama dos estudos desenvolvidos sobre a estrutura fonolégica do
PA até o momento, pode-se considerar que, com exce¢do dos trabalhos do grupo acima
referido, até mesmo em trabalhos mais recentes sobre esse periodo da lingua portuguesa, ndo
é possivel encontrar tais informagdes. Para finalizar esta introducéo, faremos, a seguir, uma
descricdo, de maneira resumida, do conteudo contemplado por cada secdo desta tese de
doutorado.

Na primeira se¢do, fazemos uma contextualizagdo a respeito das CSM, com a
delimitacdo temporal do PA e as diversas discussdes a respeito da sua subperiodizacgéo,
seguida de uma descri¢do detalhada das CSM, mostrando a maneira como foram compostas

(o plano de composicdo afonsina), bem como a descricdo fisica dos cddices em que estdo

® Ver Fonte (2010), sobre o sitema vocalico do portugués arcaico; Prado (2010), estudo comparativo sobre
processos morfofonoldgicos na formagdo de nomes deverbais no portgugués arcaico e no portugués brasileiro;
Borges (2008), sobre a estrutura morfofonoldgica das formas futuras nas Cantigas de Santa Maria; Costa (2006),
sobre o acento lexical nas Cantigas de Santa Maria; Somenzari (2006), sobre gemina¢do em portugués arcaico;
Massini-Cagliari (2005), sobre acento, fendmenos de silabacdo e de sandi; Biagioni (2002), Pinheiro (2004) e
Somenzari (2002), sobre estruturacdo sildbica; Zucarelli (2002), sobre ditongacdo e hiatizacdo; e Granucci
(2001), sobre reducdo vocalica nas posi¢Ges atonas.
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conservadas, as caracteristicas poéticas e tematicas das cantigas, questdes sobre a sua autoria
e a interrelagdo entre 0s manuscritos.

A secdo 2 traz um estudo sobre a musica conservada nos manuscritos das CSM,
fazendo consideracGes sobre suas origens e influéncias musicais. Tratamos também da
questdo do ritmo e da melodia das cantigas, mostrando algumas de suas caracteristicas (como
a composicdo dentro dos modos ritmicos franceses, por exemplo), apontando, também, a
opinido de musicdlogos e estudiosos sobre esse assunto.

A terceira secdo traz o embasamento tedrico que sera o suporte para a analise dos
dados obtidos na pesquisa, mostrando, também, o contexto que deu origem a fonologia néo-
linear e os estagios de evolucdo da teoria métrica até chegar a versdo das grades
parentetizadas de Hayes (1995). Mostramos, além disso, a conceitualizacdo do acento e a sua
inser¢do dentro do modelo tedrico de Hayes (1995), passando pela formalizacdo das grades
parentetizadas, a constru¢do dos pés e a descri¢do das regras que permeiam essa teoria.

A descricdo detalhada da metodologia aqui desenvolvida é feita na secdo 4. Nela,
fazemos uma descricdo da metodologia anterior de Massini-Cagliari (1995, 1999) — que
serviu de base para a proposi¢do da nova metodologia — além da apreciacéo sobre os trabalhos
publicados da mesma autora e de outros autores a esse respeito. Mostramos, também, nessa
secdo, 0s procedimentos adotados, além de apontamentos sobre a elaboracdo das fichas de
analise (mostrando um exemplo completo de ficha) e consideracGes sobre as possiveis
contribui¢cdes da nova metodologia.

Na quinta secdo, mostramos um quadro geral com os dados quantitativos referentes a
analise das cem primeiras CSM, no que diz respeito a observacdo das coincidéncias entre
proeminéncias musicais e linguisticas. Além disso, procedemos com a analise desses dados,
discutindo, também, as dificuldades de analise encontradas. Por fim, apresentamos a nossa
anélise do acento do PA, através das CSM, tendo como modelo de andlise a teoria métrica
paramétrica de Hayes (1995).

Por fim, na sexta secdo, procedemos com a analise fonoldgica do acento no PA, tendo
como embasamento tedrico a Teoria Métrica, na versdo de grades parentetizadas de Hayes
(1995), estabelecendo comparagdes, quando necessario, com os dois trabalhos anteriores a
respeito da atribuicdo do acento lexical nessa lingua, a saber, o de Massini-Cagliari (1995,
1999), o primeiro a analisar a atribuicdo do acento lexical no PA, empregando, em cantigas
profanas, uma metodologia que focaliza as palavras em posigéo de final de verso (palavras

gue fazem a rima poética), e o de Costa (2006) que, utilizando a mesma metodologia de
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Massini-Cagliari (1995, 1999), desenvolveu a analise do acento no PA, tendo como corpus as
CSM, em busca de casos de palavras que ndo puderam ser contemplados nas andlises dessa
autora e que poderiam aparecer nessas cantigas, uma vez que elas apresentam um vocabulario
mais extenso e mais rico do que as cantigas profanas.

Anexo a esta tese colocamos um CD contendo um apéndice em que constam todas as
palavras que apareceram marcadas com uma ou mais proeminéncias no nivel musical,
separadas de acordo com a sua pauta acentual (oxitonas, paroxitonas, proparoxitonas,
monossilabos tonicos e monossilabos atonos). Vale ressaltar que é mantido, nessas palavras, o
colorido (estabelecido pelo sistema de cores explicitado na subse¢édo 4.3) das silabas marcadas
com proeminéncia musical.

Os resultados obtidos por meio da pesquisa que sustenta esta tese foram bastante
satisfatorios, pois foi possivel confirmar que as proeminéncias musicais coincidem com
proeminéncias linguisticas na maioria dos casos, uma vez que, somando-se as coincidéncias
entre proeminéncias musicais e silabas ténicas de palavras ou monossilabos tonicos, obtém-se
um percentual de 63,32%.

A analise dos dados também nos permitiu concluir que nada mudou em relacdo aos
parametros métricos da atribuicdo do acento em PA, em comparacdo as duas pesquisas
anteriores sobre esse mesmo tema, a de Massini-Cagliari (1995, 1999) e Costa (2006).

Por outro lado, vérias contribuicdes puderam ser feitas em relacdo ao estudo da
prosodia do PA. Dentre estas contribuicbes destaca-se a analise da pauta acentual
proparoxitona, a qual ndo foi contemplada nos trabalhos de Massini-Cagliari (1995, 1999) e
Costa (2006), uma vez que, em posicao de rima poética, aparecem apenas palavras oxitonas e
paroxitonas nas cantigas medievais.

Além disso, também foi possivel uma analise sobre o acento secundario no PA, algo
inédito nas pesquisas sobre a prosddia dessa lingua, ja que, até entdo, ndo havia uma
metodologia que pudesse localizar com seguranga proeminéncias secundarias em silabas
pretonicas.

Outras contribuigdes que podem ser citadas sdo a andlise de casos de palavras que
geram duvidas sobre seu status prosodico no PA, como por exemplo, a questdo da silabacdo
de encontros vocalicos, além da discussao sobre o status prosédico dos cliticos e a localizagédo

de silabas tonicas em palavras até entdo desconhecidas nas pesquisas da area.
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1 As Cantigas de Santa Maria e o Portugués Arcaico

Nesta secdo, trataremos do corpus utilizado para a realizacdo desta pesquisa,
focalizando a composicdo das CSM e a lingua em que foram compostas, 0 PA. Nesse sentido,
iniciaremos com a delimitacdo temporal desse periodo linguistico; em seguida, faremos
consideracdes gerais sobre as CSM, corpus utilizado neste trabalho, tratando de questdes
relativas aos tipos de cantigas que aparecem nessa colecdo, a sua autoria, a sua tematica e a
estrutura dos poemas. Além disso, sera feita uma descricdo relativa as caracteristicas fisicas
dos manuscritos, bem como ao projeto de composi¢do do Livro em homenagem a Virgem

Maria, mostrando a sua organizacao e a interrelagéo entre 0s manuscritos remanescentes.
1.1 O Portugués Arcaico e sua delimitagcdo temporal

De maneira geral, denomina-se o periodo histérico da lingua portuguesa
compreendido entre os séculos XIIl e XV como Portugués Arcaico. No entanto, ndo é
possivel afirmar com absoluta seguranca quando comeca e termina o periodo linguistico do
PA. Apesar disso, ha consenso entre os historiadores da lingua e os filélogos em situar o seu
inicio no século XIII — por ser nesse momento que a lingua portuguesa ja aparece
documentada pela escrita — e o seu final por volta do século XV (MATTOS E SILVA, 2001,
p. 15).

Podemos afirmar, entdo, que a lingua denominada PA, objeto de estudo nesta tese, sO
pode ser encontrada em textos escritos. No entanto, hd indicios de que ja haveria
manifestacdes em portugués na linguagem oral, antes dessa data; porém, como ndo existem
mais falantes de PA e, naquela época, ndo havia recursos tecnoldgicos que possibilitassem
registros em audio, ndo é possivel resgatar informacoes a respeito dessa lingua no periodo
anterior aos registros escritos.

Marcam o inicio da histdria da escrita da lingua portuguesa o Testamento de Afonso 11,
de 1214, e a Noticia do Torto, escrita entre 1214 e 1216. Além desses dois documentos,
também podemos citar como documentos contemporaneos, escritos em PA, a cantiga de
amigo intitulada Cantiga da Ribeirinha e a cantiga de amor conhecida como Cantiga da
Garvaia, produzidas provavelmente entre 1185 e 1212, pois foram inspiradas em Maria Pais
Ribeiro, a Ribeirinha, amante de D. Sancho |, detentor da coroa nesse periodo (MATTOS E

SILVA, 2001, p. 16).
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Jé& para Tavani (1988, p. 41), o texto poético mais antigo escrito em PA seria de 1196,
uma cantiga de escarnio, identificada pelo seu primeiro verso Ora faz ost’o senhor de
Navarra, de Joam Soares de Paiva. Supostamente essa cantiga teria sido composta na mesma
época dos eventos histéricos que aparecem no poema.

Outra opinido que deve ser considerada a respeito da datagdo do documento mais
antigo escrito nessa lingua é a de Souto Cabo (2003, p. 330) que afirma, depois de sucessivas
pesquisas sobre 0 assunto, que os primeiros registros escritos do galego-portugués pertencem
a segunda metade do século XII.

O autor ressalta a importancia do documento intitulado Pacto de Gomes Pais e Ramiro
Pais, concluindo que esse documento possui uma qualidade linguistica situada no mesmo
nivel da qualidade linguistica do Testamento de Afonso Il e da Noticia do Torto. No entanto,
suas pesquisas apontam o enquadramento cronol6gico da redagdo desse texto entre 0s anos de
1169 e 1173, o que o colocaria como o documento mais antigo escrito em galego-portugués
(SOUTO CABO, 2003, p. 371-372).

O que se pode perceber é que o inicio do periodo do PA pode ser delimitado com certa
seguranca, tendo como base os indicios apontados anteriormente. Ja a delimitacdo do final
desse periodo torna-se mais complicada, uma vez que ndao ha um levantamento cronoldgico de
caracteristicas linguisticas que possa opor o portugués antigo ao moderno. O que se faz é
considerar fatores extralinguisticos para marcar o fim do periodo do PA (MATTOS E SILVA,
2001, p. 16).

Em relacdo a esses fatores extralinguisticos, sdo apontados, por Mattos e Silva (2001,
p. 17), o surgimento do livro impresso, nos fins do século XV; a expansdo imperialista
portuguesa no mundo, que possibilitou o contato com novas linguas e culturas, o que pode ter
refletido de alguma forma no processo de variacdo e mudanca da lingua portuguesa; e o
surgimento da gramatica, com Ferndo de Oliveira, em 1536, e Jodo de Barros em 1540,
considerada um “aparelho pedagogico que, juntamente com as cartilhas, que se multiplicaram
dai por diante, dardo conformacéo explicita a um futuro ‘dialeto’ que se tornara a base para o
ensino” (MATTOS E SILVA, 2001, p. 17).

Em relagdo a subperiodizacdo do PA, pode-se dizer que h& certa discrepancia entre os
estudiosos. No entanto, de maneira geral, € denominado de pré-literario o tempo que precede
0 periodo arcaico, podendo ser subdividido em pre-historico e proto-historico. Pré-historico,

quando os tracos da futura variante romanica ainda ndo podem ser detectados, e proto-
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historico quando esses tracos ja aparecem em documentos escritos (MATTOS E SILVA,
2001, p. 15).

Vejamos como sdo as propostas de subperiodizacdo do PA, de acordo com varios
estudiosos sobre o assunto, por meio do quadro 1.1, abaixo, que sintetiza essas varias

propostas de periodizacao:

Epoca Leite de Silva Neto Pilar V. Cuesta | Lindley Cintra
Vasconcelos
Até s. IX (882) Pré-historico Pré-historico Pré-literario Pré-literario

Até +- 1200 Proto-historico Proto-historico
(1214-1216)

Até 1385/1420 Portugués Trovadoresco Galego- Portugués antigo
Até 1536/1550 arcaico portugués
Portugués Portugués pré- | Portugués médio
comum cléssico
Até s. XVIII Portugués Portugués Portugués Portugués
Até s. XIX/XX moderno moderno classico classico
Portugués Portugués
moderno moderno

Quadro 1.1 Subperiodizagdo do PA,
proposta por Castro (1988, p. 12, apud MATTOS E SILVA, 2001, p. 19).

De acordo com a leitura que se pode fazer do quadro acima, Leite de Vasconcelos
designa o periodo temporal em questdo apenas como portugués arcaico, diferentemente de
Silva Neto, que o divide em periodo trovadoresco, até 1385/1420, e o periodo do portugués
comum até 1536/1550. Lindley Cintra designa o periodo compreendido do século XIII as
primeiras décadas do XV como portugués antigo, e o periodo das primeiras décadas do XV
até as primeiras décadas do XVI como portugués médio. Essa mesma delimitacao temporal é
feita por Pilar Vasquez Cuesta, porém com os nomes de galego-portugués e portugués pré-
classico.

Essas subdivisdes ndo se baseiam na producdo literaria apenas, mas também na
hipdtese de uma possivel diferenciacao dialetal da lingua falada, constituida de duas fases. Na
primeira fase, periodo compreendido até 1350, o galego-portugués se apresentaria com certa
unidade linguistica, de acordo com o que pode ser percebido na documentacédo escrita; e, na
segunda fase, poder-se-ia perceber a distingdo linguistica entre 0 galego e 0 portugués
(MATTOS E SILVA, 2001, p. 19).

Maia (1997[1986]) confirma essa hipdtese de diferenciacdo de duas fases na historia
do galego e do portugués, por meio da analise de um corpus de 168 documentos nao-
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literarios, escritos entre os séculos X1l e XVI (1255 a 1516), demonstrando que h& uma fase
comum galego-portuguesa e outra em que as duas areas se definem.

Messner (2002) critica a posicdo de alguns autores em relacdo a essa separagdo
temporal, na qual se prega ter havido um tipo de cesura na historia da lingua portuguesa no
ano de 1350. Sua critica baseia-se no fato de tais autores tomarem como base a literatura,
mais especificamente a lirica galaico-portuguesa, para fazer a delimitacdo do periodo de
evolucéo da lingua. Segundo o autor, ndo se devem tomar, como base para delimitacdo de um
periodo de evolucdo de uma lingua, fatores extralinguisticos. Somente pistas linguisticas
podem dizer, com certeza, quando a lingua deixou de ser latim e passou a ser PA, e quando
passou de PA para o portugués moderno. Vejamos 0 que 0 autor nos diz a esse respeito:

E isso, sublinho eu, é importante: denominam uma época com critérios nédo
apropriados, ndo lingiisticos, em vez de dizer que o pouco material
linglistico conservado s6 fazia ver fenbmenos que eu depois, na minha
proposta, resumi com a denominagdo de “polimorfismo”. (MESSNER,

2002, p. 103)

Além disso, o autor ainda critica o fato de que o que os demais autores fazem a
respeito da delimitacdo temporal do PA e a sua subperiodizacao é apenas repetir o que outros
autores ja haviam dito, sem se aprofundarem mais sobre o assunto ou trazerem novidades a

esse respeito.

[...] pode ver-se o que foi escrito sobre a periodizagdo por autores como
Leite de Vasconcelos, Serafim da Silva Neto, Pilar Vazquez Cuesta, Lindley
Cintra, Paul Teyssier, Evanildo Bechara, Clarinda Maia, Ivo Castro, Dieter
Messner e Jaime Ferreira da Silva. Quase todos seguem 0 mesmo esquema,
sem oferecer novidades, sem basear-se em estudos proprios, repetindo o que
outros ja disseram, com excepcéo de dois, Bechara e Messner. (MESSNER,
2002, p. 101)

No entanto, cabe ressaltar aqui que a nossa intengdo € apenas a de situar o leitor com
relacdo ao periodo da lingua focalizado por esta tese. Ndo pretendemos entrar na discussdo a
respeito das discrepancias dos autores em relacdo a periodizacdo do PA. Nossa intencédo é
apenas fornecer uma visao geral sobre esse periodo linguistico.

Partiremos, agora, para consideracdes a respeito do corpus em si. Cabe aqui dizer que

a lirica profana engloba mais de 1700 composi¢des com cerca de 160 autores diferentes,
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situada entre o final do século XII e meados do século XIV (MASSINI-CAGLIARI, 2005, p.
36).

Os testemunhos que apresentam a lirica profana galego-portuguesa séo constituidos do
Cancioneiro da Ajuda, do Cancioneiro da Biblioteca Nacional de Lisboa, do Cancioneiro da
Vaticana, do Pergaminho Vindel (félio contendo sete cantigas de amigo de Martim Codax),
do Pergaminho Sharrer (félio que contém fragmentos de sete cantigas de amor de D. Dinis),
de um volume miscelaneo da Biblioteca Vaticana (Vat. Lat. 7812) contendo os cinco Lais de
Bretanha, um volume miscelaneo da Biblioteca Nacional de Madri (MS 9249), contendo uma
tencdo entre Afonso Sanches e Vasco Martins de Resende, e das paginas 9-11 do volume
miscelaneo da Biblioteca Publica Municipal do Porto (MS 419) que contém a mesma tencéo
entre Afonso Sanches e Vasco Martins de Resende (MASSINI-CAGLIARI, 2007, p. XXI-
XXII).

Em relacdo as cantigas religiosas, podemos dizer que datam do final do século XIlI;
sdo as Cantigas de Santa Maria de D. Afonso X, o Sabio, rei de Ledo e Castela, para as quais
reservamos uma subsecao inteira (cf. subsecédo 1.3).

Portanto, podemos dizer que o periodo da lingua focalizado neste trabalho é o periodo
de tempo em que foram compiladas as CSM, isto é, de 1270 a 1284, ano em que morreu D.
Afonso X, rei desde 1252 (BERTOLUCCI PIZZORUSSO, 1993a, p. 36).

1.2 D. Afonso X, o rei Sabio

D. Afonso X, rei de Ledo e Castela, nasceu em Toledo, em 1221. Como era filho de D.
Fernando 11, apelidado de “o Santo”, e de Beatriz de Suébia, recebeu o reino aos trinta anos
de idade, como heranca, devido a morte do pai. Seu reinado durou de 1252 até 1284, ano da
sua morte, ocorrida em Sevilha. Teve doze filhos com as varias mulheres que teve em sua
vida (LEAO, 2007, p. 18, 19).

Quando subiu ao trono, D. Afonso X contava com trinta anos de idade e uma certa
experiéncia politica e militar; era conhecido como um homem refinado e culto, ambicioso por
ter acesso a todo tipo de saber e incentivador de poetas e artistas em geral (GONZALES
JIMENEZ, 1999, p. 2).

* Encontramos, em Massini-Cagliari (2007), uma explanacdo sobre os cancioneiros medievais galego-
portugueses, além de uma coletanea de treze cantigas medievais, em diversas edi¢cGes de épocas diferentes, e
reproducdes fotograficas de cantigas dos manuscritos originais.
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Pode-se dizer, também, que o seu reino estendia-se da Galiza até Aragdo, em toda a
faixa norte, e da Galiza até o sul, na faixa litoranea, além das areas de territorio mugulmano,
tal como Badajos, Sevilha, Cérdova, Murcia entre outras areas tomadas dos mouros nas lutas
da Reconquista, processo de retomada de terras anteriormente pertencentes aos cristdos, as
quais estavam sob dominio mugulmano desde o século VIII (LEAO, 2007, p. 18-19). A seguir
apresentamos, por meio das figuras 1.1, 1.2 e 1.3, o territorio da Espanha no tempo de Afonso

X, para podermos ter uma ideia do espago que abrangia o Seu reino.

BALEARIC
ISLANDS

100 kilometers

Figura 1.1 Espanha no po D. os X (O’LGHN 198, p. xiv)

100 kilometers

Figura 1.2 O Algarve e a fronteira andaluza (O’CALLAGHAN, 1998, p. xv)
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Figura 1.3 A fronteira de Murcia (O’CALLAGHAN, 1998, p. xvi)

De acordo com Snow (1999, p. 162), o reinado de D. Afonso X foi marcado por
constantes preocupac@es politico-militares, o que tornou sua vida um pouco turbulenta; e a
atividade de construcdo de um livro em homenagem a Virgem Maria pode ser considerada
uma atividade em que o rei buscava reflgio e tranquilidade para restaurar as suas forcas.

D. Afonso X era um homem muito estudioso, por isso era chamado de o “Rei Sabio”.
Além de ter escrito obras com o préprio punho, ainda traduziu diversas obras pessoalmente e
planejou, supervisionou e revisou tantas outras (como € o caso das CSM), num tipo de
trabalho cooperativo sob sua direcdo (LEAO, 2007, p. 19, 20).

Para Gonzales Jimenez (1999, p. 1), o rei Sabio foi 0 monarca mais universal e
brilhante da Idade Média hispanica, devido a amplitude de suas conexdes politicas e também
da sua a cultura, o aspecto renovador de suas leis e a sua generosidade nas empresas artisticas
e culturais.

Podem ser creditadas a Afonso X obras de cunho juridico, histdrico, cientifico, escritas
em prosa e em castelhano. Porém, também ha o seu lado liter&rio com obras poéticas, escritas
em galego-portugués, divididas nas vertentes profana, da qual fazem parte as suas cantigas de
amor, de escarnio e de mal dizer, e religiosa, da qual fazem parte as CSM, que sdo 420
cantigas feitas em homenagem a Virgem Maria (LEAO, 2007, p. 21).

Segundo o que nos diz Gonzéles Jimenez (1999, p. 7, 10), dois graves problemas
marcaram o final do reinado de D. Afonso X: a rebelido nobiliaria de 1272 e a questdo da
sucessdo em 1275, ocasionada por D. Sancho (um dos filhos de D. Afonso X) que, sentindo-

se ameacado em seus direitos (depois da morte de D. Fernando de La Cerda, que seria o
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primeiro sucessor) e temendo que o rei mudasse as disposi¢des sucessorias, brigou com o pai
e organizou uma rebelido que terminou com a suspenséo de D. Afonso X em suas fungdes de
rei, em 1282. Depois disso, D. Afonso X amaldi¢coou D. Sancho e o deserdou.

Ainda na opinido desse autor, o reinado de D. Afonso X foi esplendoroso, porém cheio
de dificuldades. Trata-se de uma época de importantes mudangas no reino, de modo que se
pode dizer que D. Afonso X introduziu, de forma decidida, em Castela, o que os historiadores
chamam de o Estado Moderno, o que demonstra que o rei, além de ter sido um grande
intelectual, foi também um grande politico (GONZALES JIMENEZ, 1999, p. 15).

1.3 As Cantigas de Santa Maria

As CSM sdo um conjunto de 420 cantigas feitas sob as ordens de D. Afonso X, em
homenagem a Virgem Maria, com o intuito de louva-la ou narrar feitos atribuidos a ela como
milagres. Elas estdo divididas em dois tipos: cantigas de miragres e cantigas de loores.

As cantigas de miragres, como o proprio nome sugere, ttm a funcdo de narrar
milagres alcancados por uma figura central que atua como protagonista. De acordo com
Fidalgo (2002, p. 21), uma narrativa de milagre se caracteriza pelo desenvolvimento de uma
acao unitaria que leva a um ensinamento moral explicito; a narrativa vem encabecada por um
titulo sintetizador que mostra justamente o ponto chave da acdo, antecipando ao leitor/ouvinte
0 que lhe seréa contado logo em sequéncia.

As cantigas de miragres sdo a maioria do conjunto, somando um total de 356 cantigas,
e tratam de acbes milagrosas feitas pela Virgem, em relacdo a alguma enfermidade que fora
curada, ou a algum socorro prestado, ou no caso da ajuda nas tomadas de decisdo do Rei D.
Afonso X (BERTOLUCCI PIZZORUSSO, 1993b, p. 143). No entanto, vale ressaltar,
conforme nos diz Ledo (2007, p. 23), que ndo se exclui totalmente os tracos de lirismo
laudatério das cantigas de miragres, principalmente nos refraes, apesar de elas terem um
carater predominantemente narrativo.

Ja as cantigas de loores possuem um carater mais lirico, exercendo a funcéo de louvar
a Virgem Maria como mediadora, interventora e auxiliadora. Com excecéo de uma introducéo
e duas cantigas-prologo, as cantigas de loores somam o restante da cole¢cdo (BERTOLUCCI
PIZZORUSSO, 1993b, p. 143). Nessas cantigas normalmente aparece o “rei-trovador” diante
da Virgem Maria, numa postura de humildade, exaltando-lhe as suas qualidades e oferecendo-
lhe a sua devogdo (LEAO, 2007, p. 28).
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Na CSM 209, temos um exemplo de uma cantiga de miragre, em que é contado um
evento historico ocorrido com D. Afonso X, em Vitoria, em 1275, em que 0 rei encontrava-se
bastante enfermo, com riscos de morrer e todos os remédios indicados tinham sido ineficazes.
Entdo o rei resolve pedir que lhe trouxessem o livro das CSM e o colocassem sobre o seu
estbmago. Como num passe de magica, o livro curou instantaneamente o rei. VVejamos, por
meio da figura 1.4, abaixo, a representacdo desse milagre na iluminura que acompanha a

cantiga em questao.
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Figura 1.4 O Livro das CSM cura o rei da sua enfermidade
(O’CALLAGHAN, 1998, ilustracdo n° 10)
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Esse tipo de relato pessoal de gracas concedidas ao rei € um recurso didatico para
mostrar as pessoas que a devocdo a Maria pode trazer muitos beneficios para as suas vidas
(SNOW, 1999, p. 164).

A figura da Virgem Maria como executora de milagres aparece no Ocidente devido a
expansdo do cristianismo, que pretendia substituir, por um Deus Unico, os diversos deuses das
religides politeistas, sobrepondo, assim, os ritos cristdos aos ritos pagaos. Sendo assim, a
exaltacdo de Maria tinha a finalidade de substituir todas as divindades femininas pagas por
uma s6, a mae do Unico Deus verdadeiro que, tal como esse, também deveria ser objeto de
culto. Portanto, a “Mai de Deus converteuse na mai de todos, invocada por paladins,
cabaleiros e trobadores” (FIDALGO, 2002, p. 24).

De acordo com Ledo (2007, p. 83-84) esse culto a Virgem Maria surgiu nos séculos XI
e XIlI, na Europa Ocidental, tendo uma grande explosdo no século XIII. Foi a partir dai que
comecaram a surgir varias catedrais e santuarios em sua homenagem, bem como ladainhas
cantadas, colecGes de milagres e mistérios celebrando Maria. As narrativas, de uma maneira
geral, misturam fatos histdricos, lendas antigas do folclore pagdo e criacGes pessoais, que
foram registradas na escrita por clérigos ligados aos santuarios. As primeiras cole¢fes foram
feitas em latim.

Além disso, de acordo com Castro (2006, p. 133), “a condi¢do de Maria ndo ser uma
deusa por natureza contribuiu para o fortalecimento de seu culto, isto &, por Ela ser humana a
populagdo a sentiu mais proxima de si e a elegeu com mais fé”.

Essas cantigas de miragres alternam-se em duas partes, conforme o que podemos ver

nas palavras de Fidalgo (2002, p. 96).

a. Unha méxima moralizante duns poucos versos (de dous a catro pélo
xeral) que condensa a ensinanza que debe quedar ben impresa no espirito
de quen escoita e que, a tal fin, se repite insistentemente ¢ longo de todo o
relato que vira a continuacion, facendo as veces de refran.
b. Os argumentos c6s que se demostra a veracidade ou, mellor ainda, a
eficicia da idea directriz adiantada. Esta argumentatio adopta a aparéncia
do relato duns feitos “reais” que exemplifican a maxima proposta

Dito con outras palabras, unha cantiga reducese, en lifias xerais, a
refran moralizante e narracion exemplar, modelo compartido con outras
obras contemporaneas nas que se pretende transmitir valores de tipo moral.
(FIDALGO, 2002, p. 96)

Sendo assim, podemos dizer que todas as CSM de carater narrativo comegam por uma
méaxima (refrdo), condensando o sentido do poema e orientando a sua leitura, como se fosse

um tipo de conselho dado pelo rei aos seus ouvintes. Esse conselho serd reiterado a cada
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estrofe ao longo de toda a narrativa, fazendo com que o ouvinte ndo se esqueca, em nenhum
momento, do verdadeiro significado daquilo que esta ouvindo (FIDALGO, 2002, p. 97-99).

Apesar de a lingua materna do rei D. Afonso ser o castelhano, todas as CSM sao
escritas em galego-portugués, ja que o rei considerava a Galiza como a pétria tradicional do
lirismo e via, nessa lingua, a exceléncia poética, uma vez que, além das CSM, também a
utilizou para compor cantigas e amor e cantigas satiricas (LEAO, 2007, p. 38).

Ledo (2007, p. 149-150) nos mostra que eram trés linguas vernaculas que, naquela
época, tinham a preferéncia dos poetas para a sua criacao artistica. Trata-se do galego-
portugués, no mundo ibero-romanico; o provencal, no dominio galo-romanico, e o toscano, no
ambito italo-romanico. Portanto, era comum que muitos trovadores deixassem suas linguas
maternas de lado para utilizarem uma dessas trés linguas de prestigio artistico.

Massini-Cagliari (2005, p. 21-22) discute se seria legitimo considerar uma escrita em
galego-portugués feita por castelhanos como uma manifestacdo daquele periodo ancestral do
portugués. Nesse sentido, a autora afirma que alguns estudiosos apontam para a possibilidade
de D. Afonso X ter sido falante nativo de galego-portugués, ja que o rei passou boa parte da
sua infancia na Galicia, entre 1223 - 1231, ou seja, dos dois aos nove anos, isto é, bem na fase
de aquisi¢do da lingua materna.

As CSM também possuem as suas respectivas partituras musicais com a indicacdo das
melodias que devem ser cantadas sobre os poemas; além disso, existem, em dois dos
manuscritos em que sobreviveram, varias iluminuras acompanhando as cantigas. Essas
iluminuras sdo desenhos em miniatura que, de maneira geral, representam o conteldo que esta
sendo narrado na cantiga em que estdo anexos. Vimos um exemplo desse tipo de iluminura na
figura 1.4, que retrata o milagre narrado na CSM 2009.

De acordo com Corti (1999, p. 301), esse tipo de ilustragdo era comum nos livros da
Idade Média e tinha a funcdo de mostrar o conteddo dos livros sacros aos iletrados ou
comover o contemplador, evocando episddios da Histéria Sagrada. Sendo assim, pode-se
dizer que, se as imagens apresentam-se agrupadas em uma determinada sequéncia
cronologica, elas tém uma fungéo narrativa, pois contam uma historia.

Para exemplificarmos mais detalhadamente esse tipo de ilustracdo feita pelas
iluminuras, tomemos a CSM 74, comparando a sua parafrase em prosa, feita por Ledo (2007,

p. 25), apresentada a seguir, com a respectiva iluminura dessa cantiga na sequéncia.
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Um pintor, sustentado por elevados andaimes, pintava uma igreja, ndo se
sabe se 0 alto das paredes ou se o préprio teto. Ocorre gue pintava a Virgem
em toda a sua beleza (muy fremosa), ao passo que pintava sempre o demonio
mais feio que qualquer outra coisa (e ao demo mais feo d’outra ren pintava
el sempre). O demo entdo aparece ao pintor e Ihe pede satisfaces. O artista
Ihe retruca que ndo poderia agir de outra forma com alguém que s6 fazia o
mal. Irritado, o deménio comega a tramar a morte do pintor, esperando uma
ocasido oportuna. E certo dia em que o pintor pintava a Virgem muito bela, o
demo levanta na igreja tamanho vendaval que tudo deita por terra, inclusive
os andaimes de sustentacéo, sob os pés do artista. Este clama pela Virgem,
gue imediatamente o socorre. Do pincel, que apenas toca a parede ou o teto,
pende agora no ar o corpo do pintor, imponderdvel. Ao ouvir o grande
barulho da queda do madeirame, 0 povo curioso acorre das imediac6es. E o
que véem as gentes maravilhadas? Véem o dem6nio mais negro do que
piche (o demo mais negro ca pez) fugir derrotado da igreja, enquanto o
corpo do pintor se sustenta no ar, pendente de um fragil pincel, cuja ponta
apenas toca a pintura. Entdo, por isso, todos se pdem a dar louvores a Mae
de Nosso Senhor, que sempre vem valer aos seus na grande aflicdo: (LEAO,
2007, p. 25, grifos da autora)

Cantiga 74
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Figura 1.5 lluminura que acompanha a CSM 74 (LEAO, 2007, p. 33)
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Podemos observar, pela comparacdo da figura 1.5 com o texto parafraseado da CSM
74, que a iluminura apresenta 0os pontos principais do milagre narrado em seis pequenos
quadros acompanhados por uma legenda resumitiva no topo de cada quadrinho. Observando a
figura 1.6, abaixo, um recorte do primeiro quadro dessa iluminura, podemos ver com maiores

detalhes a legenda e a riqueza da ornamentacdo da mesma.
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Flgura 1.6 Recorte do primeiro quadro da |Ium|nura que
acompanha a CSM 74 (LEAO, 2007, p. 33)

Note-se a legenda colocada na parte superior do quadrinho e também a beleza da
ornamentacdo da moldura do quadro, que apresenta um dos simbolos do reino de D. Afonso
X, o ledo, colocado no canto superior esquerdo.

Podemos concluir, entdo, que a apresentacdo de um milagre em uma CSM se da por
meio de trés narrativas que se complementam. Trata-se, primeiramente, de uma narrativa
textual com uma certa extensdo, contanto os episodios que levaram a realizacdo do milagre,
escrita em versos; em seguida, observa-se uma narrativa por meio de imagens dispostas em
uma pagina, dividida em seis quadros; e, por fim, uma breve narrativa textual, que resume os
fatos ocorridos, colocada em forma de legenda na parte de cima de cada quadro da figura.

Para Parkinson (1998a), as CSM representam o maior monumento literario do periodo

medieval, dada a sua riqueza nas areas da poesia, da musica e da pintura, constituindo fontes
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importantissimas para a historia da métrica, do galego-portugués antigo, da musica, da arte,
da religido, enfim, da cultura geral daquela época.

1.3.1 A questéo da autoria e os temas tratados nas CSM

A autoria das CSM ¢ atribuida ao Rei D. Afonso X, o Rei Sabio de Le&o e Castela. No
entanto, de acordo com Scarborough (1999, p. 331) o significado da palavra “autor”, durante
a ldade Media, tinha acepcOes diferentes das que se atribuiram a ele na literatura
postrecentista. Dentro dessa perspectiva, poder-se-ia dizer que todos os participantes na
construcdo de uma obra podem ser considerados como compositores dela. Portanto, a
identificacdo da autoria das CSM esta mais ligada ao fato de ter sido o rei o grande mentor do
projeto de produgdo de um livro de cantigas em homenagem a Virgem Maria do que ao fato
de ter atuado como o compositor de todas as cantigas em si.

A esse respeito, Canedo (2005, p. 66) diz o seguinte:

Assim, o soberano ditava a um redator 0 que pensava, e também suas
propostas e diligencias; do mesmo modo projetava realizacGes diversas e as
mandava fazer por outras maos. Seria a tarefa do autor o conceber a ideia, o
ditar-lhe a factibilidade, o apresentar um plano para a sua produgdo e o
coordenar a execucao do projeto. Nesse sentido, parece-nos, ndo ha como
desconhecer que D. Afonso €, desde ja, um verdadeiro autor.

Ferreira (2007b, p. 117), ressalta a importancia do repertério das CSM para o
conhecimento da musica ibérica do século XIIl e analisa o papel de D. Afonso X como
compositor baseando-se nas informacgdes do colaborador e biografo do rei, frei Juan Gil de
Zamora.

Para esse autor, o fato de D. Afonso X ter sido autor de mais de quarenta cantigas
trovadorescas de tematica profana constitui um forte indicio de que ele, além das regras de
composicao poética, também dominava a linguagem da composicdo musical, uma vez que a
criacdo trovadoresca tem obrigatoriamente uma componente musical. Portanto, é de se pensar
que o rei também tenha atuado como autor de texto e musica de um numero indeterminado de
cantigas e ndo apenas orientado e avaliado a sua producdo (FERREIRA, 2007b, p. 118-119).

O autor ainda levanta a hipétese de que ndo seria impossivel imaginar que o rei
pudesse ter composto a colegéo toda ou a maioria das cantigas, uma vez que, para isso, seria
necessario que ele tivesse composto, em média, uma cantiga por més ao longo dos vinte anos

que se levou na elaboracdo da colecdo como um todo. De qualquer forma, o projeto de
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elaboracdo das CSM era um projeto pessoal do rei e, dada a importéncia da pessoa D. Afonso
X, as contribuicbes das diversas pessoas que provavelmente trabalharam na execucdo desse
projeto se diluem na assinatura real (FERREIRA, 2007b, p. 119).

Nesse sentido, de acordo com Mettmann (1986, p. 17), a observacdo das cantigas
como um todo, o levantamento de matizes estilisticos e a observacdo do ritmo dos seus versos
indicam que uma boa parte da obra foi mesmo composta por um mesmo autor. No entanto,
divergéncias em outras partes em relacdo a tracos estilisticos indicam que também existiram
outros autores.

Mettmann (1986, p. 18), analisando as diferencas estilisticas nas cantigas, diz que a
quantidade de autores ndo pode ultrapassar 0 numero de seis e que é importante fazer uma
analise comparativa da lingua, do estilo e da técnica de metrificacdo para se chegar aos
agrupamentos de cantigas que podem ser atribuidas a um mesmo autor.

Além de a variagdo existente em relacdo ao valor artistico das CSM ser um forte
indicio de que elas ndo poderiam ter sido compostas por uma mesma pessoa, € muito pouco
provavel gue o Rei tivesse tempo habil para a execucdo de tamanha empresa, ja que, como rei,
teria muitas outras coisas com que se preocupar e muitos outros compromissos a cumprir. No
entanto, provavelmente o rei teve uma participacdo direta na criagcdo de algumas cantigas, pois
também fora poeta. Resta saber, entdo, qual parte da elaboracdo do Livro pode ser atribuida
como composicao direta do préprio rei (METTMANN, 1986, p. 17).

Mettmann (1986, p. 18) atribui ao Rei D. Afonso X a autoria daquelas cantigas em que
ele fala em primeira pessoa. Sdo cantigas que tratam geralmente de desejos de vitéria do rei
em batalhas contra os mouros; tratam também da cura a enfermidades sofridas por ele; da sua
protecdo contra inimigos ingratos ou traidores; acontecimentos alegres ou dolorosos da sua
vida; dificuldades politicas, mostrando seus éxitos ou até mesmo seus fracassos; e também

fatos relacionados a sua intimidade. A titulo de ilustracdo, observemos os exemplos a seguir.
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(1.1) E al te rog’ ainda que lle queyras rogar
que do diab’ arteiro me queira el guardar,
que punna todavia pera om’ enartar
per muitas de maneiras, por faze-lo peccar,
e que el me dé siso que me poss’ amparar
dele e das sas obras, com que el faz abrar
mui mal a queno cree e pois s’en mal achar,
e que contra 0s mouros, que terra d’Ultramar
téen e en Espanna gran pat’a meu pesar,
me dé poder e forca pera os en deitar.

(32 estrofe da CSM n° 401, Mettmann, 1989, p. 304)

(1.2) Ben vennas, Mayo, e con alegria;
poren roguemos a Santa Maria
que a seu Fillo rogue todavia
que el nos guarde d’err’e de folia.

Ben vennas, Mayo.
Ben vennas, Mayo, e con alegria.

Ben vennas, Mayo con toda saude,
por que roguemos a de gran vertude
que a Deus rogue que nos senpr’ajude
contra o dem’e dessi nos escude.

Ben vennas, Mayo, e con alegria.

(12 e 22 estrofes da CSM n° 406, Mettmann, 1989, p. 316)

(1.3) Ca hiia door me fillou [y] atal
que eu ben cuidava que era mortal,
e braadava: “Santa Maria, val,
e por ta vertude’ aqueste mal desfaz.”
Muito faz grand’ erro, e en torto jaz...

E os fisicos mandavan-me poer
panos caentes, mas nono quix fazer,
mas mandei o Livro dela aduzer;

€ poseron-mio, e logo jouv’ en paz,
Muito faz grand’ erro, e en torto jaz...

Que non braadei nen senti nulla ren

da door, mas senti-me logo mui ben;

e dei ende gracas a ela poren,

ca tenno ben que de meu mal lle despraz.
Muito faz grand’ erro, e en torto jaz...

(trecho da CSM n° 209, Mettmann, 1988, p. 260)
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(1.4) E ar aja piadade
de como perdi meus dias
carreiras buscand’ e vias
por dar aver e herdade
u verdade’ e
lealdade
per ren nunca puid’ achar,
mais maldad’e
falssidade,
com que me cuidan matar.
Muito deveria...

(ultima estrofe da CSM n° 300, Mettmann, 1989, p. 98)

Os exemplos 1.1 e 1.2 mostram duas cantigas em que o tema tratado é o desejo de
vitdria do rei em batalha contra os mouros. J& o0 exemplo 1.3 mostra um trecho da cantiga 209,
em que aparece o tema da cura milagrosa de uma enfermidade grave sofrida pelo monarca. E,
no exemplo 1.4, é desenvolvido o tema da preocupacdo do rei com a ingratiddo, a traicdo e a
falsidade.

Trata-se de cantigas emparelhadas devido a tematica e expressdes repetidas. Em
sintese, pode-se dizer que a grande maioria dos temas das CSM se resume a SOCOITo a
enfermidades ou perigos, punicdo a delinquentes, culto a virtude da Virgem. Algumas fazem
relatos concisos de fatos e outras narram lendas de acdo complicada semelhantes as formas
novelescas (METTMANN, 1986, p. 13).

Ja Ledo (2007, p. 27) nos mostra que os temas tratados nas cantigas de miragres
constituem uma fonte muito valiosa de carater histérico, uma vez que podemos encontrar
nessas cantigas informacgoes sobre doencas e calamidades da época; fatores relacionados a
vicios, tais como o jogo e a prostituicdo; informacdes sobre os oficios realizados e também as
formas de lazer da época; as crencas e religiGes; a vida cotidiana e o imaginario popular;
enfim, valiosas informacdes sobre a cultura ibérica na Idade Média de maneira geral.

Para O’Callaghan (1998, p. 2-5), o fato de as CSM relatarem eventos ocorridos
durante o reino de D. Afonso X e mostrarem a intervencdo da Virgem Maria na vida do rei
revelam coisas sobre a propria personalidade e espiritualidade do rei, apresentando, em muitas
delas seus sentimentos em relacdo a deslealdade da sua nobreza, bem como suas doencas
frequentes e seu medo do fogo do inferno e da danacdo eterna. Esses fatores fazem dessa obra
um instrumento importantissimo de conhecimento da prépria biografia de D. Afonso X, bem

como uma fonte inestimavel para o estudo do seu reinado.
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Essa variedade de temas abordados nas CSM provoca a aproximagdo do
leitor/espectador/ouvinte com a obra, pois tal vastiddo de exemplos de fatos relacionados a
vida cotidiana facilmente toca a subjetividade do receptor, causando a sua identificacdo com o
que Ihe esta sendo apresentado (CASTRO, 2006, p. 69).

Outro recurso utilizado para atribuir veracidade aos fatos narrados nas cantigas é a
definicdo e identificacdo dos lugares onde os milagres ocorreram; essa estratégia passa a
impressdo de que houve uma testemunha ocular do fato relatado (CASTRO, 2006, p. 81-82).

Fidalgo (2002, p. 103) apresenta sete tipos de temas encontrados nas CSM:

1) A Virxe acorre 6s seus devotos en perigo, no cativerio, na
enfermidade, contra xudeus e mouros.

2) Milagres que exaltan as virtudes cristias (devocién, caridade,
castidade, pobreza, oracion, penitencia).

3) Milagres que reprenden vicios e pecados.

4) A Virge en defensa de santuarios e igrexas marianas.

5) Personalizacién de animais, imaxes e obxectos.

6) Aparicion da Virge em sofios e visions.

7) Cantigas de caracter autobiografico.

A temaética dos mouros aparece Varias vezes nas CSM, mais especificamente, segundo
Corti (1999, p. 314), em quarenta e duas ocasides. Na maioria das vezes essas cantigas
versam sobre os conflitos entre os cristdos e 0s mouros e, em umas poucas, eles sdo apenas
citados. Além disso, pode-se notar que ora € atribuido a eles um valor moral negativo, como
no exemplo 1.5, abaixo, ora eles sdo citados de maneira positiva, honrando a Virgem Maria,
como podemos ver no exemplo 1.6, em que um mouro Se converte ao ver 0s seios da imagem

da Virgem se tornarem em carne e verteram leite.

(1.5) Foron mui corrend’, e tod” en derredor
lles poseron fogo, non vistes mayor;
e ardeu 0 mouro falsso traedor,
mais ficou a dona como quen esta
Quen na Virgen santa muito fiara...
(142 estrofe da CSM 186, Mettmann, 1988, p. 209, grifo meu)
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(1.6) Adur pod' esta razon
toda o mour' encimar,
quand' a omagen enton
viu duas tetas a par,
de viva carn' e d' al non,
que foron logo méar

e deitar
leite come per canudos.
Porque ajan de seer...

Quand' esto viu, sen mentir,
comegou muit' a chorar,
€ un crerigo viir
fez, que o foi baticar;
e pois desto, sen falir,
0s seus crischados tornar

fez, e ar
outros bées connoscudos.
Porque ajan de seer...

(72 e 82 estrofes da CSM 46, Mettmann, 1986, p. 173)

J& Fidalgo (2002, p. 64-65) ndo acredita que todas as cantigas que aparecem escritas
em primeira pessoa nas CSM tenham sido todas compostas pelo rei. A autora ndo descarta a
possibilidade de que o rei tenha escrito algumas das cantigas, uma vez que também era
trovador, no entanto, acredita que o nimero de cantigas que ele escreveu seja menor do que o
que o0s outros estudiosos costumam lhe atribuir.

Para essa autora, a intervencao do rei na obra das CSM ndo deve ter ido muito além da
supervisao, ordenacao, selecdo do material e corre¢do dos resultados. Ela nos diz que o rei é
autor no sentido de que foi ele quem indicou a inten¢do do livro, podendo, também, ter
dirigido a confeccdo da obra, dado instrucbes aos poetas referentes a maneira como ele
gostaria que o livro fosse escrito; poderia até mesmo ter ditado algumas passagens, corrigido
a lingua e o estilo.

Em relacdo as cantigas que falam de coisas ocorridas ao proprio rei, certamente este
deve ter marcado o tom (no sentido semantico, e ndo musical) com que ele gostaria que essas
cantigas fossem compostas, principalmente aquelas referentes a fatos relacionados ao seu

reinado. Segundo a autora,
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Pretender pasar de ai a intervencién do rei nos seus escritos paréceme
esaxerado, tendo en conta o volume da slUa obra, a extensién desta, a
existencia probada de colaboradores para outros proxectos, a actividade de
reputados trobadores na sda corte, e 0 proprio concepto de autor imperante
6 longo da Idade Media. (FIDALGO, 2002, p. 64)

De acordo com Parkinson (1998a, p. 185), ndao foi D. Afonso X quem fez o
cancioneiro mariano, mas quem ordenou a sua feitura. Para tal exercicio, certamente fez-se
necessaria a constituicdo de uma equipe organizada com tradutores, para traduzir 0s varios
relatos de milagres atribuidos a Virgem; poetas, para compor 0S versos com base nesses
relatos; bem como mausicos, para criar melodias para 0s versos compostos; desenhistas,
pintores, para a ornamentacdo dos manuscritos com as iluminuras; e, por fim, copistas, para
reproduzir 0s manuscritos.

Sendo assim, pode-se imaginar que existiu um Scriptoriun de D. Afonso X, destinado
a producdo das CSM. O Scriptoriun, segundo o que nos diz Montoya Martinez (1999, p. 1X),
significava tanto o lugar onde o copista medieval trabalhava, quando o0s proprios
trabalhadores e o seu método de trabalho. Normalmente o Scriptoriun era localizado nos
monastérios ou nos palécios, reunindo diversos tipos de trabalhadores, tais como copistas,
escribas, chanceleres, tabelides, entre outros.

Para Snow (1999, p. 159), a equipe que D. Afonso X tinha a sua disposi¢do era
composta por talentos representativos das diversas artes, vindos de muitos outros paises, e sua
intencdo era renovar a heranca histérica, juridica, cientifica e literaria dos séculos anteriores,
tornando-a acessivel e enriquecendo as terras do seu reino e também do mundo europeu do
século XIII.

Segundo o autor, o rei seria um chefe de equipe que, junto com os especialistas,
organiza a coleta de materiais de trabalho, bem como grupos de tradutores, copistas,
miniaturistas, muasicos, artesdos, entre outros. Caberia também ao rei ler os manuscritos,
avaliando seus desenhos, corrigindo ou acrescentando algo, para depois aprova-los. Podemos

ver essa atividade por meio da figura 1.7 abaixo.
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Flgura 17 IIumlnura que encabega 0 Prologo B nas CSM (LEAO 2007 p. 13)

Nesta figura vemos Afonso no ato de ensaiar uma das cantigas; ele aparece no centro
da miniatura, flanqueado por umas pessoas que escrevem o que o rei lhes dita e por outros,
com instrumentos, que ensaiam as toadas para poder canta-la.

Outros estudiosos atribuem certo carater teoldgico a autoria das CSM, comparando a
elaboracdo do livro em homenagem a Virgem Maria com a elaboracdo da Biblia. Da mesma
forma que ndo foi Deus quem escreveu pessoalmente a Biblia, mas quem ordenou autores
secundarios a escreverem o que ele queria que ali constasse, ndo foi Afonso X quem teria
escrito cada uma das CSM, tendo sido, no entanto, o grande idealizador desse projeto que
serve de referéncia até hoje para estudos a respeito da sua época. De acordo com Montoya
Martinez (1999, p. 35): “Esta concepcion, que él pone de manifesto en repetidas ocasiones,
hay que aplicarla aqui. Y sean muchos o pocos los cantares que él compusiera, no le puede
negar la autoria principal, desde este punto de vista teoldgico”.

E interessante notar que a “assinatura” do rei estd presente na obra das CSM,
apresentando-se das mais diversas formas. Aparece nos prélogos e também nas varias
imagens do rei D. Afonso X; no nimero de vezes em que o pronome “eu” foi empregado,
além da representacéo dos simbolos do seu reino, o ledo e o castelo, nas ilustragdes marginais
que enquadram as iluminuras (CASTRO, 2006, p. 186)

Em sintese, podemos afirmar que o Rei Afonso X é o autor principal das CSM, no
sentido de que, além de atuar como trovador mesmo, foi o idealizador e financiador do
projeto de construcdo de um livro de cantigas em homenagem a Virgem Maria. No entanto,
uma empresa de tamanha magnitude sO seria possivel com a colaboracdo de artistas e
trabalhadores de diversos ramos, 0s quais sdo considerados como 0s autores secundarios da
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obra. De acordo com Montoya Martinez (1999, p. 281), esses autores secundarios eram pagos
ou recebiam algum tipo de recompensa, tais como doagOes de casas e terras, conforme o que
pode ser comprovado em muitos testemunhos de documentos relacionados a Afonso X, nos

quais aparecem nomes de varios sabios, gramaticos, jurisconsultos, poetas e musicos.

1.3.2 As fontes dos milagres marianos e a estrutura dos poemas

Outra questdo a ser discutida aqui é a das fontes de onde foram retirados os milagres
narrados pelas CSM. Fidalgo (2002, p. 27) diz que as primeiras colecfes de narrativas de
milagres atribuidos a Maria foram compiladas na Inglaterra, no século Xl, e na Franga, no
século XII, devido ao grande crescimento do culto a Virgem a partir da introducdo da festa da
Imaculada Conceicao.

A diversidade dos temas tratados nas cantigas nos leva a acreditar que as fontes, sejam
elas diretas ou indiretas, de que Afonso X dispunha para a composi¢cdo das mesmas, eram
muitas e muito variadas. Ainda assim, podemos distinguir trés grupos tematicos.

O primeiro grupo é constituido de cantigas compostas com base em milagres
atribuidos a Virgem Maria que sdo conhecidos e divulgados por todo o Ocidente cristdo,
sendo que essas lendas sdo transmitidas em cole¢des latinas como o Speculum historiale de
Vicente de Beauvais e o Liber Mariae do frei Gil de Zamora (METTMANN 1986, p. 11).

No segundo grupo, temos cantigas baseadas em lendas relacionadas a santuarios da
Peninsula, como o de Montserrat, Terena, Santa Maria do Porto, Santa Maria de Salas e Santa

Maria de Vila Sirga, conforme podemos ver nos exemplos 1.7 e 1.8 a seguir.

(1.7) E ar dizer-1I’ outro nome, de que an gran desconorto
0s mouros, porque lle chaman Santa Maria del Porto,
de que vem a nos gran dano e a vos fazen y torto.

e atal feito com’ este deve ser escarmentado.”
Sabor & Santa Maria, de que Deus por nos foi nado...

(92 estrofe da CSM n° 328, Mettmann, 1989, p. 161)

(1.8) Caeu tal erro fezesse escontra a Gloriosa,
yndo pera a ssa casa. Non te tées por astrosa
de tal cousa demandares?” Ela foi en vergonnosa,
e ata en Vila-Sirga non llo ar ouv' enmentado.
O que a Santa Maria servico fezer de grado...

(92 estrofe da CSM n° 355, Mettmann, 1989, p. 221)
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No exemplo 1.7, temos uma mencdo ao santuario de Santa Maria do Porto, na CSM
328 e, no exemplo 1.8, é citado o santuério de Santa Maria de Vila Sirga, na CSM 355.

No terceiro grupo, situam-se aquelas cantigas, ja mencionadas anteriormente, em que
sdo feitos relatos de acontecimentos milagrosos sucedidos ao proprio Rei ou a pessoas da sua
familia, ou do seu séquito (cf. exemplos de 1.1 a 1.3).

Para Ledo (2007, p. 40), muitas das histérias ou lendas de milagres atribuidos a
Virgem Maria devem ter vindo da tradicdo oral, recolhidas por eruditos em colec¢Ges copiadas
e traduzidas de um pais para outro.

J& Fidalgo (2002, p. 37) levanta a hip6tese de que alguns dos livros consultados, pelo
rei ou pelos seus colaboradores, como fontes inspiradoras para a escrita das cantigas,
poderiam ndo se referir necessariamente ao culto mariano, mas teriam vindo de campos
diversos como a cultura classica paga ou as culturas orientais. Além disso, a autora ainda
atribui parte dessa inspiragdo aos conhecimentos pessoais dos préprios colaboradores de D.
Afonso X ou as histérias contadas ou vividas por guerreiros nas campanhas militares no
Oriente. Portanto, estabelecer as fontes diretas das CSM néo é tarefa muito fécil.

Além disso, fazem parte das CSM, no que diz respeito a temaética, poemas
parafraseados encontrados em outras obras. De acordo com Leéo (2007, p. 22), h4, no livro,
vinte e cinco poemas dos Milagros de Nuestra Sefiora, originalmente escritos em castelhano
arcaico, de Gonzalo de Berceo; sessenta poemas dos Miracles de Nostre Dame, ou Les
miracles de la Sainte Vierge, escritos em francés antigo, de Gautier de Coincy; e trinta e oito
poemas, escritos em anglo-normando, pelo clérigo Adgar e publicados sob o titulo
Marienlegenden. Trata-se, entdo, de uma intertextualidade tematica, porém com uma
realizacdo técnica diferente e original em todos 0s casos.

Em relacdo a estruturacdo dos poemas, podemos dizer que, nas cantigas de loores, 0
Rei e os seus colaboradores ndo seguiram modelos concretos; e 0s temas, epitetos, imagens e
comparacOes destas cantigas possuem antecedentes paralelos na literatura referente a Virgem
Maria j& produzida anteriormente (METTMANN, 1986, p. 14). Sdo 61 cantigas, pouco mais
de dez por cento do total, que celebram, por meio de versos de grande beleza e emogéo, Maria
como auxiliadora, mediadora e procuradora. Essas cantigas sdo colocadas nas dezenas, ou
seja, a primeira € a de namero 10, a segunda € a de numero 20, e assim por diante. Vejamos

nos exemplos 1.9 e 1.10, abaixo, amostras de trechos de cantigas de loor.
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(1.9) [O]utrossi loar devemos
a por que somos onrrados
de Deus e ar perddados
dos pecados que fazemos;

ca t€emos
ca devemos
por aquesto lazerar,
mas creemos
e sabemos
uge no pod’ela guardar.
Muito deveria
ome sempr’ a loar
a Santa Maria
e seu ben rezbar

(22 estrofe da CSM n° 300, Mettmann, 1989, p. 97)

(1.10) Tu es alva dos alvores,
que faze-los peccadores
que vejan 0S Seus errores
e connoscan as folia,

que desvia
d’aver om’o que devia,
que perdeu por sa loucura
Eva, que tu, Virgen pura,
cobraste porque es alva.
Virgen Madre groriosa...

(22 estrofe da CSM n° 340, Mettmann, 1989, p. 187)

H& também temas como suplicas, rogos, incitagdes para se louvar Maria, explicacoes
do porqué de se amar Maria, a oposi¢cdo do amor mundano ao amor de Maria e muitos outros
temas de elevacdo da Virgem.

Como os trovadores ndo seguiram um determinado molde para a elaboracdo das
cantigas de loores, estas apresentam uma grande diversificacdo métrica e se apropriam das
tematicas tradicionais com destacada originalidade, fazendo com que cada uma constitua uma
pequena obra-prima poética (Ledo, 2007, p. 135).

Ja em relacdo as cantigas de miragres, nota-se a predominancia da forma virelali,
constituida de um refrdo que precede a estrofe inicial e contém a licdo que deve ser aprendida
com o relato daquela cantiga, isto é, contém a ideia principal, a qual nos é colocada
inicialmente na forma de um provérbio ou uma sentenga, que seré glosada na primeira estrofe

e, ao final de cada estrofe, o refrdo € repetido. Geralmente, as trés primeiras estrofes s@o
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introdutorias, indicando o local e a época referente ao milagre relatado, ou nomeando as
pessoas envolvidas e indicando a fonte da histéria narrada (METTMANN, 1986, p.13).

No entanto, Ledo (2007, p. 38) nos diz que o modelo versificatorio seguido, na maioria
das cantigas, é o zéjel, composicdo de origem mocarabe, que surgiu, alguns séculos antes, em
Cordoba; a estrutura do zéjel, na sua forma mais simples, segundo a autora, coincide com a do

virelai (LEAO, 2007, p. 136). Em relacio a tal estrutura, a autora nos diz que

Na sua forma basica, o zéjel se constitui de um refrdo com dois versos
rimados, seguido de estrofes de quatro versos, compostas cada uma de um
tristico monorrimo com rimas diferentes de estrofe para estrofe (a
“mudan¢a”), mais um quarto verso que rima com o refrdo (a “volta”).
(LEAO, 2007, p. 38-39)

No exemplo 1.11, abaixo, temos um exemplo de cantiga que apresenta a forma do

zéjel explicitada pela autora.

(1.11) REFRAO {O gue a Santa Maria mais despraz,
é de quen ao seu Fillo pesar faz.
E daquest' un gran miragre | vos quer' eu ora contar,
TRISTICO gue a Reinna do Ceo | quis en Toledo mostrar
MONORRIMO eno dia que a Deus foi cordar,
na sa festa que no mes d'Agosto jaz. ----- » VOLTA
O que a Santa Maria mais despraz... MUDANCA
O Arcebispo aquel dia | a gran missa ben cantou;
TRISTICO e quand' entrou na segreda | e a gente se calou,
MONORRIMO oyron voz de dona, que lles falou

piadosa e doorida assaz. ------------- » VOLTA
O que a Santa Maria mais despraz...

(1% e 22 estrofe da CSM n° 12, Mettmann, 1986, p. 89)

Estas cantigas somam um total de 356, possuindo, conforme vimos anteriormente, um
valor artistico desigual, com tragos estilisticos muito divergentes, devido, provavelmente, as

diversas maos que as compuseram.

El valor artistico de las cantigas narrativas es muy desigual, lo que, en
parte, se puede explicar por la pluralidad de autores. Al lado de
composiciones donde el encanto de las leyendas es reforzado por una
narracion habil y vivaz e la soltura de los dialogos (véase por ejemplo la
ctg. 64), hay otras que, como queda dicho, son productos de serie u obra de
um poeta de poco talento. (METTMANN, 1986, p. 14)
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Todas as cantigas possuem uma estrutura de composi¢do muito rigida. Isso quer dizer
que a quantidade de silabas poéticas por verso, o tipo de verso e o esquema de rimas
estipulado para a primeira estrofe de uma determinada cantiga é seguido em todas as demais
estrofes dessa cantiga.

Trata-se, portanto, de uma versificacdo muito sofisticada, devido a combinagdo dos
metros, a estruturacdo das estrofes e a disposicdo das rimas, o que afasta as CSM da
simplicidade estrutural das cantigas dos cancioneiros profanos de uma maneira geral. Essas
cantigas também apresentam um vocabulario muito rico, uma vez que as suas tematicas nao
se restringem a tépica amorosa das cantigas de amigo e de amor, tratando de diversos temas
representativos da vida na Peninsula Ibérica da Idade Média.

1.3.3 As CSM e a arte gotica

Castro (2006), em sua tese de doutoramento, estabelece um paralelo entre as CSM e 0s
principios da arte gética, comprovando, por meio da analise do texto e dos diversos fatores
que envolveram a composicdo do livro das cantigas (a autoria, o tom fantastico das histérias,
a preocupacéo da interagdo com o leitor/ouvinte, a ornamentagao das iluminuras, entre outros)
gue as CSM sdo uma obra de carater gotico, pois apresentam diversos pontos em comum com

esse estilo, mais conhecido na arquitetura e nas artes plasticas. Segundo o autor,

todas as idéias [...] associadas a escolastica podem ter correspondéncia nas
CSM, o que lhes atribuiria imediatamente o carater de obra de arte gotica: o
cuidado inegavel e dedicado a métrica dos versos e as rimas que nao se
repetem de uma estrofe para outra; a argumentacéo de testemunhos (orais,
escritos ou de corpo presente), garantindo a veracidade dos milagres
relatados, unindo fé e raz8o; a compartimentacdo logica e explanatoria das
iluminuras e das ementas de cada cantiga cuidando da clareza dos fatos; as
divisdes e subdivisGes das cantigas, primeiramente em dez grupos de dez,
concluindo cada nove milagres com um louvor e subdividindo cada cinco
com uma narrativa mais extensa. A esses tracos estilisticos, acrescente-se a
contemporaneidade do inquieto século XIIl. (CASTRO, 2006, p. 40, 41)

O autor ainda nos aponta algumas semelhancas entre o processo de criacdo das CSM e
0 processo de construgdo e as caracteristicas de uma catedral gotica.

As catedrais goticas representavam, nas imagens esculpidas nas suas paredes ou
iluminadas nos seus vitrais, uma grande diversidade populacional e suas crengas fantasticas,

assim como as CSM também apresentam, no seu texto, uma enorme variedade de povos,

46



etnias, religides, classes sociais, e também narram acontecimentos fantasticos nos quais ha a
interferéncia da Virgem Maria (CASTRO, 2006, p. 43-44).

Como vimos anteriormente, de acordo com o que nos dizem o0s varios estudiosos
citados neste trabalho, D. Afonso X exerceu, além do papel de trovador propriamente dito, um
papel de coordenador e supervisor do projeto de construcdo do livro das CSM. Sendo assim,
pode-se dizer que o rei atuou como uma espécie de mestre de obras da construcdo do
monumento literario que refletiria a grandiosidade da sua fé e do seu reinado; isso também
ocorria na construcdo das catedrais que envolvia, além da presenca de um
coordenador/supervisor, o trabalho de varios artifices, para construir uma obra cuja
grandiosidade inspirasse a fé e a aproximacdo com Deus e enchesse de orgulho e admiracao
as comunidades que as ergueram (CASTRO, 2006, p. 44).

Outro ponto ressaltado por esse autor, que aproxima as CSM das obras de arte de
estilo gotico, sdo as gravuras que acompanham o texto nos cddices das cantigas. De acordo
com o autor, nelas aparecem construgdes que apresentam arcos ogivais (caracteristicas das
catedrais goticas) bem como casas com tracos tipicos do estilo gético (CASTRO, 2006, p.
53).

Também vale ressaltar que, por meio das CSM, D. Afonso X tinha a intencdo de
passar uma imagem sua para o receptor. Desse modo, o rei constréi um modelo de trovador,
consciente de que € pecador, e € por meio desse modelo que ele quer ser reconhecido pelas
pessoas. Portanto, o Afonso trovador é uma personagem criada que proporciona ao rei uma
visdo distanciada de si mesmo e uma aproximacao com as pessoas comuns (CASTRO, 2006,
p. 190-193).

Para Snow (1999, p. 163), a imagem do rei que aparece ai é a de um Afonso
idealizado, baseado no seu desejo de ser reconhecido como um servo leal, devoto, religioso,
imagem essa que ndo se encontra em nenhuma outra obra que tenha sido produzida sob o

mecenato desse rei.

1.3.4 Os manuscritos remanescentes

As CSM sobreviveram em quatro codices remanescentes: o Codice de Toledo (To); o

Codice Rico de El Escorial (T); o Cddice de Florenca (F) e o Cddice dos musicos de El
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Escorial.> Abaixo, apontamos as cotas e as siglas utilizadas para referéncia a esses
manuscritos (cf. PARKINSON, 1998b, p. 86-nota 3).

E: El Escorial, Real Monasterio de san Lorenzo, MS B.1.2 (cddice dos musicos);

T: El Escorial, Real Monasterio de san Lorenzo, MS T.1.1 (codice rico ou codice das
histdrias);

F: Firenze, Biblioteca Nazionale Centrale, Banco Rari, 20 (cddice de Florenca);

To: Madrid, Biblioteca Nacional, MS 10.0609.

De acordo com Schaffer (1999, p. 140), a analise do conjunto das CSM, no que diz
respeito a descricdo dos seus manuscritos e a datacdo dos mesmos, torna-se dificil devido a
alguns fatores. Segundo a autora, faltam descricdes completas dos codices, inclusive
descri¢cdes paleograficas dos textos e também da notagdo musical; além disso, nenhum dos
manuscritos conserva a inscricdo presente nos félios iniciais (chamada colofdo) onde,
normalmente, se colocava a datacdo da obra; também ndo € possivel saber, com certeza, de
gue maneira e quando o manuscrito To chegou a Biblioteca da Catedral de Toledo, qual dos
manuscritos escorialenses pertenceu a Biblioteca de Isabel e como o manuscrito F foi parar
nas maos de Juan Lucas Cortés e, depois, na Biblioteca Palatina.

Apesar disso, apresentaremos, a seguir, a titulo de ilustracdo, uma breve descri¢dao de
cada um dos manuscritos das CSM.

O Cadice de Toledo (To) contém cem cantigas, entre cantigas de miragres e cantigas
de loores; além de um Prologo, no inicio, que indica as intencdes e a finalidade do Livro, e
uma Piticon final, com um rogo que D. Afonso X faz a Virgem; h4, também, cinco cantigas
das Festas de Ano da Virgem Maria e cinco cantigas das Festas de Nosso Senhor. De acordo
com o que se pode depreender de algumas rubricas explicativas, encontradas em algumas
folhas de To, foram acrescentadas a colecdo mais dezesseis cantigas de miragres, a mando do
rei, apos a transcri¢do das 100 cantigas. Portanto, sdo 128 cantigas contidas no Codice de
Toledo (FERREIRA, 1994, p. 59). Esse cddice primeiramente estava na Biblioteca da
Catedral de Toledo e foi levado para a Biblioteca Nacional de Madri em 1869
(O’CALLAGHAN, 1998, p. 8).

> As CSM estdo distribuidas nesses cédices de acordo com um projeto de composicéo que sera explicitado na
subsecdo 1.3.5. No entanto, deve-se ressaltar que o nimero total de cantigas ndo é obtido pela somatéria do
namero de cantigas de cada cddice, uma vez que ha a repeticdo de algumas cantigas em um, dois ou até trés
codices, devido ao seu plano de composicao.
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Quanto a sua estrutura fisica, podemos dizer que a sua encadernacdo é de pele
vermelha com fechos de metal. Ele contém 160 folhas de pergaminho avitelado, nas
dimensGes de 315 milimetros de altura por 217 de largura. Quanto a parte textual, o espaco
escrito mede 225 milimetros de altura por 151 de largura, dividido em duas colunas de 27
linhas cada, escrito em letra gdtica francesa do século XIII. A escrita da coluna alterna entre
tinta vermelha e preta a cada quatro versos. As letras iniciais de cada verso séo vermelhas,
para versos de tinta preta, e azuis para versos de tinta vermelha. Ja a primeira letra da cantiga
é colorida de vermelho e azul (METTMANN, 1986, p. 25).

Esse codice é uma copia da colecdo original, provavelmente feita em principios do
século X1V, sendo o mais novo dos quatro manuscritos conservados (FIDALGO, 2002, p.
53). J& de acordo com O’Callaghan (1998, p. 9), esta copia deve ter sido produzida entre 1270
e 1280, sendo que o original teria sido feito entre 1264 e 1276.

Em relacio ao Codice T, podemos dizer que possui um total de 193 cantigas. E
conhecido com codice rico, devido ao cuidado com que foi feito e a riqueza do seu material.
Segundo Massini-Cagliari (2005, p. 71), “é conhecido como codice rico, dada a riqueza do
material com que foi feito, o cuidado e o capricho de suas notacGes musicais e das letras das
cantigas e a riqueza e beleza das suas miniaturas”.

Snow (1999, p. 161) compara esse codice a um “edificio” literario desenhado e
construido por um “arquiteto-poeta” e nos diz que o esmero com que foi feito d4 a entender
que este constituiria a oferenda de D. Afonso X para a Virgem Maria.

Esse caodice foi trazido de Sevilha para o Escorial sob as ordens de Felipe 11 no século
XVI (O’CALLAGHAN, 1998 p. 9). Ele ¢ composto de 256 folhas de pergaminho avitelado,
com as dimensBes de 485 milimetros de altura por 326 milimetros de largura. O texto é
escrito em letra francesa do século XIII e esta dividido em duas colunas de 44 linhas cada. A
sua encadernacdo é feita de tabua forrada com couro, possuindo uma unica folha de guarda.
As letras capitais e iniciais sdo adornadas e alternam em vermelho e azul. H& alguns
comentarios explicativos de cada cantiga, alguns quase apagados por causa do manuseio, que
chegam somente até a cantiga XXV. Esse manuscrito possui 1257 miniaturas do tamanho de
334 milimetros de altura por 230 de largura, para as miniaturas de pagina inteira; e a
dimensdo de 109 milimetros por 100 para as miniaturas de compartimento; ha também,
algumas figuras de pé de pagina que possuem 65 milimetros de altura (METTMANN, 1986,
p. 29).
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Tratando, agora, do Codice de Florenca (F), podemos dizer que ele possui 104
cantigas, divididas entre cantigas de louvores (cantigas de loores) e de milagres (cantigas de
miragres) de Nossa Senhora e encontra-se na Biblioteca Nacional de Florenca. A sua
encadernacdo é feita com tabua de madeira coberta de pele com frisos dourados. E composto
de 131 folhas de pergaminho nas dimensdes de 456 milimetros de altura por 320 de largura.
De acordo com Mettmann (1986), essas dimensdes deveriam ser maiores, pois as folhas
foram cortadas na parte inferior. O autor chega a conclusdo, por meio da paginacdo que
restou, de que deveriam ser pelo menos 166 folhas.

As cantigas estdo dispostas, nesse cddice, geralmente em duas colunas; mas hé casos
em que aparecem em trés colunas ou até mesmo em uma s6. A sua escrita é em letra gética
francesa do fim do século XIII, comecando sempre abaixo das pautas musicais, cujas notas
ndo foram escritas nesse pergaminho, havendo apenas o pentagrama. A letra inicial maidscula
é muito decorada em diversas cores e desenhos como ocorre com 0s manuscritos italianos e
franceses da época. O titulo e o refrdo s&o escritos com tinta vermelha e as estrofes com tinta
preta. As iniciais dos versos também alternam, como nos outros manuscritos, em azul e
vermelho.

Esse codice também possui miniaturas decorativas e explicativas de cada cantiga. No
entanto, algumas paginas, nas quais deveriam aparecer essas miniaturas, ndo estdo acabadas,
sendo que algumas delas apresentam apenas a parte dos quadrinhos terminada; em outras
paginas, apenas o friso foi pintado e os quadrinhos foram tracados; também ha casos em que
as miniaturas foram apenas desenhadas, porém nao foram pintadas (METTMANN, 1986, p.
32-33).

Dois fatores levam os estudiosos a identificarem este cddice como sendo, junto com o
codice T, parte constitutiva de dois volumes de uma tentativa de edi¢do luxuosa das cantigas.
Sdo eles o fato de esse codice também apresentar uma luxuosa decoracao e 0S espacos em
branco em que deveriam aparecer ilustragdes ou partituras musicais, além do fato de que,
dentre os poemas que o constituem, apenas quatro aparecem em To e nenhum aparece em T.
Supde-se que este volume tenha sido copiado depois 1280, talvez depois da morte do rei em
1284 (O’CALLAGHAN, 1998, p, 10).

Por fim, relacionando-nos ao Codice dos Musicos (E), podemos dizer que também foi
transferido de Sevilha por Felipe Il, tendo sido copiado provavelmente depois de 1282
(O’CALLAGHAN, 1998, p, 10). Ele contém 420 cantigas distribuidas em 361 folhas de

pergaminho avitelado. Esse manuscrito possui 6 folhas de guarda de 402 milimetros de altura
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por 274 de largura. O texto € escrito em letra francesa do século XIII em duas colunas de 92
milimetros de largura com 40 linhas cada. O tamanho da caixa do texto varia entre 303 ou 309
milimetros de altura por 198 de largura. As iniciais maiusculas sdo em azul com enfeites em
vermelho, medindo, em média, 126 milimetros de altura por 58 de largura. Também ha a
alternancia das iniciais dos versos em azul e vermelho e a maiuscula inicial da primeira
cantiga possui pontos de ouro. A sua encadernagdo é de papeldo forrado com pele escura.
Uma miniatura da largura da coluna, ou seja, 92 milimetros, e com 80 milimetros de altura
aparece a cada dez cantigas; nela, ha ilustracbes de musicos tocando violas de arco, tuba,
timpanos ou outros instrumentos (METTMANN, 1986, p. 27).

Schaffer (1999, p. 143) aponta que cada um dos codices marianos apresenta
intervencdes posteriores de diversa ordem. O manuscrito de Toledo, além de apresentar varias
notas, emendas e adicGes marginais, escritas em castelhano e em portugués, também
apresenta, em algumas letras iniciais, a ampliacdo dos seus tragos; ja no manuscrito E, nota-se
a presenca de tracos e notas que ndao condizem com a sua época de producdo; 0 manuscrito F
apresenta um rétulo em castelhano, e tentativas de pintura de miniaturas em quadros em
branco; e, por fim, cddice T apresenta, dentre 0s quatro, 0 maior nimero de comentarios
posteriores a sua producdo, tratando-se de prosificagdes em castelhano no pé da pagina das
primeiras composi¢des, além de uma versdo de uma festa de Cristo e uma série de legendas
em castelhano, cuja letra € de época posterior.

Em sintese, e de maneira geral, 0os manuscritos apresentam: pagina dividida em duas
colunas; letra gética redonda em preto ou vermelho para o texto em geral, destacando-se as
letras iniciais de cada verso com uma tinta diferente da tinta do restante do texto; as letras
maiusculas alternam entre vermelho e azul, sendo que a primeira letra da cantiga é bastante
decorada; os titulos e epigrafes também sdo em tinta vermelha.

Esse tipo de estrutura, segundo Schaffer (1999, p. 135), indica uma organizacao
sistematica e hierarquica da informacéo na obra das CSM. E, além disso, o capricho com que
foram confeccionados os manuscritos, 0 material utilizado, a sua dimensao, a riqueza das suas
ilustragdes mostram um “desexo de perduracion no tempo e de gozo visual tan intenso como

0 que se poderia acadar por canal auditivo” (FIDALGO, 2002, p. 89).
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1.3.5 O plano de producéo do Livro

Para Mettmann (1986, p. 24), a elaboracdo do livro de cantigas em homenagem a
Virgem Maria se deu em trés fases. Em primeiro lugar, uma cole¢éo de cem cantigas teria
sido feita provavelmente no periodo de 1270-1274; depois disso, no periodo de 1274-1277,
procurou-se duplicar o nimero de cantigas, na elaboracdo de um cddice ilustrado (T); e, por
fim, numa terceira fase, provavelmente no periodo de 1277-1282, duplicou-se novamente o
namero chegando a mais ou menos quatrocentas cantigas. Segundo Mettmann (1986), entdo,
os codices marianos de Afonso X foram produzidos num periodo de mais ou menos trinta e
dois anos. Ja para Schaffer (1999, p. 140), a producdo dos manuscritos das CSM envolve um
periodo de provavelmente vinte e cinco anos.

Castro (2006, p. 51) atribui as varias ampliacdes por que passou a obra das CSM ao
encantamento do préprio Afonso X por sua obra poética, que o influenciou de tal modo que,
depois de cumprido o plano inicial da composicdo de cem cantigas, o rei ndo se deu por
satisfeito e se aventurou nas duplicagdes seguintes desse projeto.

A estruturacdo do Codice de Toledo € feita da seguinte maneira: a cada 9 cantigas de
miragres, a décima € de loor; ha, portanto, 89 cantigas de miragres nesse cadice. Além disso,
a cantiga de numero 1 trata das Sete Alegrias da Virgem e a cantiga de niamero 50 é sobre as
Sete Dores da Virgem (METTMANN, 1986, p. 22).

Segundo Mettmann (1986, p. 10) é provavel que os autores das cantigas as
escrevessem em folhas soltas chamadas rétulos [r] que, posteriormente, eram corrigidas,
ordenadas e copiadas.

Esse fato de as cantigas serem inicialmente escritas em folhas soltas esta relacionado,
de acordo com Fidalgo (2002, p. 87), ao fato de as cantigas serem escritas para serem
cantadas. Além disso, o intuito era entreter um publico, a principio restrito, capaz de apreciar
a musica e a poesia. Sendo assim, a autora levanta a possibilidade de algumas cantigas terem
circulado — antes de serem acabados os codices tal como se apresentam hoje — de maneira
separada ou em pequenos grupos, sendo cantadas pelos jograis.

Além disso, essa estrutura da coletdnea de cantigas, feita de modo que as decimas
cantigas sejam de um tipo diferente, estabelece uma simbologia relacionada com a
estruturacdo do Roséario, em que uma oracdo diferente, que é o Pai Nosso, é feita para cada
dez rezas de Ave Maria. Segundo Fidalgo (2002, p. 70, nota 98), o “rosario € 0 obxecto

particular da devocion mariana, de ai o desexo de utilizar o cancioneiro como metafora do
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rosario”. Tal estrutura foi provavelmente inspirada na obra Miracles de Nostre Dame de
Gautier de Coinci, que possui uma estrutura semelhante (METTMANN, 19864, p. 10).

A intencdo de duplicar o nimero de cantigas da primeira colecdo (To) e também
confeccionar um codice ilustrado deu origem ao Cddice Rico (T). Na confeccdo desse codice,
além de a sua estrutura estabelecer um diélogo simboldgico com o Rosério, passou-se a dar
destaque também para cada cantiga que aparece com final 5 (ou seja, as de nimero 5, 15, 25,
e assim por diante), atribuindo-se a estas um nimero maior de ilustracbes miniaturizadas e
também um tamanho maior. Trata-se, entdo, de uma reordenacdo do material que constituia a
primeira cole¢do, além da composicdo de novas cantigas (METTMANN, 1986, p. 22).

Segundo O’Callaghan (1998, p. 9), o texto do prélogo e da peticdo foram corrigidos
nesse codice, eliminando qualquer referéncia a um numero especifico de poemas, o que
indicaria que este ndo seria ainda a obra que fecharia o projeto de D. Afonso X. Além disso,
ha nesse cddice aproximadamente duzentas miniaturas de pagina inteira, o que justifica a sua
beleza e 0 seu nome de cddice rico. O autor ainda nos diz que ele deve ter sido escrito depois
de 1271, talvez no comeco da década de 1280.

Pode-se perceber que os numeros 5, 10 e 50 tém um grande valor simbdélico em
relagdo a devocdo a Maria no conjunto das CSM. O nimero 5, além de representar o nimero
de Pai Nossos que sdo rezados no terco do rosario, indica o niamero de letras do nome Maria.
Ja o nimero 10 indica o nimero de Ave Marias que sdo rezadas para cada Pai Nosso e 0
namero 50, produto dos outros dois numeros, indica o numero total de Ave Marias que sao
rezadas no terco do rosario.

Além da adicdo de novas cantigas, que ndo aparecem em To, para dobrar o nimero,
outras diferencas podem ser observadas nessa primeira reorganizacdo do trabalho de
composicdo das CSM. A ordem de algumas cantigas ndo foi mantida na transferéncia de To
para T; além disso, ha cantigas que ndo foram transferidas de To para T, mas que aparecem
nas ampliacOes posteriores, 0 manuscrito F e o manuscrito E, ou ndo aparecem mais em
nenhuma das outras cole¢des (PARKINSON 1988, p. 91).

Os especialistas no assunto afirmam que o Codice de Florenca (F) e o Codice Rico (T)
foram elaborados ao mesmo tempo. Para Mettmann (1986, p. 22), o cddice F seria um
complemento inacabado do codice T.

Parkinson (2000, p. 245-246) aponta caracteristicas sobre o layout comuns a esses dois
codices, as quais levam a conclusdo de que eles sejam codices irmdos. Dentre essas

caracteristicas, pode-se apontar o fato de que cada cantiga é seguida de uma péagina inteira de
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miniaturas. Além disso, as cantigas denominadas “quintas” (de nimeros 5, 15, 25, e assim por
diante), de tamanho maior, possuem duas paginas de miniaturas cada. Outro fator € que nunca
h& mais de uma cantiga anotada em cada pagina; além disso, a rubrica, o texto, a musica e as
miniaturas de uma mesma cantiga se restringem a um conjunto determinado de paginas. As
pautas musicais nos dois cddices ocupam, normalmente, 3 linhas e o texto tem normalmente
44 linhas e, embora as dimens@es dos dois codices sejam um pouco diferente, o espaco util é
0 mesmo, isto €, o espaco disponivel é utilizado o mais completamente possivel.

Com a intencdo de se dobrar novamente o numero de cantigas da colecdo mariana,
chegando a 400, surgiu o Codice dos Musicos (E), com uma apresentacdo bem mais modesta
do que T e F, seguindo a ordem numérica de T.

De acordo com Mettmann (1986, p. 22), ha, nesse codice, algumas cantigas repetidas,
mais especificamente sete cantigas de miragres (as cantigas de numero 373, 387, 388, 394-
397). Segundo o autor, as pessoas que trabalhavam no projeto de composicdo das colecdes
necessitavam de 359 cantigas de miragres para fazer essa segunda dobra no nimero de
cantigas, mas, ao final da confeccdo de E, provavelmente ainda faltavam algumas; sendo
assim, a solucdo encontrada por essas pessoas para solucionar esse problema foi a repeticao
de algumas cantigas.

Ao contrario de T e F, em que as cantigas que apareciam em posi¢fes com final 5
eram real¢adas (as “quintas”, de acordo com PARKINSON, 2000, p. 259), o realce, em E, ¢
dado as cantigas de loores, por meio da presenca de uma miniatura encabecando cada uma
dessas cantigas.

A elaboracdo dos manuscritos ocorreu em trés fases, portanto. Primeiramente, a
elaboracdo de cem cantigas; depois, houve uma duplicacdo do numero de cantigas e
consequente reorganizacéo; e, por fim, uma nova duplicacdo, com a intengdo de se chegar a
guatrocentas cantigas. Podemos, entdo, resumir o contetdo total desse projeto de elaboracédo
de uma colecdo de cantigas em homenagem a Virgem Maria com as palavras de Mettmann
(1986, p. 24):

Descontando las nueve cantigas que en el manuscrito E se presentan
repetidas, la coleccién se compone de la manera siguiente: Poema
introductorio (A), Prélogo (B), 356 milagros (352 en E, tres adicionales en
To [404, 406, 407] y uno en F [408]), 41 cantigas de loor, que
correspondem a los nimeros 1, 10, 20, 30, etc., hasta 400; diez cantigas que
contienen peticiones a la Virgen, alabanzas y expresiones de gratitud (401,
402, 403, 406, 409, 414, 418, 420-422); cinco Festas de Santa Maria (411,
413, 417, 419), con un prdlogo (410); cinco Festas de Jesu-Cristo. Esto da
un total de 420 composiciones.
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1.3.6 A interrelacdo entre 0s manuscritos

Sabemos que foram feitas cOpias posteriores dos codices originais, e que as fontes de
coleta de cantigas, nas diversas ampliagcOes que foram feitas, sdo diversas, o que dificulta o
estudo da relacdo dessas cOpias com 0s seus originais e dos manuscritos entre si
(SCHAFFER, 1999, p. 135).

Além disso, a datacdo exata dos manuscritos remanescentes, bem como dos seus
originais, € uma questdo muito complexa de se resolver por diversos motivos. De acordo com
Schaffer (1999, p. 136), a datagdo de um manuscrito medieval era feita, normalmente, atraves
de uma inscri¢do, nos folios iniciais ou finais, na qual aparecia 0 nome do autor, o lugar em
que a obra foi publicada e a data de sua publicacéo; tal inscri¢do recebe o nome de coloféo.

A dificuldade para a determinacdo da data exata de producgdo/publicacéo reside no fato
de que muitos manuscritos medievais se apresentam sem os folios iniciais ou finais, perdidos
talvez por descuido, desgaste, ou danos causados por reencadernacdes. Ainda assim, ha
também os casos em que os félios estdo presentes, porém nao apresentam o colofdo ou,
quando apresentam, ndo é possivel saber se as datas que ai aparecem se referem a producao da
copia ou a elaboracdo do manuscrito original. Sendo assim, podemos concluir que, para 0
calculo da data exata de producdo de um manuscrito, faz-se necessario levar em consideracéo
evidéncias internas e externas do mesmo.

Dessa forma, a interrelacdo entre os manuscritos é algo que tem gerado muita
polémica entre alguns estudiosos. Mettmann (1986) e Ferreira (1994) propuseram diferentes

stemmas® para explicar a interrelagdo entre os codices.

8« <stemma codicum’ ou estema = representacio grafica das relagdes existentes entre os varios testemunhos da

tradicdo manuscrita. Trata-se das relacfes de parentesco, como numa verdadeira arvore genealdgica, que
representa a filiagdo de uma familia.” (SPAGGIARI, 2004, p. 33)
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Figura 1.8 Stemma de Mettmann (1986, p. 23)

Pode-se notar, a partir do stemma apresentado na figura 1.8 que, para Mettmann

(1986, p. 22), as cantigas eram, primeiramente, escritas em folhas soltas, chamadas de rétulos

([r1], [r2] e [r3], no stemma mostrado na figura acima). A colec¢do [To0], que seria a fonte

para as cantigas que compdem o codice To e partes de F e T, teria se originado de [r1]. Além

disso, de acordo com a figura, [r2] continha cem cantigas e complementava T e E; ja [r3]

continha duzentas cantigas e complementava F e E; por fim, nota-se que o codice E também

se servia de cantigas do rétulo [r1].

Ferreira (1994, p. 64) ndo concorda com essa interrelacdo proposta por Mettmann

(1986), ja que, por meio da analise desse stemma, pode ser inferido que To dependia de uma

versdo ultracorrigida do rétulo original [r1]; além disso, ele teria organizado o stemma de

modo a favorecer a escolha do cédice E como base para a sua edi¢do das CSM.

Mettmann, surprisingly, infers from these conclusions that the copyist of E
used, for the first hundred cantigas, the original rotuli while those of To and
T/F had access to a corrected version of the original. For this reasoning to
be complete, Mettmann would have to suppose that To depends on an
ultracorrected version of the original, but he stops short of this absurd, yet
entirely logical consequence. His proposed stemma allows him to justify
both the prominence of E in his edition and the selective acceptance of

variants from To and T/E. (FERREIRA, 1994, p. 64)

Ferreira (1994) prop6e o seguinte stemma, mostrado na figura 1.9, partindo da

analise das anomalias do layout dos cddices:

56



iit/iv

ii/iv’

F ") @} )

E

Figura 1.9 Stemma de Ferreira (1994, p. 69)

O autor diz que o numeral romano i representa a colecdo original de cem cantigas que
teria sido escrita em rotulos individuais, folhas perdidas ou numa subcolecéo, contendo de
uma a uma duzia de cantigas cada. Essa colecdo i foi copiada em To, junto com o apéndice m
- que seria uma copia de outros originais - e j, representando o texto primitivo.

Ja em relacdo ao cddice T, por meio do stemma acima, pode-se notar que 0 seu copista
tinha dois tipos de material a sua disposicao: os grupos a e b, derivados de folios copiados de
i e reorganizados de acordo com um novo plano numerolégico e codicoldgico; e o restante de
suas cantigas teria vindo de uma segunda colecdo de originais, representada por ii.

Em relacdo ao manuscrito F, o autor nos diz que, para a sua composicao, foi feito uso
de poucas cantigas das cole¢des de originais i e ii, sendo que a maior parte delas foi baseada
em originais vindas de um terceiro grupo iii. Por fim, o autor mostra, através da proposicéo do
seu stemma, que a clpia do manuscrito E foi baseada em copias de i’’ — que ja seria uma

copia baseada em i — e, também, em m’, copia do apéndice m (FERREIRA, 1994, p. 68, 70).
1.4 Consideracdes finais

O corpus desta pesquisa € constituido pelas Cantigas de Santa Maria de D. Afonso X,
gue sdo um monumento literario riquissimo para o estudo do portugués arcaico e da cultura
geral da época medieval. O objetivo principal desta tese é perscrutar, por meio da analise de

sua musica e do texto de seus poemas, pistas relativas a prosodia do PA. Dessa forma, um
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bom conhecimento sobre o periodo linguistico em questdo, e também sobre as caracteristicas
das CSM — no que diz respeito & sua autoria, a tematica, a estrutura de seus poemas e aos
manuscritos — torna-se de fundamental importancia, uma vez que pode ajudar a dirimir
duvidas que poderdo surgir com a analise dos dados. Além disso, o conhecimento sobre a
composi¢do dos poemas e sua estrutura €, conforme veremos na se¢do 4, um dos fatores que

contribuem para a constituicdo da metodologia aplicada nesta pesquisa.
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2 A mausica nas Cantigas de Santa Maria

Nesta secdo, apresentaremos um estudo sobre a mdsica conservada nos manuscritos
das Cantigas de Santa Maria, apontando algumas de suas caracteristicas mais salientes e
mostrando também a visdo de musicélogos e estudiosos em relagdo a esse tema. Um capitulo
desse tipo torna-se imprescindivel, uma vez que o foco principal desta tese € a sustentacdo de

uma proposta de uma nova metodologia baseada na interface masica/linguistica.
2.1 A musica nos codices conservados

Conforme ja foi apresentado na secdo 1 desta tese, as CSM estdo conservadas em
quatro codices (cf. subsecdo 1.3.4). O mais antigo dos quatro é o cddice de Toledo (To),
contendo 100 cantigas (somando-se as de miragres com as de loores), além de um prologo e
uma peticédo final, mais 5 cantigas das Festas de Ano da Virgem Maria e 5 cantigas das Festas
de Nosso Senhor Jesus Cristo, somadas a 16 cantigas de miragres que foram acrescentadas a
colecdo, apo6s a transcri¢do das cem primeiras cantigas, totalizando 128 cantigas.

No entanto, tal consideracdo (de este manuscrito ser o mais antigo dos quatro) s6 pode
ser feita do ponto de vista da datacdo da composi¢do das cantigas contidas nele, pois, em
relacdo ao manuscrito em si, as evidéncias mostram que se trata de uma copia tardia do
manuscrito original.

Essa afirmacao é feita por Anglés (1958), levando em consideracdo a notagcao musical.
O autor diz que a notacdo musical tinha como notas fundamentais, na época em que foram
compostas as cem primeiras cantigas, a longa e a breve ( *) e que este manuscrito apresenta
a breve e a semibreve (s ) como notas fundamentais. Como essa caracteristica - de se
apresentar a breve e a semibreve como notas fundamentais - s aparece a partir do século
X1V, conclui-se que o codice To é uma copia do codice original (ANGLES, 1958, p. 141-
142).

Por outro lado, Ferreira (2007a, p. 308) trata da probabilidade de esta datacdo ser
inversa, ou seja, de o codice de Toledo ser anterior aos cddices escorialenses. O autor apdia-se
também em Parkinson (2000), que levanta a possibilidade de este manuscrito ser de fato o
original de Afonso X.
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Em relacdo ao codice T, ou cddice rico, podemos dizer que ele é composto por 193
cantigas e que € o mais luxuoso dos cédices devido ao capricho com que foram feitas as suas
notacdes musicais e também a beleza das miniaturas que o adornam.

Analisando a sua notacdo musical, Anglés (1958) afirma que este € 0 mais antigo dos
codices conservados. Um fato interessante em relagdo a esse manuscrito é que, em algumas
cantigas, ocorre a copia da musica em varias estrofes e, as vezes, com grafias diferentes. Esse
fato serve para o estudo do ritmo das CSM em geral, j& que a repeticao de notas diferentes em
estrofes diferentes pode indicar a equivaléncia de duracdo dessas notas, uma vez que as
estrofes das cantigas possuem sempre a mesma métrica (ANGLES, 1958, p. 144-145).

J& para Wulstan (2000, p. 34), um trabalho comparativo sobre as inconsisténcias de
notacdo presentes nos trés manuscritos (To, E e T) pode elucidar duvidas em relacdo a leitura
da notacdo quanto ao ritmo, verificando se as passagens em que ha davida quanto ao ritmo se
repetem no mesmo manuscrito, em outras cantigas, ou em outros manuscritos.

Woulstan (2000, p. 33) diz que a notagcdo musical usada pelos escribas das CSM é
dividida em dois tipos basicos: um que se refere aos manuscritos E e T, tendo a breve como
unidade basica de tempo; e outro que opta pela semibreve como unidade basica de tempo,
referindo-se ao manuscrito To, sendo que este tipo de notacdo é mais atual em relagdo a
notacdo utilizada nos manuscritos E e T, corroborando, assim, a afirmacdo de Anglés (1958)
de que o manuscrito To é uma copia do manuscrito original.

Além disso, pode-se notar que, no manuscrito To, com sua notacdo, a distincdo dos
modos ritmicos’ é mais clara, o que, para Wulstan (2000, p. 34), torna esse manuscrito mais
confidvel do que os manuscritos E e T, no que diz respeito a notacdo musical. Segundo o
autor, ou 0 manuscrito To se aproxima mais do original, ou quem o transcreveu tinha um
conhecimento mais apurado sobre a transcricdo musical da época. No entanto, Ismael
Fernandez de la Cuesta é contrario a essa opinido, dizendo que os codices escorialenses

possuem uma notacdo musical quase franconiana (relativo a Franco de Coldnia®), muito

" modos ritmicos: “O conceito medieval pelo qual os padrdes ritmicos, todos em métrica tripla, eram definidos e
sistematizados. Aplicando-se sobretudo & musica dos sécs. XIl e XlIl, foram definidos por Johannes de
Garlandia (c.1240): ele relacionou seis modos, cada um com padrao ritmico particular (ou ordo). Esses padrdes
serviram de base para grande parte da antiga polifonia.” (Dicionério Grove de musica: edigéo concisa. Editado
por Stanley Sadie; editora-assistente, Alison Lathan; traducdo, Eduardo Francisco Alves. — Rio de Janeiro: Jorge
Zahar Ed., 1994, p. 612)

® Franco de Coldnia (fl meados do séc. XII1): “Teérico aleméo. [...] escreveu, provavelmente c. 1280, o tratado
Ars cantus mensurabilis, que lida de um modo pratico com todas as questfes e géneros principais da musica do
séc. XIII, com ilustragdes adequadas e atualizadas. Sua grande contribuicdo reside no tratamento da notagédo,
porque contém o primeiro esbo¢o importante de um conceito que doravante tornou-se fundamental & musica
ocidental: a de que duragdes distintas deveriam ser representadas por formas diferenciadas de notas (ndo apenas
por contextos diferentes, como até entdo). Este sistema se manteve, com algumas modificacGes, durante os dois
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precisa em relacdo ao ritmo e que o cddice To €, dos trés, o que representa o ritmo de maneira
menos fiel (FERNANDEZ DE LA CUESTA, 1999, p. 353).

O cadice F contém 104 cantigas entre cantigas de loores e de miragres. Este codice
ndo contém a mdasica; ha, no inicio, alguns pentagramas tracados, mas se encontram vazios,
sem as notas.

O codice E contém 420 cantigas, porém 413 melodias, se descontarmos as repetidas. A
sua notacdo musical, segundo Anglés (1958), é perfeita, e as cantigas de loor, conhecidas
como décimas (a decima cantiga, a cada nove cantigas de miragres, € uma cantiga de loor),
contém melodias de grande beleza e variedade ritmica, apresentando um valor maior que as
demais, tanto no que diz respeito ao seu aspecto métrico-poético quanto ao seu aspecto
musical (ANGLES, 1958, p. 145-146).

Em relacdo as cantigas profanas, isto é, a poesia lirica galego-portuguesa, sabe-se que,
excetuando-se as cantigas de amigo de Matin Codax contidas no Pergaminho Vindel, em
nenhuma outra foi preservada a musica que as acompanhavam. De acordo com Ramos (1995,
p. 703), o Pergaminho Vindel ¢ o “Gnico documento que conserva musica em cantigas
profanas, e € composto apenas pelas sete cantigas de amigo de Martin Codax, seis das quais
apresentam notacdo musical, inscrita em pentagrama por dois copistas diferentes, como agora
se provou”. Esta afirmacdo de Ramos (1995) foi, provavelmente, emitida antes da descoberta
do Pergaminho Sharrer, que contém 7 cantigas de D. Dinis, com notacdo musical (cf.
FERREIRA, 2005). Mesmo com a recente descoberta de Harvey Sharrer, o acervo de

partituras de cantigas profanas, quando comparado ao de religiosas, € diminuto.

2.2 A composicdo das CSM

E ponto assente entre os especialistas que a composicdo das CSM ndo pode ser
atribuida a uma sé pessoa, no caso, 0 rei, que teria outras coisas mais com que se preocupar.
Além disso, a analise dos matizes estilisticos aponta para, pelo menos, seis autores diferentes
para o texto das cantigas (METTMANN, 1986, p. 18).

séculos seguintes. Franco, portanto, é considerado o principal idealizador do sistema padrdo de notacdo
musical.” (Dicionario Grove de musica: edicdo concisa. Editado por Stanley Sadie; editora-assistente, Alison
Lathan; tradugdo, Eduardo Francisco Alves. — Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 1994, p. 342)
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Ribera e Hague (1929, p. 223)° afirmam que n&o se pode relacionar s cantigas o selo
de um Unico estilo pessoal, mas sim h& a impressdo de que havia muitos compositores que
seguiam as mesmas tradi¢fes em periodos diferentes, dependendo das condicGes sociais e das
suas necessidades.

No entanto, se pensarmos no todo relativo as cantigas, imaginamos que o rei tinha a
sua disposicao - além de poetas - musicos, trovadores, jograis e pintores-desenhistas. Anglés
(1958, p. 120) afirma que:

Para a redaccion de su monumento musical, las cantigas, ademas de
literatos que supieran escoger y sefialar las colecciones marianas en latin y
en vulgar méas corrientes en Europa, conto el rey sabio con una legion de
musicos, trovadores, juglares, cantores e instrumentistas [...] tuvo también
gue tener buenos copistas para la muasica, en el sentido que fueran técnicos
verdaderos en la notacion mensural de su tiempo.

Ferreira (2007b, p. 119), analisando o papel autoral de D. Afonso X nas CSM, diz que
a variedade musical dessas cantigas é grande, demonstrando diversos estilos, o que pode
sugerir diversas autorias. Além do mais, também sdo encontrados casos de melodias
emprestadas de outros repertorios, 0 que era comum no meio trovadoresco do qual faz parte
D. Afonso X. O autor ainda sugere que o papel autoral do rei tenha sido mais restrito no
ambito musical do que no poético, devido a esses empréstimos melddicos. Sendo assim, para
ele, as melodias que se distinguem do idioma estilistico comum sdo as candidatas mais
provaveis a melodias afonsinas.

No entanto, ndo € tarefa facil identificar melodias préprias de um determinado
compositor medieval, uma vez que ele pode ter recorrido a estilos diversos. Segundo Ferreira
(2007b, p. 121-122), a tarefa de identificacdo da autoria de melodias

[...] é dificil, j& que marcas de autoria individual s6 muito dificilmente se
encontram nas melodias medievais. Preferéncias estruturais, uso de formulas
tipicas, auto-citagdo melddica, sdo algumas das possiveis pistas deixadas por
um autor; a maior parte da monodia medieval permanece, porém, opaca a
este tipo de indagacdo. Para além do mais, um compositor podia recorrer a
diversos estilos, consoante os géneros praticados e a evolucéo da sua propria
capacidade inventiva. As probabilidades de sucesso na busca de um estilo
musical proprio de Alfonso X sdo, assim, modestas, 0 que pode explicar o
esquecimento desta questao por parte dos music6logos.

% Ribera e Hague (1929) corresponde & traducdo e condensacdo feita por Eleanor Hague da obra de Ribera
(1922).
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Esse autor analisa as cantigas escritas em primeira pessoa, nas quais a voz do poeta
(teoricamente o proprio rei) diz que fez cobras (estrofes, texto) e son (musica, melodia) e
conclui que o estilo dessas cantigas se difere daquelas em que o eu-lirico afirma que fez
apenas “uUn cantar” sem uma referéncia explicita & musica, o que o leva a concluir que essas
cantigas foram realmente compostas pelo monarca, uma vez que elas mostram um trago
estilistico excepcional certamente derivado de um mesmo molde criativo (FERREIRA,
2007b, p. 128-130).

Partindo da hipdtese de que essas cantigas em primeira pessoa foram realmente
compostas por D. Afonso X e analisando 0s seus tracos estilisticos no que diz respeito a
masica, Ferreira (2007b, p. 134) conclui que o perfil do rei como compositor “se enquadra
parcialmente na escola trovadoresca europeia (sendo a influéncia francesa importante,
especialmente no dominio da organizagdo ritmica)”, além de se perceber tracos da cultura

andaluza, conforme veremos mais detalhadamente na subsegéo 2.3 a seguir.
2.3 Origens e influéncias musicais

Da leitura da bibliografia sobre a musica das CSM, podemos apontar, em relacdo a sua
riqueza melddica e ritmica, como uma de suas justificativas, o intercdmbio artistico que havia
entre a Espanha e alguns paises europeus, principalmente a Franca — que era o centro de onde
se irradiavam as formas musicais religiosas e profanas — com quem estava unida
musicalmente desde o século IX.

Segundo Ferreira (2005, p. 84), “a lirica cortés galego-portuguesa nasceu da
confluéncia das tradices literarias occitana (isto é, em langue d’oc - vulgarmente dita
“provencal” — falada no Sul de Franga) ¢ galega” (FERREIRA, 2005, p. 84).

Dentro desse intercambio, merecem destaque dois lugares em que se produzia musica
com certa intensidade: a Catedral de Toledo, na Espanha, cuja constru¢cdo comegou no reinado
de Afonso X, e a Catedral de Notre-Dame, na Franca, sendo que aquela pode ser considerada,
de acordo com Anglés (1958, p. 90), em termos musicais, como uma sucursal desta.

Embora fossem praticados trés tipos de musica na Idade Média (o canto liturgico, o
canto popular e a musica trovadoresca cortesd), a cultura musical da Espanha, na época do
reinado de Afonso X, &, de maneira geral, de cunho sagrado, e essas catedrais desempenharam
um papel ativo em relagdo a cultura musical polifénica da época (ANGLES, 1958, p. 89-90).
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Gerardo V. Huseby (in: “Coloquio”, transcricdo das discussdes ocorridas no Simposio
X, organizada por FERNANDEZ DE LA CUESTA, 1999, p. 356-357) afirma que 0 aspecto
estrutural das melodias das CSM coincide com procedimentos técnicos comuns a tradicdo do
cantochdo™, apresentando fendmenos paralelos & mdsica litdrgica ou ndo litlrgica, o que o
leva a acreditar que, na corte afonsina, havia clérigos com formacdo musical rigorosa,
especialistas na notacdo mensural (fenébmeno musical em implantagcdo na Europa ocidental
naquela época).

No entanto, alguns musicélogos apontam alguns tracos que aproximam algumas CSM
das cancBes populares. Para Anglés (1958, p. 99), o repertdrio das cantigas afonsinas
apresenta alguns modelos de cantigas que lembram cantigas de cunho popular, as canc¢des de

gesta'’, conhecidas desde o século X111 até hoje na Espanha.

El repertorio de las cantigas alfonsies, como hemos indicado, ofrece
algunos modelos tipicos que bien pudieran recordar otras tonadas perdidas
de los cantares de gesta y de otros poemas narrativos sobre temas de la
antigua poesia heroicopopular. [...] En el repertorio musical de las cantigas
aparecen muchas melodias que en el siglo XIIl eran ya populares y que
ofrecen analogias muy pronunciadas con otras cantadas aun hoy dia en
varias regiones de Espafa.

Essa é mais uma das caracteristicas interessantes da musica das CSM, uma vez que ela
preserva tracos ricos de toadas populares dos tempos antigos. Anglés (1958, p. 129) afirma
que, se compararmos as melodias das CSM com melodias de cantigas do folclore hispanico
ou da cancdo polifonica daquele tempo, encontraremos exemplos de conductus®,

seqliéncias™, motetos™*, rondés™ e virelais®™, tropos'’, etc.

0 cantochdo: “O canto monofonico e em unissono, originalmente sem acompanhamento, empregado em

liturgias cristds. A palavra refere-se particularmente aos repertérios com textos latinos, i.e., os das principais
liturgias cristds ocidentais (AMBROSIANO, GALICANO, MOCARABE E GREGORIANO), e, num sentido
mais restrito, ao repertorio do canto gregoriano, o canto oficial da Igreja Catdlica.” (Dicionario Grove de
musica: edicdo concisa. Editado por Stanley Sadie; editora-assistente, Alison Lathan; traducdo, Eduardo
Francisco Alves. — Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 1994, p. 166).

1 Cancdes de gesta sdo cancdes de melodias simples e profundamente emotivas, muitas vezes compostas de uma
ou duas frases musicais apenas para que pudessem ser facilmente memorizadas (ANGLES, 1958, p. 99).

12 conductus (do lat., conducere, “conduzir”): “Cangdo medieval com um texto sério, habitualmente sacro, em
versos latinos. O género teve origem no sul da Franca e foi adotado por compositores da escola de Notre Dame
¢. 1160-1240, quando floresceu com grande brilho. Diferentemente de outras formas da época, ndo se baseava no
cantus firmus do cantochdo. A maioria dos exemplos é em estilo silabico, apesar de alguns terminarem com uma
coda melismética. Foi suplantado no final do séc. XII pelo moteto.” (Dicionario Grove de musica: edicdo
concisa. Editado por Stanley Sadie; editora-assistente, Alison Lathan; tradugdo, Eduardo Francisco Alves. — Rio
de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 1994, p. 213).

3 seqiiéncia: “(1) Pode ser definida como uma peca de canto sacro, extensa e de grande ambito, com texto
latino, que é musicada silabicamente [...]. (2) Idéia melédica ou polif6nica, consistindo de uma figura ou motivo
exposto sucessivamente em diferentes alturas. As seqiiéncias podem ser usadas na construcdo de uma melodia ou
tema, e geralmente funcionam no desdobramento de um tema pelo desenvolvimento do motivo.” (Dicionario
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Ismael Fernandez de la Cuesta (1999, p. 356-357) nos diz que, apesar de as CSM
apresentarem uma linguagem musical muito elaborada e culta, hd elementos populares que
sdo evidentes, principalmente nas cantigas de loor, que apresentam uma musica mais simples,
mais proxima da musica popular, o que confronta a opinido de Anglés (1958, p. 145-146), que
diz que essas cantigas possuem um valor maior que as demais tanto no que diz respeito a sua
estrutura métrico-poética quando musical.

No entanto, essas caracteristicas que aproximam algumas CSM das canc¢des mais
populares, tais como um ambito (distancia entre a nota mais grave e mais aguda da melodia)
melédico mais reduzido ou alguns tipos de estruturas com elementos que se repetem,
aparecem em niimero muito pequeno de cantigas.

Huseby (in: “Coloquio”, transcrigdo das discussdes ocorridas no Simposio X,
organizada por FERNANDEZ DE LA CUESTA, 1999, p. 356-357) diz que, em
aproximadamente 85% das CSM, a estruturagdo musical é muito elaborada, cuidadosa e
ordenada, com uma grande quantidade de elementos que ndo pertencem ao repertorio de
musicas populares e sim a musicas relacionadas com a igreja catolica, com o cantochéo
litirgico, apresentando melodias complexas, com ambitos grandes, descartando, assim, a

possibilidade de se assinalar um carater de musica popular para as CSM.

Grove de musica: edi¢do concisa. Editado por Stanley Sadie; editora-assistente, Alison Lathan; traducéo,
Eduardo Francisco Alves. — Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 1994, p. 853).

" moteto: “Uma das formas mais importantes de musica polifonica, de c. 1250 até 1750. Originou-se no séc. XII
na prética de Pérotin e seus contemporaneos em Notre Dame de Paris, que consistia em acrescentar palavras a
voz ou vozes superiores de uma CLAUSULA, com um tenor em cantochdo (“moteto” deriva do francés mot,
“palavra”). [...] Muitos motetos em grande escala e complexos “motetos mensurais” sdo encontrados em fontes
inglesas e francesas do final do séc. XIV e inicio do XV.” (Dicionario Grove de musica: edi¢cdo concisa. Editado
por Stanley Sadie; editora-assistente, Alison Lathan; traducdo, Eduardo Francisco Alves. — Rio de Janeiro: Jorge
Zahar Ed., 1994, p. 623).

> rond6: “Forma musical em que a se¢fio primeira, ou principal, retorna, normalmente na tonalidade original,
entre secBes subsididrias (couplets, episddios) e conclui a composi¢do.” (Dicionario Grove de musica: edigdo
concisa. Editado por Stanley Sadie; editora-assistente, Alison Lathan; tradugdo, Eduardo Francisco Alves. — Rio
de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 1994, p. 797).

18 virelai: “Uma das trés formas fixas (com a ballade e o rondeau) que dominaram a cangdo e a poesia francesas
nos séc. XIV e XV. Sua estrutura musical ¢ ABBA (independente de sutilezas de rima e métrica no texto). E
possivel que descenda de tipos de canc8es arabes do séc. XI; ou sua fonte (como a da can¢do cortesd em geral)
pode ser as configuragdes musicais e literarias da liturgia. ‘Virelai’ vem do francés antigo virer (‘virar’, ‘girar’),
confirmando suas origens na danca, pelo menos na Franga. [...] No séc. XIV ja estava consolidado com as
seguintes caracteristicas: um refrdo de varias linhas (A); duas partes com textos parelhos (BB); repeti¢do do
refrdo (A) [...].” (Dicionario Grove de musica: edicdo concisa. Editado por Stanley Sadie; editora-assistente,
Alison Lathan; tradugdo, Eduardo Francisco Alves. — Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 1994, p. 1001).

" tropo: “Peca musical, da Idade Média, complementar ao cantochdo. Pode assumir a forma de uma introdugio
a um canto gregoriano, ou de uma série dessas introdugdes, uma para o canto como um todo e outras para as suas
secOes. Podia também ser uma série de interpolagdes num canto, consistindo de mudsica com ou sem palavras;
além disso, podia significar um substituto de um canto, transmitindo o0 mesmo significado do canto e ocupando a
mesma posicao litargica [...].” (Dicionario Grove de musica: edi¢do concisa. Editado por Stanley Sadie; editora-
assistente, Alison Lathan; tradugdo, Eduardo Francisco Alves. — Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 1994, p. 965).
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J& na opinido de Ferreira (2000), rotular essas cantigas que ndo se encaixam nos
modos ritmicos como musica popular é arriscado, devido a abrangéncia de tal rétulo. No
entanto, ele trabalha com a hipotese da conjuncdo de modelos pré-existentes, tais como o
desenvolvimento do ritmo modal francés, o isossilabismo trovadoresco e o ritmo rapsodico
encontrado nas cantigas de amigo.

O convivio intenso de trovadores e jograis provencais, galegos, casteldos e de outros
paises, na corte de Afonso X, pode ser considerado, também, como um fator que
provavelmente colaborou para a variedade musical apresentada pelo repertério das cantigas
(ANGLES, 1958, p. 124, 126).

As pesquisas em relacdo a musica das CSM sdo norteadas por dois tipos de
abordagem: uma de tendéncia ndo religiosa, privilegiada entre os anos de 1920 e 1950, e outra
de tendéncia eclesiastica. As pesquisas de tendéncia ndo religiosa apresentam variacdes sobre
uma suposta origem arabica ou popular das cantigas e as de tendéncia eclesidstica comegaram
a dar frutos a partir da década de 1980, baseadas na teoria musical eclesiastica (FERREIRA,
1999-2000, p. 29).

Ferreira (1999-2000, p. 30) aponta para caracteristicas melddicas das CSM que
apresentam, de maneira geral, afinidades com o cantoch&o, apesar de a notacdo musical dos
codices dessas cantigas apresentar caracteristicas ritmicas dessemelhantes das caracteristicas
de tal canto. Tendo como base a comparacdo das melodias, o autor afirma que se pode
considerar uma melodia das cantigas como influéncia do cantochdo, quando a frase melddica
de uma cantiga ndo estiver encaixada dentro de nenhuma férmula melddica especifica e
corresponder a uma melodia original do cantochdo, ou se houver uma conexao textual entre a
cantiga e o canto (FERREIRA, 1999-2000, p. 39).

Outros pontos a favor de uma relacdo com o cantochdo, apontados pelo autor, além
das semelhancas melddicas, sdo o fato de os horizontes musicais da corte de Afonso serem
muito diversificados, a cultura cristéd da classe dominante, o carater de devogéo das cantigas, a
presenca de clérigos na corte e 0 alcance da educacgédo eclesiastica, apesar de o autor achar
pouco provavel que a cultura clerical tenha exercido um papel hegemdnico na composi¢édo das
cantigas. Além disso, o fato de haver semelhancas melddicas entre as CSM e o Canto
Gregoriano ndo quer dizer que os modelos de composi¢cdo melddica e o uso dos intervalos
sejam 0s mesmos (FERREIRA, 1999-2000, p. 33, 35). No entanto, ainda ndo ha um estudo
sistematico sobre a relagdo das melodias das CSM e o cantochdo litargico (FERREIRA, 1999-
2000, p. 29).
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Também ¢ apontada, por alguns musicologos, uma origem arabe para a masica das
CSM. Essa afirmacdo baseia-se no que pode ser visto nas miniaturas (conhecidas como
iluminuras), j& que, em muitas delas, sdo retratados jograis mouros e judeus. Trata-se,
portanto, de uma posi¢do tomada com base no modo como se dava a performance musical,
devido ao que pode ser visto nos desenhos e também por causa da mencdo de instrumentos
islamicos em alguns manuscritos. A edi¢do das cantigas feita por Ribera e Hague (1922)
apresenta as CSM como derivadas da musica classica arabe.

Anglés (1958, p. 127) ndo acredita nessa afirmacdo, pois, além de ser evidente que nao
foram jograis mouros e judeus que compuseram o texto das cantigas (ja que muitos desses
textos narram milagres sobre judeus castigados ou sobre conquistas frente aos mouros), acha
dificil eles terem participado da composicao das musicas, uma vez que, para isso, ter-se-ia que
acreditar que eles eram, além de instrumentistas, compositores.

As miniaturas presentes nas cantigas também sdo de grande importancia, tanto para o
estudo da pintura da época como para o estudo da musica, ja que elas apresentam mais de
trinta tipos de instrumentos musicais tocados por jograis mouros, judeus e cristdos (ANGLES,
1958, p. 126).

Ferreira (2005, p. 36) chama a nossa atencdo para o fato de que os instrumentos
musicais que aparecem nas CSM geralmente sdo instrumentos militares mugulmanos e
normalmente ndo s&o associados & musica trovadoresca, a ndo ser de maneira negativa. Além
do mais, ndo ha indicios de que a cantiga trovadoresca galego-portuguesa fosse acompanhada
por instrumentos musicais de maneira simultanea ao canto, como se faz normalmente hoje em

dia. Vejamos as palavras do autor a esse respeito.

N&o ha, de resto, qualquer indicagdo textual de que a cantiga trovadoresca
galego-portuguesa fosse, por regra, acompanhada por um ou mais
instrumentos. Pode pensar-se, pelo contrario, que a execucao seria, COmo em
Franca, basicamente a solo ou eventualmente precedida por um preltdio
instrumental. (FERREIRA, 2005, p. 36)

Pode-se entender, entdo, que as cantigas podiam ser enquadradas por instrumentos
musicais, ou seja, em termos atuais, elas poderiam ser executadas com uma introducéo
instrumental (normalmente, um instrumento de cordas), vindo em seguida o canto (sem
acompanhamento instrumental), havendo, por fim, um fechamento da cantiga também

instrumental. De acordo com esse autor, o estudo da iconografia favorece o canto solistico,
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isto é, sem acompanhamento simultaneo de instrumento musical com a voz (FERREIRA,
2005, p. 41).

No entanto, referindo-se especificamente as CSM, esse autor afirma que elas

sdo, por um lado, maioritariamente narrativas - o que torna mais provavel a
participacdo de um instrumento na sua execucao - e, por outro, bastante mais
permeaveis a influéncias andaluzas do que a lirica trovadoresca, o que
justifica a ideia de que poderiam ser, com alguma probabilidade, objecto de
um acompanhamento simultaneo de tipo heterofénico. (FERREIRA, 2005,
p. 42)

Ferreira (2004, p. 127) afirma que a invasdo da peninsula ibérica por exércitos
muculmanos do norte da Africa e a consequente ocupacdo militar e 0 movimento migratorio
parecem ndo ter tido grandes efeitos nas tradicbes musicais e culturais daquela regido de
maneira geral.

Ja de acordo com Ribera e Hague (1929, p. 143), a musica dos mouros, junto com seus
mausicos, foi introduzida aos poucos nas celebracGes e festividades da populacéo cristd e 0s
reis cristdos nao se limitaram a ouvi-la nas ruas e pracas e a trouxeram para 0s seus palacios e
colocaram esses musicos a servico deles. Os autores ainda supdem que, devido ao fato de os
cristdos gostarem de assistir a celebragdes mouras, tais como o casamento, por exemplo, e
muitas vezes terem convidado artistas mouros para animarem suas préprias festividades, eles
possam ter, mesmo que inconscientemente, aprendido muitas das can¢des mouras e
assimilado o seu estilo (RIBERA; HAGUE, 1929, p. 149).

Para esses autores, apesar de ndo haver provas de que os cristdos tenham realmente
aprendido a musica arabe, a introducdo do sistema lirico mugulmano, em que as palavras e a
musica andam bem unidas, na Espanha cristd, pode ser considerada um forte indicio de que tal
aprendizagem possa ter ocorrido (RIBERA; HAGUE, 1929, p. 151).

Outro argumento utilizado pelos autores para justificar a familiaridade dos cristdos
espanhois com a musica arabe é o fato de haver, no vocabulario espanhol, muitas palavras de
origem arabe que indicam demonstragdes barulhentas, tais como algazara, alarido, alborote,
alborbola, algarabia, rifirafe, zalagarda, zaragata, zanbra, leila, além de nomes de tipos de
musica ou danga, tais como anexir, fandango, sorongo, e zarabanda (RIBERA; HAGUE,
1929, p. 156).
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Em relacdo a composicdo dos poemas, a maior parte das cantigas apresenta a forma
zajal'®, a0 passo que, em relacdo & composicdo musical, elas apresentam a forma virelai (cf.
nota 14). Ferreira (2000, p. 8-9) nos diz que a forma de composi¢éo virelai é caracteristica de
um tipo de composicdo andaluza conhecida como muwashshah, o que poderia revelar uma
influéncia andaluza em relagdo as CSM. Ainda segundo o autor, a forma do virelai (que é
uma forma francesa) daria conta dos dois niveis de composi¢cdo, 0 poético e o musical. No
entanto, é problematico atribuir a forma do virelai para a composi¢do das CSM, uma vez que
tal forma ndo existia na Franca antes de 1300 e, como se sabe, as CSM foram compostas antes
da morte de Afonso X, em 1284. Tal constatacdo é que levou alguns estudiosos a proporem
uma origem espanhola para a forma virelai (FERREIRA, 2000, p. 9).

Sobre o género poético-musical conhecido por muwashshah, Ferreira (2004, p. 129)
diz que ele foi inventado por volta do ano 900 por um homem cego de Cabra (municipio

espanhol da provincia de Cérdoba, na Andaluzia.

the muwashshah [...] is a strophic song composed in a learned language
(literary Arabic, or Hebrew), generally characterized by the presence of a
prelude (or opening refrain?) sometimes omitted, followed by several verses
divided into two parts: one with rhymes that vary from verse to verse, the
other with invariable rhymes, the as those of the prelude. (FERREIRA,
2004, p. 129-130)

Outro fator, apontado em Ferreira (2000), que aproxima as CSM da musica andaluza é
a presenca de um tipo de rondeau reverso que também é caracteristico da composi¢do
andaluza conhecida como muwashshah. Este tipo de rondeau aparece em mais de setenta
cantigas. A conclusdo a que o autor chega é que as formas (musical e textual) das CSM
derivam, provavelmente, do zajal ou do muwashshah - ja que as cantigas foram compostas
num ambiente cultural com forte presenca Ibero-Arabe - condensando caracteristicas da
musica andaluza medieval.

Em outro texto, esse mesmo autor afirma o seguinte:

18 zajal: “Cangdo estrofica espanhola, com refrdo. A palavra, de origem arabe (em esp. zéjel), remonta pelo
menos ao séc. XII. O zajal pode ter servido de modelo para as primeiras cangdes ibéricas e européias com refréo;
ou pode ter tido como origem uma forma européia mais antiga, apresentando tracos de um tipo antigo de cangdo
tradicional ou de estilo trovadoresco. As partituras mais antigas que se conservaram, em Cantigas de Santa
Maria, do séc. XIII, sdo na maior parte escritas numa forma similar a do virelai.” (Dicionario Grove de mdsica:
edicdo concisa. Editado por Stanley Sadie; editora-assistente, Alison Lathan; traducdo, Eduardo Francisco
Alves. — Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 1994, 1042). Para um descricdo mais detalhada da estrutura do zajal
(ou zéjel), ver subsecdo 1.3.2.
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The musical form of the Andalusian zajal with asymmetrical strophes must
certainly have been similar to that of the muwashshah, given that the zajal
and muwashshah are the popular and erudite realizations of the same
poetic-musical phenomenon [...]. The Galician-Portuguese Cantigas de
Santa Maria compiled by Alfonso X of Castile and Leon (1221-84) are
relevant here not only on account of the known geographical and cultural
connections of Alfonso’s court with Andalus, but specially because they
present an overwhelming predominance of zajal poetic structure, associated
with musical forms of the virelai or Andalusian rondeau types. (FERREIRA,
2004, p. 138)

Em relagdo ao ritmo, pode-se notar divergéncia na opinido de alguns autores. Como
foi dito antes, Ribera e Hague (1929) apontam uma origem arabe para a musica das CSM. Ja
Anglés (1958) mostra que os ritmos marcados pelos copistas se encaixam, na maioria dos
€asos, nos “modos ritmicos” franceses, que serdo descritos com mais detalhes na subsecdo
2.4.1.

Para Ferreira (2000, p. 9-10), todas essas possibilidades de classificacdo do ritmo das
CSM ainda ndo dao conta do repertorio todo das cantigas, o que reforca a sua ideia de se
fazer, também, uma conexdo das CSM com a musica andaluza. O autor conclui que o
repertorio das CSM pode refletir a influéncia da musica arabe, pois foi composto na Espanha,
provavelmente em Toledo ou Sevilha, ou seja, proximo a um ambiente mouro-andaluz.
Dentre as caracteristicas da musica arabe que também aparecem nas CSM, pode-se notar o
grande nimero de ciclos ou periodos ritmicos e o uso da sincopacéo™® (FERREIRA, 2000, p.
11). Em sintese, 0 que o0 autor nos estad propondo é que o repertério das CSM combina ou
justapde varios estilos musicais, recebendo influéncia francesa, como defende Anglés (1958),
andaluza, segundo Ribera (1922), e da mdsica litdrgica e dos trovadores galego-portugueses,

como defende ele mesmo.

2.4 A notacéo musical das CSM

Segundo Fernandez de la Cuesta (1999, p. 349), as CSM e as cantigas medievais e
renascentistas em geral possuem métrica e sdo agrupadas em estrofes mais ou menos
isometricas. Além disso, o ritmo e a melodia, que sdo elementos basicos da masica, também

sdo determinados pela métrica e, mais especificamente, pela isometria.

19 sincope: “O deslocamento regular de cada tempo em padrio cadenciado sempre no mesmo valor & frente ou
atras de sua posi¢do normal no compasso.” (Dicionario Grove de muisica: edi¢do concisa. Editado por Stanley
Sadie; editora-assistente, Alison Lathan; tradugdo, Eduardo Francisco Alves. — Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed.,
1994, p. 868).
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De acordo com Ribera e Hague (1929, p. 177), a musica das CSM foi escrita numa
notacdo que nds ja ndo conseguimos entender. Um dos recursos utilizados por esses autores
para fazer a transcricdo da notacdo musical dessas cantigas para a notacdo atual foi o de
localizar musica de épocas posteriores a elas, as quais sdo derivadas das mesmas fontes,
porém escritas com notacdo moderna, 0 que pode sugerir pistas para decifrar o mistério da
notacédo dessas cantigas.

Além disso, os autores ainda ressaltam a dificuldade de interpretacdo dos simbolos
musicais utilizados, uma vez que o mesmo simbolo musical pode, as vezes, representar
caracteristicas diferentes e, por outro lado, diferentes simbolos também podem representar o
mesmo elemento musical (RIBERA; HAGUE, 1929, p. 229).

Ferreira (1986, p. 49), tomando como base o cddice E, diz que os estudiosos da musica
das CSM concordam em relacdo ao reconhecimento do seu carater mensural, porém
discordam em relacédo a significagdo ritmica das figuras que aparecem na sua notacao. 1sso se
deve a falta de metodologias de estudo a esse respeito e também a propria complexidade do
repertorio.

O estudo da musica dessas cantigas tem despertado bastante o interesse de estudiosos
europeus, nao s6 no intuito de desvendar a estrutura técnica da musica em si, mas também as
origens da poesia que essa musica acompanha, uma vez que o padrdo estréfico da maioria
dessas cantigas é muito recorrente na lirica medieval europeia e era a masica que determinava
a sua forma poética (RIBERA; HAGUE, 1929, p. 177).

No caso das CSM, algumas cantigas aparecem repetidas em mais de um manuscrito
(os quais sdo de épocas diferentes), com nota¢des musicais diferentes, o que pode sugerir a
equivaléncia de valores ritmicos das suas notas musicais. Esse é o tipo de método
comparativo utilizado por muitos autores para proporem a atualizacdo da notacdo musical das
cantigas religiosas medievais, inclusive Ribera e Hague (1929) e Anglés (1943), sendo que 0
trabalho de transcricdo deste Gltimo constitui a base para a coleta dos dados utilizados nesta
pesquisa por meio da nova metodologia aqui desenvolvida.

No entanto, a musica religiosa medieval é obscura e a sua notagdo € problematica, o
que faz com que os estudiosos discordem na significacdo das diferentes notagOes. Apesar
disso, existe a concordancia de que ha ritmo na musica dessas cantigas, pois, de acordo com
Ribera e Hague (1929, p. 179), se todos os versos das cantigas sdo metrificados, 0 mesmo
pode se pensar em relacdo a musica que acompanha esses versos, uma vez que elas foram

feitas para serem cantadas.
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Sendo assim, as batidas acentuadas da musica devem corresponder aos acentos dos
versos, sendo que a Ultima silaba acentuada do verso, ou seja, a que faz a rima poética, deve
coincidir com o acento mais forte da cadéncia musical e as silabas que fazem parte dessa rima
devem preencher todo o ultimo compasso da melodia (RIBERA; HAGUE, 1929, p. 179). Por
outro lado, conforme vimos anteriormente, a grande maioria das cantigas segue uma forma
fixa, o zajal, o que sugere que a musica precede as palavras dos poemas, pois, se fosse ao
contrario, provavelmente haveria maior liberdade na escrita dos mesmos (RIBERA; HAGUE,
1929, p. 191).

Ferreira (1986, p. 32-33) diz que é possivel se estabelecer um método que permite
apontar a acentuagdo de qualquer toada, com alguma certeza, se forem levados em conta 0s
trés fatores musicais que podem atribuir acentuacdo as notas. Sdo eles a longitude (que
significa duracdo), a altitude (que significa altura melodica, isto é, parametro relativo a notas
mais graves ou mais agudas, sendo que as ultimas tendem a criar uma acentuacdo na nota) e a
crassitude (que significa espessura, densidade, intensidade com que nota é tocada).?® Dessa
forma, o autor afirma que para identificar as silabas em uma cantiga nas quais recaem acentos
musicais, deve-se analisar a sua respectiva melodia em termos de duracdo, acuidade e
densidade dos seus elementos.

Ferreira (2007a, p. 310-311) afirma que, apesar de a notagdo musical das CSM néo se
encaixar nos pressupostos de um tratado tedrico de musica especifico contemporaneo a elas,
pode-se perceber uma assimilacdo seletiva da pratica notacional do tipo mensural. O que o
autor sugere é que, de fato, a totalidade das CSM, nos cadices escorialenses, ndo seguiu um
mesmo codigo de notagdo, mas sim diferentes préaticas notacionais escolhidas pelos diferentes
copistas, o que reflete uma evolucgéo ao longo do tempo e impede a aplicagdo de um mesmo

conjunto de regras notacionais para a colecao inteira.

2.4.1 O ritmo

De acordo com Anglés (1958, p. 131), a notagdo musical das CSM é de caréater
mensural, isto quer dizer que elas possuem um ritmo em sua melodia, 0 que torna possivel a
transcricdo dessa notacdo para a notacdo atual. Além disso, o autor afirma que podemos
encontrar, nessas cantigas, uma sintese do processo de notacdo mensural da Europa do século

X1, uma vez que podem ser encontrados exemplos de todo tipo de criagdo monaddica

20 para um explicagdo mais detalhada sobre esses trés fatores, ver subsegéo 5.2.3.
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medieval nas suas melodias. Além disso, o codigo grafico utilizado nas CSM nunca havia
sido empregado na cangdo monddica de estrutura métrica e a notagdo do ritmo dentro de um
sistema métrico, como na mdasica polifénica, constitui a sua principal novidade
(FERNANDEZ DE LA CUESTA, 1999, p. 349).

Seria normal pensar que o sistema notacional musical das CSM deveria se mostrar
sem ambiguidades, uma vez que foi construido sobre uma estrutura métrica bem definida e
isométrica (a estrutura do poema). Na verdade, a grande maioria das cantigas vem com uma
notacdo musical que transmite, com exatiddo e precisdo, a melodia e a estrutura do ritmo,
numa alternancia de notas de duragdo longa com notas de duracdo breve. No entanto, o
sistema notacional apresenta algumas incoeréncias em uma pequena parte delas; incoeréncias
gue também podem ser encontradas na metrificacdo dos proprios versos. Um fator provavel
para isso € que, na época das CSM, ndo havia um método uniforme de escrita musical em
todas as partes da Europa. Para Waulstan (2000, p. 32) os escribas ndo tinham muita
familiaridade com as convengdes que iam surgindo. No entanto, ele afirma que essas
incoeréncias ndo podem ser consideradas como erros e sim partes de um estilo peculiar.

Ja Ribera e Hague (1929, p. 194) partiram da ideia de que as notas de maior valor
(longas) corresponderiam as batidas mais fortes e ocorreriam na parte mais forte do compasso
musical, ao passo que as de menor valor (breves) corresponderiam as batidas mais fracas e
ocorreriam nas por¢cdes mais fracas do compasso. Com esse pensamento, 0 autor percebeu
que, em trés manuscritos, notas de valores diferentes aparecem em sucessées perioddicas muito
regulares, mostrando, assim, as batidas das unidades ritmicas, distribuidas de maneira
isocronica.

Em defesa da riqueza do repertorio afonsino, Anglés (1958, p. 134) ainda afirma que a
notacdo musical das cantigas oferece uma grande riqueza de matizes ritmicos que nao pode
ser vista em outro repertorio europeu.

Anglés (1958, p. 162) nos diz que a notagdo das CSM se divide em dois tipos: uma
notacdo que € mensural e modal, que aparece na grande maioria das cantigas; e outra que €
mensural, porém ndo é modal, que aparece em uma parte menor das cantigas. Além disso, ele
diz que h& cantigas que mesclam os dois tipos de notacao.

Woaulstan (2000, p. 43) tambem afirma que a predominéancia € de padrdes modais, puros
ou compostos, nos esquemas ritmicos das CSM. Ja Huseby (in: “Coloquio”, transcri¢do das
discussdes ocorridas no Simpésio X, organizada por FERNANDEZ DE LA CUESTA, 1999,

p. 358-359) afirma que o nimero de cantigas que ndo se encaixam dentro do sistema modal
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fica em torno de uma dezena, sendo que estas sdo justamente as que apresentam

caracteristicas, tais como ambitos mais reduzidos ou elementos reiterados, que apontam para

um tipo de cantiga mais popular.

Como notagdo mensural modal entende-se aquela que aponta graficamente os diversos

modos ritmicos medievais (ANGLES, 1958, p. 163-164). S&o eles: o troqueu, que consiste na

repetida combinacdo de uma duracdo longa e de uma breve; o iambo, caracterizado por uma

breve e uma longa; o datilo, uma longa e duas breves; o anapesto, duas breves e uma longa; o

espondeu, composto por apenas duracGes longas e o tribraco, apenas duracdes breves
(FERREIRA, 1986, p. 35).

Para ilustrar como esses modos podem ser representados na musica, apresentamos a

figura 2.1, abaixo, retirada de Ferreira (1986, p. 39):

III
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» CTEEFIEETIE-Er 1
Figura 2.1 Modos ritmicos (Ferreira, 1986, p. 39)

Nesta figura 2.1, em |, temos o modo troqueu; em Il, o iambo; em Ill, o dactilo; em

IV, o0 anapesto; em V, o espondeu; e, em VI, o tribraco.
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Segundo Woulstan (2000, p. 42-43), mais da metade do repertério das CSM foi
composta no primeiro, segundo e terceiro modos, e também no modo détilo binario, uma vez
que a notacdo musical dessas cantigas € bem clara em relacdo a esses modos. Ja em relacao
aos casos mais duvidosos, o autor afirma que ndo ha nenhum caso que seja completamente
impenetravel, e que a maioria deles oferece pouca dificuldade de interpretacdo, podendo ser
sanadas se houver uma confrontacao das idiossincrasias dos escribas.

A notacdo mensural modal pode ser usada para expressar um ritmo modal estrito, isto
é, sendo toda a peca composta com 0 mesmo modo ritmico; ou pode expressar um ritmo
modal misto, o que quer dizer varios modos ritmicos na mesma melodia (ANGLES, 1958, p.
163-164).

Em relacdo a notacdo mensural ndo-modal, Anglés (1958, p. 163) a define como sendo
aquela notacdo que expressa um ritmo binario ou ternario; no entanto, ndo apresenta nenhuma

relacdo com os modos ritmicos medievais.

Con el nombre genérico de notaciéon mensural, o notacion mensural no
modal, entendemos aquella que expresa el ritmo binario o ternario por
médio de sus notas simples virga o punctum y de sus ligaduras, sin gque ella
tenga nada que ver con los modos ritmicos medievales. (ANGLES, 1958, p.
163)

2.4.2 A melodia

Segundo Huseby (1987, p. 190), o trabalho de Anglés é fundamental para qualquer
discussdo relacionada a musica das CSM. Porém, sua preocupacdo maior foi decifrar a
complexidade da notacdo ritmica dos manuscritos, dizendo pouco sobre a melodia dessas
cantigas, tratada de maneira passageira e assistematica.

Huseby (1999, p. 216) afirma que se pode perceber a presenca do sistema octomodal
nas melodias das CSM. Tal sistema, gerado a partir da época carolingia, foi utilizado por
varios séculos nos circulos monasticos, sendo aplicado especificamente ao cantochdo
liturgico, com a intencdo de sistematizar e organizar o seu crescente repertorio, normatizando
e unificando suas caracteristicas em todo o império.

Para compreender o que seria o sistema octomodal que aparece nas CSM, deve-se
primeiro entender o que € um sistema teérico musical. Para isso, Huseby (1999, p. 220) diz
que é necessario fazer a diferenciacdo entre gama sonora e sistema. O sistema tonal cléassico

utiliza uma gama de doze sons por oitava (notas naturais, sustenidos ou bemadis), que seria o
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conjunto de sons gerados pelas teclas brancas e pretas do teclado de um piano até que a nota
se repita. Esses doze sons se organizam dentro de um sistema tonal, dividindo-se em escalas
de sete sons apenas. A organizacdo dos intervalos de uma nota para a outra dentro dessas
escalas de sete sons (escalas heptafonicas) gera relacGes internas de tensdo e distensao
determinando a tonalidade (maior ou menor).

No entanto, essa gama de sons nem sempre foi composta por doze sons. Os teoricos
medievais a definiram com base na superposi¢do de dois sistemas tetracordais (quatro notas
em cada sistema), 0 que gerou uma gama composta pelos sons correspondentes as teclas
brancas do piano e mais um som movel, em termos atuais, o “si”, localizado no centro dessa
gama de sons, podendo ser natural ou bemol (HUSEBY, 1999, p. 221). Mais adiante,
construiu-se sobre esse conjunto de sons uma escala de seis sons, conhecida como hexacordio,
e foram atribuidos nomes para cada uma das notas (ut?!-re-mi-fa-sol-la). Note-se que esse
hexacdrdio é simétrico, pois possui dois tons em cada lado do semitom que é localizado entre
“mi” e “fa”, e também ¢ movel, podendo ser localizado na gama de sons sempre que a sua
formula (de dois tons ladeando o semitom) se encaixar na sequéncia de notas.

A partir dai, os tedricos da musica comecaram a analisar as espécies de quinta e
quarta, isto &, os tipos de configuracdes intervalares que se podem apresentar entre a nota base
(tbnica) e a quinta nota a partir dela ou a quarta nota, e perceberam que as relagdes
intervalares entre essas notas geravam modos de escalas com uma “cor” diferente, ou seja,
caracteristicas sonoras peculiares tdo perceptiveis quanto a diferenca entre os tons (maior e
menor), e que atendiam a funcGes harmonicas ainda ndo exploradas, gerando, assim 0s oito
modos do sistema octomodal (HUSEBY, 1999, p. 222-223).

Ao contrario do que se pensava no inicio da musicologia, no século passado, as
melodias medievais ndo constituem obras musicais fechadas e completas, cuja recuperacao
depende somente da transcricdo da sua notacdo musical para a notacdo musical moderna.
Essas melodias constituem, na verdade, a fixacdo de momentos na histdria de pecas de criacéo
e transmissao oral que estéo sujeitas a variagcdo (HUSEBY, 1999, p. 216-217).

Durante muito tempo, os musicélogos medievalistas acreditaram que, para recuperar
0s repertorios monddicos medievais e fazer uma traducdo fiel dos originais, bastava decifrar a
leitura problematica do ritmo e marcar as alturas sonoras. No entanto, hoje em dia, essa ideia
ja foi relativizada (HUSEBY, 1999, p. 218).

21 ut: “Antigo nome (latino) da nota dé. (Dicionario Grove de musica: edicdo concisa. Editado por Stanley
Sadie; editora-assistente, Alison Lathan; tradugdo, Eduardo Francisco Alves. — Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed.,
1994, p. 974).
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Ferreira (2005, p. 87) nos alerta para o fato de que ter como base Unica os critérios de
classificacdo adotados pelos tedricos medievais ndo garante a classificacdo de uma cantiga em
uma determinada modalidade de composicéo, pois, para ele, 0s musicos medievais admitiam,
na execucao das pecas, inflexdes melddicas que ndo podem ser previstas pela teoria.

A notacdo musical medieval ndo se preocupava, a principio, em representar fielmente
0 ritmo. A sua preocupagdo maior era apenas a de registrar as informagdes bésicas sobre a
musica, sem incluir necessariamente todos os detalhes, a fim de ajudar a memorizacdo. A
ideia era conservar a estrutura essencial da melodia para evitar que ela se perdesse (HUSEBY,
1999, p. 217). Portanto, a intencdo dos musicos medievais em relacdo a notagdo musical
difere significativamente da intencdo moderna, em que a notacdo deve mostrar todos os
detalhes da peca musical, permitindo sua leitura e execucao até mesmo por um musico que
nunca tenha ouvido tal peca. Para a musica medieval, bastava registrar os elementos mais
basicos das melodias, permitindo, assim, que 0s cantores ou instrumentistas a executassem de
acordo com suas proprias capacidades interpretativas. Apesar disso, a observacdo da
alternancia de figuras breves e longas, permite delimitar os compassos musicais. Esse foi um
dos critérios utilizados por Anglés (1943) para a transcricdo das CSM para a notacdo musical
atual.

Além do mais, a teoria modal ja contava com quatro séculos de existéncia quando as
CSM foram compostas, e ja tinha sido aceita como norma para a composi¢do de novas
melodias. No entanto, antes da sua sistematizacdo, essa teoria absorveu tracos presentes em
estratos orais antigos do cantochdo, exercendo influéncia na musica dos repertorios
compostos posteriormente, inclusive nas CSM. Mas, mesmo assim, a presenca de tracos
caracteristicos desse sistema modal em uma melodia das CSM ndo quer dizer que o
compositor o tenha feito de maneira consciente (HUSEBY, 1999, p. 224-225).

Dissemos anteriormente que, em relacdo ao ritmo, a maioria das CSM se encaixa nos
seis modos ritmicos franceses e que uma pequena parcela delas parece ndo se enquadrar em
nenhum. Da mesma forma, em relacdo as melodias, Huseby (1999, p. 228, 232) afirma que a
maioria delas se encaixa perfeitamente no sistema octomodal. No entanto, uma pequena
parcela, mais especificamente dez melodias da colecdo, parece ndo se encaixar dentro desse
sistema tedrico devido a alguns critérios de construcdo peculiares. Para o autor, essas
excecdes ndo causam muito espanto, uma vez que, em sua opinido, um sistema teorico,
diferentemente dos dias atuais, ndo implica uma construcdo fechada e ndo tem a necessidade

de ser aplicavel a todos os casos. J& que o intuito maior era a memorizagao e o registro,
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bastava que o sistema modal estivesse aplicado a uma proporcao significativa de melodias do
repertorio, como € o caso das CSM, em que, num repertério de 420 cantigas, apenas 10
melodias ndo se encaixam nos modos.

Em relacdo a essas dez exce¢des, Huseby (1999, p. 249) acredita que as suas melodias
foram emprestadas de outros repertérios, talvez de musica popular oral, fato comum e aceito
na Idade Média, conhecido como “contrafactura”, isto ¢, a adaptacdo de uma melodia ja
existente em outro repertorio. Além disso, ao analisar formulas melddicas iniciais e
cadenciais, 0 autor percebe tragos caracteristicos de outros repertorios, o que reforca o
argumento a favor das relaces de parentesco das CSM com outros repertorios medievais,
dentre eles o cantochdo (HUSEBY, 1999, p. 251).

Em outro artigo, Huseby (1987) faz uma comparacgéo entre duas cantigas medievais, a
CSM 73 e a cantiga de amigo “Ondas do mar de Vigo” de Martin Codax. Ali, o autor chega a
conclusdo de que, apesar de pertencerem a repertérios bem diferentes, essas duas cantigas
possuem uma base musical comum, uma vez que as suas melodias foram construidas de
acordo com os preceitos da teoria medieval dos modos. Além disso, o autor compara as
melodias dessas duas cantigas com a melodia de um salmo e percebe que as trés melodias em
questdo possuem uma base comum de estilo e composi¢do musical (HUSEBY, 1987, p. 189).

Quanto a estrutura composicional, pode-se dizer que a CSM 73 foi construida sobre a
forma poética conhecida como “virelai” (no caso dessa cantiga, um refrao de duas linhas e
uma estrofe de quatro linhas). As duas linhas do refrdo desta cantiga possuem melodia igual,
diferindo apenas na finalizacao, pois a primeira linha termina com a cadéncia melddica aberta,
tendo o seu fechamento apenas no final da segunda linha, como podemos observar na figura
2.2 abaixo (HUSEBY, 1987, p. 193).

Refrain

@ > — 7 — B \_cm >
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Ben pod’-os cou—sds fe-—gs_ fre—mo—sas tor - nar

4 7
e = e —
J

9

a que pod’ os— pe-ca— dos das ' al ~ mas la— var.

Figura 2.2 Refrdo da CSM 73 (HUSEBY, 1987, p. 195)

Ja em relacdo a melodia da estrofe da CSM 73, pode-se notar que as duas primeiras
linhas da estrofe repetem a melodia da segunda linha do refrdo. Essa parte constitui o que se
conhece por “mudanca” nesse tipo de configuragdo musical. Observemos, abaixo, a figura 2.3
com a melodia da estrofe.
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Figura 2.3 Duas primeiras linhas da estrofe da CSM 73 (HUSEBY, 1987, p. 195)

Por fim, as duas ultimas linhas da estrofe, parte conhecida como “volta”, repetem a

melodia do refrdo todo, conforme podemos observar na figura 2.4, logo abaixo.

[P e
) que fez San-ta_— Ma-ri - aj e cre - 0 e gei
Vuelta
— e =
:ﬁ‘que_ mos-4rouou - = tros mui -tos en.. a - qucl lu - gar_
Figura 2.4 Duas ultimas linhas da estrofe da CSM 73 (HUSEBY, 1987, p. 195)

Em relagdo a cantiga “Ondas do mar de Vigo”, podemos perceber que a sua estrutura é

composta por dois versos rimando em paralelo, em que o compositor atribuiu a mesma
melodia nos dois versos; e um terceiro verso, que € o refrdo, para o qual o compositor atribuiu

uma melodia diferente. Podemos visualizar esta estrutura na figura 2.5, abaixo.
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v E ai Deus, se ve - [5_{1 ce - - - - - -doi.
Figura 2.5 Primeira estrofe e refrdo da cantiga “Ondas do mar de Vigo”,

de Martin Codax (HUSEBY, 1987, p. 194)

Huseby (1987, p 196) compara também uma melodia de um salmo gregoriano com as
duas melodias das cantigas em questdo e nota semelhancas entre elas. Ele conclui que essa
coincidéncia indica que essas melodias foram baseadas em um idioma musical comum

pertencente ao sistema modal. Podemos observar a melodia do salmo na figura 2.6, abaixo.
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Figura 2.6 Salmo gregoriano (HUSEBY, 1987, p. 197)

Vérias hipoteses podem ser levantadas sobre as semelhancas entre o repertorio de
cantigas religiosas e o repertorio de cantigas profanas. Dentre elas, o fato de que o préprio rei
D. Afonso X também escreveu poemas profanos na sua juventude, 0s quais pertencem a uma
longa tradicdo poética em lingua galega, da mesma forma que Martin Codax. Podemos
acrescentar a isso a falta de homogeneidade no que diz respeito a composicdo musical das
CSM, o que é um indicio da variedade de influéncias que teve (HUSEBY, 1987, p. 199).

Anglés (1958) ja tinha atentado para as semelhangas, em relagdo a notagdo musical,
entre as cantigas de Martin Codax e as CSM, poréem nédo fez uma analise detalhada que
abrangesse todos os aspectos musicais.

Os cancioneiros galego-portugueses totalizam mais de mil e setecentos poemas,
porém, nenhum com a sua respectiva partitura. As cantigas do poeta Martin Codax, contidas
no Pergaminho Videl, um total de seis cantigas, e as de D. Dinis, no Pergaminho Sharrer (7
cantigas), sdo as unicas cantigas do repertorio de cantigas profanas que sobreviveram com a

sua notacdo musical (cf. FERREIRA, 1993, p. 536). Ha muito ainda por ser dito e pesquisado
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em relacdo a esse repertdrio de cantigas e o surgimento e a disponibilidade de novos materiais
de pesquisa sobre a muasica medieval abrem as portas para novas abordagens a esse respeito.

Apesar de a semelhanca de estilo e de composicdo entre as melodias da cantiga
“Ondas do mar de Vigo” e a CSM 73 ser um exemplo isolado, isso ndo deixa de ser um ponto
muito importante para se estabelecer a relagdo entre esses dois repertorios, apontando para
uma pratica de composicdo musical comum na Europa Ocidental, a pratica modal. Além do
mais, é importante ressaltar a relevancia de estudos desse tipo para a historia da musica e para
uma melhor compreensdo desse periodo da histdria de maneira geral, seja no sentido
linguistico, literario, plastico, etc. (HUSEBY, 1987, p. 190).

Outra caracteristica melddica interessante, que aparece em mais de uma centena de
cantigas, segundo o mesmo autor, ¢ a “conmistura” modal. Trata-se de mudangas passageiras
de um modo para outro em determinadas frases melddicas dentro de uma mesma cantiga.
Além disso, a habilidade mostrada no manejo dessas “conmisturas” reforga a ideia de que na
corte de Afonso X havia musicos profissionais de sdlida formag&o musical que dominavam as
praticas da teoria modal (HUSEBY, 1999, p. 234-235).

Alguns autores atribuem, para as CSM, a forma ‘“responsorial”, isto ¢, como se
houvesse um solista cantando as estrofes e um coro respondendo com o refrdo. A justificativa
utilizada por esses autores diz respeito a uma diferenca de tessitura melddica (alternéncia de
notas graves e agudas) existente entre o refrdo e a estrofe, mais especificamente na parte
denominada “mudanga” (melodia inicial da estrofe), em que a tessitura ¢ geralmente mais
ampla ou mais aguda, o que poderia sugerir a sua execucdo por um solista com uma técnica
vocal mais apurada. No entanto, Huseby (1999, p. 267-268) conclui que ndo ha provas
definitivas para esse tipo de afirmagdo, ap6s analisar mais detalhadamente o &mbito melddico
(extensdo que vai da nota mais grave até a mais aguda da melodia utilizada na cantiga)

relacionado ao refrao e a “mudanca”.
2.5 Consideracdes finais

Buscamos mostrar, nesta se¢do, uma visdo geral sobre a musica das CSM, apontando
as principais caracteristicas ritmicas e melddicas, baseando-nos na opinido de especialistas
consagrados. Mostramos, também, as diferengas musicais entre os codices conservados, bem

como a questdo das origens e influéncias musicais sobre a composi¢do das CSM.
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3 Embasamento tedrico

Nesta secdo, trataremos da teoria que serve como suporte para a analise dos dados
obtidos nesta pesquisa, a Teoria Métrica de Hayes (1995). Para isso, faremos uma explanacao
de como surgiu a fonologia-n&o linear e como se deu o seu desenvolvimento até a criacdo da
teoria métrica, passando por uma discussdo sobre o acento nos seus diversos niveis até

chegarmos na descricdo da teoria em si.

3.1 A fonologia ndo-linear

A fonologia ndo-linear surgiu como uma reacdo a tradicdo da fonologia gerativa
padrdo criada por Chomsky e Halle com The Sound Pattern of English em 1968. Esse livro se
constituiu como um impulso para a elaboracao de varias teorias fonoldgicas, ou seja, trata-se
de uma porta que levou a caminhos diferentes dentro da fonologia.

A fonologia gerativa padrdo baseava-se em descricbes fonoldgicas que se
caracterizavam por uma organizacdo linear dos segmentos, além do que suas regras de
aplicacdo tinham seus dominios definidos em termos de fronteiras contidas na estrutura
superficial dos constituintes morfossintaticos (MASSINI-CAGLIARI, 1999).

O problema surgiu quando se tentou incorporar fendmenos como estrutura silabica,
acento e tom a teoria gerativa padrdo, a qual os tratava de maneira linear. Percebeu-se ai que o
componente fonoldgico de uma lingua € um sistema heterogéneo, que € caracterizado por um
conjunto de sistemas hierarquicamente organizados e interagentes, e que cada sistema é
governado por principios proprios.

Foi a partir desses preceitos que surgiu, nas trés Ultimas décadas do século XX, o que
se chama de Fonologia Nao-Linear, englobando a Teoria Métrica, a Teoria Lexical, a Teoria
Autossegmental e a Teoria Prosddica. Temos também, a partir do trabalho de Prince e
Smolenky (1993), a Teoria da Otinalidade (TO) que vé a Gramaética da lingua como sendo
constituida por um conjunto de restricGes (constraints) violaveis e hierarquizadas.

Essa concepcdo de constituintes hierarquizados é necessaria a qualquer abordagem a
respeito do acento e do ritmo, uma vez que facilita a visdo de determinados fendmenos
prosadicos, tais como colisdes acentuais, acentos secundarios, acentos frasais, etc., de acordo

com o que nos mostram pesquisadores como Halle e Vergnaud (1987), Goldsmith (1990) e
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Hayes (1995). Podemos dizer, entdo, que esse tipo de teoria fornece ferramentas importantes

para o tipo de discusséo proposta por esta tese.

3.2 Acento

Do ponto de vista da Gramaética Tradicional, o termo acento refere-se ao acento
gréfico (circunflexo ou acento agudo) e séo estipuladas as regras que determinam quando uma
palavra devera receber o acento grafico ou néo.

Ja em Linguistica, o conceito de acento ndo diz respeito a questdo do acento grafico
em palavras. Trata-se, no entanto, de um fendmeno fonoldgico que ressalta a prondncia de
uma determinada silaba de maneira a torna-la mais saliente do que as outras dentro de uma
palavra (MASSINI-CAGLIARI, 1992).

De acordo com o Dicionario de Linglistica de Jean Dubois et al. (1973, p. 14), o
acento € “um processo que permite valorizar uma unidade linguistica superior ao fonema
(silaba, morfema, palavra, sintagma, frase), para distingui-la das outras unidades linglisticas
do mesmo nivel”. O acento, portanto, ¢ um fendmeno suprassegmental, isto €, estabelece uma
relacdo de proeminéncia dentro de um mesmo nivel, porém em um nivel acima do nivel do
segmento (nivel da silaba, do pé etc.).

Sendo assim, podemos dizer que 0 acento para a Linguistica esta relacionado a nogdo
de tonicidade da Gramatica Tradicional, que divide as palavras de acordo com a posi¢do da
silaba tonica (silaba mais proeminente) em oxitonas (sofa, por exemplo), quando a silaba
tbnica é a Ultima; paroxitonas (cama), quando a silaba mais proeminente é a penultima; e
proparoxitonas (lampada), quando a antepenultima silaba é a mais proeminente.

Por meio da andlise de alguns pares minimos de palavras, pode-se perceber que o
acento ténico é distintivo em portugués. Isto quer dizer que ele estabelece oposicdo fonémica
entre as palavras, alterando os seus significados (CAMARA Jr., 1985[1970], p. 64-65). Por
exemplo, na comparacdo de pares de palavras oxitonas com paroxitonas, como em
caqui/caqui, jacal/jaca, ou em proparoxitonas com paroxitonas, como em rotulo/rotulo,
fabrica/fabrica, intérprete/interprete, pode-se perceber que a mudanga da posi¢do do acento
muda o significado das palavras.

Sé&o varios os fatores que podem fazer com que uma silaba seja mais proeminente do
que outra. Foneticamente falando, a acentuacdo de uma silaba depende do grau de saliéncia

que ela apresenta e essa saliéncia pode ocorrer por causa de um aumento da forga expiratoria,
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por uma duracdo maior, por uma variagdo da curva melddica ou mesmo por um aumento de
intensidade sonora, dependendo da vibragdo das cordas vocais. Sendo assim, conclui-se que
“uma silaba s6 ¢ tonica ou atona por comparacao com as demais” (MASSINI-CAGLIARI;
CAGLIARI, 2001, p. 113). Para Silva (2001, p. 77), uma silaba acentuada decorre de um
pulso toracico refor¢ado que acarreta um jato de ar mais forte, aumentando a duracéo e altura
da vogal da silaba.

A acentuacdo nas silabas possui niveis, isto €, temos nas palavras um acento principal
e podemos ter a ocorréncia de outros acentos mais fracos do este em outras silabas, pretonicas
ou postonicas.

Mattoso Camara (1985[1970], p. 63) diferencia a acentuacdo nas silabas por meio da
atribuicdo de valores as mesmas. Segundo o autor, a vogal tdnica de uma palavra deve ser
marcada com um valor acentual 3, o qual serad contrastado com as demais vogais (pretonicas e
postonicas). Para a proeminéncia acentual pretonica, o autor estipula o valor 1 e, para a
postbnica, o valor 0, sendo que o valor 2 s6 aparecerd em grupos de forca, isto €, quando
tivermos dois vocabulos juntos, em que a vogal tonica do primeiro vocabulo terd o seu valor
acentual reduzido.

Observando os exemplos 3.1 e 3.2, abaixo, podemos perceber como funciona essa

atribuicdo de valores aos niveis acentuais.

(3.1)
ce —le —bri—da—de
1 1 1 3 O
(3.2)
cé—le—bre i—da-de
2 0 0 1 3 0

No exemplo 3.1, temos um vocabulo simples, portanto a silaba com o acento principal
recebe o valor 3, as silabas preténicas recebem o valor 1 e as postdnicas recebem valor 0. No
caso do exemplo 3.2, temos um grupo de forc¢a, ou seja, dois vocabulos em sequéncia, em que
a silaba tonica do segundo vocébulo recebe o valor de acento 3, e a do primeiro vocabulo
recebe o valor 2; as silabas pretdnicas continuam recebendo o valor 1 e as postonicas recebem
valor 0.

Podemos dizer, entdo, que 0 acento possui um carater hierarquico, uma vez que é

possivel estabelecer varios graus de acento para as palavras ou sentencas.
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Massini-Cagliari e Cagliari (2001) definem trés tipos de silabas tonicas nas frases,
dependendo do grau do acento. Segundo os autores, ha silabas que recebem o acento primario,
como no caso da silaba -xi da palavra abacaxi; silabas que recebem o acento secundario, no
caso da silaba -ba- de abacaxi; e palavras que recebem o acento frasal, como, por exemplo, na
frase descasquei um abacaxi, 0 -xi, alem de receber o acento primario, também recebe o
acento frasal; no entanto, devemos ressaltar que o acento frasal ndo remete somente ao final
da sentenca, ele pode ocorrer em outras posi¢cdes. Com a metodologia proposta nesta tese,
poderemos observar 0 comportamento do acento nesses trés niveis, primario, secundario e
frasal.

No caso de constituicdo de grupos de forca, como em abacaxi com mel, por exemplo,
podemos perceber que a distribuicdo dos acentos ocorre em espacos iguais, isto é, no intervalo
de uma silaba (a-ba-ca-xi-com-mél), possuindo 3 silabas mais proeminentes, “ba”, “xi” e
“mel”, sendo que esta tltima carrega o acento principal. Concluimos, assim, que o acento ¢
também ritmicamente distribuido, ocorrendo em espacos mais ou menos iguais dentro da
palavra ou da sentenca.

Outra caracteristica do acento apontada por Hayes (1995) € que ele ndo permite
processos de assimilacdo, como em alguns processos fonoldgicos, tais como, por exemplo,
vozeamento, em processos de ressilabificagdo, como na sentenca ‘“‘camisas azuis”
/kamizazazuis/, em que a fricativa /S/ da palavra “camisas” /kamizas/, assimila o traco de
“vozeada” da vogal /a/ inicial da palavra “azuis”. Em sintese, podemos dizer que uma silaba
acentuada ndo espraia esta caracteristica para a silaba imediatamente precedente ou seguinte.
Por exemplo, se tomarmos a sentenca “sofa azul”, podemos perceber que a silaba acentuada
do primeiro elemento (“fa” de “sofd”) ndo espraia essa caracteristica de “ser acentuada” para
a silaba precedente nem para a seguinte, pois a silaba “so” de “sofa” continua nao acentuada,

assim como a silaba “a” de “azul”.

3.3 A Teoria Métrica

Vimos, na subsecdo 3.1, que a Teoria Métrica surgiu dentro do conjunto de teorias que
conhecemos como fonologia néo-linear; e, conforme pudemos perceber na subsec¢do 3.2, o
acento possui caracteristicas peculiares que nao permitem tratd-lo apenas como um trago
fonologico atribuido as vogais, como na fonologia gerativa padrdo, em que ou a vogal era [+

acentuada] ou [ acentuada].
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Faz-se necesséria, entdo, uma abordagem especifica para esse fendmeno. De acordo
com a Teoria Métrica, 0 acento pode ser melhor compreendido se tratado como uma estrutura
ritmica organizada hierarquicamente (LIBERMAN, 1975; LIBERMAN; PRINCE, 1977).

Desde a sua criacdo, em meados da década de 70, a fonologia métrica tem se
desenvolvido em diferentes direces com o intuito de tratar de maneira cada vez melhor a
representacdo do acento. A versao elaborada por Hayes (1995) dessa teoria, uma das Ultimas,
sera a versdo adotada para as analises nesta tese de doutorado.

Em relacdo a Teoria Métrica especificamente, podemos dizer que a primeira
estrutura métrica de representacdo do acento foi a de construcdo de arvores métricas que
incluiam as ramificacdes ligadas aos n6s (LIBERMAN, 1975; PRINCE, 1975; LIBERMAN;
PRINCE, 1977). Nesse tipo de representacdo, as silabas mais proeminentes recebiam a marca
s (de strong — forte) e as menos proeminentes recebiam a marca w (de weak — fraco).
Tomando outra sentenca, como por exemplo, a expressdo sofazinho sujo, vejamos, abaixo,

como fica a configuracdo de uma estrutura de arvore métrica.

(3.3)
2N
ZW/\ZS \Zs
AN /™
GS GW Gs GW GS GW
sL fZ|i z|i nhL s|u j|22

Prince (1983) langou a teoria da grade métrica. Nessa representacdo, é atribuida uma
marca “x” para cada silaba e, no nivel imediatamente acima, a primeira relacdo de
proeminéncia é estabelecida, formando um continuo de fraco e forte em espagos mais ou
menos iguais. Vao se estabelecendo niveis superiores até se chegar ao acento primario, que
corresponde ao grau mais alto de acento. Podemos observar, no exemplo 3.4, abaixo,
utilizando a mesma sentenca do exemplo anterior, a construcdo de uma estrutura de grade

métrica. Vale notar que, nesse tipo de estrutura, as ramificagdes sdo eliminadas.

22 Este exemplo pode sofrer o que se chama de reversdo idmbica (HOGG; McCULLY, 1987). Isto ocorre
quando se tem colisdo acentual como, em sofazinho, com choque entre as silabas fa (que recebe originariamente
0 acento secundario) e zi. Para desfazer esta colisdo, aplica-se a regra de Mova X (ver item 3.3.5 desta se¢éo).
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(3.4)

X
X X
X X X XX X

so fa zi nhosu jo

X X X

Surgiu, a partir dai, uma davida entre alguns autores em decidir qual desses dois tipos
estrutura representa melhor o acento, se a representagdo em A&rvores metricas ou a
representacdo de grades. Prince (1983) é favor da representacdo em grades, afirmando que
estas sdo mais representativas dos fenbmenos ritmicos. Por outro lado, nos trabalhos de
Fonologia Prosodica (NESPOR; VOGEL, 1986; SELKIRK, 1980, 1984), as representacdes
arbéreas sdo adotadas por darem conta de outros fendmenos prosédicos além do acento, como
a entoacao por exemplo.

Com a intencdo de pbr fim a essa duvida, alguns autores, como Halle e Vergnaud
(1987), Kager (1989), Goldsmith (1990) e Hayes (1995) uniram as vantagens dos dois tipos
de representacdo do acento na teoria métrica, criando o que se chama de bracketed grids
(grades parentetizadas). Nesse tipo de representacao, pode-se ter a clareza de visualizacdo da
hierarquia das batidas ritmicas da representacdo em grade, sem que as ramificacdes que
indicariam os constituintes que apareceriam em uma arvore métrica sejam eliminadas. O

exemplo 3.5 mostra a representacdo da sentenca sofazinho sujo em grades parentetizadas

(3.5)
( X )
( x ) (x )
x ) (x ) X )

so fa zi nho su jo
O mais interessante nessa polémica é que, em todas as representagdes, faz-se

necessaria a consideracao de constituintes hierarquizados, em qualquer abordagem do acento
(MASSINI-CAGLIARI, 1999).
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3.3.1 As grades parentetizadas

Antes de explicarmos a formalizacdo das grades parentetizadas, faz-se necessaria uma
descricdo dos niveis de constituintes com os quais estaremos lidando na teoria métrica.

O primeiro nivel € o da silaba, o qual também possui uma hierarquia na organizagdo
dos seus constituintes menores. A silaba é dividida em duas partes: onset e rima; a rima, por
sua vez, divide-se em nucleo e coda, sendo que o nucleo € o Unico elemento obrigatdrio na

silaba. Vejamos, no exemplo 3.6, como se constitui uma planilha silabica.

(3.6)

7\

Nu Co

p L |r

Na planilha acima, O significa onset, que é o ataque da silaba. O grau de sonoridade
do onset vai aumentando em direcdo a vogal. O R significa rima, que é a parte em que esta
localizada a vogal do nucleo (Nu) — que corresponde a parte mais sonora da silaba — e a
consoante da coda (Co), que é o fechamento da silaba, quando houver.

A teoria métrica do acento esta intimamente ligada as teorias sobre a estrutura silabica,
particularmente aquelas que fazem referéncia ao peso silabico, visto que, em todas as linguas,
a unidade que carrega o acento € a silaba.

As silabas se dividem em leves e pesadas. Normalmente, as silabas que atraem o
acento para si sdo as silabas pesadas, ao passo que as silabas leves somente sdo acentuadas
quando ndo ha uma silaba pesada em sistemas que levam em consideragdo o peso silébico.

Podemos ver claramente a influéncia do peso da silaba para a atribuicdo do acento em
Latim, em que o acento caira sobre a penultima silaba se ela possuir uma vogal longa ou for
travada (silaba que possui coda preenchida por uma ou mais consoantes), 0 que a torna uma
silaba pesada; por outro lado, o acento sera atribuido a antepenultima silaba se a penultima
silaba possuir uma vogal breve, o que faz da silaba uma silaba leve. Vejamos, no exemplo 3.7,

como fica acentuacdo em latim:
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(3.7
a-mi-cus — vogal longa /mi:/, acento na penultima /ami:kus/.

dominus — vogal breve /mi/, acento na antepenultima /dominus/.

O onset ndo conta para o peso da silaba. Sendo assim, silabas do tipo CV, CCV, com
apenas uma vogal na rima, sdo sempre leves. Por outro lado, no caso de silabas do tipo CVC,
h& uma variagéo entre as linguas do mundo. Segundo Hayes (1995), neste caso, é necessario
observar se a lingua, para estabelecer o peso silabico, conta a quantidade de elementos
contidos no ndcleo ou na rima.

Uma outra abordagem para a contagem do peso silabico diz respeito a atribuicdo de
moras, representadas pelo simbolo p, que sao unidades de peso silabico. A estrutura métrica
pode se referir a essas unidades de peso com o intuito marcar 0s segmentos que Sao
prosodicamente ativos dentro do sistema da lingua. Podemos ver como se da a atribuicdo de

moras nas planilhas silabicas mostradas nos exemplos abaixo.

(3.8) c 39 o (3.10) c
N N

0 R 0] R 0] R
| | N
Nu Nu Nu Co
| A\ |
| o Y
C \V C V V C Vv C

Na planilha (3.8), a silaba CV é monomoraica, pois tem sempre um elemento na rima
e um no nucleo, fazendo com que fique licenciada apenas uma mora. Em (3.9), podemos notar
que a silaba CVV é bimoraica, pois tem dois elementos no nicleo; € uma silaba pesada,
portanto. Na planilha (3.10), por sua vez, a quantidade de elementos dominados pela rima ¢
diferente da quantidade de elementos dominados pelo nicleo, o que faz com que o peso
silabico dessas silabas CVC possa variar; portanto, esse tipo de silaba pode ser monomoraica
ou bimoraica, dependendo da op¢ao da lingua em contar apenas o0s elementos no ndcleo ou na
rima, respectivamente.

Depois do nivel da silaba, o proximo nivel é o do pé, que € o nivel trabalhado pela

teoria métrica nas representaces do acento, uma vez que o objetivo principal do modelo
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fonoldgico métrico é chegar a um inventério dos pés possiveis na lingua, definindo o seu
papel na caracterizacdo do acento e do ritmo.

Vimos, na subsecdo 3.3, que Prince (1983) atribuia uma marca x para cada silaba e,
somente no segundo nivel, comecava a estabelecer as relacdes de proeminéncia. Hayes (1995)
elimina a primeira fileira da representacéo, isto é, a fileira que atribuia uma marca x para cada
silaba, uma vez que servem apenas como marcadores de lugar para silabas ndo acentuadas, e
parte diretamente para o nivel do pe.

No nivel do pé, cada x representa a silaba proeminente dentro desse constituinte,
sendo que o ponto representa a silaba ndo proeminente. Em cada par de parénteses deve haver
apenas uma marca de proeminéncia x, a qual recebe 0 nome de cabeca, ja que possui um grau
maior de acentuacdo do que o(s) outro(s) elemento(s) do constituinte. Projeta-se, entdo, a
cabeca nos niveis superiores, formando colunas de projecdo. A altura de cada coluna de
projecéo reflete o grau de proeminéncia de cada constituinte, sendo que a coluna mais alta
representa o acento principal.

No entanto, é necessario obedecer a algumas restricdes para a boa formacao das grades
parentetizadas. “A primeira restricdo inviolavel diz respeito ao fato de uma grade ndo poder
apresentar ‘buracos’” (MASSINI-CAGLIARI, 1999, p. 79), o que quer dizer que cada nivel
mais alto marcado com x em uma coluna também deve receber uma marca no nivel
imediatamente inferior. Vejamos, no exemplo 3.11, a Restricdo da continuidade das colunas,
formulada primeiramente por Prince (1983), e, em 3.12, um exemplo de uma estrutura de

grade mal formada.

(3.11)
Restricdo da continuidade das colunas
Uma grade contendo uma coluna com uma marca no nivel n+1 e
nenhuma no nivel n é mal-formada. As regras fonologicas que

podem criar tal configuracdo sdo, portanto, blogueadas.
(MASSINI-CAGLIARI, 1999, p. 79).

x
X
X X X X
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A segunda condicdo que deve ser seguida para uma boa formacgdo das grades
parentetizadas € a que bloqueia parentetizacbes com duas marcas X, 0 que quer dizer que a
relacdo entre a estrutura da grade e da parentetizacdo deve ser de um-a-um, isto €, cada
parentetizacdo deve possuir apenas uma marca X que serve como cabeca e cada X deve ser a
cabeca de um Unico dominio. Para ilustrar essa restri¢cdo, vejamos o exemplo 3.13, abaixo,
retirado de Massini-Cagliari (1999, p. 80). Nele, podemos perceber que as grades (3.13b) e

(3.13c) sdo mal formadas e, portanto, agramaticais, ao passo que a grade (3.13a) é bem

formada.
(3.13)

a. ( X )
x ) ( X )
x ) x ) x )

b * (X X )
x ) x ) x )

c ) ( X )
x ) x ) x )

Podemos perceber, entdo, que, na teoria de Hayes (1995), as grades métricas sao
estruturas que estabelecem relacGes de proeminéncia entre as marcas e ndo apenas sequéncias

de colunas.

3.3.2 O estabelecimento dos parametros e a construcao dos pés

A esséncia da teoria métrica paramétrica, inspirada na teoria chomskyana de principios
e parametros, reside no fato de que um sistema de regras € visto como um conjunto de
escolhas que cada lingua faz dentre uma lista finita de opcbes. Os padrdes acentuais s&o,
portanto, resultado da estrutura métrica originada por meio dessas escolhas, ou parametros.
Essa nocdo da parametrizacdo tem sido muito importante para os estudos métricos sobre a
atribuicdo do acento das palavras desde os anos 80 do séc. XX. Sendo assim, podemos dizer
gue o modelo métrico paramétrico procura estabelecer as estruturas possiveis dos
constituintes métricos, localizando o acento a partir da segmentacdo das palavras nesses
constituintes.
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A primeira escolha paramétrica que a lingua faz diz respeito ao tipo de pé, podendo
este ser unitario, binério, ternério ou ilimitado. Na teoria métrica adotada neste trabalho,
consideraremos apenas dois valores em relacdo aos pes, sendo eles binarios ou ilimitados.

Se o parametro escolhido for de pés binarios, as proximas escolhas estardo
relacionadas ao peso silabico e a posi¢do da cabeca no pé. Em relagdo ao peso sildbico, pode-
se dizer que, nas linguas que levam em consideracdo 0 peso, a posi¢do proeminente do pé
deve ser ocupada pelas silabas pesadas; ja as silabas leves ocupam a posi¢cdo nao-
proeminente.”® A posicdo da cabeca no pé pode ser a direita ou & esquerda, o que resulta em
dois tipos de pés: os iambos — que possuem cabeca final com dominéancia a direita (. x) — e
0s troqueus — que possuem cabeca inicial com dominancia a esquerda (x .)

Séo, portanto, quatro possibilidades para a escolha do pé basico da lingua a partir da
combinacdo dos dois parametros explicados no paragrafo anterior: iambos que levam em
consideracdo o peso; iambos que ndo levam; troqueus que levam em consideracdo a
quantidade e troqueus que nédo levam. Por ndo ter atestado a ocorréncia de iambos que nao
levam em consideracdo o peso silabico, Hayes reduz essas quatro possibilidades a apenas trés,
propondo ainda que os pés iambos basicos sdo constituidos sempre de uma silaba breve

seguida de uma longa. Vejamos essas trés possibilidades no exemplo 3.14.%

(3.14)

1- Troqueu silabico (que ndo leva em consideracao o peso silabico)—» (x )
G O

2- Trogueu moraico (que leva em consideracdo o peso sildbico)) —— (X .) ou (X)

~

3-lambo—> (. x) ou (x)
(¢

O parametro seguinte a ser estabelecido é o da direcdo da construcdo dos peés, que
poderdo ser construidos da esquerda para a direita ou da direita para esquerda. Com duas
possibilidades para cada tipo de pé, temos entdo seis possibilidades, mostradas no exemplo

seguinte.

% para a definicéo de silabas pesadas e silabas leves, ver o item 3.3.1 desta sec#o.
? Nos exemplos (3.14) e (3.15), os simbolos —, - ¢ o significam, respectivamente, “silaba pesada”, “silaba leve”
e “silaba sem identificacdo da quantidade”.
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(3.15)
12 - Troqueus silabicos (construidos da esquerda para a direita)—— (x ) (X ) (X .) (X...
00 00 O 0 O

—_—
22 - Troqueus silabicos (construidos da direita para a esquerda)— ... X) (x ) (x .) (X .)
00 00 O 0 O

4—

3% - Troqueus moraicos (construidos da esquerda para a direita) (x .) (x) (x) (x) (x) () (x .) (X .)...

52 lambos (construidos da esquerda para a direita)

(X x) ) x)Ex) K.

L e e

62 lambos (construidos da direita para a esquerda)

DE X)X ) X)) x)Cx)

(R 2 = N

4—

Em seguida, deve-se estabelecer se a construcdo dos pés seré iterativa, isto é, até que
toda a palavra seja segmentada em pés; ou se sera nao-iterativa, o que quer dizer que a
segmentacdo ocorrerd até que um pé candnico tenha sido construido. Por fim, apos a criacao
dos pés, as linguas devem estabelecer o valor da Regra Final, o que tornara possivel o
estabelecimento das relacGes de proeminéncia além do nivel da palavra, ou seja, também em

outros constituintes maiores do enunciado. Vejamos a formulacao dessa regra em 3.16.

(3.16)
Regra Final
a. Crie um novo constituinte métrico acima da estrutura existente.
b. Localize a marca da grade (x), formando a cabeca deste
constituinte 0 mais a esquerda/o mais a direita possivel.
(MASSINI-CAGLIARI, 1999, p. 86).
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3.3.3 A extrametricidade

Com a funcdo de simplificar as regras e evitar a expansdao do inventario dos pés
bésicos, alguns elementos podem ser temporariamente excluidos para fins de regras acentuais;
sd0 os elementos conhecidos como extramétricos.

No entanto, ha algumas condic6es a serem obedecidas para a defini¢cdo dos elementos
que podem ser extramétricos. Hayes (1995) estipula duas condicdes para a extrametricidade: a
Condicao de Perifericidade e a Condicdo de N&o-Exaustividade. A primeira diz que os
elementos extramétricos tém que ser periféricos e que todos 0s outros casos sdo apagados. Ja
a segunda estipula que a extrametricidade deve ser bloqueada quando atingir todo o dominio.
Além disso, segundo Hayes (1995), os constituintes que podem ser extramétricos devem ser
segmentos, silabas, pés, sufixos ou palavras e a preferéncia e dada a elementos extramétricos

a direita do que a esquerda na palavra.

3.3.4 Pés degenerados

Os pés ndo-completos que sdo construidos quando ficam sobrando silabas em uma
sequéncia sdo chamados de degenerados. No caso dos troqueus silabicos, pés degenerados
ocorrem quando se trata de um monossilabo ou quando a sequiéncia contém um ndmero impar
de silabas; ja em relagdo aos iambos e troqueus moraicos, isso ocorre quando ficam sobrando
silabas leves a direita, numa construcdo de pés da esquerda para a direita iterativamente; e,
por fim, pés degenerados também sdo construidos no caso de monossilabos constituidos de

silabas leves.

3.3.5 Transformacdes métricas

Em alguns casos, na combinacdo de palavras em um nivel superior, podem ocorrer
problemas no ajuste dos padrdes acentuais das palavras combinadas como, por exemplo, no
caso de ocorrer colisdo acentual. Nesses casos, € necessaria a aplicacdo de algumas regras
especificas para ajustar esses padroes.

Um exemplo disso é a regra Mova X, sugerida por Prince (1983) que, no caso de

coliséo de acento, move uma marca da grade de modo a evitar a colisio. Como exemplo,

94



podemos tomar a estrutura de grade parentetizada criada para a expressdo inglesa a hundred
thirteen men, mostrada em 3.17, e a formulacéo da regra em 3.18.

(3.17)
( X)
( X) (x) coliséo acentual
(x ) ( X X
(x ) (¥ (x)

a hun dred thir teen men (HAYES, 1995, p. 43, 44)

(3.18)
Regra de Mova x
Mova apenas uma marca da grade por vez ao longo de sua fileira.
Quando a operacdo Mova x tem a finalidade de resolver uma
coliséo acentual, o0 movimento deve acontecer ao longo da fileira
em que a colisdo ocorre. (MASSINI-CAGLIARI, 1999, p. 92).

Em caso de haver mais de um lugar para onde o x possa ser movido, a coluna que
carrega um acento pré-existente mais forte tem a preferéncia, pois se a marca fosse
simplesmente movida para qualquer outra coluna, poder-se-ia gerar uma estrutura de grade
parentetizada mal formada, violando a Restricdo da continuidade das colunas, conforme

podemos ver nos exemplos 3.19 e 3.20.

(3.19)
( X)
( < X) (x)
(x ) ( X)  (X)
(x ) (X (x)
a hun dred thir teen men
( X)
(x ) (x)
(x ) ( X)  (X)
(x ) ) (X) (x)

a hun dred thir teen men
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(3.20)

( X)
( X «) ®
(x )| ( ) (X
(x ) L 0 ()

a hun dred thir teen men

3.4 Consideracdes finais

Vimos, nesta se¢do, uma breve historia do surgimento da fonologia ndo-linear,
passando por consideracGes sobre o acento e a estrutura da silaba, fundamentais para a
compreensdo da Teoria Métrica. Além disso, passamos por uma breve descricdo da teoria
métrica na versdo de grades parentetizadas de Hayes (1995), que sera utilizada como

fundamentacéo tedrica para as analises empreendidas nesta pesquisa.
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4 Metodologia e levantamento de dados

Nesta secdo, apresentaremos a metodologia a ser utilizada nesta tese. Primeiramente
faremos um esbog¢o de como a ideia para esta metodologia surgiu. Em seguida, explicaremos,
em detalhes, os procedimentos adotados na aplicagdo desta metodologia fazendo, também,
consideracdes sobre as possiveis contribuicdes da nova metodologia em relagdo ao estudo da
prosodia do PA. Além disso, mostraremos como séo elaboradas as fichas de analise das CSM

para o levantamento dos dados quantitativos (mostrando um exemplo completo de ficha).
4.1 Sobre a metodologia de Massini-Cagliari (1995, 1999)

A ideia para a elaboracdo da metodologia que pretendemos propor nesta tese de
doutorado parte da metodologia inaugurada no Brasil com a tese de doutorado de Massini-
Cagliari (1995), que foi posteriormente publicada em 1999. A metodologia empregada por
Massini-Cagliari (1995, 1999) busca, por meio da observacao da estrutura métrico-poética de
poemas, caracteristicas prosddicas de linguas mortas ou de periodos passados de linguas
vivas.

Focalizando seu trabalho sobre cantigas medievais galego-portuguesas, mais
especificamente as cantigas profanas, a autora percebe que a observagédo da estrutura dessas
cantigas, junto com a contagem das silabas poéticas e a concatenacdo dos acentos poéticos
pode apontar caracteristicas da lingua utilizada na composicdo dessas cantigas, 0 portugués
arcaico.

Essa proposta, de que a estrutura métrica dos versos pode trazer informacdes
relevantes para o estudo do acento de uma lingua, j& havia sido utilizada em trabalhos
anteriores em relacdo a outras linguas, como em Halle e Keyser (1971), que fizeram um
panorama da evolucéo da acentuacao do inglés através de textos poéticos.

Trabalhar com textos poéticos € a Unica maneira de estudarmos fendmenos prosodicos
de linguas mortas, isto é, linguas das quais ndo temos nenhum tipo de registro oral e nem mais
falantes (MASSINI-CAGLIARI, 1999).

Em relacdo a contagem das silabas poéticas, atualmente, hd duas maneiras de se fazer
a contagem das silabas dos versos em lingua portuguesa. Na primeira, referente a tradicao
francesa, provencal e portuguesa, conta-se as silabas até a ultima silaba ténica do verso,

desprezando-se as atonas finais. Esta maneira de se contar as silabas poéticas dos versos ainda
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é ensinada no colégio pela gramatica normativa nos dias atuais e é a maneira como as silabas
poéticas eram contadas também nas cantigas medievais, conforme o que diz Michaélis de
Vasconcelos (1912-13). Na segunda, referente ao sistema italiano e espanhol, conta-se sempre
uma silaba depois da silaba ténica, mesmo que esta nao exista. Desse modo, temos, como tipo
de verso caracteristico do portugués e francés, o verso agudo e, como caracteristico do
espanhol e do italiano, o verso grave (MASSINI-CAGLIARI, 1999, p. 52).

A maneira de se contar as silabas poéticas na tradicdo de versificacdo em literatura
portuguesa nos da trés possibilidades de terminacbes para 0S versos: quando 0S Versos
terminam em palavra oxitona, temos versos “agudos”; quando terminam em palavra
paroxitona, temos versos “graves”’; e quando eles terminam em palavra proparoxitona, temos
os versos conhecidos como “esdrixulos” (LIMA, 1999, p. 524). Esta classificacdo foi
ensinada por Castilho (1850) em um importante tratado de metrificacdo para a literatura
portuguesa, tornando-se tradi¢do para o portugués, sendo o mais usado até hoje.

Sendo assim, a metodologia de Massini-Cagliari (1995, 1999) focaliza a Gltima
palavra dos versos das cantigas medievais, ou seja, a palavra que faz a rima poética dos
Versos, pois € nesta palavra que ocorre a Ultima silaba ténica do verso. Dessa forma, €
possivel se ter absoluta certeza da pauta acentual da palavra que figura na posicédo de rima
poética. Vejamos o exemplo 4.1, abaixo, retirado da CSM de nimero 10, que mostra como a
escansao dos versos e a contagem das silabas poéticas sdo feitas.

12 3 4 5 6 7 8 910
(4.1) Ro/sa/ de/ bel/da/d’e/ de/ pa/re/cer
1 2 34 567 8 9 10

e/ Fror/ d’a/le/gri/a/ e/ de/ pra/zer,
1 23 4 567 8 910

Do/na/ en/ mui/ pi/a/do/sa/ seler,
1 2 3 4 5 67 8 910

Se/nnor/ en/ to/ller/ coi/tas/ e/ do/o/res.
(1@ estrofe da CSM n° 10, Mettmann, 1986, pp. 84, 85)

Nos trés primeiros versos desta estrofe, temos versos agudos, pois terminam em
palavra oxitona; e no ultimo verso, temos um verso grave, ja que termina em paroxitona.

Além de observar a escansdo dos versos e a contagem das silabas poéticas, € muito
importante, também, a observagdo da estrutura de composi¢do da cantiga, uma vez que a
estrutura estabelecida na primeira estrofe é rigorosamente seguida nas demais estrofes. Por

exemplo, quando surgir uma palavra “estranha” (uma palavra que era usada no periodo da
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lingua que esta sendo estudado, mas que ja ndo é mais usada atualmente), da qual ndo se pode
inferir naturalmente qual é a sua silaba tonica, é a estrutura de composi¢do da cantiga que vai
nos dizer qual é a silaba ténica dessa palavra desconhecida. Para ilustrar, vejamos 0s

exemplos 4.2 e 4.3.

(4.2) Polren/de/ vos/ con/ta/rey 7 (silabas poéticas)
un/ mi/ra/gre/ que/ a/chei
que/ por/ hii/a/ ba/de/sa
fez/ a/ Ma/dre/ do/ gran/ Rei
ca,/ per/ co/m’eu/ a/pre/s’ei,

e/ra/-xe/ su/a/ e/ssa.
1 2 3 456 7

o ~N~N O

Mas/ o/ de/mo/ e/nar/tar 7 (verso agudo, palavra oxitona)
a/ foi/, por/ que/ em/pre/nnar 7
s’ ou/ve/ dun/ de/ Bo/lo/nna, 6
o/me/ que/ de/ re/ca/dar 7
alvilal el de/ guar/dar 7
1 2 34 56
Seu/ fei/t” e/ as/ be/so/nna. 6 (verso grave, palavra paroxitona)

(12 estrofe da CSM n° 7, na edic¢do de Mettmann, 1986, p. 75)

Nesta estrofe, podemos encontrar duas palavras que ndo sdo mais usadas no portugués
atual: “enartar” e “besonna”. Como sdo palavras desconhecidas para nos, poderiamos incorrer
em erro se tentassemos inferir qual seria a silaba tonica destas palavras sem observar a
estrutura de composicdo das estrofes da cantiga. No entanto, nossas ddvidas sdo sanadas
quando observamos a segunda estrofe desta cantiga e vemos quantas silabas poéticas devem
possuir 0s versos em que estas duas palavras desconhecidas aparecem e qual € o tipo de verso,
se é agudo, grave ou esdruxulo.

No exemplo acima, temos um tipo de estrutura que alterna versos agudos com versos
graves. Podemos perceber, na estrofe acima, que 0s versos graves possuem 0 mesmo nimero
de silabas aritméticas dos versos agudos, porém nao possuem o mesmo numero de silabas
poéticas, de acordo com a tradicdo de contagem de silabas poéticas seguida ainda hoje. Fatos
assim podem sugerir que as silabas atonas de final de verso também devam ser contadas para
0 estabelecimento da estrutura métrica do poema. Esse tipo de estrutura corresponde ao que
em métrica medieval se chama de Lei de Mussafia (MUSSAFIA, 1896).%

> A respeito da lei de Mussafia (MUSSAFIA, 1896), veja-se o trabalho de Massini-Cagliari (1999, p. 57-59) e
as obras referidas pela autora: Lapa (1981); Spina (1971); Nunes (1972) e Cunha (1982).
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Comparando a primeira estrofe da cantiga em questdo, mostrada no exemplo 4.2,
acima, com a segunda estrofe da mesma cantiga, mostrada no exemplo 4.3, abaixo, podemos
perceber qual é a estrutura de composicdo das suas estrofes, uma vez que a quantidade de
silabas poéticas para cada verso, a quantidade de versos, e 0 esquema de rimas estabelecidos

na primeira estrofe vai se repetir em todas as demais estrofes da cantiga.

(4.3) As monjas, pois entender 7
foron esto e saber, 7
ouveron gran ledica; 6
ca, porque lles non sofrer 7
queria de mal fazer, 7

6

avian-lle mayca.
1 23 456 7

E/ fé/ro/nal alcu/sar 7 (verso agudo, palavra oxitona)
ao Bispo do logar, 7

e el ben de Colonna
chegou y; e pois chamar

a fez, véo sen vagar,
1 23 4 56

le/da/ e/ mui/ ri/so/nna. 6 (verso grave, palavra paroxitona)
(22 estrofe da CSM n° 7 na edicdo de Mettmann, 1986, p. 75)

~N o

Sendo assim, a cantiga da qual retiramos os exemplos acima apresenta uma estrutura
de composi¢cdo em que o 1°, 2°, 4°, 5° 7° 8° 10°e 11° versos possuem sete silabas poéticas e
0 39 6° 9° e 12° versos possuem seis silabas poéticas. Dessa forma, analisando apenas 0s
versos em que as palavras desconhecidas “enartar” e “besonna” aparecem (exemplo 4.2,
versos 7 e 12, respectivamente), e comparando-0s com 0s respectivos versos na segunda
estrofe, podemos concluir que a palavra “enartar” ¢ uma palavra oxitona, sendo agudo o verso
em que ela aparece; por outro lado, no caso da palavra “besonna”, temos uma palavra
paroxitona, e o verso em que ela aparece € um verso grave.

Em sintese, com a metodologia de Massini-Cagliari (1995, 1999), pode-se ter certeza
de qual é a silaba tonica da palavra que esta em posi¢do de rima poética por meio da escansdo

dos versos, da contagem das silabas poéticas e da estrutura dos poemas.
4.2 Uma nova proposta metodolégica

A metodologia anterior, inaugurada no Brasil por Massini-Cagliari (1995, 1999), com

a qual a autora fez um estudo do acento lexical do PA, por meio da focalizagéo de itens
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lexicais que aparecem na posicdo de proeminéncia principal nos versos (posicdo de rima
poética) das cantigas profanas, mostra-se limitada em relacdo & determinacdo do padrédo
prosodico de itens lexicais que aparecem em outras posi¢fes nos versos.

Com a suspeita de que novos casos de palavras - como palavras proparoxitonas,? por
exemplo, que ndo apareceram em posicdo de rima poética, no trabalho de Massini-Cagliari
(1995, 1999), relativo as cantigas profanas, nem no trabalho de Costa (2006), que utiliza a
mesma metodologia de Massini-Cagliari (1995, 1999), porém aplicada ao estudo do acento
lexical nas cantigas religiosas - poderiam aparecer em outras posi¢es ao longo dos versos,
surgiu a necessidade de se pensar em um modo de se poder localizar os acentos das palavras
em outras partes do verso além da parte que faz a rima poética, expandindo, assim, o campo
de analise dos textos poéticos medievais para além de uma palavra apenas por verso, 0 que
poderia trazer novos casos de palavras para analise ou levantar outras hipoteses para casos
ainda obscuros.

A partir de trabalhos como o de Ferreira (1986), em que o autor faz apontamentos
sobre a necessidade de se observar, também, as silabas do texto, para se estipular a acentuagédo
musical nas transcricdes de cantigas medievais, e Ferreira (2005), em que o autor afirma que,
na cantiga de amigo, 0s acentos da musica estdo em relacdo direta com 0s acentos do poema,
pdde-se perceber que a anélise da musica de cantigas medievais, junto com a analise do texto
dos seus poemas, poderia fornecer pistas sobre a localizagdo dos acentos das palavras em
outras partes do verso. A partir dai, surgiu a ideia da elaboracdo de uma metodologia que
levasse em consideracdo a observacao das proeminéncias musicais das cantigas, a observacdo
do texto do poema das cantigas e a estrutura métrico-poética dos mesmos.

Jackendoff e Lerdahl (1980) fizeram uma analise comparativa minuciosa entre a
estrutura prosodica da lingua inglesa e a estrutura acentual da musica e chegaram a concluséo
de que essas duas habilidades cognitivas humanas possuem similaridades bastante acentuadas.
Nesse trabalho, os autores afirmam que, assim como a prosodia da lingua, a musica também
possui uma hierarquia de constituintes acentuais divididos em elementos fortes e fracos
organizados em niveis. Desse modo, puderam constatar que a atuagdo de constituintes
prosodicos linguisticos possui um forte paralelo com a acentua¢do musical.

Sobre a existéncia desse paralelismo entre as capacidades musical e linguistica do ser

humano, os autores dizem o seguinte:

% Essa suspeita fundamenta-se no fato de ter sido apontada por estudiosos, como Michaélis de Vasconcelos
(1912-13[s/d], p. 62), Teyssier (1987, p. 24), desde a tradicdo filologica oitocentista, a existéncia, no PA, de
outros padrfes acentuais, como 0 caso de proparoxitonas.
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Given that both theories are attempts to account for human cognitive
abilities, the existence of parallelism between them implies a claim that these
areas are a respect in which human musical and linguistic capacities
overlap. In other words, both capacities make use of some of the same
organizing principles to impose structure on their respective inputs, no
matter how disparate these inputs are in other respects. (JACKENDOFF,
R.; LERDAHL, F. 1980, p. 41)

Nesse sentido, Massini-Cagliari (2008a) aponta, considerando como corpus as CSM,
gue uma analise em paralelo da notacdo musical e do texto poético de cantigas trovadorescas
pode constituir um instrumento auxiliar para a analise do acento e do ritmo do PA, mostrando
que elementos extraidos da notacdo musical podem se constituir em argumentos para a
realizacdo fonética das cantigas em relagdo a sua estrutura silabica e ao seu ritmo linguistico.

Ainda nesse mesmo trabalho, a autora, por meio da na analise de uma CSM, verifica
que, em 58.3% dos casos analisados, as silabas tonicas de polissilabos e monossilabos ténicos
caem no inicio do compasso musical (posi¢do mais proeminente); além disso, a autora aponta
diversas possibilidades de andlise que podem ser feitas por meio da aplicacdo de uma
metodologia desse tipo (MASSINI-CAGLIARI, 2008a). Ainda nessa mesma perspectiva
metodoldgica, temos, em Massini-Cagliari (2008b), por meio da analise da CSM 100, uma
discussao a respeito de fendbmenos como a paragoge e o ritmo (no que diz respeito a questdo
da possibilidade de localizacdo de acentos secundarios).

Com o intuito de mostrar que a metodologia que leva em consideragdo a mdsica e 0
texto para a obtencdo de dados a respeito da prosddia de uma lingua € eficiente, também, em
cantigas de tipos diferentes, Massini-Cagliari (2008c) compara o ritmo das cantigas religiosas,
visto pela anélise da CSM 70, com dois exemplares de cantigas profanas (uma cantiga de
amigo e uma cantiga de amor) que sobreviveram com sua notacdo musical. Neste artigo, a
autora observa um percentual de 75% de coincidéncias entre proeminéncias musicais e
linguisticas, na analise da CSM 70; um percentual de 100% desse tipo de coincidéncia em
relagdo a andlise da cantiga de amigo; e o percentual de 75.8% de coincidéncias entre
proeminéncias nos dois niveis (musical e linguistico), na analise da cantiga de amor. Além
disso, vale ressaltar, aqui, que as analises feitas pela autora, nesse artigo, baseiam-se em
transcrigdes das cantigas para a notacdo musical atual, feitas por Anglés (1943), em relagdo a
CSM 70, e também Ferreira (1986 e 2005), em relacdo a cantiga de amigo e de amor,
respectivamente, e que as interpretagdes dessas trés cantigas foram feitas a partir de

concepcdes musicais completamente diferentes. No entanto, percebe-se que a metodologia
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utilizada para a analise dessas cantigas mostrou-se eficaz nos trés casos, apesar das
divergéncias interpretativas das suas transcrigdes.

Além dos trés trabalhos citados anteriormente, temos, em Massini-Cagliari (2008d),
consideracOes sobre a paragoge, a silabagéo, o ritmo, no que se refere a questdes sobre acento
secundario e constituintes prosddicos mais altos, o status prosédico de cliticos e a existéncia
de palavras proparoxitonas em PA. Para possibilitar a sua analise e levantar dados sobre essas
questdes, a autora observa a estrutura musical e linguistica de algumas CSM.

Podemos citar, também, seguindo essa perspectiva metodologica que considera uma
interface entre a Mdsica e a Linguistica na obtencdo de dados sobre a prosddia de linguas
mortas, o trabalho de Costa (2007), em que, por meio da andlise de cinco CSMs, nas suas
versOes transcritas para a notagdo musical atual, feitas por Ferreira (1986), o autor observa
que, em aproximadamente 80% dos casos analisados naquele corpus, o tempo mais forte dos
compassos musicais marca a silaba tonica da palavra, no texto do poema.

Em Costa (2008), ha uma complementacdo do trabalho citado anteriormente, em que,
além da anélise de cinco CSMs que tiveram suas pautas musicais transcritas por Ferreira
(1986) para a notacdo musical atual e a constatacdo da predominancia de encontros entre
silabas tbnicas e proeminéncias musicais, o autor também trata de questbes de silabacdo
envolvendo a distin¢do entre ditongos e hiatos (inclusive em casos de vogais idénticas), além
de casos de ocorréncia de acentos secundarios em palavras do PA.

Por fim, no trabalho de Costa (2009), é feita uma breve descricdo dos procedimentos
metodoldgicos adotados para a coleta de dados com a nova metodologia que confronta as
proeminéncias musicais e linguisticas, tendo como base a analise das dez primeiras CSMs,
tomadas a partir da edicdo das partituras feita por Anglés (1943) para a notacdo musical atual.
Vale ressaltar, aqui, que o autor constata que esta metodologia mostrou-se eficaz mesmo
aplicada a um corpus um pouco mais estendido, uma vez que ainda se observa uma
preferéncia para a coincidéncia de proeminéncias musicais com silabas ténicas. Além disso,
sdo discutidos, nos seus resultados, casos de palavras proparoxitonas encontradas, bem como
a ocorréncia de acentos secundarios, a tonicidade de monossilabos e a distingdo entre ditongos
e hiatos.

Concluimos, entdo, por meio da andlise dos trabalhos anteriormente citados, que a
observagdo das proeminéncias musicais pode constituir uma ferramenta auxiliar para a
localizac&o de acentos linguisticos (lexical ou prosédico), uma vez que a coincidéncia entre 0s

dois niveis é preponderante, o que pode ser observado pelos percentuais apontados pelos
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autores em relacdo a essas coincidéncias. Nota-se, também, que esse tipo de observacdo abre
campo para alguns tipos de andlise que ndo eram possiveis com a aplicacdo da metodologia
anterior de Massini-Cagliari (1995, 1999), tais como a observacdo dos limites de ocorréncia
de acentos secundarios e frasais, ampliando, assim, o campo de analise para o estudo do
acento e do ritmo do PA, fato inédito nas pesquisas dessa area.

Nosso objetivo, aqui, é, portanto, sustentar uma metodologia que vem sendo proposta,
desenvolvendo-a mais detalhadamente, e testando a sua eficacia em relacdo ao estudo da
prosodia do PA, focalizando questBes relativas ao acento e ao ritmo, por meio de sua
aplicagdo a um corpus mais significativo, tanto em termos de qualidade, como em termos de
quantidade de textos e partituras. Além disso, por meio da consideracdo de um corpus mais
ampliado, abrem-se possibilidades antes ndo investigadas, tais como a verificacdo da
existéncia de tendéncias quanto a ocorréncia de acentos secundarios em periodos da lingua
dos quais ndo temos mais registros orais. Nos estudos citados anteriormente, 0s autores
Massini-Cagliari (2008a, 2008b, 2008c e 2008d) e Costa (2007, 2008 e 2009) aventavam essa
possibilidade, mas ndo foram capazes de explora-la, uma vez que as ocorréncias de acentos
secundarios em cantigas isoladas € muito pouca para se chegar a afirmacdo de que ha uma
tendéncia. No entanto, esta possibilidade faz-se, agora, vidvel, nesta tese.

Como pudemos ver na secdo 2, as CSM apresentam, na sua grande maioria, uma
notacdo musical de carater mensural, possuindo um ritmo em sua melodia, 0 que torna
possivel a transcricdo dessa notacdo para a notacao atual. Vimos também que esta notacéao
mensural se encaixa no que € conhecido por modos ritmicos: o trogueu, o iambo, o datilo, o
anapesto, o espondeu e o tribraco. Apesar de esses rotulos possuirem paralelos no nivel
poético, eles tém uma significacao diferente no ponto de vista musical.?’

Anglés (1943, 1964) fez uma transcri¢do das pautas musicais das CSM em notacdo
musical atual, o que nos permitiu toma-las como corpus mais direto desta pesquisa, servindo
como base para a nossa investigacéo sobre o ritmo musical. Além disso, a estrutura do poema
e a contagem das silabas poéticas também serdo consideradas na caracterizacdo dos
parametros ritmicos.

A titulo de ilustragdo, vejamos, por meio das figuras 4.1 e 4.2, como é a notacdo
musical original de uma CSM e como fica a sua respectiva transcri¢do para a notacdo musical
atual feita por Anglés (1943).

%" Para as definicdes de cada um desses tipos de modos veja a subsecéo 2.4.1.
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Figura 4.2 Transcricio da CSM 10 (ANGLES, 1943, p. 18, “parte musical”)
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Partiremos, agora, para a demonstracdo de como séo elaboradas as fichas de analise,
de acordo com a metodologia aqui proposta, para a coleta de dados das CSM referentes ao

acento lexical, prosédico e ao ritmo de maneira geral do portugués arcaico dos textos dos
poemas.

4.3 Elaboracéao das fichas de analise

Nesta subsecdo, mostraremos, passo a passo, como é elaborada, na presente pesquisa,
uma ficha de analise de uma CSM, para a coleta de dados referentes a prosodia do PA, por
meio da metodologia aqui proposta.?® Para exemplificar, escolhemos a CSM de nlimero 38,
cuja partitura original pode ser vista, abaixo, na figura 4.3.
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Figura 4.3 CSM XXXVIII — Fac-simile E.
http://www.pbm.com/~lindahl/cantigas/facsimiles/

E/118small.html - acesso em 22/04/2009

%8 Foram elaboradas listas das palavras que aparecem em posicdo de proeminéncia musical, divididas quanto &
sua pauta acentual, que séo apresentadas no Apéndice.
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O primeiro passo para a elaboragdo de uma ficha de analise é a digitalizacdo da versao
da cantiga a ser analisada, transcrita por Anglés (1943) para a notacdo musical atual.

Vejamos, abaixo, a figura 4.4, em que aparece a transcricdo da CSM 38.
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Figura 4.4 Transcricdo da CSM 38 (ANGLES, 1943, p. 45-46, “parte musical”)
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Depois de digitalizada a imagem da transcri¢do feita por Anglés (1943), recortamos

cada uma das linhas da sua partitura junto com o texto do refrdo e da primeira estrofe. E

importante ressaltar aqui que a partitura musical, nos manuscritos, vem anexada somente ao

refrdo e a primeira estrofe, subentendendo-se que a melodia ai indicada é a que vai ser usada

nas demais estrofes também, uma vez que o refrdo deve ser repetido apos cada estrofe e a

estrutura métrico-poética estabelecida na primeira estrofe se repete em todas as demais

estrofes da cantiga. Vejamos, na figura 4.5, como fica o recorte da primeira linha da
transcricdo da CSM 38.
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Figura 4.5 Primeira linha da transcricdo da CSM 38 (ANGLES, 1943, p. 45, “parte musical”)

Em seguida, distribuimos cada uma dessas linhas em uma folha separada, para

podermos anexar o texto das outras estrofes & melodia também. O exemplo 4.4, abaixo,

mostra como fica a linha junto ao restante do texto das estrofes.
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Vale ressaltar aqui que uma linha ndo equivale exatamente ao tamanho de um verso.
No caso da linha mostrada no exemplo 4.4, que é a quarta linha da transcricdo de Anglés
(1943), temos, anexado a melodia desta linha, o texto do primeiro verso e, pelo menos, mais a
metade do segundo verso de cada estrofe da cantiga. Portanto, cada linha textual, abaixo da
figura da linha musical, representa um pedaco de cada estrofe da cantiga e ndo uma estrofe
inteira. O restante do texto das estrofes aparecerd anexado as demais linhas musicais da
transcricdo. Além disso, devemos ressaltar que a localizacdo do texto das demais estrofes
segue a divisdo da primeira estrofe tal como feita por Anglés (1943).

Depois de anexar o texto de todas as estrofes da cantiga (fazendo as separacgdes
silabicas de acordo com as notas da melodia) a todas as linhas melddicas, partimos para a
localizacdo das silabas das palavras em relacdo a proeminéncia musical dos compassos, isto é,
verificamos qual silaba das palavras esta anexada ao tempo mais forte do compasso musical, 0
primeiro tempo.

Ao localizarmos estas silabas, atribuimos cores diferentes a elas, dependendo da sua
pauta acentual (referente ao acento prosodico, linguistico); isto é, se a silaba que estiver
anexada a uma proeminéncia musical representar uma silaba ténica de uma palavra com mais
de uma silaba no nivel textual, ela receberd uma determinada cor; se representar um
monossilabo ténico, ela recebera uma cor diferente da cor que foi dada para a silaba tonica de
palavras com mais de uma silaba; se for um monossilabo atono, recebera uma terceira cor; se
for pretbnica, outra cor; e assim por diante.

Para a classificacdo das coincidéncias entre proeminéncias musicais e proeminéncias
linguisticas, estipulamos as seguintes cores para as diferentes pautas acentuais: cor vermelha,
quando a proeminéncia musical marca uma silaba ténica de uma palavra com mais de uma
silaba; cor azul, quando a proeminéncia musical marca um monossilabo ténico; cor verde,
guando marca um monossilabo atono; cor laranja, quando for coincidéncia com silaba
pretdnica; cor rosa, quando a coincidéncia for com silaba postonica final; e cor roxa, quando a
proeminéncia musical marcar uma silaba postonica ndo-final.

Vejamos no exemplo 4.5, abaixo, como fica o texto das estrofes depois que as silabas
gue coincidem com proeminéncias musicais sdo marcadas seguindo o esquema de cores

estipulado.”

» Devemos dizer aqui que optamos por repetir o texto da primeira estrofe, que ja vem anexado as linhas da
partitura na transcricdo de Anglés (1943), com a finalidade de colorir as silabas para classificar o tipo de
coincidéncia, facilitando na hora da contagem. No entanto, essas silabas foram consideradas apenas uma vez na
contagem dos tipos de coincidéncias entre as proeminéncias musicais e linguisticas. Além disso, vale lembrar,
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Depois de marcadas (coloridas) todas as silabas, de todas as linhas melddicas, em
todas as estrofes e mais as do refrdo, partimos para a contagem dos tipos de coincidéncias
entre as proeminéncias nos dois niveis (musical e linguistico), criando um quadro quantitativo
para a cantiga analisada, na tabela 4.1, mostrada logo em seguida a ficha de analise.

Para fechar esta subsecdo, mostraremos, em seguida, a ficha de analise completa da
CSM 38.

(4.6) Ficha de andlise

CSM 38
Esta é como a omagen de Santa Maria tendeu o braco
e tomou o de seu fillo, que queria caer da pedrada
que lle dera o tafur, de que sayu sangui.

Tomg ¢ = = em T Rl 0§ e g
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1. 93, il 5 > l\/‘ 1 -‘]- 77 o ——]
. Pois que Deus guis  da Virgen Fi - o se - er por
Pois que Deus quis da Vir-gen Fi- llo - er por

também, que as silabas que aparecem no refrdo sdo contadas apenas uma vez, ja que ele se repete com 0 mesmo
texto e a mesma musica apds cada estrofe.
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Tabela 4.1 Quantificacdo das coincidéncias entre proeminéncias musicais e
linguisticas referentes & anélise da CSM 38

Total de proeminéncias 378 100%

Coincidéncias com ténica 201 53,17%
Coincidéncias com monossilabo ténico 55 14,55%
Coincidéncias com monossilabo tono 39 10,31%
Coincidéncias com pretdnica 44 11,64%
Coincidéncias com postdnica final 39 10,31%
Coincidéncias com postdnica ndo-final 0 0%

4.4 Considerac0es sobre a nova metodologia

Nesta subsecdo, apresentamos algumas contribuicdes da metodologia utilizada nesta
tese. Com o0 mapeamento das coincidéncias entre as proeminéncias musicais e linguisticas que
fizemos das cem primeiras CSM, pudemos peceber que esta metodologia pode oferecer
muitos beneficios para o estudo da prosodia do PA, corroborando o que ja afirmavam os
trabalhos de Massini-Cagliari (2008a, 2008b, 2008c e 2008d) e Costa (2007, 2008 e 2009),
citados anteriormente, na subsecdo 4.2.

De uma maneira geral, as possibilidades de analise que esta nova proposta
metodologica — baseada na obrservacdo da musica, texto e estrutura métrico-poeética das
cantigas medievais — nos traz em relacdo ao estudo do PA, as quais apresentaremos a seguir,

ja foram, conforme dissemos anteriormente, apontadas nos trabalhos de Massini-Cagliari
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(20084, 2008b, 2008c e 2008d) e Costa (2007, 2008 e 2009). No entanto, faremos, aqui uma
explanagdo sobre os tipos de possibilidades de andlise, reforcada e fundamentada por
exemplos retirados da CSM 38, cuja ficha de analise completa foi apresentada nesta secao.

Dentre esses beneficios, ganha destaque a possibilidade de se encontrar padrbes
acentuais de palavras que ainda ndo foram encontrados no PA por meio das metodologias
utilizadas até entdo, como o padrdo proparoxitono, por exemplo.

Na analise da cantiga 38, utilizada para exemplificacdo nesta se¢éo, encontramos trés
palavras candidatas ao padrdo acentual proparoxitono. Sdao elas: “omagées”, “omees” e
“ydolos”. Na ficha de analise, podemos perceber que a antepenultima silaba dessas palavras
vem marcada com uma proeminéncia no nivel musical e, analisando a distribui¢do das demais
silabas na pauta musical, junto com a estrutura métrica do poema, chegamos a seguinte
silabag¢ao “o-ma-gg-es”, “o-me-es” e “y-do-los”. Vejamos como essas palavras aparecem na
ficha de analise por meio dos exemplos 4.7, 4.8 e 4.9. Optamos por reproduzir apenas a(s)
linha(s) em que aparece(em) a palavra focalizada para a analise com o intuito de economizar
espaco e ndo nos tornarmos redundantes. Essa possibilidade de se encontrar palavras
possivelmente proparoxitonas, por meio da metodologia aqui aplicada, ja havia sido apontada
por Massini-Cagliari (2008a, 2008b, 2008c e 2008d) e Costa (2008 e 2009).
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No entanto, s6 uma comparag&o entre todos 0s casos que apareceram e o levantamento
quantitativo desses casos podera dar a confirmacao desses padrGes proparoxitonos, uma vez
que algumas dessas palavras podem variar o seu padrdo acentual, com a mesma grafia, em
outros contextos, em outras cantigas. Reservaremos esse tipo de andlise para a subse¢éo 5.2.4.

Esta metodologia também nos ajuda a levantar hipdteses, ou corroborar hipéteses ja

levantadas a respeito da silabacdo como, por exemplo, na distingdo entre ditongos e hiatos.
Observemos o exemplo 4.10.

(4.10)
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Podemos notar, no caso da palavra “neicios”, uma palavra que ndo ¢ usada no
portugués atual, que a musica e a estrutura do poema indicam um ditongo na silaba “nei”
seguido por um hiato nas outras duas silabas “ci-os”, sendo a palavra uma paroxitona. No
caso de “muito”, usada no portugués atual também, € confirmada a formag¢ao de um ditongo
na silaba “mui”, sendo uma palavra paroxitona.

Podemos, também, fazer uma discussdo a respeito dos monossilabos. Em geral, 0s
monossilabos travados (isto €, agueles que possuem consoante depois da vogal) e os
monossilabos constituidos de ditongo aparecem marcados com uma proeminéncia no nivel
musical, sendo que os monossilabos abertos (aqueles constituidos de apenas uma vogal ou

que ndo possuem consoante ap0s a vogal) oscilam, ora aparecendo em posi¢do de
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proeminéncia musical, ora ndo. No entanto, podemos observar alguns monossilabos
constituidos de silaba aberta que, na maioria das vezes em que apareceram, apareceram em
posicdo de proeminéncia musical, o que levanta a hipotese de serem ténicos. Nesse caso, sera
necessario fazer um levantamento especifico em relacdo a esses monossilabos suspeitos de
serem tonicos, levando em consideragdo a quantidade de vezes em que apareceram em
posicdo de proeminéncia musical, comparada a quantidade de vezes em que apareceram em
outras posicoes, para termos certeza da sua tonicidade ou néo.

No caso de coincidéncia de proeminéncia musical com monossilabos atonos, podemos
levantar a discusséo sobre a dependéncia/independéncia prosodica de cliticos naquela época,
uma vez que, por meio das andlises feitas até aqui, pudemos verificar que artigos definidos,
contracbes de preposicdo com artigo, conjuncdes e pronomes cliticos podem receber
proeminéncia no nivel musical, o que é uma pista de que, talvez eles pudessem assumir
proeminéncia no nivel linguistico também no portugués arcaico.

Uma outra possibilidade de estudo que a metodologia nos oferece reside na
observacdo da ocorréncia de acentos secundarios. Esses casos aparecem quando temos a
proeminéncia musical marcando silabas preténicas, ou quando a palavra abrange mais de um
compasso musical tendo, entdo, duas ou mais marcactes de proeminéncia musical. Vejamos,

no exemplo 4.11 abaixo, 0 caso da palavra “acaecer”.

(4.11)
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Podemos notar, de acordo com a distribuicdo das silabas na pauta musical e a
marcacdo das proeminéncias musicais nas silabas desta palavra, um intervalo de duas silabas
entre 0 acento primario e a possivel ocorréncia de um acento secundario. Outros padrbes de
ocorréncia do acento secundario foram encontrados, com intervalo de uma silaba, duas e até

trés. No entanto, uma discussdo mais detalhada a esse respeito ser feita na subsecdo 5.2.2.
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4.5 Consideracoes finais

Pudemos ver, nesta se¢éo, a descricdo dos procedimentos adotados para a proposicéo
de uma a nova metodologia que une a Musica e a Linguistica no estudo da prosodia de linguas
mortas, mais especificamente, no caso desta pesquisa, 0 PA. Trata-se de uma metodologia
desenvolvida a partir da metodologia anterior criada por Massini-Cagliari (1995, 1999),
porém, com um diferencial, que é a unido da anélise da musica junto com o texto de cantigas
medievais. Fizemos uma sintese sobre a metodologia de Massini-Cagliari (1995, 1999) e, em
seguida, apresentamos detalhadamente os procedimentos empregados pela nova metodologia,
mostrando como é feita uma ficha de analise para a coleta e visualizacdo de dados dentro da
pesquisa. Vimos também, por meio da analise de trabalhos anteriores a esse respeito
(MASSINI-CAGLIARI, 2008a, 2008b, 2008c, 2008d; COSTA, 2007, 2008, 2009) que o
desenvolvimento e aplicacdo desta metodologia podem trazer novas possibilidades de analise
sobre a prosédia do PA, possibilitando a anélise do acento em outros niveis prosodicos, além
de outras consideracdes sobre as possiveis contribui¢des da metodologia aqui aplicada.
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5 Analise dos dados

Trataremos, nesta secdo, do apontamento, da discussédo e da resolucdo de dificuldades
de anélise encontradas na consideracdo do corpus constituido das cem primeiras CSM, bem
como dos fendmenos linguisticos relativos a prosodia do PA que puderam ser visualizados a
partir da aplicacdo da metodologia desenvolvida nesta tese de doutorado. Nesse sentido,
partiremos da observacdo do levantamento quantitativo geral de coincidéncias entre
proeminéncias musicais e linguisticas referente a analise dessas cantigas, utilizando-nos,
também, de levantamentos quantitativos parciais, quando necessarios, mostrados por meio de
tabelas, com o intuito de dar sustentacdo a nossa argumentacao, na discussdo de casos de
fendmenos linguisticos especificos, relativos a acentuacdo e ao ritmo do PA, que puderam ser
contemplados na analise desse corpus por meio desta nova proposta metodologica aqui

desenvolvida.

5.1 Dados quantitativos gerais referentes a analise das cem

primeiras CSM

Nesta subsecdo mostramos, na tabela 5.1, logo abaixo, a quantificacdo geral relativa as
coincidéncias entre proeminéncias musicais e linguisticas observadas na analise das cem
primeiras CSM através da metodologia aqui adotada. Vale notar que a quantificacdo geral
dessas coincidéncias também foi dividida de acordo com a pauta acentual linguistica (tonica,
pretbnica, postdnica, monossilabo atono e monossilabo ténico) da silaba que aparece em
posicdo de proeminéncia musical, estabelecendo-se 0s seus respectivos percentuais em
relacdo ao total de coincidéncias observadas na analise dos dois niveis, o musical e o
linguistico. Os dados coletados referentes a analise das cem primeiras CSM nos forneceram
uma amostra de mais de trinta e duas mil coincidéncias entre proeminéncias musicais e
silabas textuais, distribuidas de acordo com a pauta acentual das silabas, conforme podemos

observar na tabela 5.1, abaixo.
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Tabela 5.1 Quantificacdo geral de coincidéncias
entre proeminéncias musicais e linguisticas
Coincidéncias com tdnica 12997 | 39,76%
Coincidéncias com monossilabo ténico | 7703 | 23,56%
Coincidéncias com monossilabo atono 2531 | 7,74%

Coincidéncias com pretdnica 4221 | 12,91%
Coincidéncias com postdnica final 5189 | 15,87%
Coincidéncias com postbnica ndo-final 44 | 0,13%
Total de proeminéncias 32685 100%

Observando a tabela acima, chamamos a atencéo para o total de coincidéncias entre a
proeminéncia musical e silabas ténicas de palavras polissilabicas, num percentual de 39,76%.
Se somarmos este percentual ao percentual de coincidéncias de proeminéncias musicais com
monossilabos tonicos, temos um total de 63,32%, o0 que corrobora a nossa afirmagdo, feita na
secdo anterior, de que a proeminéncia musical marca, na maioria dos casos, uma silaba ténica
no nivel linguistico.

Além disso, as ndo-coincidéncias, ou seja, as coincidéncias da proeminéncia musical
com outros tipos de silaba, tais como preténica, postdnica final, monossilabo atono ou
postdnica ndo-final, também se mostram relevantes para a andlise da prosddia do PA. Por
meio delas podemos levantar hipéteses a respeito da ocorréncia do acento secundario, no caso
das coincidéncias com preténicas; verificar o posicionamento e o status prosddico de cliticos,
no caso dos monossilabos atonos; ou delimitar a ocorréncia de constituintes prosédicos mais
altos, como o acento frasal, por exemplo, com a observacao das postonicas. Esses casos em
gue ndo ocorre a coincidéncia entre a ténica musical e a tbnica textual serdo tratados,
posteriormente, na subsecdo 5.2, a seguir, em que faremos a analise dos dados, apontando e
discutindo, também, as dificuldades de analise que apareceram no corpus.

Percebemos, ao longo do desenvolvimento desta pesquisa, que um tratamento
quantitativo dos dados seria de suma importancia para a sustentacdo dos argumentos relativos
aos pontos aqui discutidos referentes a prosodia do PA. Por isso, fizemos a contagem de todas
as palavras que apareceram no corpus, seja em posic¢éo de proeminéncia musical ou fora dela,

0 que gerou a tabela 5.2, apresentada a seguir.

Tabela 5.2 Palavras de acordo com a
pauta acentual linguistica

Oxitonas 4733 | 12,44%
Paroxitonas 14539 | 38,24%
Proparoxitonas 113 | 0,29%

Monossilabos tonicos | 12846 | 33,78%
Monossilabos atonos 5787 | 15,22%
Total 38018 100%
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Podemos notar, pela tabela acima, que as pautas acentuais mais recorrentes sao de
paroxitonas e monossilabos ténicos que, somados, representam 72,02% do corpus; além
disso, 0 nimero de palavras proparoxitonas € muito reduzido em relacdo as demais pautas
acentuais, representando apenas 0,29% do total.

Também elaboramos uma lista das palavras que apareceram na analise dessas cem
cantigas, mostrando, por meio do sistema de cores explicitado na subsec¢do 4.3, as silabas que
coincidem com proeminéncias musicais. Nessa lista, as palavras foram separadas em
oxitonas, paroxitonas, proparoxitonas, monossilabos ténicos e monossilabos atonos, sendo
possivel visualizar, também, os casos de acentos secundarios, por meio do colorido das
silabas (laranja para silabas preténicas em posi¢do de proeminéncia musical e vermelho para
silabas tonicas nessa posicdo). Essa lista de palavras esta colocada no apéndice salvo em CD

anexo a esta tese.

5.2 Analise dos dados coletados

Comecaremos a analise dos dados destacando algumas das novidades que a nova
metodologia, adotada e desenvolvida nesta tese de doutorado, nos trouxe. Dentre essas
novidades, destacamos o apontamento, por meio da metodologia aqui utilizada, de possiveis
casos de palavras com a pauta acentual proparoxitona, casos que ndo puderam ser encontrados
em posicdo de rima poética com a metodologia anterior de Massini-Cagliari (1995, 1999),
aplicada as cantigas profanas, e nem com o trabalho de Costa (2006), em relacdo as cantigas
religiosas, utilizando a mesma metodologia de Massini-Cagliari (1995, 1999); destacamos,
também, a possibilidade de se fazer uma andlise do acento em outros niveis, tal como a

observacdo dos limites de ocorréncia do acento secundario no PA.

5.2.1 Analise da pauta acentual de supostos proparoxitonos

Em relacdo as palavras possivelmente proparoxitonas, podemos notar que o nimero de
dados encontrados é muito reduzido, comparativamente as outras pautas acentuais, conforme
pudemos ver na tabela 5.2, acima. De um total de trinta e oito mil e dezoito palavras, foram
encontradas apenas cento e treze palavras possivelmente proparoxitonas, um percentual de

0,29% em relagéo ao total.
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O quadro 5.1, a seguir, mostra todas as palavras possivelmente proparoxitonas que
apareceram no corpus analisado. Para melhor compreendé-lo, devemos ressaltar que
mantivemos aqui 0 esquema de cores explicitado na subsecéo 4.3, indicando as silabas que se
localizam junto a uma proeminéncia musical; além disso, colocamos na frente da palavra,
entre parénteses, o numero de vezes em que ela apareceu no corpus com aquela mesma

configuracdo de cores relativa a coincidéncia de suas silabas com proeminéncias musicais.

Africa engeos omges (4)
angeo (3) Esperito ostias
angeo (6) pirito ostias
angeos espirito ouveramos
angeos (5) toria Vessemos
angeos (6) losofo paravoa
Apostoligo fisica ravoas
Apostolos (4) fisica poboo
balssamo foramos poboo (2)
Basilio fossemos poboo (2)
boveda hostia poboos
camara ronimo Siagrio
clerigo lilios Spirit
clerigo (2) Locifer tavoa
crerigo (11) oissedes ophilo
crerigo (2) omagees Theophilo (2)
crerigo (6) omaggees (2) vesperas
crerigos omees vesperas (2)
crerigos (2) omees viramos
Domini omees (2) Virgées
Dominum omees (2) Ydolos
dovida Omges (2)

Quadro 5.1 Palavras possivelmente proparoxitonas

Algumas duvidas podem ser geradas a partir da analise dessas palavras. A primeira
delas diz respeito a questdo da silabacdo dos encontros vocalicos em palavras como angeo (e
sua forma de plural angeos), Basilio, engéos, estoria, hostia, lilios, omagées, omées (e a
variante omees), ostias, paravoa (e sua forma de plural paravoas), poboo, Siagrio, tavoa e
virgeées.

O problema reside no fato de que, se esses encontros vocalicos constituissem ditongos,
ndo teriamos palavras proparoxitonas, mas palavras paroxitonas nesses casos. No entanto, a
andlise da estrutura do poema e da distribuicdo das silabas na pauta musical indica que todos
0s encontros vocalicos dessas palavras constituem hiatos, aparecendo, inclusive, em posi¢édo

de rima poeética em versos que certamente sdo graves, além de a contagem das silabas poéticas
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desses versos e a equivaléncia métrica entre as estrofes das cantigas em que aparecem
indicarem a separacdo desses encontros, conforme podemos observar por meio do exemplo

abaixo.

(5.1)
En casa do ric' estava un crerigo d' avangeo
que ao capelan disse: “Vedes de que me receo:
se aquesta vella morre, segund' eu entend’ e creo,
serd vos de Jesu-Cristo a sa alma demandada.”
(142 estrofe da CSM 75, edicdo de Mettmann, 1986, p. 246)

Observando essa estrofe mostrada no exemplo acima e comparando-a com as outras
estrofes da mesma cantiga, podemos perceber que todas as estrofes desta cantiga sdo

compostas de versos graves com quinze silabas poéticas cada, o que nos faz concluir,

[13

portanto, que o encontro vocalico “eo”, nas palavras avangeo, receo e creo, constitui

obrigatoriamente um hiato.

e .9 13 2 (13t

O mesmo acontece em relacdo aos encontros vocalicos “€e”, “00”, “ia” e “io”,
conforme podemos observar por meio dos exemplos 5.2, 5.3, 5.4 e 5.5, a seguir, observando o

seu aparecimento em posicao de rima poética.

(5.2)

Daquesta maneira

duas noites fez;

mais aa terceira

a Sennor de prez,

a mui verdadeira

e Virgen enteira,

come luméeyra

sse lle fez veer,

e deu-lle carreira

per que na fogueira

d' inferno que cheira

non podess' arder.
(72 estrofe da CSM 192, edicdo de Mettmann, 1988, p. 221)

Nesta estrofe da CSM 192, mostrada no exemplo 5.2, apesar de haver a alternancia
entre versos graves e versos agudos, podemos perceber que ela foi composta em versos de
cinco silabas poéticas, e que 0 verso em que aparece a palavra luméeyra € um verso grave,

e 9

fazendo com que o encontro vocalico “€e” se realize separadamente.
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(5.3)

E depenou seus cabelos e fez por ele gran doo
dizendo: “Ai eu, meu fillo, como fico de ti so00;
quisera eu que tu visses min com' eu vi teu avoo,
meu padre, que me fazia muitas mercees graadas.”

(42 estrofe da CSM 323, edicdo de Mettmann, 1989, p. 148)

No exemplo acima, analisando a estrutura composicional (contagem das silabas
poéticas, mais o tipo de verso e o esquema de rimas) da cantiga em que essa estrofe aparece,
podemos perceber que todas as demais estrofes da cantiga em questdo sdo compostas de
Versos graves, 0 que nos permite afirmar que as palavras doo, soo e avoo sdo palavras

paroxitonas, e que o encontro vocalico “00” realiza-se como hiato nessas palavras.

(5.4)

Demais fez-lles gejtiar tres dias
e levar gran marteir' e afan,
andando per muitas romarias,
bevend' agua, comendo mal pan;
de noite lles fez téer vigias
na eigreja da do bon talan,
Santa Maria, que désse vias
per que saissen daquel pavor.
(92 estrofe da CSM 15, edigdo de Mettmann, 1986, p. 95)

Se considerassemos que o encontro vocalico “ia” constitui um ditongo, poderiamos
afirmar que a estrofe acima é constituida apenas de versos agudos, terminados por palavras
oxitonas ou monossilabos tonicos. No entanto, observando as demais estrofes da cantiga em
gue essa estrofe esta presente, notamos que a estrutura composicional do poema indica que
cada estrofe comeca com um verso grave e, em seguida, aparece um verso agudo, assim
alternando ate o final da estrofe. Esta constatacdo nos mostra que 0s versos na posi¢do em que
aparece 0 verso que traz o encontro vocalico “ia” sdo graves e, portanto, estas vogais sao
pronunciadas como um hiato.

Nessa estrofe da CSM 264, apresentada no exemplo 5.5, temos, também, apenas
Versos graves, uma vez que todo o restante da cantiga em questdo € composto por estrofes
constituidas de versos graves, apontando, entdo, para a realizacdo de um hiato no encontro

vocalico “i0”.

125



(5.5)

Ca 0s mouros véeron cerca-la con gran brio
per mar con sas galeas e con mui gran navio;
e assi 0s cuitaron que per forca do ryo
Iles tolleron a agua, ond' a gente bevia.
(32 estrofe da CSM 264, edicdo de Mettmann, 1989, p. 16)

Vejamos, agora, por meio dos exemplos que serdo apresentados a seguir, trechos das
cantigas em que podemos ver a distribuicdo das silabas dessas palavras possivelmente
proparoxitonas (angeo, omageées, omees, poboo, ostias, etc.) nas respectivas pautas musicais

da melodia com a qual devem ser cantadas.

(5.6) CMS 1 (5.7) CSM 38
e — ,:ﬁ;‘ t 1 et ot e : T ; ,i ; 1  E
i = — > ", 1 .:ivg y = i\'x = = .‘1;/;__

que lle fa- que  naso- ma-  gg&-es|

vi- ron an-  ge- os| an-
(5.8) CSM 38 (5.9) CSM 27
:drﬁ;:.{:ﬂl: fj:g:'
(5.10) CSM 15 (5.11) CSM 4
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5 - \"‘:gfgd R s S
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Podemos perceber, por meio da observagdo dos exemplos de 5.6 a 5.11, que essas
palavras se apresentaram, nas analises feitas, com a antepenultima silaba aparecendo em uma
posicdo de proeminéncia musical (em alguns casos, até com notas musicais prolongadas no
inicio do compasso, que é um dos fatores para a determinacdo de uma acentuacdo nessa
posicdo, de acordo com FERREIRA, 1986, p. 39) e que a distribuicdo das suas demais silabas
na pauta musical reitera a constitui¢do de hiato no encontro vocalico existente na fronteira da

penultima silaba com a ultima. Portanto, podemos afirmar que a nossa analise nos fornece
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indicios para acreditar que as palavras citadas e analisadas nesta subsecdo podem ser
proparoxitonas do PA.

Olhando por outro angulo a presenca de proparoxitonas no corpus analisado, podemos
dizer que apareceu apenas uma palavra proparoxitona que ndo tivesse nenhuma de suas
silabas marcadas por uma proeminéncia musical; além disso, podemos perceber que as
coincidéncias de proeminéncias musicais com as silabas ténicas dessas palavras apresentam
praticamente 0 mesmo percentual de ocorréncias que o percentual geral desse tipo de

coincidéncia no corpus todo, conforme podemos observar na tabela 5.3, a seguir.

Tabela 5.3 Proparoxitonas com e sem
proeminéncia musical na ténica
Proparoxitonas com PM® na tonica | 67 | 59,29%
Proparoxitonas sem PM na tbnica 46 | 40,7%
Total 113 | 100%

No total, sem descontar as repeticbes, apareceram cento e treze palavras
proparoxitonas no corpus, sendo que, dessas cento e treze, sessenta e sete palavras
apareceram com a silaba ténica marcada por uma proeminéncia no nivel musical, o que
representa um percentual de 59,29%, muito préximo ao percentual total do corpus, relativo as
coincidéncias entre proeminéncia musical e silaba ténica de uma maneira geral, que é de
63,32%. Isso quer dizer que as chances de essas silabas consideradas tonicas, nessas
proparoxitonas, serem realmente tdnicas sdo praticamente as mesmas em relacdo as demais
palavras do corpus, isto é, em torno de sessenta por cento.

Outro fato que pudemos notar na analise das proparoxitonas encontradas € que uma
mesma palavra pode ter mais de uma silaba marcada por proeminéncias musicais,
principalmente em palavras mais longas, que € o caso das proparoxitonas. Essas palavras
tendem a ocupar mais de um compasso, tendo, assim, mais de uma silaba marcada com
proeminéncia musical. Na tabela 5.4, abaixo, mostramos a relacdo das palavras
proparoxitonas de acordo com a quantidade de proeminéncias musicais que coincidiram com

suas silabas.

%0 PM = proeminéncia musical.
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Tabela 5.4 Proparoxitonas de acordo com a quantidade
proeminéncias musicais em suas silabas

Proparoxitonas sobre as quais néo recai nenhuma PM 1| 0,88%
Proparoxitonas sobre as quais recai apenas uma PM 54 | 47,78%
Proparoxitonas sobre as quais recaem duas PM 57 | 50,44%
Proparoxitonas sobre as quais recaem trés PM 1| 0,88%
Total de proparoxitonas 113 100%

Faremos, agora, algumas observacbes a respeito do comportamento das
proparoxitonas no corpus. Os contextos de coincidéncias entre as proeminéncias musicais e as
silabas das proparoxitonas sdo 0s seguintes: encontramos proparoxitonas com apenas a silaba
ténica marcada por proeminéncia musical; também encontramos proparoxitonas com apenas a
primeira pretdnica marcada por proeminéncia musical; proparoxitonas com apenas a
postbnica pré-final marcada; com a ténica e a postonica final marcadas por proeminéncia
musical; com a ténica e a postonica pre-final marcadas; com a tdnica, a primeira pretonica, e a
postdnica final marcadas por proeminéncia musical; com a ténica e a posténica pré-final; e,
enfim, com a primeira pret6nica e a postonica pré-final marcadas com proeminéncia musical.

J& vimos anteriormente, na analise da tabela 5.3, que, das cento e treze palavras
proparoxitonas que apareceram no corpus, sessenta e sete delas aparecem com a silaba tonica
marcada com proeminéncia musical, o que representa 59,29% do total.

Pudemos observar, também, que cinquenta e duas dessas palavras proparoxitonas
aparecem com a silaba postdnica final marcada com uma proeminéncia musical, um
percentual de 46,01% em relacdo ao total de proparoxitonas. No entanto, vale observar que,
em todas essas palavras, a silaba tdnica também apareceu marcada com uma proeminéncia
musical. Em outras palavras, ndo foi encontrada nenhuma palavra proparoxitona com a silaba
postbnica final marcada com proeminéncia musical sem que a silaba ténica também estivesse
marcada no nivel musical. E como se essas palavras seguissem um padrdo de alternancia
binaria conduzido pela musica.

Ainda tratando das proparoxitonas que receberam proeminéncias musicais em outras
silabas além da tbnica, podemos notar que quarenta e quatro palavras apareceram com a silaba
postonica pré-final marcada com proeminéncia musical, o que representa 38,93% em relacao
ao total de proparoxitonas. Porém, € importante ressaltar que, dessas quarenta e quatro
palavras, apenas seis ndo apresentaram a sua repeticdo em um contexto em que a silaba tonica
estivesse marcada pela proeminéncia musical, ou seja, trinta e oito dessas palavras aparecem

repetidas em outros contextos com a ténica marcada com proeminéncia musical.
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Podemos juntar a esse grupo de seis palavras mais duas palavras que apareceram com
apenas a primeira pretdbnica marcada com proeminéncia musical e ndo se repetiram em outros
contextos. Temos, entdo, das cento e treze palavras proparoxitonas encontradas, apenas oito
(7,07% em relacdo ao total de proparoxitonas) em que ndo se tem nenhum indicio da
localizacdo da sua silaba tdnica através da observacdo da musica. Nesses casos, o critério que
adotamos para a consideracdo dessas palavras como proparoxitonas foi a observacdo da sua
etimologia, principalmente no que diz respeito a sua acentuacdo. S8o elas as palavras
balssamo, ‘/losofo, fossemos, ouvessemos, tavoa, Virgées, cronimo e Apostoligo.

Em relacdo as formas verbais supracitadas, fossemos e ouvessemos, Massini-Cagliari
(1995, p. 234 e 1999, p. 143) afirma que se trata de palavras paroxitonas. No entanto, depois
de ter analisado corpora diferentes em relacdo ao PA, a autora revé a sua posicdo em relacédo
a essas palavras, afirmando que sdo proparoxitonas (MASSINI-CAGLIARI, 2005, p. 193-
195).

Do restante das palavras, cinco palavras aparecem com a pretdnica e a posténica pré-
final marcadas com proeminéncia musical; uma palavra aparece com a pretbnica, a tonica e a
postdnica final marcadas com proeminéncia musical; uma palavra aparece com a tonica e a
postdnica preé-final marcada com proeminéncia musical; e, por fim, uma palavra aparece sem
nenhuma proeminéncia musical.

Apesar de haver uma preferéncia de que a acentuacdo nos niveis musical e linguistico
coincidam, conforme pudemos observar por meio dos dados apresentados até agora, a
cadéncia melddica e a distribuicdo das notas nos compassos pode alterar a acentuacdo das
palavras, ou seja, a musica pode interferir na pronincia das palavras, principalmente em
relacdo a sua prosodia.

E o que acontece com esse conjunto de oito palavras proparoxitonas, mostrado
anteriormente, das quais ndo pudemos encontrar nenhum registro de sua ocorréncia em um
contexto melodico em que a tonica estivesse na posicdo mais proeminente do compasso. Pelo
contrario, os contextos melddicos em que essas palavras aparecem interferem na acentuacao
de suas silabas. O tipo de interferéncia mais comum ocorre quando se tem apenas uma silaba
atribuida a uma nota prolongada ou a mais de uma nota, seja em silabas de palavras anteriores
a palavra que esta sendo analisada ou em silabas da propria palavra analisada. Mostraremos, a
seguir, caso a caso, como 0s contextos melodicos atuam sobre a acentuacédo das silabas dessas
palavras proparoxitonas que ficaram, de certa forma, isoladas no corpus, pois ndo tiveram sua

silaba tonica confirmada através do registro musical.
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No caso da palavra balssamo, que aparece na CSM 34, observando o contexto
melddico em que aparece, notamos que ela esta distribuida em dois compassos diferentes e
cada uma de suas silabas estd anexada, respectivamente, a um grupo de trés notas, a duas
notas ligadas e a uma nota prolongada. Além disso, podemos notar que a silaba que precede
essa palavra ¢ a silaba “mar” da palavra | /itramar, que é a silaba tonica dessa palavra e que
também perdura por duas notas ligadas, conforme podemos verificar no exemplo 5.12,

abaixo.

(5.12) CSM 34

(A st |
3 —p— 1 T =
o o o [ 1
To ==l o “
mar, bal- ssa- Mo

Por outro lado, se considerarmos o que nos diz Ferreira (1986) a respeito dos fatores
que levam a atribuicdo de acento as notas musicais, podemos notar que ha um “empate
acentual” entre as duas primeiras silabas da palavra balssamo. Os fatores para a atribuicao de
acento as notas musicais e também as silabas na musica sao trés: altitude (altura melddica),
longitude (duragdo) e crassitude (intensidade). No caso dessa palavra, as notas da silaba “bal”
sdo apenas mais agudas que as da silaba “ssa”, por outro lado esta tem maior duragdo que
“bal”. Numa somatoria dos fatores, elas estariam empatadas.

A palavra 'losofo apareceu ha CSM 15. No caso dessa palavra, 0 que ocorre é que a
nota que encabeca 0 compasso é prolongada fazendo com que a silaba “fi” seja mais
acentuada e perdure por dois tempos. Na sequéncia, a silaba “lo” ocupa a ultima nota do
mesmo compasso da silaba “fi”, o que faz com que a silaba “so” fique no primeiro tempo do
compasso seguinte. Também ha um prolongamento na silaba “so”, por meio de ligadura,®* nas

notas correspondentes a ela. Vejamos, no exemplo 5.13, como isso ocorre.

(5.13) CSM 15

-
- lo- so- fo

Em um contexto melddico muito semelhante ao apresentado no exemplo acima,

encontramos a palavra tavoa. A Unica diferenca € que a nota que encabeca 0 segundo

! Ligadura: “Uma linha curva que se estende sobre um determinado niimero de notas para indicar sua
conexdo.” (Dicionario Grove de musica: edicdo concisa. Editado por Stanley Sadie; editora-assistente, Alison
Lathan; traducdo, Eduardo Francisco Alves. — Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 1994, p. 537)
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compasso ndo esté ligada, isto €, dura apenas um tempo e a ligadura ocorre nas notas finais do
compasso em questdo, como podemos observar no exemplo 5.14, abaixo.

(5.14) CSM 34

Ld
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I
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en ta- vo- a

No caso da palavra fossemos, na cantiga em que aparece (CSM 30), a primeira nota do
compasso, que ¢ uma nota prolongada, ¢ ocupada por um monossilabo tonico e a silaba “fo”
abrange duas notas ligadas, fazendo com que a silaba “sse” caia na primeira nota do compasso
seguinte, que também é uma nota prolongada e, portanto, mais acentuada. Vejamos o contexto

em que isso se da, por meio do exemplo 5.15.

(5.15) CSM 30

3 B |
1 1 IIJ
8 58

e |

non fo- sse-mos

TTe

Observando a palavra 01 vessemos, pudemos notar que Essa palavra ocupa, na CSM
47, dois compassos inteiros, sendo que cada uma de suas silabas esta anexada a duas notas
ligadas, isto €, cada silaba ocupa dois tempos em compassos quaternarios. Vejamos o seu

contexto melédico no exemplo 5.16 a seguir.

(5.16) CSM 47
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Em relacdo a palavra Virgeées, verifica-se que o contexto melddico em que essa palavra
aparece, na CSM 62, também abrange dois compassos, sendo que a primeira nota do primeiro
compasso, que € prolongada em dois tempos, acompanha um monossilabo atono, e a segunda

nota, de um tempo apenas, acompanha a silaba “Vir”. Ja a silaba “g&” ¢ cantada em um grupo

de quatro notas ligadas dentro de um tempo apenas. Vejamos 0 exemplo 5.17.
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das Vir- ge- es

A palavra Jcronimo aparece, na CSM 87, em um contexto melodico em que a silaba
“Je”, que estd em uma posi¢do de proeminéncia musical, ¢ cantada em um tempo apenas do
compasso. No entanto, anteriormente a essa silaba aparecem dois monossilabos que estdo
anexados, respectivamente, a duas notas ligadas e a uma nota prolongada, preenchendo todo o

compasso, conforme podemos observar no exemplo 5.18 a seguir.

(5.18) CSM 87
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Por fim, resta-nos analisar a palavra Apostoligo, que aparece CSM 5 em um contexto
melddico em que a silaba “pos” aparece encabecando o compasso €, no compasso precedente,
observa-se dois prolongamentos de notas: na primeira nota, que acompanha a silaba “an” da
palavra ante, e na terceira que acompanha a silaba “A” da palavra apostoligo, conforme o

que podemos ver no exemplo 5.19.

(5.19) CSM 5
:,’77' : 55 2 il 4 T i.
an-to A- - to- li- ge

Vimos, nesta subsecdo, que foram encontrados cento e treze casos de palavras
proparoxitonas, sem descontar as repeticfes, na analise das cem primeiras CSM e que, em
aproximadamente sessenta por cento desses casos, pudemos verificar ou confirmar a
localizacdo da silaba ténica dessas palavras, por meio da observacdo das proeminéncias
musicais em relacdo as suas silabas.

Vimos também que, se descontarmos 0s casos de palavras proparoxitonas que nao
tiveram a sua silaba tdnica marcada por proeminéncia musical em um determinado contexto
melddico, mas que se repetem em outro contexto melddico com a ténica marcada por
proeminéncia musical, sobram apenas oito palavras, 0 que representa pouco mais de sete por

cento em relacdo ao total de proparoxitonas.
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Por fim, notamos que, nessas oito palavras “isoladas” no corpus, o arranjo das silabas
e, consequentemente, a sua acentuacdo sofrem interferéncia da musica por meio de

prolongamentos de notas musicais ou casos de silaba ligada a mais de uma nota.

5.2.2 Analise das coincidéncias entre proeminéncias musicais e silabas

pretonicas e 0 acento secundario

Nesta subsecéo, trataremos a respeito da relacdo entre as proeminéncias musicais e as
silabas pretdnicas, por meio da qual podemos encontrar elementos que nos permitem fazer
algumas consideracgdes a respeito da ocorréncia de acentos secundarios no PA.

Collischonn (1994), tratando do acento secundario em portugués, percebe que a
porcdo postdnica da palavra € irrelevante para a analise do acento secundario, considerando
apenas a porcdo da palavra que vai do acento primario para a esquerda, analisando, assim, a
ocorréncia de acento em silabas preténicas em relacdo ao acento primério. Esta postura
também pode ser adotada na analise do acento secundario em PA, uma vez que as
coincidéncias entre proeminéncias musicais e silabas postonicas, além de representarem um
percentual baixo em relacdo as coincidéncias entre proeminéncias musicais e silabas tonicas,
sdo, na maioria dos casos, justificadas por prolongamentos de silabas condicionados pela
masica. Dividiremos, aqui, a analise da ocorréncia do acento secundario de acordo com as
pautas acentuais das palavras.

De maneira geral, verifica-se que os acentos secundarios ocorrem em intervalos
regulares no PA, apresentando um padrdo binério, isto é, a cada segunda silaba, conforme
podemos observar na tabela 5.5, em que, de um total trés mil, setecentas e trinta e nove
palavras que aparecem com pelo menos uma silaba preténica marcada por uma proeminéncia
musical, apenas trinta e nove ocorrem com um intervalo maior do que uma silaba entre o

acento primario e o acento secundario.

Tabela 5.5 — Casos de acento secundario

Com alternancia binaria 1484 | 39,68%
Com alternéncia ternaria 37 | 0,98%
Com alternéncia quaternaria 2| 0,05%
Com adjacéncia de acentos 2216 | 59,26%
Total 3739 100%

Uma constatacdo desse tipo tambeém foi feita por Abaurre e Svartman (2008) em

relacdo ao portugués brasileiro, levando em consideracdo a anélise acustica e processos
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fonoldgicos que interferem na atribui¢do do acento secundario, tais como processos de sandi
vocalico, reducdo ou delecdo de vogal. As autoras constataram que, em 86% dos casos
analisados no corpus utilizado por elas, o padrdo ritmico que se apresentou foi binario, mais
especificamente pés trogueus; o restante constitui 6% de datilos, 5% de pés mistos (troqueus e
datilos), e em 3% dos casos nédo foi possivel verificar a ocorréncia do acento secundario.

Se descontarmos, aqui, 0s casos de adjacéncia de acentos que, conforme pudemos
notar pela analise das proeminéncias musicais em relacdo ao texto, sdo condicionados pela
musica por meio de prolongamentos de notas (conforme explicitamos anteriormente, na
subsecdo 5.2.1, em relacdo as palavras proparoxitonas), podemos ver que a preferéncia para a
ocorréncia do acento secundario no PA também ¢ a de alternancia binaria com um percentual
bem alto em relacdo aos demais tipos de alternancia, chegando a mais de noventa e sete por
cento contra pouco mais de dois por cento de casos de alternancia ternaria (com um intervalo
de duas silabas entre 0 acento secundario e o primario) e menos de um por cento de casos de
alternancia quaternaria (intervalo de trés silabas entre o acento secundario e o primario),

conforme podemos verificar na tabela 5.6, abaixo.

Tabela 5.6 Acento secundario, descontados 0s
casos de adjacéncia

Com alternancia binaria 1484 | 97,43%
Com alternancia ternaria 37| 2,42%
Com alternancia quaternaria 2| 0,13%
Total 1523 100%

Em relacdo ao PA podemos ver a ocorréncia de acento secundario por meio do
exemplo 5.20, com uma pequena amostra de palavras, e pelo exemplo 5.21, que mostra
diversas palavras, aparecendo com sua respectiva pauta musical, por meio da qual podemos

verificar a ocorréncia dos acentos secundarios nas suas silabas pretonicas.

(5.20)

ju.dar; a.nou.sen.tar; IV 2.da.le.na; al.her.ga.ri.a®

%2 A cor vermelha marca a coincidéncia entre uma proeminéncia musical e a silaba ténica da palavra (acento
primario); a cor laranja marca a coincidéncia entre uma proeminéncia musical e uma silaba pretonica da palavra
(acento secundario).

134



(5.21) CSM 1
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beth, que foi dul- tar, @& en-d‘pn- - go- nna- da”.
vie |a- - sen- tar [ on- tre bes- tias da- ra- da.
que Vve&- es bus- car, re- sur- giu - dur-  ga- da.”
be- ron - e- gar| lo- go sen - lon- ga- da.
nos de- |v'a- ju- dar| ca x%@ no- $sa-  vo- ga- da.

Podemos perceber que ha, no PA, trés padrbes para a atribui¢do do acento secundario,
dependendo do nimero de silabas pretonicas existentes nas palavras.

O primeiro padrdo diz respeito a palavras que possuem um ndmero par de silabas
pretbnicas, nas quais 0 acento secundario ocorre na primeira silaba da palavra e a cada

segunda silaba a direita desta, conforme o que esta no exemplo 5.22.

(5.22) ~.ju.dar; cle.mos.trar; clesaconsellada
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Ja em palavras que possuem um nimero impar de silabas pretdnicas, encontramos dois
padrdes possiveis. No primeiro, o acento secundario ocorre na segunda silaba da palavra e a

cada segunda silaba & direita desta. Vejamos o exemplo 5.23 a seguir.

(5.23) a.pou.sen.tar; en.san.de.ceu
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No segundo, o acento secundario ocorre na primeira silaba da palavra e hd um
intervalo de duas silabas até o acento primario, saindo do padrdo binario geral, conforme o
que podemos ver no exemplo 5.24.

%% A cor rosa marca a coincidéncia entre uma proeminéncia musical e a silaba postonica final da palavra.
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(5.24) ~.vo.rre.cer; -m.pe.ra.dor; To.le.ce.ran
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Observamos a ocorréncia de um terceiro padrdo para o acento secundéario, o qual
apareceu em um caso isolado. Trata-se da palavra malaventurados, na CSM 38, cuja silabagéo
e relacdo de proeminéncias linguisticas e musicais apontam para um padrdo em que o acento
secundario ocorre na primeira silaba e tem-se um intervalo de trés silabas entre este e 0 acento

primario, conforme podemos observar no exemplo 5.25.

(5.25) ma.la.ven.tu.ra.dos
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No entanto, podemos observar que, no caso de malaventurados, trata-se de uma
palavra composta de um monossilabo tdnico (mal) e uma palavra paroxitona com trés silabas
pretbnicas (aventurados) e, como tal, mantém os acentos primarios de cada membro
(COLLISCHONN, 1994, p. 50).

(5.26) mal + a.ven.tu.ra.dos

Em relacdo a palavras proparoxitonas, encontramos palavras com no maximo duas
silabas pretdnicas, sendo que em apenas oito palavras a proeminéncia musical marca uma
silaba pretdnica. Dentre essas oito palavras, sete possuem apenas uma silaba pretonica e uma
possui duas pretonicas. S&o elas: filosofo,** oivessemos, [ cpirito, c:toria, Jeronimo,

ravoas, ophilo e Apostoligo. No entanto, podemos perceber que em apenas uma delas o
acento primario vem marcado com proeminéncia musical, porém o acento secundario ocorre
em adjacéncia a ele, isto &, ocorre um choque acentual, o que pode sugerir uma interferéncia
da musica em relacdo a marcacdo dos acentos nessas palavras. Observemos, a seguir, as

pautas musicais de algumas dessas palavras nos exemplo 5.27.

% A cor roxa marca a coincidéncia entre uma proeminéncia musical e a silaba postonica ndo-final da palavra.
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(5.27) Tilosofo; ouvessemos; Apostoligo
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Podemos observar, por meio dos exemplos apresentados acima, que a ocorréncia de
notas musicais prolongadas, atribuidas a uma sé silaba, forca a ocorréncia de encontros de
proeminéncias musicais com outras silabas que ndo sejam a ténica da palavra, como acontece
nas pretdnicas dessas palavras proparoxitonas nos exemplos acima. No entanto, esse tipo de
ocorréncia nos mostra que é possivel ocorrer um acento secundario ali, provocando um
choque acentual com o acento primario da palavra, que sera resolvido por regras fonologicas
especificas em outro nivel. Mais exemplos de interferéncia da musica na acentuacdo das

palavras foram discutidos na subsecdo anterior, referente a analise das proparoxitonas.

5.2.3 Analise das coincidéncias entre proeminéncias musicais e

monossilabos

A ideia que serve de suporte para a metodologia aqui empregada é a de que os tempos
fortes dos compassos musicais podem indicar a localizacdo de silabas tonicas no texto dos
poemas, em textos poéticos musicados, fornecendo pistas para a descricdo e analise do acento
e do ritmo da lingua em que sdo compostos esses textos. Vimos que as proeminéncias no
nivel musical (notas presentes no tempo mais forte do compasso musical, o primeiro tempo)
marcam preferencialmente proeminéncias no nivel linguistico (silaba ténica de palavras com
mais de uma silaba ou monossilabo tonico).

Partindo dessa constatacdo e focalizando a questdo dos monossilabos que apareceram
na analise do PA referente as cem primeiras CSM, poderiamos pensar que monossilabos
considerados tonicos (por outros estudos, como em Cunha, 1961, por exemplo; ou mesmo
monossilabos que j& apareceram em posicdo de final de verso, estabelecendo rima com
palavras oxitonas, o que indicaria que séo tonicos) tém preferéncia em aparecerem em posi¢do
de proeminéncia musical, sendo mais recorrentes nessa posi¢cdo do que fora dela. Ja& os
monossilabos considerados atonos seriam mais recorrentes fora da posi¢édo de proeminéncia
musical do que nela.

A fim de constatar se esse pensamento realmente procede dentro do corpus analisado,

além da quantificacdo dos monossilabos que apareceram em posicdo de proeminéncia
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musical, fizemos também a quantificacdo das vezes em que esses mesmos monossilabos
apareceram fora da posicédo de proeminéncia musical de modo a comparar 0s percentuais. Por
exemplo, o monossilabo “ca”, que ¢ considerado tonico por Cunha (1961), apareceu no
corpus num total de cento e noventa e oito vezes, aparecendo cento e trinta e quatro vezes em
posicdo de proeminéncia musical (aproximadamente sessenta e sete por cento) e sessenta e
quatro vezes fora da posicdo de proeminéncia musical (aproximadamente trinta e dois por
cento). Esse tipo de comparacdo entre 0s percentuais corrobora a afirmacdo de Cunha (1961)
de que esse monossilabo é tbnico, uma vez que segue a preferéncia de silabas tonicas
aparecerem marcadas com proeminéncia no nivel musical.

Vérios outros monossilabos considerados tonicos apareceram em posicdo de
proeminéncia musical com um percentual de mais ou menos sessenta por cento, que é
préximo ao percentual geral de coincidéncias entre as proeminéncias musicais e silabas

tonicas do texto das cantigas. Na tabela 5.7, a seguir, sdo apontados alguns desses casos.

5.7 Relacdo de alguns monossilabos ténicos em posi¢do de PM e fora dela

Monossilabo | n° total de vezes | n° de vezes que apareceu em n° de vezes que apareceu fora da
gue apareceu posicdo de proeminéncia musical | posicdo de proeminéncia musical
(percentual) (percentual)
ai 18 11(61,11%) 7 (38,88%)
al 38 29 (76,31%) 9 (23,68%)
as 14 9 (64,28%) 5 (35,71%)
az 7 6 (85,71%) 1 (14,28%)
bel 4 4 (100%) 0 (0%)
ca 198 134 (67,67%) 64 (32,32%)
cas 5 3 (60%) 2 (40%)
cras 5 3 (60%) 2 (40%)
cruz 10 10 (100%) 0 (0%)
da 13 10 (76,92%) 3 (23,07%)
dar 48 34 (70,83%) 14 (29,16%)
Deus 220 130 (59,09%) 90 (40,9%)
don 14 12 (85,71%) 2 (14,28%)
dous 14 9 (64,29%) 5 (35,71%)
e 2034 1411(69,37%) 623 (30,63%)
ei 23 16 (69,57%) 7 (30,43%)
et 77 55 (71,43%) 22 (28,57%)
eu 125 70 (56%) 55 (44%)
ey 9 7 (77,78%) 2 (22,22%)
fal 4 4 (100%) 0 (0%)
fas 4 4 (100%) 0 (0%)
faz 36 25 (69,44%) 11 (30,56%)
fe 4 4 (100%) 0 (0%)
fez 191 118 (61,78%) 73 (38,22%)
fis 4 4 (100%) 0 (0%)
fiz 6 5 (83,33%) 1 (16,67%)
for 14 11 (78,57%) 3 (21,43%)
foy 33 20 (60,61%) 13 (39,39%)
ir 37 24 (64,86%) 13 (35,14%)
jaz 20 18 (90%) 2 (10%)
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luz 5 5 (100%) 0 (0%)
mais 217 144 (66,36%) 73 (33,64%)
mal 114 76 (66,67%) 38 (33,33%)
mas 170 141 (82,94%) 29 (17,06%)
mays 4 3 (75%) 1 (25%)
mes 8 6 (75%) 2 (25%)
meus 20 17 (85%) 3 (15%)
mil 10 7 (70%) 3 (30%)
min 5 4 (80%) 1 (20%)
nen 123 81 (65,85%) 42 (34,15%)
ou 24 15 (62,5%) 9 (37,5%)
pan 15 9 (60%) 6 (409%)
par 32 26 (81,25%) 6 (18,75%)
paz 11 11 (100%) 0 (0%)
pez 6 6 (100%) 0 (0%)
poi 37 24 (64,86%) 13 (35,14%)
poy 3 2 (66,67%) 1 (33,33%)
pran 6 6 (100%) 0 (0%)
praz 19 17 (89,47%) 2 (10,53%)
pres 9 6 (66,67%) 3 (33,33%)
prez 18 18 (100%) 0 (0%)
prol 4 3 (75%) 1 (25%)
qual 12 8 (66,67%) 4 (33,33%)
que 1836 1078 (58,71%) 758 (41,29%)
quen 65 38 (58,46%) 27 (41,54%)
quer 34 22 (64,71%) 12 (35,29%)
quis 87 52 (59,77%) 35 (40,23%)
rei 25 15 (60%) 10 (40%)
ren 73 51(69,86%) 22 (30,14%)
rey 16 10 (62,5%) 6 (37,5%)
sal 7 4 (57,14%) 3 (42,86%)
san 35 20 (57,14%) 15 (42,86%)
sen 176 102 (57,95%) 74 (42,05%)
seus 105 65 (61,9%) 40 (38,1%)
si 14 8 (57,14%) 6 (42,86%)
S0 6 5 (83,33%) 1 (16,67%)
son 29 22 (75,86%) 7 (24,14%)
ssi 14 9 (64,29%) 5 (35,71%)
sson 5 4 (80%) 1 (20%)
sur 4 4 (100%) 0 (0%)
ten 13 11 (84,62%) 2 (15,38%)
teus 12 12 (100%) 0 (0%)
tol 3 2 (66,67%) 1 (33,33%)
tres 13 9 (69,23%) 4 (30,77%)
u 159 106 (66,67%) 53 (33,33%)
val 14 12 (85,71%) 2 (14,29%)
vay 9 7 (77,78%) 2 (22,22%)
ven 12 10 (83,33) 2 (16,67%)
vez 30 29 (96,67%) 1 (3,33%)
Vi 10 8 (80%) 2 (20%)
vil 4 4 (100%) 0 (0%)
viu 79 46 (58,23%) 33 (41,77%)
V0S 187 107 (57,22%) 80 (42,78%)
vVoz 14 8 (57,14%) 6 (42,86%)
vyu 21 18 (85,71%) 3 (14,29%)
y 126 75 (59,52%) 51 (40,48%)
yr 5 3 (60%) 2 (40%)
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Em alguns casos, os dados se mostraram insuficientes para sustentar uma afirmacao a
respeito da tonicidade dos monossilabos. Sdo casos em que o monossilabo apareceu uma
Unica vez no corpus todo ou apareceu muito poucas vezes, ndo sendo possivel se estabelecer a
comparacdo dos percentuais.

No entanto, de uma maneira geral, pudemos perceber que, em relacdo aos
monossilabos considerados tonicos, existe uma preferéncia para que ocorram mais em posi¢do
de proeminéncia musical do que fora dessa posi¢ao, conforme o que podemos observar na
tabela 5.8, abaixo, em que temos a quantificacdo geral desses monossilabos nessas duas
posicdes, apresentando um percentual de 59,56% para ocorréncia desses monossilabos em
posicdo de proeminéncia musical contra 40,04% para a ocorréncia desses monossilabos fora
dessa posicao.

5.8 Quantificagdo geral dos monossilabos tonicos em relacéo
a sua ocorréncia em posicao de proeminéncia musical ou fora dela

Monossilabos tdnicos em posicao de proeminéncia musical 7703 | 59,96%
Monossilabos ténicos fora da posicdo de proeminéncia musical | 5143 | 40,04%
Total de monossilabos ténicos 12846 100%

Ja em relacdo aos monossilabos considerados atonos, esperava-se um comportamento
contrério ao comportamento dos tdnicos em relacdo as proeminéncias musicais, isto é, a
expectativa era a de os monossilabos considerados atonos aparecessem mais fora da posicao
de proeminéncia musical do que nela.

Em alguns casos pudemos verificar essa possibilidade, conforme o que apresentamos

na tabela 5.9, abaixo.

5.9 Relacdo de alguns monossilabos atonos em posicdo de PM e fora dela

Monossilabo | n° total de vezes | n°® de vezes que apareceu em | n° de vezes que apareceu fora da
gue apareceu posicdo de proeminéncia musical | posicdo de proeminéncia musical
(percentual) (percentual)

che 17 2 (11,76%) 15 (88,23%)
cho 4 0 (0%) 4 (100%)

de 1000 405 (40,5%) 595 (59,5%)
dos 83 36 (43,37%) 47 (56,62%)

la 40 17 (42,5%) 23 (57,5%)

las 11 4 (36,36%) 7 (63,64%)

le 9 0 (0%) 9 (100%)

lle 454 133 (29,30%) 321 (70,7%)

los 22 8 (36,36%) 14 (63,64%)

me 134 39 (29,1%) 95 (70,9%)

no 81 31 (38,27%) 50 (61,73%)

nos 145 64 (44,14%) 81 (55,86%)

sa 115 50 (43,48%) 65 (56,52%)

sse 158 29 (18,35%) 129 (81,65%)

te 72 29 (40,28%) 43 (59,72%)

Xe 20 6 (30%) 14 (70%)

X0 3 1 (33,33%) 2 (66,67%)
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Novamente constatamos casos de monossilabos que apareceram muito poucas vezes
no corpus todo, dificultando, assim, uma sustentacdo mais forte a respeito de sua tonicidade
ou atonicidade.

Podemos ressaltar que a respeito dos monossilabos considerados atonos apenas 0ito
deles apareceram em posi¢do de proeminéncia musical, com um percentual proximo aos
sessenta por cento, que é considerado aqui um ndmero base para a andlise, uma vez que
representa 0 nimero de coincidéncias entre proeminéncias musicais e linguisticas no corpus
como um todo, representando, também, as chances de a silaba ser considerada tonica, ou
servindo como um reforco para a ratificacdo da sua tonicidade.

Também vale a pena observar que apenas um dos monossilabos considerados atonos
SO apareceu em posicdo de proeminéncia musical, ndo aparecendo nenhuma vez fora dessa
posicao.

Em sintese, podemos afirmar, a respeito dos monossilabos considerados &tonos, que a
maioria deles apareceu, na analise das cem primeiras CSM, com maior frequéncia fora da
posicdo de proeminéncia musical, ou manteve-se um equilibrio entre os percentuais das duas
posicBes (em posicdo de proeminéncia musical ou fora dela); além disso, uma minoria
apareceu na posicdo de proeminéncia musical com um percentual maior ou proximo a
sessenta por cento e apenas um desses monossilabos apareceu somente em posicdo de
proeminéncia musical.

A tabela 5.10, a seguir, nos mostra que, em relacdo aos monossilabos atonos, na sua
totalidade dentro do corpus, temos uma preferéncia para que aparecam fora da posicdo de

proeminéncia musical, num percentual de 56,26%.

5.10 Quantificacdo geral dos monossilabos atonos em relagdo
a sua ocorréncia em posicao de proeminéncia musical ou fora dela

Monossilabos atonos em posicdo de proeminéncia musical 2531 | 43,73%
Monossilabos atonos fora da posi¢do de proeminéncia musical | 3256 | 56,26%
Total de monossilabos atonos 5787 | 100%

Partindo desse tipo de analise, podemos, também, fazer algumas consideracGes sobre o
comportamento dos cliticos no PA.

Bisol (1996, p. 251) aponta dois tipos de cliticos: aqueles que se comportam como
uma s6 unidade fonoldgica junto da palavra adjacente; e aqueles que possuem certa

independéncia fonoldgica e que se submetem as mesmas regras da palavra fonolégica. Como

141



base para essa afirmacdo, a autora aponta o fato de os cliticos no portugués brasileiro se
submeterem a regra de neutralizacdo da vogal atona final independentemente de serem
procliticos ou encliticos, como em “me leve”, que se realiza [mi leve] e “o leque”, que se
realiza [u leki].

Em relacdo aos cliticos do portugués arcaico que apareceram no corpus, pudemos
verificar certo equilibrio nos percentuais de ocorréncias desses monossilabos em posicéo de
proeminéncia musical e fora dela em alguns casos; ou um percentual mais alto de ocorréncias
desses monossilabos fora da posicdo de proeminéncia musical do que nela. Vejamos alguns

exemplos da ocorréncia desses cliticos na tabela 5.11, abaixo.

Tabela 5.11 Ocorréncia de cliticos no corpus

Monossilabo | n° total de vezes | n° de vezes que apareceu em n° de vezes que apareceu fora da
gue apareceu posicdo de proeminéncia musical | posicdo de proeminéncia musical
(percentual) (percentual)

a 1244 632 (50,80%) 612 (49,19%)
as 86 43 (50%) 43 (50%)
che 17 2 (11,76%) 15 (88,23%)
la 40 17 (42,5%) 23 (57,5%)
las 11 4 (36,36%) 7 (63,64%)
lla 21 12 (57,14%) 9 (42,86%)
llas 5 3 (60%) 2 (40%)
lle 454 133 (29,30%) 321 (70,7%)
lles 67 34 (50,75%) 33 (49,25%)
llo 22 11 (50%) 11 (50%)
llos 2 1 (50%) 1 (50%)
lo 72 34 (47,22%) 38 (52,78%)
los 22 8 (36,36%) 14 (63,64%)
me 134 39 (29,1%) 95 (70,9%)
na 111 59 (53,15%) 52 (46,85%)
nas 10 5 (50%) 5 (50%)
no 81 31 (38,27%) 50 (61,73%)
nos 145 64 (44,14%) 81 (55,86%)

0 820 403 (49,15%) 417 (50,85%)
se 182 74 (40,66%) 108 (54,34%)
sse 158 29 (18,35%) 129 (81,65%)
te 72 29 (40,28%) 43 (59,72%)
Xe 20 6 (30%) 14 (70%)

X0 3 1 (33,33%) 2 (66,67%)

Observando o comportamento desses cliticos, podemos afirmar que ha uma tendéncia
maior para que essas palavras sejam consideradas atonas, uma vez que, na maior parte dos
casos, tais palavras apareceram mais fora da posi¢do de proeminéncia musical do que nela.
No entanto, devido ao equilibrio apresentado nos percentuais de ocorréncia de uma parte
consideravel desses monossilabos, tanto em posi¢do de proeminéncia musical quanto fora
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dela, podemos concluir que, apesar de ndo termos a certeza de que os cliticos do PA tinham
carater tonico, é possivel afirmar que ha indicios de sua relativa independéncia prosddica,
uma vez que, em certos contextos, eles podem assumir proeminéncia, o que se aproxima do
apontamento feito por Bisol (1996, p. 251), em relacdo ao portugués brasileiro. A tabela
completa da ocorréncia de monossilabos no corpus das cem primeiras CSM, tanto em posi¢ao
de proeminéncia musical quanto fora dela, est colocada no apéndice, no CD anexo a esta

tese.

5.2.4 Paroxitonas e oxitonas do PA nas cem primeiras CSM

Como pudemos ver, no inicio desta secdo, por meio da tabela 5.2, o nimero de
palavras paroxitonas no corpus analisado, ao lado do nimero de monossilabos ténicos, e bem
maior do que o nimero de palavras oxitonas, proparoxitonas e monossilabos atonos.

Nesta subsecdo, faremos algumas observacdes a respeito do comportamento de
palavras paroxitonas e oxitonas dentro do corpus analisado.

Em relacdo as palavras paroxitonas, observamos que mais de sessenta e cinco por
cento do total dessas palavras apareceu com a silaba tonica marcada com uma proeminéncia
musical, mantendo-se, assim, dentro da média percentual total do corpus em relacdo a
coincidéncias de proeminéncias musicais com silabas ténicas de palavras, que é em torno de

sessenta e trés por cento. Podemos observar isso por meio da tabela 5.12, abaixo.

Tabela 5.12 Relagdo das paroxitonas com as proeminéncias musicais
Paroxitonas com proeminéncia musical na ténica | 9589 | 65,95%
Paroxitonas sem proeminéncia musical na ténica | 4950 | 34,05%
Total de paroxitonas 14539 100%

Assim como o que foi apresentado em relacéo as palavras proparoxitonas, na subsecéo
5.2.1, as ndo coincidéncias entre proeminéncia musical e proeminéncia linguistica
relacionadas as palavras paroxitonas possuem contextos peculiares para a sua ocorréncia. Em
outras palavras, as coincidéncias entre as proeminéncias musicais e silabas pretdnicas ou
postdnicas finais nas palavras paroxitonas também se devem, em alguns casos, a
condicionamentos provocados pela musica. A seguir, mostraremos e discutiremos alguns
desses contextos.
O primeiro caso que discutiremos é o do possivel choque acentual entre a tonica da
palavra e a silaba seguinte, a postdnica final em palavras paroxitonas.
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Esse tipo de choque ocorre principalmente na delimitac&o do grupo entoacional®; isso
pode ocorrer tanto em final de verso, quando o verso for um verso grave, quanto no meio do
verso. No exemplo 5.28, abaixo, temos um exemplo de ocorréncia desse tipo em um verso

grave na CSM 1.

(5.28) CSM 1
)] a

y A S = i U 1 T P——— —— .1 5 e A“,:I
e e e e o T T e e e e e
D) — : =

Deso- ge maisquer eu tro- bar| po- la Se- nnor on- rra- da,| en

Podemos notar, nesse exemplo — através do texto destacado, o qual representa o
segundo verso da primeira estrofe da CSM 1, que é um verso grave — que a silaba “rra” da
palavra onrrada ocupa um compasso inteiro, isto €, essa silaba recebe um prolongamento de
quatro tempos musicais, fazendo com que a proxima silaba, a silaba “da”, caia no tempo forte
do compasso seguinte.

Esse fato poderia nos fazer pensar que ha, no final desse grupo entoacional, um
choque acentual, uma vez que ambas as silabas aparecem em posi¢do de proeminéncia
musical. No entanto, observando as notas que acompanham essas silabas, podemos perceber
que a silaba “rra” tem uma duragdo de quatro tempos no compasso, ou seja, ela ocupa o
compasso inteiro; ja a silaba “da” tem uma duracdo de trés tempos apenas, ou seja, ela dura
menos que a silaba “rra”. Ferreira (1986, p. 31) nos diz que os fatores que atribuem
acentuacdo a uma nota musical ou a uma silaba sdo a longitude (duracéo), a altitude (altura,
em termos de mais agudo ou menos agudo, isto é, sons mais agudos tendem a ser mais
acentuados) e a crassitude (intensidade que, de maneira simplificada, podemos entender como
volume, ou energia despendida para tocar a nota ou pronunciar a silaba). Além disso, a
atribuicdo de melisma® a uma s6 silaba também é um fator que pode contribuir para o

destaque dessa silaba como mais acentuada.

% para a definicdo de grupo entoacional (ou grupo de forca), ver secéo 3, sobre 0 embasamento tedrico.

% Melisma = Um grupo de mais de cinco ou seis notas cantadas sobre uma tnica silaba, especialmente no canto
litargico [...].(Dicion&rio Grove de musica: edi¢do concisa. Editado por Stanley Sadie; editora-assistente, Alison
Lathan; tradugdo, Eduardo Francisco Alves. — Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 1994, p. 591).
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A resposta a esta questdo é-nos dada pela prépria ideia de <<acentuagao>>.
Esta afigura-se-nos como um fendémeno perceptivo relacionado com as
varias dimensBes do som: longitude, altitude e crassitude — na terminologia,
duplamente milenéria, de Marcus Varro. A respeito da longitude (ou
DURAGCAO), tem sido reconhecido e esta experimentalmente provado que o
alongamento relativo de um som pode criar um efeito acentual. No que se
refere a altitude (ou altura), é certo, por exemplo, que uma maior
ACUIDADE relativa tende a veicular uma acentuagdo. Quanto a crassitude
(ou espessura) sonora, podemos entendé-la enquanto INTENSIDADE, que é
o factor acentual mais em evidéncia, ou enquanto DENSIDADE, definida
como medida mélica de energia despendida no ataque de uma silaba: pode
destacar-se uma silaba carregando-a de notas. (FERREIRA, 1986, p. 31,
grifos do autor).

A partir dessas informacGes de Ferreira (1986), podemos notar que as duas silabas em
foco nesta discussdo possuem em comum apenas a mesma crassitude (intensidade), uma vez
que ambas figuram no primeiro tempo dos seus respectivos compassos musicais (sem
levarmos em consideragdo a variante da interpretacdo, isto é, a intensidade pode variar,
dependendo da intencdo do intérprete); no entanto, elas diferem em relacdo a longitude
(duragdo) e a altitude (altura melodica). A silaba “rra” é cantada em um conjunto de quatro
notas, em que duas delas estdo na mesma altitude da nota correspondente a silaba “da”, uma
delas é mais aguda que essa nota e apenas uma delas € menos aguda. Além disso, a silaba
“rra” ocupa o compasso todo, ou seja, perdura por quatro tempos musicais, a0 passo que a
silaba “da” dura apenas trés tempos do seu respectivo compasso. Sendo assim, levando-se em
consideracdo os trés aspectos apontados por Ferreira (1986) para a atribuicdo da acentuacdo a
uma nota ou a uma silaba, podemos concluir que a silaba “rra” ¢ mais acentuada que a silaba
“da”, marcando, assim, o acento frasal. Nao hd, portanto, choque acentual, no contexto
apresentado, uma vez que o grau de acentuacdo das duas silabas é diferente.

Analisando todas as ocorréncias desse encontro acentual (casos em que a silaba ténica
e a postonica final aparecem em posicdo de proeminéncia musical) em palavras paroxitonas
no corpus, construimos a tabela 5.13, logo abaixo. Vale dizer que o fator da crassitude
(intensidade) ndo foi levado em consideracdo na determinagdo dos graus relativos de acento
entre as duas silabas em foco nesta discussdo, uma vez que as duas silabas aparecem no
primeiro tempo dos seus respectivos compassos €, além do mais, esse € um fator que depende
também da interpretacdo do masico ao tocar.

Para simplificar a leitura desta tabela, adotamos as seguintes siglas: A> (altitude
maior); A< (altitude menor); A= (altitude igual); L> (longitude maior); L< (longitude menor);

L= (longitude igual).
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Também devemos dizer que a leitura dos graus de acentuacdo parte da silaba tonica
para a silaba postonica final. Por exemplo, quando dizemos “Tonica com A> e L>", estamos
dizendo que a nota musical (ou notas musicais) que acompanha(m) a silaba tonica da palavra
possui maior altitude (isto é, é mais aguda) do que a nota musical (ou notas musicais) que
acompanha a silaba postonica final; também estamos dizendo que ela possui maior longitude,
ou seja, dura mais tempo que a nota (ou notas) que acompanha a postonica final; portanto,
nesse exemplo, resumidamente, o grau de acentuacdo da silaba ténica € maior que o da silaba
postdnica final.

Sendo assim, teremos grau de acentuacdo maior da tonica (em comparagdo com a
postonica final) nos seguintes contextos: tnica com “A> ¢ L>" que a postonica final, ou “A>
e L=" a postonica final ou “A= ¢ L>" que a postbnica final; teremos graus de acentuacdo
iguais quando a tonica possuir “A= e L=""a postonica final, ou “A> e L<" que a postonica
final ou “A< e L>" que a postdnica final; e, por fim, teremos um grau de acentuagdo menor na
tonica quando esta possuir “A< e L<” em relacdo a postdnica final, ou “A< e L=""a postonica

final ou “A= e L<” que a postonica final.

5.13 Relagéo das palavras paroxitonas em que a silaba ténica e a postdnica final aparecem
em posi¢do de proeminéncia musical

Relagéo acentual da ténica da palavra com a NUmero de palavras Percentual de

postonica final (de acordo com as notas musicais paroxitonas no contexto | ocorréncias em relacdo
que as acompanham) ao total

Tonica com A> e L> (tbnica mais acentuada) 624 33,73%
Tonica com A> e L = (tbnica mais acentuada) 766 41,4%
Tonica com A= e L> (tbnica mais acentuada) 74 4%
Tonica com A= e L= (graus de acento iguais) 277 14,97%
Tonica com A> e L< (graus de acento iguais) 7 0,38%
Tonica com A< e L> (graus de acento iguais) 39 2,1%
Tonica com A< e L< (tdnica menos acentuada) 0 0%
Tonica com A< e L= (tdnica menos acentuada) 55 2,97%
Tonica com A= e L< (tdnica menos acentuada) 8 0,43%
Total 1850 100%

A tabela acima representa 0 nimero total de palavras paroxitonas que apareceram, de

acordo com a analise das coincidéncias entre proeminéncias musicais e linguisticas, em uma
posicao de possivel chogue acentual entre a silaba ténica da palavra e a postonica final, tanto
na demarcacdo do limite do grupo entoacional (nesse caso a maioria das palavras) quanto em
palavras isoladas (poucas palavras).

Nesta tabela, temos representadas as trés situagcdes possiveis: a primeira situagéo é a de
as notas musicais que recaem sobre a tonica indicarem um grau de acentuagdo maior nessa

silaba do que na postonica final (esta situacdo esta representada pelas trés primeiras linhas da
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tabela, excetuando-se a linha que nomeia as colunas); a segunda situacdo diz respeito a
igualdade de acentuacdo na tbnica e na postonica final (tal situacdo € representada pelas trés
linhas seguintes); e, por fim, a terceira situacdo é a de o grau de acentuacdo da tonica ser
menor que o da posténica final, o que representaria uma forte interferéncia da musica sobre a
acentuagédo dessas palavras, sobretudo no que diz respeito ao final do grupo entoacional, o
que, de certo modo, enfraqueceria a metodologia aqui empregada (esta situacdo esta
representada pelas trés ultimas linhas da tabela antes da linha do total).

A partir dai, notamos que, somando as trés linhas que representam a situacdo mais
favoravel, ou seja, aquela em que o grau de acentuacdo da ténica é maior que o da posténica
final, temos um total de mil quatrocentos e sessenta e quatro palavras, 0 que representa
79,13% das palavras no contexto de possivel choque acentual. J& a somatoria das palavras que
apresentam igualdade nos graus de acentuacdo da tonica e da postonica final é de trezentas e
vinte e trés palavras, representando 17,45% do total. E, por fim, a soma das trés linhas que
representam a situacdo menos favoravel, que é a de o grau de acentuacdo da tonica ser menor
gue o da postonica final, € de sessenta e trés palavras, ou seja, apenas 3,4 % do total.

Podemos concluir, entdo, por meio da analise da tabela 5.13, que, na maior parte das
palavras analisadas, o choque acentual é virtual, pois a analise das notas musicais mostrou que
0 grau de acentuacdo na ténica é maior em quase oitenta por cento dos casos. A igualdade na
acentuacdo s6 pode ser verificada em pouco mais de dezessete por cento das palavras
analisadas; e, em apenas 3,4% do total, podemos verificar uma possivel interferéncia da
musica na acentuacdo das palavras o que poderia sugerir um deslocamento acentual,
marcando o acento mais forte do grupo entoacional na postonica final.

Por fim, podemos dizer que a metodologia empregada nesta pesquisa se mostrou ainda
mais eficaz na analise dessas palavras paroxitonas no limite do grupo entoacional, uma vez
que o percentual de dados favoraveis subiu de pouco mais de sessenta por cento (que é o
percentual de coincidéncias entre proeminéncias musicais e silabas tdnicas no corpus todo)
para quase oitenta por cento, que representa o total de palavras paroxitonas na posicdo de
marcacdo do limite do grupo entoacional, nas quais a ténica apresenta um grau de acentuagdo
maior que a postonica final.

Esse tipo de choque acentual discutido acima ndo ocorre em palavras oxitonas, ja que
a silaba tonica dessas palavras é a ultima e ndo se tem mais silabas apos ela, a ndo ser em

casos de cliticizacdo em verbos como em “rogou-lles”, por exemplo, em que, conforme o que
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foi discutido na subsecédo 5.2.3, o clitico pode receber proeminéncias musicais, o que pode ser
um indicio da sua relativa independéncia prosodica.

Outro fendmeno que pudemos observar com a andlise das palavras que marcam o
limite do grupo entoacional é a rigida recorréncia de proeminéncias musicais em silabas
tonicas no meio dos versos em estrofes que apresentam versos mais longos. Em outras
palavras, em algumas cantigas, h4 o encontro entre a proeminéncia musical e a silaba tonica
da palavra numa mesma posicdao da melodia e, consequentemente, do verso, em todas as
estrofes, sem que seja a posicdo de rima poética do verso (ja que nessa posicdo a silaba tonica
da palavra sempre estard em posicdo de proeminéncia musical). O exemplo 5.29, abaixo,
ilustra o que acabamos de dizer, com um trecho da CSM 6. Vale dizer aqui que cada linha

abaixo da pauta musical representa um trecho de cada estrofe. Além disso, esse trecho de cada
estrofe € 0 mesmo trecho do mesmo verso para todas elas.

(5.29) CSM 6
g —— = et — —
= i & [
g = = " ==
- cri- tu- ra, que non men-  te nen
- gra- te- rra ha- a - ller -
- ra- Vi- lla e- ra- pos-  te -
que 0 mo- co mais a- pos- to -
0  me- ny- 0 - tan ben 0 -
so  me- ny- o: “Ma- dre, fe que -
a de fes- ta, en que fo- ron -
co  can- ta- va 0 ju- deu me- teu
o fo mor- | to, 0 ju- deu mui- ta-
por seu fi- llo y- a mui- to -
des- to- i- ron, fo- ron - F: -
ta  Ma- ri- a, - nor, tu que es
ton da fos- | sa, en que 0 S0- -
que- la gen-| te que y - ta- da
a seu fi- | llo - gun- tou  que -
as dor- mi- | do, - mi- dor te -
s'o me- ny- o, quan- tos s'y a- -

Abaixo, no exemplo 5.30, transcrevemos o texto das duas primeiras estrofes dessa
cantiga para melhor explicarmos o que aqui se sucede.

12 3 4 5 678 9 10 11 12 13 14
(5.30) Po/ren/d' a/ San/t' Es/cri/tu/ra/, | que/ non/ men/te/ nen/ e/rra,

nos conta un gran miragre | que fez en Engraterra
a Virgen Santa Maria, | con que judeus an gran guerra
porgue naceu Jesu-Cristo | dela, que os reprende.
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1234 5 67 8 91011 12 13 14
Alvilal en/ En/gra/te/rra/ | hii/a/ mo/ller/ men/gua/da,
a que morreu o0 marido, | con que era casada;
mas ficou-lle del un fillo, | con que foi mui confortada,
e log' a Santa Maria | o offereu porende.
(12 e 22 estrofe da CSM 6, edicdo de Mettmann, 1986, p. 72)

Neste exemplo, destacamos as palavras Escritura e Engraterra. Note-se que ambas as
palavras pertencem ao primeiro verso de cada estrofe e ocupam a mesma posi¢ado no verso.
Além disso, as silabas ténicas dessas palavras marcam exatamente o meio do verso, isto &,
estdo na sétima silaba poética e seus versos possuem quatorze silabas poéticas.

No exemplo 5.29, estas duas palavras estdo na primeira e segunda linha depois da
pauta musical. Sendo assim, comparando o exemplo 5.29 com o exemplo 5.30, podemos
concluir que, no primeiro verso de cada estrofe, a sétima silaba poética é a silaba tonica da
palavra (neste caso, palavras paroxitonas) e esta silaba esté4 invariavelmente marcada por uma
proeminéncia musical em todas as estrofes. Este fato, pela sua recorréncia e rigidez nas
cantigas em que aparece, nos permite dizer que, nesses casos, podemos afirmar a tonicidade
da silaba em questdo com a mesma certeza que a afirmamos em relacdo as silabas que
aparecem fazendo a rima poética.

Este encontro recorrente entre a silaba ténica da palavra e a proeminéncia musical no
meio dos versos foi verificado em vinte uma das cem cantigas analisadas. Séo elas a CSM 6,
8,9, 12, 13, 14, 31, 34, 35, 42, 43, 45, 47, 48, 51, 53, 55, 67, 71, 84 e 98. Excetuando-se a
CSM 34, todas essas cantigas aparecem, na edicdo de Mettmann (1986), com uma barra
vertical, a qual indica a cesura® do verso, justamente ap6s a palavra cuja silaba tonica aparece
invariavelmente em posicdo de proeminéncia musical, conforme o que pudemos ver no
exemplo 5.30 acima. Podemos concluir, entdo que a cesura é marcada nas CSM por uma
proeminéncia no nivel musical.

Partiremos, agora para a analise do possivel chogue acentual entre a silaba pretdnica
(adjacente a tonica) e a tbnica. 1sso acontece quando a silaba pretdnica adjacente a silaba
tonica aparece em posi¢do de proeminéncia musical, prolongando-se até 0 compasso seguinte,
fazendo com que a tonica também esteja em posi¢do de proeminéncia musical, o que poderia

sugerir um possivel chogue acentual entre as duas. Esse fendmeno pode ocorrer tanto em

%7 cesura: “Em poesia, 0 ponto em que 0 verso é interrompido ao término de uma palavra de significado
importante, por um espago de tempo maior ou menor, para lhe atribuir um ritmo particular.” (Dicionario Grove
de musica: edi¢do concisa. Editado por Stanley Sadie; editora-assistente, Alison Lathan; traducdo, Eduardo
Francisco Alves. — Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 1994, p. 184)

149



palavras oxitonas quanto em palavras paroxitonas. Para ilustrar o contexto do possivel choque

acentual neste caso, mostramos, a seguir, o exemplo 5.31, retirado da CSM 6.

(5.31) CSM 6
[/)

o 2 N t R ; *; i § | SRR | } L }5? ’Ag_]1
i e Do ey s T IEP-—ij::j#ﬁf—_b.‘? =2
~ - - g Ep bt 4 T T
que fez en En- | - te- rra a Vir-

Neste exemplo, notamos que as silabas “gra” ¢ “te” da palavra Engraterra aparecem
em posicao de proeminéncia musical, sendo que ambas sdo prolongadas nos seus respectivos
compassos.

Novamente, utilizaremos, na definicdo da relacdo de graus de acentuacao entre as duas
silabas focalizadas neste caso, os critérios apontados por Ferreira (1986, p. 31), citados mais
acima, quando fizemos a andlise do choque acentual entre a silaba tbnica de palavras
paroxitonas e a silaba posténica final na delimitacdo dos grupos entoacionais nos versos.

Resumidamente, como as duas silabas que serdo focalizadas nesta anélise figuram em
posicdo de proeminéncia musical, descartamos o fator da intensidade na defini¢cdo dos graus
de acentuacdo, uma vez que esse fator pode variar, dependendo do intérprete; sendo assim,
partindo da silaba pret6nica (adjacente a tbnica) para a tonica, comparamos, nesta ordem, 0s
seus fatores de altitude (A) e longitude (L) na definicdo dos seus respectivos graus de
acentuacao.

Dessa forma, teremos, entdo, a silaba pretdnica mais acentuada (que seria a situacdo
menos favoravel a metodologia aqui adotada) quando a(s) nota(s) que a acompanha(m)
tiver(em) altitude maior (A>) e longitude maior (L>) que a(s) nota(s) que acompanha(m) a
ténica, A> e longitude igual (L=) a tdnica, ou altitude igual (A=) e L> que a tbnica; teremos
graus acentuais equivalentes entre as duas silabas quando a preténica tiver A= e L= a tdnica,
A> e longitude menor (L<) que a tbnica, ou altitude menor (A<) e L> que a tbnica; por fim,
teremos grau de acentuacdo menor na pretonica (situacdo mais favoravel a metodologia)
quando esta tiver A< e L< que a ténica, A< e L= atbnica, ou A= e L< que a tonica.

Sendo assim, podemos notar que, no exemplo 5.33, mostrado acima, as notas musicais
que acompanham a silaba pretonica adjacente a silaba ténica da palavra Engraterra possuem
A< e L< que as notas musicais que acompanham a silaba tonica da palavra. Neste caso, entéo,

temos a silaba preténica menos acentuada que a tonica.
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Analisando todos os casos desse tipo de ocorréncia no corpus, chegamos a tabela 5.14,
que apresentaremos a seguir, a qual mostra a quantidade de palavras que apareceram no
contexto aqui focalizado, bem como a relacéo acentual entre a pretdnica adjacente a ténica e a
tonica dessas palavras. Vale lembrar que, nesta contagem, estdo juntas palavras paroxitonas e

oxitonas, ja que em ambos os tipos de palavras o fendmeno descrito pode acontecer.

5.14 Relacéo das palavras paroxitonas e oxitonas em que a silaba preténica (adjacente a tonica)
e tbnica aparecem em posicdo de proeminéncia musical

Relagdo acentual da pretdnica da palavra com a tonica (de | NUmero de Percentual de ocorréncias
acordo com as notas musicais que as acompanham) palavras em relacéo ao total

Pretdnica com A> e L> (pretbnica mais acentuada) 18 6,54%
Pretdnica com A> e L = (pretbnica mais acentuada) 117 42,54%
Pretdnica com A= e L> (pretbnica mais acentuada) 24 8,72%
Pretdnica com A= e L= (graus de acento iguais) 28 10,18%
Pretdnica com A> e L< (graus de acento iguais) 0 0%
Pretdnica com A< e L> (graus de acento iguais) 30 10,9%
Pretdnica com A< e L< (pretbnica menos acentuada) 40 14,54%
Pretdnica com A< e L= (pretbnica menos acentuada) 10 3,63%
Pretdnica com A= e L< (pretbnica menos acentuada) 8 2,9%
Total 275 100%

Analisando esta tabela, podemos notar que, no caso desse encontro entre a silaba
pretbnica e a tdnica em posicdo de proeminéncia musical, a situacdo é inversa ao caso
anteriormente discutido do choque acentual entre a tonica e a postonica final.

Neste caso, temos 57,8% a favor de um grau de acentuacdo maior na pretdnica em
contrapartida a 21,08% para graus de acentuacdo equivalentes e 21,07% para grau de
acentuacdo menor na pretonica e maior na tonica.

No entanto, pudemos notar também, que a grande maioria das palavras que se
apresentaram com esse tipo de encontro acentual aparece em posicdo de final de grupo
entoacional, na maior parte dos casos no final dos versos. Essa constatacdo é um fator que
deve ser levado em consideracao, pois reforca a hipdtese de uma acentuacdo maior na ténica
das palavras e ndo na pretdnica, ja que a posicdo de rima poetica no final do verso aponta,
indubitavelmente, para a silaba ténica da palavra que ali aparece. O exemplo 5.32, retirado da

CSM 16, mostra-nos casos de palavras que se encaixam nessas condicoes.
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(5.32) CSM 16

1 l 1 1 1 1 -
— i 1 1 —2 — } o \l % 1 = = = 7: __‘} rJJ,
o e 3 i~ a—— 15— |
t s b
Et d’es- ta ra- zon VoS que-r’ eu - go- ra - zer
E po- la a- ver fa- zi- a 0 que VoS - rei

No exemplo acima, a palavra dizer figura no primeiro verso da primeira estrofe e a
palavra direi no primeiro verso da terceira estrofe da cantiga em questdo. Note-se que essas
palavras, além de fecharem um grupo entoacional, sdo as ultimas palavras de versos agudos.
Portanto, sdo palavras oxitonas e ndo ha davidas de que as silabas tdnicas das palavras em
questdo sdo as Ultimas, apesar de o conjunto de notas que acompanha a silaba pretonica
(destacado em laranja) possuir maior altitude e mesma longitude em relagdo a nota que
acompanha a silaba tnica (destacada em vermelho).

Outro fendmeno que pudemos observar enquanto faziamos o levantamento dos casos
de encontro acentual da preténica com a tdnica diz respeito a encontros acentuais triplos. Isto
acontece quando ha pelo menos duas silabas preténicas na palavra e cada uma ocupa posi¢ao
de proeminéncia musical, durando o compasso todo. Para descrever melhor este fenémeno,

observemos o exemplo 5.33, retirado da CSM 63.

(5.33) CSM 63
A prmm—

~ — < b EEm N 0

Es- te - va- lei- ro, per quantf a- - di,
Pois foi na y- gre- ja, ben  se - - tiu
Que da -y nna e- ran  es- - - tal.
As mi- ssas  0- y- das, lo- go - - gou
Mais pois que sas ar- mas viu e - - ceu

No caso das palavras que apareceram neste exemplo, pode-se notar que as notas que
acompanham as suas silabas possuem a mesma longitude, no entanto, possuem altitudes
diferentes: o grupo de notas que acompanha a primeira silaba da palavra possui altitude maior
que as notas que acompanham as outras silabas. Em segundo lugar, em termos de altitude,
temos as notas referentes ao compasso em que esta a segunda silaba da palavra; e, por fim, a
nota com menor altitude entre os trés compassos estd acompanhando a ultima silaba da

palavra, a silaba tonica. Novamente, podemos perceber que as palavras em questdo fecham
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um grupo entoacional e, no caso deste exemplo, também s&o as Gltimas palavras de versos
agudos e estdo em posicdo de rima poética.

Foram encontrados, no corpus todo, cinquenta e um casos de palavras que apareceram
no contexto melddico descrito acima, em que ha encontros acentuais triplos, sendo que
cinquenta destas palavras sdo oxitonas e apenas uma € paroxitona. Em nenhum dos casos
analisados aqui, a analise da acentuacdo através da melodia favorece a acentuagdo da silaba
tébnica. Em apenas onze casos podemos verificar uma igualdade de acentuacdo por meio da
melodia; nos demais casos, a analise dos niveis de altitude e longitude das notas aponta para
acentuacBes mais fortes nas duas silabas pretonicas.

No entanto, devemos observar, também, que quarenta e sete das cinquenta e uma
palavras que apareceram neste contexto estdo em posicdo de rima poética, 0 que nos da a
certeza da localizacdo da silaba tonica nessas palavras, apesar de a analise da melodia nédo ser
favoravel a essa constatacdo; e apenas quatro destas palavras estdo fora da posicao de rima
poética, porém, devemos notar que, mesmo assim, elas fecham um grupo entoacional, o que
também reforca o relevo acentual nas suas silabas tonicas.

Ainda nos relacionando aos possiveis chogues acentuais entre a tbnica da palavra e a
posténica final (no caso de palavras paroxitonas apenas), e também aos possiveis choques
acentuais entre a pretonica adjacente a ténica e a tonica da palavra (neste caso, em palavras
paroxitonas ou oxitonas), resta-nos discutir mais dois tipos de casos que geram problemas de
interpretacéo.

Estes casos dizem respeito as palavras cuja silaba tonica ndo estd posicdo de
proeminéncia musical, porém a silaba postonica final ou pretdnica adjacente a ténica estao.

Vejamos, nos exemplos 5.34 e 5.35 abaixo, 0 contexto em que esse fenémeno ocorre.

(5.34) CSM 4 -

f ¥
1
= ———

e- ssa do |fo- go| guar-

| TRER

[\ 180

(5.35) CSM 16
= i:fr\. =
a

Vi- ron; - ren se- ja
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No exemplo 5.34, temos um caso de palavra paroxitona (palavra fogo, destacada em
vermelho no texto) cuja silaba ténica ndo aparece em posi¢do de proeminéncia musical (ndo
ocupa o primeiro tempo do compasso), no entanto, a sua silaba postonica final aparece nessa
posicdo. Devemos destacar também, neste exemplo, que as notas musicais que acompanham
as silabas em questdo possuem a mesma altitude melddica, porém, longitudes diferentes: a
nota que acompanha a silaba ténica da palavra, a silaba “fo” (destacada em vermelho na pauta
musical) é mais longa, sugerindo, assim, um destague acentual nesta posicéo.

No exemplo 5.35, temos um caso de palavra oxitona (a palavra poren, destacada em
vermelho no texto), cuja silaba tbnica também ndo aparece em posicdo de proeminéncia
musical. Neste caso, a silaba que aparece ocupando o primeiro tempo do compasso musical €
a preténica. Podemos observar que, no caso desta palavra, as notas musicais que acompanham
a sua silaba tonica, a silaba “ren” (destacas em vermelho na pauta musical) sdo mais agudas e
possuem também uma longitude maior em relacdo a nota que acompanha a silaba pretdnica
no comecgo do compasso (destacada em laranja na pauta musical), sugerindo, novamente, um
destague acentual para a silaba tonica da palavra.

Primeiramente, trataremos do caso da rela¢do acentual entre a tonica da palavra com a
postonica final nos contextos explicitados acima, tendo como fundamentagdo para a
atribuicdo de graus de acentos (melddicos ou de silabas) a analise dos fatores da altitude e
longitude das notas musicais que acompanham as silabas das palavras, de acordo com o que
nos aponta Ferreira (1986, p. 31).

Fizemos o levantamento de todas as palavras que apareceram no contexto melddico
mostrado no exemplo 5.36 anteriormente e, a partir dai, elaboramos a tabela 5.15, que

apresentamos a seqguir.

5.15 Relagdo das palavras paroxitonas com proeminéncia musical na postonica final,
porém sem proeminéncia musical na tonica

Relagdo acentual da tdnica da palavra (fora da posicao de Ndmero de Percentual de ocorréncias
proeminéncia musical) com a post6nica final (em posi¢io palavras em relacéo ao total

de proeminéncia musical) - de acordo com as notas
musicais que as acompanham.

Tonica mais acentuada que a posténica final 1289 38,37%
Graus de acentuacdo iguais 1169 34,8%
Post6nica final mais acentuada que a ténica 901 26,82%
Total 3359 100%

Podemos notar, por meio da leitura da tabela 5.15, que, na maioria das palavras

(38,37%), a analise da acentuacdo melodica favorece a acentuacao da silaba tonica da palavra;
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e, em apenas 26,82%, a melodia sugere acentua¢ao na postonica final - sdo essas as palavras
que sofreriam uma interferéncia maior da musica sobre a acentuacgdo das suas silabas.

Em relacdo as palavras em que a pretbnica adjacente a tonica aparece marcada por
proeminéncia musical e a tdnica ndo, pudemos observar um percentual maior de
favorecimento da acentuacdo na tonica, por meio da anélise da altitude e longitude das notas
que acompanham essas silabas, conforme o que nos diz a tabela 5.16 logo abaixo.

5.16 Relacédo das palavras com proeminéncia musical na pretnica adjacente a tonica,
porém sem proeminéncia musical na ténica

Relacéao acentual da tonica (fora da posi¢édo de Ndmero de Percentual de ocorréncias
proeminéncia musical) com a pretonica adjacente (em palavras em relacéo ao total
posicao de proeminéncia musical) - de acordo com as notas
musicais que as acompanham.

Tdnica mais acentuada que a pretonica 1078 46,64%
Graus de acentuacao iguais 638 27,6%
Pretdnica mais acentuada que a tonica 595 25,74%
Total 2311 100%

No caso dessas palavras, a analise da acentuacdo melddica aponta favoravelmente para
uma acentuacdo maior na tonica em 46,64%, ao passo que, em 27,6%, teriamos acentuacao
igual nas duas silabas e, em apenas 25,74%, a acentua¢do maior seria na pretonica adjacente.

A conclusdo a que chegamos por meio da analise desses dois ultimos casos de
possiveis encontros acentuais é que, apesar de 0s percentuais de favorecimento de uma
acentuacdo maior na silaba tdnica da palavra, através da analise da acentuacdo da melodia,
serem um pouco menores em relacdo aos outros casos de possiveis choques acentuais
discutidos anteriormente, ainda assim a melodia favorece a acentuacdo da silaba ténica na

maioria das palavras.

5.3 Consideracdes finais

Pudemos verificar, nesta se¢cdo, que um tratamento quantitativo dos dados coletados
por meio da nova metodologia faz-se imprescindivel para a resolugcdo de duvidas quanto a
acentuacdo de palavras. Apesar de as coincidéncias entre proeminéncias musicais e
linguisticas ndo totalizarem cem por cento dos casos, pudemos perceber que ha uma tendéncia
de a acentuagdo musical coincidir com a acentuacéo da palavra, ja que isso ocorre em 63,51%

dos casos. Além disso, elaborando tabelas quantitativas parciais, de modos especificos para
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cada tipo de pauta acentual ou fendbmeno linguistico encontrado, pudemos esclarecer, de

maneira satisfatoria, as dividas que surgiram nas nossas analises.
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6 Acento lexical no portugués arcaico - analise fonoldgica

Nesta secdo, realizaremos a abordagem fonologica do acento lexical no PA, tendo
como embasamento tedrico a Teoria Métrica, na versdo de grades parentetizadas de Hayes
(1995), através dos dados obtidos no corpus constituido das cem primeiras Cantigas de Santa
Maria de D. Afonso X, o rei sabio de Ledo e Castela.

Os dados obtidos nesta pesquisa foram coletados por meio de uma metodologia
inovadora focada em trés niveis, o musical, 0 poético e o linguistico. 1sso nos permitiu uma
maior abrangéncia no campo de coleta de dados, uma vez que a comparagdo entre
proeminéncias musicais e linguisticas junto com a observacdo da métrica dos poemas permite
a localizacdo de acentos de palavras ao longo de todo o verso e ndo sé na ultima palavra do
verso (a palavra que faz a rima poética), como é feito por meio da metodologia anterior de
Massini-Cagliari (1995, 1999).

Sendo assim, procederemos com a anélise fonol6gica do acento no PA estabelecendo
uma comparacao com dois trabalhos anteriores, Massini-Cagliari (1995, 1999), que analisou a
atribuicdo do acento no PA tendo como corpus cantigas profanas, e Costa (2006), que
também analisou a atribui¢do do acento no PA, utilizando a mesma metodologia de Massini-
Cagliari (1995, 1999), porém tendo como corpus as Cantigas de Santa Maria. O intuito aqui é
mostrar 0 que a metodologia desenvolvida nesta tese trouxe de novo em relacdo a dados
linguisticos do PA e verificar se esses dados novos mudam alguma coisa na configuracdo dos

parametros fonoldgicos da atribuicdo do acento nessa lingua.
6.1 Pauta paroxitona

Decidimos comegar a analise fonologica dos dados pelas palavras paroxitonas, pois
estas constituem a maior parte do corpus e sugerem que o0 pe canonico do PA seria, entdo, 0
trogueu, ou seja, um pé constituido por uma silaba forte seguida por uma fraca (x .). A esta
conclusdo também chegaram Massini-Cagliari (1995, 1999) e Costa (2006), devido a grande
guantidade de paroxitonas encontradas nas suas respectivas pesquisas.

Esses autores também concluiram que a atribuicdo do acento lexical no PA se da da
direta para a esquerda, ndo-iterativamente, e é sensivel ao peso silabico da ultima silaba da
palavra, o que indica, dessa forma, o troqueu moraico como o pé basico dessa lingua. Essas

conclusdes serdo mantidas na nossa analise.
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Em relacdo a influéncia do peso sildbico na atribuicdo do acento lexical nessa lingua,
podemos perceber esse fendmeno comparando palavras paroxitonas com oxitonas conforme o

que nos mostra o exemplo 6.1 a seguir.

€61 () (x) (x) (x)

an.ti.go a.ber.ta pe.ca.dor in.fer.nal

~ ~ ~

Por meio deste exemplo, podemos verificar que, quando a palavra termina em duas
silabas breves, o acento cai sobre a penultima silaba, o que também ocorrera se a palavra
terminar em uma silaba longa seguida de uma breve; nestes casos, temos palavras
paroxitonas. No entanto, se houver uma silaba pesada (travada por consoante, desde que essa
consoante ndo represente flexdo de nimero) na Gltima silaba da palavra, esta atraird o acento
para si, independentemente de a penultima silaba ser longa ou breve, tornando a palavra
oxitona. Isso comprova que o PA € sensivel ao peso da Ultima silaba da palavra na construgéo
dos pés.

No trabalho de Massini-Cagliari (1995, 1999), a autora percebeu que, em relacdo aos
verbos, nas palavras que possuem a ultima silaba travada por um elemento com status de
flexdo, tal elemento deve ser considerado extramétrico - posicdo também adotada por Costa
(2006) no seu trabalho com as CSM. Massini-Cagliari (1999, p. 176) estabelece da seguinte

forma a regra de extrametricidade nos verbos do PA.

(6.2) Extrametricidade nos verbos:
Marque como extramétrica a coda final que porte elemento com status de
flexdo, ou seja, {N, S}.

J& em relacdo aos nomes, Massini-Cagliari (1999, p. 172-173), valendo-se da
configuracdo do léxico nos termos da Fonologia Lexical, conclui que a flexdo de plural,
representada pela fricativa /S/, sé pode ter sido ligada a palavra em um momento posterior ao
da atribuicdo do acento, o indica que a construcdo dos pés se da em um momento anterior ao

da pluralizagcdo, como o que esta sendo exemplificado em 6.3.
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(6.3) almas - alm+a (formacdo da palavra e atribuicdo do acento) + s

(pluralizacéo)

carnes - carn+e (formacdo da palavra e atribuicdo do acento) + s

(pluralizacéo)

barcas - barc+a (formacdo da palavra e atribuicdo do acento) + s

(pluralizacéo)

O quadro abaixo, em 6.4, extraido de Massini-Cagliari (1999, p. 138), mostra como € a

configuracdo do Iéxico de acordo com a Fonologia Lexical, a qual permite o enquadramento

da flex&@o de plural nos nomes em um momento posterior ao da atribuicdo do acento.

(6.4)

HNivel profundo
lista dos morfemas; condigfies de estruturagéio dos morfemas
formas irregulares
I. Morfologia: Derivagdo | = | Fonologia
: < | forragio dos pés datilicos
Abairarmento Datilico
formagdo dos pés
espondaicos
Abaixamento Espondaico
"4
I1. Iorfologia: Flexdo - | Fonologia
< | merade acento
N
Sintaxe
%4

Fonologia Pés-Le xical

Por meio dele podemos notar que o nivel da flexdo é o mesmo em que ocorre a

atribuicdo do acento, porém nada impede que se diferencie a flexdo de género (anterior a

atribuicdo do acento) da de numero (posterior a atribuicdo do acento).

Essas duas posicdes, tanto a adotada em relagcdo aos verbos travados por elemento que

constitui flexdo, quanto a adotada em relagdo aos nomes no plural, sdo vélidas para os dados

obtidos em nossa pesquisa, conforme o que nos mostram os exemplos abaixo:
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Verbos

(x) (x) (x)
(6.5) a.ver.mo<s>* der.de<s>  tan.ge<n>
Nomes
(6.6) costas cost+a (formacéo da palavra)
x )
cos.ta (atribuicdo do acento) costa+s (pluralizacéo)
(6.7) monges mong+e (formacéo da palavra)
x )
mon.ge (atribuicdo do acento) monge+s (pluralizacéo)

~

No entanto, foram encontradas algumas palavras no corpus, as quais, a primeira vista,
parecem ndo se encaixar na regra de atribuicdo de acento descrita acima, ou pelo menos
geram algumas duvidas em relacdo ao seu status prosodico no PA. Sdo elas as palavras
Beorges, bestia, calez, carcer, Cesar, Chartes, Frandes, Lucas, orden, Perssia, sabia,
sobervia, Surgat e virgen.

O problema com essas palavras reside no fato de elas terminarem em silaba travada
(cujo travamento ndo representa nenhum tipo de flexdo) ou em encontro vocalico realizado
como ditongo, o que sugere gque a Ultima silaba poderia ser pesada e, dessa forma, deveria
atrair o acento para si - 0 que ndo acontece, pois essas palavras sdo comprovadamente (por
meio da andlise da musica e da métrica dos poemas) realizadas foneticamente como
paroxitonas.

Para analisar essas palavras, vamos dividi-las em grupos, de acordo com as classes
gramaticais a que pertencem ou sua especificidade. Temos, entdo, o grupo |, que sera
constituido dos nomes proprios: Beorges, Cesar, Chartes, Frandes, Lucas e Perssia; o grupo
I1, constituido de substantivos comuns: bestia, calez, carcer, orden, sobervia e virgen, o qual
subdividiremos em lla as terminadas em encontro vocalico (bestia e sobervia) e em 1lb as
travadas por consoante (calez, carcer, orden e virgen); o grupo Il sera constituido de verbos,
nesse caso, de apenas a forma verbal sabia; e o grupo 1V, constituido pela expressdo de

origem latina: Surgat.

% Os sinais < > indicam o elemento que é considerado extramétrico.
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Em relacdo aos nomes proprios que constituem o grupo I, podemos perceber que sao
nomes emprestados de outras linguas e que provavelmente ainda ndo tinham sido totalmente
adaptados ao sistema fonologico do PA.

Ja em relacdo ao grupo Il, outras observacGes podem ser feitas. Consultando o
Glossério das Cantigas de Santa Maria, organizado por Mettmann (1972), pudemos perceber
que as palavras bestia, sobervia e virgen apresentam variagdo com besta, soberba e virge. O
fato de haver variacdo de pronuncia na ultima silaba ja serve de argumento para afirmarmos
que ela ndo constitui uma silaba pesada e ndo atrai 0 acento para si, pois € muito mais
provavel que haja variagdo de prondncia na silaba ndo-acentuada do que na acentuada, fato
facilmente observavel ainda no portugués moderno.

Restringindo-nos as formas bestia e sobervia, notamos que a configuracao do encontro
vocalico nessas palavras € glide-vogal. Referindo-se a esse tipo de encontro vocélico no
portugués moderno, Bisol (1989, p. 215) afirma que a configuracdo glide-vogal é resultado de
“ressilabifica¢do, ndo lhe sendo atribuido papel algum no sistema fonoldgico”. Portanto,
“ditongos crescentes sdo rimas de duas diferentes silabas na estrutura subjacente”. O principal
argumento utilizado pela autora se relaciona ao fato de que a sequéncia glide-vogal aparece
“normalmente em variagdo livre com a vogal alta harmdnica”, conforme o que se pode ver no

exemplo 6.8, abaixo, retirado de Bisol (1989, p. 216).*

(6.8)
quiabo [ki'a?u ~'kyagu]
iate [i'atsi «~'yatsi]
suar [su'ar -'swar]‘
oeste [Westdi ~'westdi]

uirapuru [uirapu'ru - wirapu'ru]

No entanto, a autora também afirma que, em casos assim, de ditongos crescentes, 0
glide nunca ¢ apagado (BISOL, 1989, p. 218), 0 que nédo € o caso de bestia e sobervia, no PA,
uma vez que essas palavras apresentam a variagdo bestia/besta, sobervia/soberba, com o
apagamento do glide.

Por outro lado, uma diferenca deve ser ressaltada entre os exemplos apresentados por

Bisol (1989), representados aqui em 6.8, e as duas palavras do PA envolvidas nessa discusséo.

% E importante observar que as transcricdes fonéticas de Bisol (1989), nesse exemplo, ndo seguem o padréo do
IPA. As transcri¢des fonéticas dessas palavras com os simbolos do IPA sdo: quiabo [ki‘abu - 'krabu]; iate [i'atft -
1atf1]; suar [su'aR - 'syaR]; oeste [u'estft - 'yestf1]; uirapuru [uirapu'ru - yirapuru].
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Nos exemplos da autora, o encontro vocalico ia ou aparece em posicdo tbnica (se
considerarmos a realizacdo fonética das duas vogais a um s6 tempo) ou divide-se com o glide
na pretonica e vogal na ténica (se considerarmos sua realizacao fonética como hiato).

Essa ndo € a situacdo em que se apresentam 0s nossos exemplos bestia e sobervia,
pois, nestas palavras, o encontro vocélico esta comprovadamente em posicdo postonica, final
de palavra. No entanto, podemos notar que h& casos desse mesmo tipo no portugués
brasileiro, como por exemplo, as palavras historia, ciéncia, etc.

Bisol (1989, p. 189-190), em relacdo ao portugués moderno, afirma que ha dois tipos
de classes de ditongos: um verdadeiro, que ocupa duas posi¢cGes na da rima da silaba, que
ocorre em palavras como pauta, reino e céu, os quais sdo considerados pesados; e o ditongo
leve, o qual € associado a uma s6 posicdao, como nas palavras feira, caixa e peixe. O primeiro

tende a se manter, porém o segundo, por constituir uma rima simples, tende a ser perdido

([fera], [kafa] e [pefi]).

Comparando essa situacdo com a do PA em relacdo as palavras bestia e sobervia,
podemos imaginar que esta seria uma situacdo aparentemente semelhante a descrita acima,
uma vez que ha, nessa lingua, a variacdo bestia/besta, sobervia/soberba. No entanto,
conforme o que foi dito anteriormente, a configuracdo do encontro vocalico nessas palavras
(glide-vogal) é diferente da configuracdo dos ditongos leves apontados pela autora (vogal-
glide).

Portanto, podemos afirmar que a situacdo dessas palavras no PA € bastante peculiar.
Por outro lado, percebemos que, de uma forma ou de outra, a conclusdo a que se chega é a de
gue o encontro vocalico nessas palavras ndo constitui silaba pesada. Se considerarmos que
esse encontro vocélico se realiza como hiato, teremos, entdo, uma palavra proparoxitona em
que a antepenultima silaba é pesada, seguida por duas silabas leves, entrando, neste caso, na
analise que faremos mais adiante sobre a pauta proparoxitona (cf. subsecdo 6.3). Por outro
lado, se considerarmos a realizagdo fonética conjunta do glide e da vogal, podemos inferir,
por meio da variacdo com o apagamento do glide, que a silaba em questdo é leve e, assim,
teriamos palavras paroxitonas terminadas por silaba pesada seguida de silaba leve,
encaixando-se nas analises do padrdo paroxitono feitas nesta subsecéo.

Ainda nesse grupo temos as palavras calez e carcer que, de acordo com Mettmann
(1972), significam, respectivamente, calice e carcere. Essas palavras geram um dilema, pois
poderiamos pensar que elas, no estado em que se apresentam, estariam passando por um

processo de adaptacdo fonologica, o que teria resultado, no portugués atual, nas formas calice
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e céarcere, por meio da introducdo de uma vogal epentética /e/. Para isso, teriamos que
imaginar que, no portugués, seria preferivel a formacdo de uma palavra esdrixula
(proparoxitona) a ter uma palavra paroxitona terminada com silaba travada, sem que o
travamento seja feito por flexdo. No entanto, a tendéncia do portugués é justamente o
contrario, as palavras esdruxulas tendem a se transformar no padrdo paroxitono como, por
exemplo, 6culo > olho, abobora > abdbra. Isso nos leva a acreditar, entdo, que as palavras
calez e carcer poderiam estar passando por um processo de mudanga, no entanto, naquele
momento da lingua, elas constituem excecdes a regra de atribuicdo de acento.

Resta-nos ainda, em relacdo ao grupo Ilb, a palavra orden, a qual apareceu no corpus
variando com a forma ordin. Adotando o mesmo critério que adotamos em relacdo as palavras
bestia, sobervia e virgen, podemos afirmar que a variacdo de prondncia na vogal da ultima
silaba da palavra orden sugere que esta silaba ndo é pesada e consequentemente nao-
acentuada.

Em relacdo ao grupo 11, constituido da forma verbal sabia, de acordo com Mettmann
(1972, p. 269), esta é a forma do Presente Conjuntivo do verbo saber. Essa forma verbal, no
portugués atual, se realiza como saiba. Neste caso, podemos afirmar que tal forma passava,
no PA, pelo processo de adaptacdo fonol6gica e que o encontro vocélico da ultima silaba ndo
a torna uma silaba pesada.

Por fim, em relacdo ao grupo IV, podemos dizer, de acordo com Mettmann (1972, p.
294), que Surgat é uma expressdo latina (Surgat Deus) e, como pudemos perceber na anélise
da sua respectiva cantiga, ela aparece como uma citacdo entre aspas; portanto, subentende-se

que a sua pronuncia original tenha sido mantida.

6.2 Pauta oxitona

Como pudemos ver na subsecdo anterior, o PA ¢ sensivel ao peso sil&bico da dltima
silaba da palavra. Também vimos que a flexdo de nimero ndo muda o lugar do acento, pois €
atribuida a palavra em um momento posterior a atribuicdo deste. Portanto, palavras que
possuam a ultima silaba travada por consoante (sem que esta represente flexdo de nimero) ou
constituida de ditongo decrescente serdo oxitonas, conforme o que nos mostra o exemplo 6.9,

abaixo.

163



(x) (x) (x)

(6.9) a.ba.xar a.bran.ger a.dor.me.ceu

~ ~

No entanto, foram encontrados, nos dados coletados, casos de palavras que séo
comprovadamente - por meio da anélise das proeminéncias musicais e da métrica dos poemas
em que aparecem - oxitonas, mas que ndo possuem a ultima silaba travada e nem terminam
em ditongo decrescente.

Com o intuito de procedermos de forma clara com a analise dessas palavras, também
as dividiremos aqui em grupos. O grupo | serd constituido de verbos; o grupo II, de
preposicdes, pronomes e advérbios; e, por fim, o grupo Il constituir-se-a apenas de nomes
proprios.

Em relacdo ao grupo I, encontramos quatro tipos de problemas. O primeiro reside nas
formas verbais conjugadas na primeira pessoa do singular do Pretérito Perfeito do Indicativo,
como nas palavras abri, aprendi, cobri, compri, morri, ouvi, oy, retray, por exemplo. O
segundo diz respeito as formas verbais conjugadas na terceira pessoa do singular do Futuro do
Presente do Indicativo, isto é, palavras como achara, averd, dara, dira, doerd, durara, fard,
mentira, oyrd, podera, porra, serd, veera, entre outras. No terceiro tipo, temos as formas
verbais que aparecem ligadas a pronomes cliticos em posi¢do de énclise. Nestes casos, temos
dois tipos de conjugacbes verbais: as formas verbais de infinitivo seguidas de pronome
enclitico, tal como em, folga-lo, calca-la, deita-la, faze-lo, guari-lo, leva-la, mata-la, mete-lo,
passa-la, saca-la, salva-lo, entre outras; e as formas verbais da terceira pessoa do singular do
Pretérito Perfeito do Indicativo, também seguidas de pronome enclitico, tais como aché-o,
al¢co-a, deito-o, leix6-0, levé-a, mando-a, mato-a etc. Finalmente, o Gltimo tipo diz respeito a
uma forma verbal isolada, da terceira pessoa do singular do Presente do Indicativo do verbo
“estar”, ou seja, a forma verbal esta.

No trabalho de Massini-Cagliari (1999, p. 178), a solucdo encontrada pela autora para
as palavras oxitonas do primeiro tipo (formas verbais conjugadas na primeira pessoa do
singular do Pretérito Perfeito do Indicativo, como nas palavras abri, aprendi, cobri, etc.) foi a
constatacdo de que a Ultima silaba dessas palavras € pesada, pois, num primeiro momento da
derivacéo, elas possuem vogal tematica (VT), a qual, por ser da mesma natureza do morfema
namero pessoal (NP), isto € ([+alta]), se funde com NP; isto torna a vogal longa e, portanto, a
silaba, pesada, fazendo com que o acento recaia sobre ela. O exemplo 6.10, abaixo, mostra

como se da esse processo:
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(6.10) X X X X
aprend +i +i aprend i
VT NP

Essa mesma solugdo foi acatada por Costa (2006, p. 108) e também serve para as
palavras encontradas nesta pesquisa.

Quanto as formas verbais conjugadas na terceira pessoa do singular do Futuro do
Presente do Indicativo (achara, avera, dard, etc.), Massini-Cagliari (1999, p. 181) considera
tais formas como compostas do infinitivo do verbo principal seguido da forma conjugada do

verbo auer no presente do indicativo, conforme podermos ver no exemplo 6.11.

(6.11) acharéd = achar + &
avera = aver + a

dard=dar+4a

Por se tratar de formas compostas, o acento, nessas palavras, caird no segundo
elemento, ou seja, na forma conjugada do verbo auer, que é monossilabica, sobre a qual seréa
constituido um pé degenerado. Essa solucdo também foi considerada em Costa (2006, p. 109)
e pode ser mantida nesta tese. Vejamos, no exemplo 6.12, como fica a representacdo de

grades parentetizadas em palavras desse tipo:

(6.12) ( X)
(X) (x)
achar # &

~ ~

O terceiro caso, que ¢ subdividido em dois tipos (respectivamente, as formas verbais
de infinitivo seguidas de pronome enclitico, tais como folga-lo, calga-la, deita-la, etc., e as
formas verbais da terceira pessoa do singular do Pretérito Perfeito do Indicativo, também
seguidas de pronome enclitico, tais como achd-o, al¢o-a, deito-o, etc.), pode ser resolvido se
considerarmos que, no primeiro tipo, o “r” do infinitivo ainda esta fonologicamente presente
na Gltima silaba da palavra, apesar de néo ser realizado foneticamente. J& no segundo tipo,
temos, no nivel fonoldgico, um ditongo na ultima silaba, o qual ndo é realizado foneticamente

quando o clitico é adjungido. Vejamos como o exemplo 6.13 ilustra essas situacdes.
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(6.13) Nivel fonologico Nivel fonético

(x) (x)

fol.gar+ o —— > fol.ga-lo

(x) (x)

a.chou+o a.ch6-o

v

~ ~

O que acontece no caso dessas palavras é que o clitico, por ser uma palavra atona no
nivel lexical, devera ser adjungido como elemento atono final (por tratar-se de um enclitico)

em um nivel pds-lexical. Esse processo pode ser visto por meio do exemplo 6.14 a seguir.

(6.14) nivel lexical:
(x) :
fol.gar a
_ (&4tono)

nivel pés-lexical:

fol.gar + a sintaxe
(x) processo morfofonoldgico (R—> |, em juntura);
folga-la re-estruturacao silabica.
(x) _ _
x) . adjuncéo do enclitico;
folga-la formac&o do grupo clitico

Esse mesmo esquema serve para as formas da terceira pessoa do singular do Pretérito
Perfeito do Indicativo, também seguidas de pronome enclitico, mudando-se apenas o tipo de
processo morfofonoldgico que acontece no nivel pos-lexical, quando o clitico é adjungido.

Por fim, tratando da forma verbal estd, na terceira pessoa do singular do Presente do
Indicativo do verbo “estar”, Massini-Cagliari (1999, p. 176, nota 17) diz que o radical desta
palavra no PA ainda € o mesmo do latim, ou seja st-. Sendo assim, pode-se dizer que a forma
de base desta palavra seria [st] + [a], sendo a acentuacdo atribuida a esta silaba que é
formada. A autora também afirma que, depois do processo da acentuacgéo, € adicionada uma
vogal e epentética, o que resolve a questdo do onset da silaba, uma vez que ndo é permitida

uma sequéncia /st/ nesse constituinte. Sendo assim, a forma final desta palavra € esta. Os
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processos fonoldgicos envolvidos na formacdo desta palavra podem ser visualizados por meio

do exemplo 6.15 abaixo.

(6.15) [st] +[a] *std esta
forma de base afixagdo nimero-pessoa +  epéntese

atribuicdo do acento

No grupo Il, constituido de preposicdes, pronomes e adveérbios, aparecem palavras
como aca, ala, ali, aqui, assi, depo, dessi, até, outrossi e porque. O caso dessas palavras gera
duvida e vérias possibilidades de andlise dentro da teoria, uma vez que s&o,
comprovadamente, palavras oxitonas terminadas em silaba aberta.

Dessa forma, comecaremos pelos casos mais simples de explicar, que sdo os das
palavras assi, depo, dessi, outrossi e porque.

No caso da palavra assi, pudemos constatar que ela varia com a forma assim, o0 que
indica que na sua forma de base a Gltima silaba é travada por nasal /N/ e, portanto, pesada. De
forma parecida, no caso de depo, pudemos constatar que essa palavra varia com as formas
depos, depoi e depois, 0 que indica que na ultima silaba dessa palavra temos, na sua estrutura
fonoldgica, o travamento da silaba pela fricativa /S/ (que ndo constitui flexdo), podendo ainda
haver a constituicdo de um ditongo nessa silaba. Provavelmente essa seria a sua forma de
base, com 0 acento na Ultima silaba justificado pelo peso da mesma, devido ao travamento ou
pela ditongacdo, a qual sofreu uma variacdo no nivel fonético, talvez motivada pelo uso
estilistico da forma.

Ja em relacdo dessi, outrossi e porque, foi constatado que essas palavras também
variam com as forma des i, outro si e por que. Neste caso, temos um sintagma composto por
dois elementos, sendo que o primeiro pode ser uma preposicdo ou um pronome, porém o
segundo € constituido invariavelmente de um monossilabo ténico. Como em toda forma
composta 0 acento cai sempre no segundo elemento, neste caso, ele sempre caird no
monossilabo tdnico, independentemente de as palavras serem escritas juntas ou em separado.
Vejamos, no exemplo 6.16, como fica a representacdo desses compostos nas grades

parentetizadas.

(6.16) ( X) ( X) ( X
) ) x ) ) x) )
des # i ou.tro #si por # que

167



Resta-nos, entdo, analisarmos as palavras aca, ald, ali, aqui. Essas formas adverbiais
foram consideradas, por Massini-Cagliari (1995, 1999), como palavras compostas, uma vez
que elas apresentam variacdo com formas monossilabicas ca, 14, li e qui. Tais casos, entdo,
seriam compostos pela preposi¢cdo a com as formas monossilabicas desses advérbios.

Dessa forma, se considerarmos tais palavras como compostas, 0 componente mais a
direita recebe o acento principal e a sua representacdo fica como a apresentada no exemplo
6.17, retirado de Massini-Cagliari (1999, p. 174):

(6.17) ( X) RF
6 )
a # qui

No entanto, a pesquisa de Costa (2006) mostra que essa questdo ndo € tdo simples,
pois 0 autor também encontrou, nos seus dados, palavras oxitonas terminadas em silaba
aberta, as quais certamente ndo sdo adverbios, e sim substantivos, e também ndo variam com
formas monossilabicas, ndo sendo, portanto, formas compostas. Sdo palavras como aloe e
palafré. Segundo o autor, esses casos parecem constituir um grupo especial de palavras.

Como uma primeira justificativa para o peso da ultima silaba dessas palavras, o autor
levanta a hipGtese de que a sua vogal tematica seria zero e, como o radical destas palavras é
terminado por vogal, haveria uma regra especial que atribuiria acento, por estipulacdo, a
ultima vogal do radical. No entanto, o autor rebate essa possibilidade, percebendo que ndo ha
motivacao para a postulacdo de uma regra deste tipo.

Uma segunda tentativa de solucdo apontada pelo autor, baseando-se em Massini-
Cagliari (1999, p. 129), para essas palavras é a de postular que sua vogal tematica seria da
mesma qualidade da altima vogal do radical. Dessa forma, ter-se-ia a seguinte estrutura

morfoldgica, apresentada em 6.18:
(6.18) aloe + e

rad VT  (COSTA, 2006, p. 110)
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Se as duas vogais sdo da mesma qualidade, o Principio do Contorno Obrigatorio
(PCO),*”® que proibe elementos adjacentes idénticos, as fundiria, 0 que tornaria pesada a
ultima vogal do radical, fazendo com que o acento recaisse sobre ela.

Porém, essa solucdo também e complicada, uma vez que implica admitir que o PA
ainda teria vogais longas, apesar de ndo haver evidéncia empirica para a postula¢do da vogal
temaética ser diferente de zero. Da mesma forma, essa solucdo ndo serviria para o caso dos
adveérbios que, por ndo serem flexionados, ndo possuem desinéncias.

Finalmente, a terceira possibilidade de interpretacdo, elucidada pelo autor e
considerada como “mais lucida do que as anteriores” (COSTA, 2006, p. 111), para 0 caso
dessas palavras, é que elas podem constituir, de acordo com a Fonologia Lexical, um padrdo
excepcional de atribuicdo de acento, ou seja, sdo marcadas no léxico. Sendo assim, elas
seriam formadas no nivel mais profundo do Iéxico, onde se abrigam as formas irregulares;
portanto, a regra default de acento ndo se aplicaria novamente sobre essas formas, sendo
aplicada no mesmo nivel em que é atribuida a flexdo de género (ndo a de nimero) dos nomes.

O exemplo 6.19 abaixo, retirado de Costa (2006, p. 111), ilustra essa questao.

(6.19)
[aloe] forma de base
aloe nivel profundo:
formas excepcionais
aloé 1° estrato:

nivel da derivacéo

acentuacdo das formas excepcionais
n&o se aplica | 2° estrato:

flexdo de género (nomes); flexdo verbal
regra default de acentuagao

aloé saida

Manteremos aqui a solucdo adotada pelo autor a favor do carater excepcional de
palavras como o0s advérbios aca, ala, ali, aqui, que sdo palavras diferentes das outras por nao
possuirem desinéncias, além de conjungdes e substantivos que apareceram em sua pesquisa.

E importante dizer que Massini-Cagliari (2005, p. 201) aponta a existéncia de casos de

substantivos oxitonos, certamente ndo compostos, terminados em silaba aberta, tais como rubi

“0 \/er Hernandorena (1996, p. 66).
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e javali. Tendo como base tedrica a Teoria da Otimalidade, a autora conclui que “a binaridade
dos pés ndo € tdo importante no PA quanto o tipo de pé a ser construido e a borda em que ele
deve ser construido”. Dessa forma, em palavras como rubi e javali, “tanto a binaridade dos
pés como a segmentacdo das silabas sdo sacrificadas para que o acento recaia sobre a ultima
vogal do radical”.

A autora chega a essa concluséo levando em consideragéo o fato de que, no PA, nunca
sdo acentuadas silabas finais travadas por consoantes que representam marcas desinenciais, ou
seja, que correspondam a indicacdo de numero plural nos nomes ou a indicacdo de numero e
pessoa nos verbos, conforme o que pudemos ver no inicio da subsecdo 6.1 (cf. exemplos 6.3,
6.5,6.6e6.7).

Essa caracteristica mostra que o fato de o acento ser atraido para a silaba final, quando
esta for travada por consoante que ndo representa desinéncias, como em pecador, por
exemplo, ndo indica necessariamente a sensibilidade do PA ao peso sildbico, mas uma
tendéncia de marcacdo da fronteira morfologica entre radical e desinéncias (MASSINI-
CAGLIARI, 2005, p. 199). Portanto, o acento recai sobre a ultima vogal do radical,
reforcando-o como constituinte morfologicamente importante.

Para finalizar a andlise das palavras oxitonas, resta-nos tratar do grupo Ill, o qual é
constituido apenas de nomes préprios oxitonos. Os nomes que apareceram sdo: Davi,
Gessemani e Jesu. Nesse caso, adotaremos 0 mesmo critério que adotamos para 0S nomes
préprios paroxitonos terminados em silaba travada que apareceram no corpus. Em nossa
opinido, essas palavras sdo originarias de outras linguas e ainda ndo tinham sido
fonologicamente adaptadas ao padrdo do PA, no que se refere a sua prosodia.

Podemos notar que a solucdo adotada por Massini-Cagliari (2005, p. 201), dentro da
Teoria da Otimalidade, para as palavras rubi e javali, apresentada nos paragrafos anteriores,

também soluciona o casos desses homes proprios.
6.3 Pauta proparoxitona

Nesta subsecdo, trataremos da andlise das palavras proparoxitonas encontradas no
corpus. Séo elas: Africa, angeo, Apostoligo, Apostolos, balssamo, Basilio, boveda, camara,
clerigo, Domini, Dominum, dovida, espirito, estoria, filosofo, fisica, foramos, fossemos,
Jeronimo, lilios, Locifer, oissedes, omagées, omees, ostias, ouveramos, OUvVessemos, paravoa,

poboo, Siagrio, tavoa, Theophilo, vesperas, viramos, Virgées e ydolos.
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Excluiremos de nossa anélise as palavras Domini e Dominum, pois sdo palavras do
latim, as quais mantém a sua forma original, inclusive a sua pronuncia.

Prosseguiremos com a andlise dessas palavras dividindo-as em dois grupos. O grupo |
sera constituido dos ndo-verbos Africa, angeo, Apostoligo, Apostolos, balssamo, Basilio,
boveda, camara, clerigo, dovida, espirito, estoria, filosofo, fisica, Jeronimo, lilios, Locifer,
omageées, omees, ostias, paravoa, poboo, Siagrio, tavoa, Theophilo, vesperas, Virgées e
ydolos; e o grupo Il, dos verbos foramos, fossemos, oissedes, ouveramos, Oouvessemos e
viramos.

Referindo-nos as palavras do grupo I, podemos levantar alguns casos que podem gerar
duvida quando a silabacdo e a constituicdo mesma de uma palavra proparoxitona. Sdo 0s
casos das palavras que terminam em encontro vocalico angeo, Basilio, estoria, lilios,
omageées, omees, ostias, paravoa, poboo, tavoa e Virgées. Em todos esses casos, a analise da
masica que acompanha os poemas e da estrutura dos mesmos aponta para uma acentuacdo na
silaba que precede o encontro vocalico, apontando, também, para a realizacdo fonética desse
encontro como hiato. Portanto, as palavras em questdo sdo palavras proparoxitonas®.

Em relacdo ao grupo Il, o grupo dos verbos, a davida paira sobre a questdo de esses
verbos serem pronunciados como proparoxitonos ou como paroxitonos. Massini-Cagliari
(2005, p. 193) afirma que as formas verbais da primeira e segunda pessoas do plural do
Imperfeito do Indicativo (cantavamos, deviamos, partiamos, cantavades, deviades,
partiades), do Mais-que-perfeito do Indicativo (cantaramos, cantarades), do Futuro do
Pretérito do Indicativo (cantariamos, cantariades) e do Imperfeito do Subjuntivo
(cantassemos, cantassedes) sdo formas candidatas ao padrdo prosddico proparoxitono.

A autora afirma que a dificuldade de se estabelecer o padrdo prosédico dessas formas
verbais citadas reside no fato de elas nunca aparecerem em posi¢do de rima poética nos
versos. No entanto, nas analises feitas com a metodologia de pesquisa que sustenta esta tese,
pudemos notar que, excetuando-se a palavra fossemos, todas as outras apresentaram a
antependltima silaba coincidindo com a proeminéncia principal do compasso musical, o que
reforca a hipdtese de a acentuagdo cair nessa silaba.

Nesse mesmo sentido, Massini-Cagliari (2005, p. 193) afirma que, apesar do fato de
essas formas verbais nunca aparecem em posicdo de rima poética, € possivel levantar pistas, a
partir da estrutura métrico-poética da lingua, que indicam o estabelecimento dessas formas

como proparoxitonas.

*! Para uma explicacdo mais detalhada sobre a realizacdo de hiato no encontro vocalico dessas palavras, veja a
subsecdo 5.2.1 desta tese. Veja também Massini-Cagliari (2005, p. 124-131).
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Sendo assim, levando em consideragdo a opinido de Massini-Cagliari (2005) e a
contribuicdo da analise das proeminéncias musicais junto com a estrutura métrico-poética dos
versos das CSM desenvolvida nesta tese, acreditamos ter fundamentacdo suficiente para
considerar tais formas verbais como proparoxitonas do PA.

Esclarecidas as ddvidas a respeito da silabacdo e prosddia das palavras apresentadas
nesta subsec¢do, faremos, entdo, a analise, dentro da Teoria Métrica, das proparoxitonas do PA
encontradas nas CSM.

Massini-Cagliari (1999, p. 131) diz, em relacdo a analise do acento no portugués
brasileiro, que a maneira mais ortodoxa, dentro da teoria, de adequar as palavras
proparoxitonas ao padrdo acentual das outras palavras dessa lingua € lancar médo do conceito
de extrametricidade ou nogbes proximas.

Para Bisol (1992), a Gltima silaba das palavras proparoxitonas do portugués brasileiro
deve ser considerada extramétrica, o que indica que essas palavras devam ser marcadas no
Iéxico uma por uma. No exemplo 6.20, podemos ver como ficaria a representacdo dessas

palavras de acordo com a hipotese dessa autora.

(6.20) (x.)
fo.né.ti.<ca>

(2 =

Outros autores, como D’Andrade e Laks (1991), Alvarenga (1993), Duarte (1977) e
Maia (1981), em relacdo a analise de palavras proparoxitonas, aludem a sufixos que repelem o
acento, tais como -ico, -voro, -fero, por exemplo, ou fazem referéncia a sequéncias que nao
sdo acentuaveis, tais como -ic e -im-. Por meio dessa visdo, podemos perceber que esses
autores consideram nao-acentuaveis as vogais da penultima silaba da palavra.

O problema em relacdo a essa hipotese esta no fato de que, no portugués, nem todas as
palavras proparoxitonas sdo palavras derivadas por sufixos acento-repelentes ou por essas
sequéncias ndo-acentuaveis. Como exemplo, podemos citar as palavras maquina, silaba,
lampada, entre outras.

Outra andlise a respeito dos proparoxitonos pode ser encontrada em Wetzels (1992),
em que o autor diz que essas palavras estdo sujeitas a um tipo de neutralizacdo chamada de
abaixamento datilico, a qual é aplicada a palavras em cuja posicéo tonica a vogal € média e
sofre abaixamento, tornando-se média-baixa, como, por exemplo, em amul[e]Jto/amul[g]tico,

formando um pé ternario excepcional nesses casos.

172



Esse autor também faz mencdo a sufixos, tais como -ico e -logo, os quais induzem o
ritmo a constituir um pé datilico (x . .). Dessa forma, podemos pensar que sufixos desse tipo
sdo marcados no léxico com uma instrucdo para a formagdo de um pé datilico logo que sdo
ligados as suas bases.

Para a aplicacdo dessa regra, o autor sugere que ha uma divisdo do Iéxico do portugués
brasileiro em dois estratos, sendo que, no primeiro, ocorrem 0s processos de derivacdo e, no
segundo, ocorrem o0s processos de flexdo (WETZELS, 1992, p. 35). Dessa forma pode-se
dizer que o abaixamento datilico seria aplicado, nessas palavras formadas por sufixos
indutores de pé ternario, no primeiro estrato, depois da formacdo dos pés; por outro lado, a
regra de acentuacdo, que produz troqueus moraicos, seria aplicada apenas no segundo estrato.
O exemplo 6.21, retirado de Massini-Cagliari (1999, p.134), ilustra essa situacao.

(6.21) amulético

[amulet][o] [iko] formas de base
1° estrato:
amuletiko derivacéo
(x..) formacdo dos pés datilicos
00O
amul[g]tiko Abaixamento Datilico
2° estrato
néo se aplica regra de acento
amulétiko output

Com relacdo as palavras proparoxitonas que ndo sdo derivadas por sufixos que
repelem o acento, Massini-Cagliari (1999, p. 134) nos diz o seguinte:

Em relacdo a essas palavras, a solugdo aqui sugerida € que, assim como as
derivadas, elas s@o marcadas no léxico com uma instrucdo para a formagéo
de pés datilicos, ndo por motivos da presenca de um sufixo acento-repelente
(j& que isso ndo ocorre), mas individualmente. Assim sendo, nesses casos,
ndo é mais o sufixo que recebe a marca no Iéxico, mas o proprio item lexical.
Desta maneira, 0 acento é atribuido a essas palavras ainda no primeiro
estrato do Iéxico e, na passagem pelo segundo, a regra default de acentuacéo
ndo pode ser mais aplicada.

O exemplo 6.22, extraido de Massini-Cagliari (1999, p. 135), ilustra as afirmacdes da

autora a esse respeito.
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(6.22) abobora

[abobor][a] forma de base
1° estrato:
abobora afixacdo de marca de classe
(x .. formacéo dos pés datilicos
00O
2° estrato:
néo se aplica regra de acento
absbora output

Em relacdo ao PA, ndo podemos deixar de ressaltar o carater excepcional que envolve
as palavras proparoxitonas. O ndmero extremamente pequeno de palavras desse tipo
encontradas no corpus utilizado nesta pesquisa, 0 qual é bem extenso, comprova a
excepcionalidade desses casos. Afinal, sdo apenas cento e treze palavras proparoxitonas em
meio a um corpus constituido de um total de trinta e oito mil e dezoito palavras. Se
descontarmos as repeticdes, teremos apenas trinta e seis palavras proparoxitonas.

Dentre todas as palavras proparoxitonas nao-verbais encontradas no corpus, apenas
duas aparecem como derivadas com o sufixo -igo; sdo as palavras Apostoligo e clerigo. As
demais ndo sdo palavras derivadas.

Analisando o grupo de palavras nédo-verbais, podemos dizer, entdo, que nao
adotaremos, aqui, analises que levam em consideracdo a existéncia de sufixos que repelem o
acento em palavras derivadas, devido a pouca ocorréncia de palavras desse tipo no corpus, no
caso, apenas duas.

Parece-nos que a analise que melhor representa, dentro da teoria, a questdo das
proparoxitonas ndo-verbais do PA seria uma anélise como a adotada por Massini-Cagliari
(1999, p. 134) em relacdo a esse mesmo tipo de palavra que aparece no portugués brasileiro.
Conforme o que foi mostrado no exemplo 6.22, esse tipo de analise preserva o carater
excepcional dessas palavras, buscando, na constituicdo do léxico, a maneira mais sobria de
representa-las.

Portanto, podemos afirmar que, no PA, as proparoxitonas também sdo marcadas no
Iéxico com uma instrugdo para a formacdo de pés datilicos, a qual é atribuida no primeiro
estrato, sendo que, na sua passagem pelo segundo estrato, a regra de acentuacdo ndo pode
mais ser aplicada. Dessa forma, constitui-se uma palavra excepcionalmente com um pé
datilico.

Massini-Cagliari (2005, p. 206), analisando as proparoxitonas do PA dentro da Teoria

da Otimalidade, diz que os dois tipos de andlises consideradas em relagdo a palavras
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proparoxitonas (tanto a da estipulacdo de extrametricidade para a silaba final quanto a da
formacdo de um peé datilico excepcional) podem ser geradas a partir da acdo da restrigdo de
NAO-FINALIDADE*. A autora conclui que a melhor solucdo, dentro dessa teoria, para
explicar a atribuicdo do acento nessas palavras € a de uma hierarquizacgéo alta da restricdo de
NAO-FINALIDADE, uma vez que, nessa lingua, nem todas as silabas finais s&o

inacentuaveis. Vejamos a palavra da autora a esse respeito:*

No caso do PA, entdo, a solucdo seria hierarquizar NAO-FINALIDADE
acima de TROQUEU e ALINHE (ac., D, Rad., D) apenas para as
proparoxitonas - 0 que ndo é uma solucéo satisfatoria, dado o seu caréater ad
hoc, ou “paroquial” (isto ¢, criado para resolver um problema especifico de
uma Unica lingua ou variedade), no jargdo da TO. (MASSINI-CAGLIARI,
2005, p. 207)

Apesar de essa solucdo ser a mais adequada dentro dessa teoria para dar conta das
proparoxitonas, a autora ressalta que, mesmo com a adogio da restricido de NAO-
FINALIDADE para explicar o acento dessas palavras, ndo € possivel escapar-se da
recorréncia a marcas lexicais, pois, de outra forma, ndo seria possivel evitar a acentuacao
padrdo paroxitona (MASSINI-CAGLIARI, 2005, p. 207).

Confrontando o comportamento das paroxitonas terminadas em silaba pesada (virgen,
por exemplo) com o das proparoxitonas (dicipolo, por exemplo), que sdo analogos, pois o
acento recai na penultima vogal do radical, em ambos os casos, devido a auséncia de
desinéncias de género e de nimero, a autora conclui que a definicdo da restricdo de NAO-
FINALIDADE deve ser reformulada, pois, do contrario, ndo seria possivel explicar a
acentuacdo em proparoxitonas terminadas em silaba pesada (Locifer, por exemplo). Nesse
sentido, a autora propde que, ao invés de se considerar a marca lexical recaindo sobre a classe
das proparoxitonas de maneira geral, considere-se que a marca é dada a radicais especiais, 0S
quais podem ser seguidos ou ndo de desinéncias de género (MASSINI-CAGLIARI, 2005, p.
208). Sendo assim, a reformulacio da restricio de NAO-FINALIDADE ficaria como a

apresentada no exemplo 6.23, abaixo, retirado de Massini-Cagliari (2005, p. 208).

*2 NAO-FINALIDADE(rad): Nas palavras marcadas (proparoxitonas), a proeminéncia é néo-final, com relagdo
ao dominio Radical. (MASSINI-CAGLIARI, 2005, p. 208)
* TROCHEE (TROQUEU): os pés tém proeminéncia inicial. (MASSINI-CAGLIARI, 2005, p. 197)
ALINHE (ac.,D, Rad.,D): alinhe o acento com a borda direita do radical. (A silaba acentuada € a Gltima do
radical). (MASSINI-CAGLIARI, 2005, p. 200)
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(6.23) NAo-FINALIDADE(rad): Nas palavras marcadas (radicais especiais), a
proeminéncia é nao-final, com relacdo ao dominio Radical.

Resta-nos analisar o grupo das formas verbais, constituido por seis palavras, as quais
sdo conjugadas na primeira pessoa do plural do Pretérito Mais-que-perfeito do Indicativo
(foramos, ouveramos e viramos), na primeira pessoa do plural do Imperfeito do Subjuntivo
(fossemos e ouvessemos) e na segunda pessoa do plural do Imperfeito do Subjuntivo
(oissedes).

Em relagdo a essas formas, devemos lembrar aqui que, no que diz respeito as palavras
paroxitonas, nota-se a aplicacdo de uma regra de extrametricidade de qualquer elemento que
indigque flexao (cf. exemplo 6.2).

Referindo-se as formas verbais do PA de primeira e segunda pessoa do plural
conjugadas nos tempos do Imperfeito do Indicativo, Imperfeito do Subjuntivo e Pretérito
Mais-que-perfeito do Indicativo, Massini-Cagliari (1995, p. 234 e 1999, p. 143) diz que séo
paroxitonas, diferentemente do que acontece no portugués brasileiro em relagdo aos mesmos
casos. Por exemplo, o que no portugués brasileiro seria pronunciado como amévamos,
amaramos e amassemos, no PA seria amavamos, amardmos e amassémos.

Porém, anos depois de ter feito essa afirmacdo e de ter analisado corpora diferentes
em relacdo ao PA, a autora, na sua tese de livre docéncia, revé a sua posi¢do em relacédo a
essas palavras, afirmando que, ao que tudo indica, sdo proparoxitonas (MASSINI-
CAGLIARI, 2005, p. 193-195). Além disso, conforme dissemos no inicio dessa subsecdo, as
nossas analises, feitas por meio da consideracdo das proeminéncias musicais, linguisticas e da
métrica dos poemas das CSM, sustentam a consideracdo do padrdo proparoxitono para o caso
dessas formas verbais.

A anélise feita por Massini-Cagliari (1999, p. 143) em relacdo a ocorréncia dessas
mesmas formas verbais proparoxitonas no portugués brasileiro, diz que a atuacdo dos
morfemas modo-temporais dessas palavras estid associada a aplicacdo da regra default de
acentuacdo e da Restricdo da Janela de Trés Silabas. A autora diz que “tais sufixos nunca
podem receber acento; se, por outro lado, o acento recair sobre eles a partir da aplicacdo da
regra default de acentuacédo, o acento recuara para a silaba imediatamente anterior, desde que
esta operagdo ndo fira RJIT” (MASSINI-CAGLIARI, 1999, p. 144). O exemplo 6.24 a seguir,

retirado de Massini-Cagliari (1999, p. 144) ilustra a regra estabelecida pela autora.
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(6.24)

amdvaros | amdramos | amdsseraos

22 estrato:

<g>= | extrametricidade

{x .)|regra de acento: formagio
Uy | de trogueus moraicos

@ |efeito de  repeléncia
apagarmento do acento

=8> <g>
(x . (x )
U U
(=] 2]
PEERCEE
00O 600

2 | recuo do acento

Uma vez que temos argumentos suficientes para afirmarmos que as formas verbais

foramos, ouveramos, viramos, fossemos, ouvessemos e oissedes ja eram proparoxitonas no

PA, podemos dizer que a regra de acentuagdo proposta acima por Massini-Cagliari (1999, p.

144) também é valida para estes casos. No exemplo 6.25 abaixo, mostramos como ficaria a

representacdo dessas formas nas grades parentetizadas.

(6.25) fo.ra.mos

fo.ra.mo<s>

x )

fo.ra.mo<s>

(%]

x . )

fo.ra.mos
OO0 O

forma de base

2° estrato
regra de extrametricidade dos verbos no PA

regra de acento: formacéao de troqueus moraicos

efeito de repeléncia: apagamento do acento

recuo do acento

Em Massini-Cagliari (2005, p. 213), a autora afirma que o acento dessas formas

verbais proparoxitonas recai, de maneira invariavel, na vogal tematica. Dessa forma, conclui

que se trata do “resultado da atuagdo de ALINHE (ac.,D, Radical/Tema,D), que pressiona no

sentido a marcar a fronteira morfol6gica da base invaridvel, a qual se adjungem as flexdes,

tanto nos verbos como nos ndo-verbos”.

0 44

* ALINHE (ac.,D, Rad.,D): alinhe o acento com a borda direita do radical. (A silaba acentuada é a Gltima do

radical)

177



6.4 Monossilabos

Em relagdo as palavras monossilabicas do PA, encontradas no corpus aqui utilizado,
uma andlise detalhada a respeito da sua tonicidade e comportamento nessa lingua foi feita na
subsecdo 5.2.3 desta tese.

Em sintese, podemos dizer que ha, nessa lingua, monossilabos pesados, constituidos
de silaba travada, tais como bel, cruz, Deus, mal etc.; monossilabos que ndo sdo constituidos
de silaba travada, mas que sdo comprovadamente ténicos (de acordo com a afirmacdo de
estudiosos medievalistas e a analise do percentual de incidéncia de proeminéncias musicais,
sobre tais formas, que confirma a tonicidade das mesmas - cf. tabela 5.7), tais como ca, que,
si, u, entre outros; e, por fim, monossilabos leves, sem travamento silabico ou travados por
elemento representativo de flexdo, o que ndo os torna pesados, tais como de, dos, la, las, te,
nos etc.

Em relacdo a aplicagdo da teoria, podemos dizer que os monossilabos considerados
pesados constituem, sozinhos, um pé, como podemos ver na representacdo feita no exemplo
6.26.

(6.26) (x)
mal

Ja no caso dos monossilabos leves, vimos que, apesar de haver uma tendéncia maior
para que essas palavras sejam consideradas atonas, uma vez que, na maior parte dos casos,
tais palavras apareceram mais fora da posi¢cdo de proeminéncia musical do que nela, eles
podem assumir proeminéncia no PA, dependendo do contexto, o que pode ser considerado um
indicio de sua relativa independéncia prosddica, aproximando nossas conclusbes do
apontamento feito por Bisol (1996, p. 251), em relacdo aos mesmos casos No portugués
brasileiro.

Portanto, com relacdo aos monossilabos leves no PA, podemos dizer que, no caso da
sua ocorréncia, faz-se necessaria a constituicdo de pés degenerados®, os quais sdo permitidos

no PA, quando nenhum pé candnico puder ser construido.

*® Para a definicdo de pés degenerados, veja a subsecéo 3.3.4 desta tese.
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Sendo assim, podemos dizer que o PA tem uma proibicdo fraca em relacdo a
ocorréncia de pés degenerados. Isso ja tinha sido constatado anteriormente em Massini-
Cagliari (1999, p. 170) e foi acatado também por Costa (2006, p. 105).

(6.27) (x)
de

~

6.5 Acento secundario

Collischonn (1994, p. 43), referindo-se ao portugués brasileiro, analisa a ocorréncia do
acento secundario em palavras com até sete silabas pretonicas.

No caso da ocorréncia do acento secundario no PA, encontramos, no corpus analisado,
apenas palavras com no maximo cinco silabas preténicas, sendo que a porc¢do postonica, por
ser irrelevante para a ocorréncia do acento secundario, sera desconsiderada. VVejamos, por
meio do exemplo 6.28, algumas palavras encontradas no corpus com a ocorréncia do acento
secundario. Nestes casos, 0 acento primario esta marcado em negrito e 0s acentos secundarios

estdo sublinhados.

(6.28) a.chou
a.bran.ger
con.pri.da.men.te
de.sa.con.se.lla.da
mi.se.ri.cor.di.o.sa

Por meio desses exemplos, podemos notar que 0s acentos secundarios ocorrem em um
intervalo bastante regular, a cada segunda silaba. Portanto, podemos afirmar que a ocorréncia
de acentos secundarios nas palavras do PA apresenta um padrdo preferencialmente binario.
Demonstramos por meio da tabela 5.6, na subsecdo 5.2.2, que a recorréncia do padrdo binario
nos casos de acento secundario encontrados no corpus representa mais de noventa e sete por
cento dos casos.

No entanto, também pudemos perceber que esse padrdo pode variar, dependendo do
namero de silabas pretdnicas que houver na palavra.

Se 0 numero de silabas pretdnicas das palavras for par, ocorre um acento secundario
na primeira silaba da palavra e a cada segunda silaba a direita desta, conforme o que pode ser

visto no exemplo 6.29 abaixo.
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(6.29) a.ju.dar; de.mos.trar; de.sa.con.se.lla.da

Por outro lado, se 0 nimero de silabas preténicas das palavras for impar, trés padrdes
podem ser observados. O primeiro padrdo mantém a alternancia binaria, com a ocorréncia de
um acento secundario na segunda silaba da palavra e a cada segunda silaba a direita dessa, até
0 acento principal. No segundo padrdo, temos a ocorréncia de um acento secundario na
primeira silaba da palavra e tem-se um intervalo de duas silabas entre este acento e 0 acento
primario. Ja no terceiro padrdo, o qual apareceu em apenas uma palavra, composta, apresenta
um acento secundario na primeira silaba da palavra e ha um intervalo de trés silabas entre este
acento e o acento primario. Vejamos, no exemplo 6.30, a representacdo dos trés padrdes

acima explicitados.

(6.30) 1° padrao: en.Ju.mé.a.da
2° padréo: a.con.pa.nna.da
3° padréo: ma.la.ven.tu.ra.dos*

Observemos, agora, as palavras apresentadas no exemplo 6.31.

(6.31) a.cos.tu.ma.do
a.fa.zen.da.da
al.ber.ga.ri.a
a.pa.re.cu.do

Essas palavras nos mostram que o peso silabico ndo exerce nenhum tipo de influéncia
sobre a ocorréncia do acento secundario, uma vez que o mesmo pode recair tanto em silabas
travadas (a.cos.tu.ma.do, al.ber.ga.ri.a) como em silabas ndo travadas (a.fa.zen.da.da,
a.pa.re.cu.do). Conclui-se, entdo, que apenas o acento primario € atraido pelo peso silabico, o
qual ndo exerce atracao sobre 0 acento secundario.

Collishonn (1994, p. 45), analisando a relagdo existente entre o acento secundario e o
processo de ressilabacdo por ditongacdo no portugués brasileiro, conclui que tal processo
altera o numero de silabas, gerando consequéncias para a ocorréncia do acento secundario. O
exemplo 6.32, retirado de Collishonn (1994, p. 45), serve de ilustracdo para a anélise da

relacdo entre esses dois fendmenos fonéticos. O sinal apdstrofo ( ° ) indica a silaba em que

*® Trata-se de uma palavra composta de um monossilabo ténico (mal) e uma palavra paroxitona com trés silabas
pretbnicas (aventurados) e, como tal, mantém os acentos primarios de cada membro. (COLLISCHONN, 1994, p.
50).
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ocorre 0 acento primario, sucedendo-a, a qual também aparece sublinhada; as silabas que

recebem o acento secundario aparecem apenas sublinhadas.

(6.32) Ditongacao

a. si.be.ri.a’.no b. si.be.r[y]a’.no
ca.xl.en’.se ca.x[ylen'.se
in.vi.a’.vel in.v[y]a’.vel
pe.di.a.tra pe.d[y]a.tra
ro.do.vi.a.rio ro.do.v[yla.rio

Observando o comportamento do acento secundario nas palavras exemplificadas
acima, podemos perceber que, se houver ditonga¢do na pronincia do encontro vocalico, o
acento secundario desloca-se automaticamente para a silaba anterior. 1sso comprova que a sua
posi¢do, no portugués brasileiro “depende da ocorréncia da ditongagao, portanto, 0 acento
secundario ¢ atribuido depois desta” (COLLISHONN, 1994, p. 45). Sendo assim, 0 acento
secundario ocorre, no portugués brasileiro, no componente pos-lexical.

No corpus aqui analisado, referente ao PA, ndo pudemos encontrar casos de palavras
gue comprovem a ocorréncia de ditongacdo em casos como 0s representados no exemplo
6.32. No entanto, pudemos encontrar alguns casos, mostrados em 6.33, que se assemelham
aos apresentados por Collishonn (1994, p. 45), os quais, apesar de ndo comprovarem a
ocorréncia da ditongacao, mostram-nos que ha a possibilidade de alternancia da silaba em que
recai 0 acento secundario, quando o acento primario esta envolvido em um caso de encontro

vocalico.

(6.33) de.mo.ni.a.dos
de.mo.ni.a.dos
de.mo.nia.dos (?)
ce.les.ti.al
ce.les.ti.al
ce.les.tial (?)

Outras palavras foram encontradas, cujos acentos primarios ndo estdo envolvidos em
casos de encontros vocalicos, porém héa a alternancia do acento secundario, ora ocorrendo na
segunda silaba da palavra, mantendo o padrdo binario, ora ocorrendo na primeira, revelando-
nos um ritmo ternario excepcional. Vejamos algumas dessas palavras no exemplo 6.34

abaixo.
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(6.34) ma.ra.vi.lla.da
ma.ra.vi.lla.dos
ma.ra.vi.llo.so
Ma.ra.vi.llo.so
a.dor.me.ceu
a.dor.me.ceu
a.pa.re.cer
a.pa.re.cer

Por meio desses dois exemplos de palavras do PA, podemos afirmar que, nessa lingua,
0 acento secundario também ocorre no componente poés-lexical, uma vez que ha a
possibilidade de alternancia, numa mesma palavra, da silaba sobre a qual ele pode recair.

Cabe aqui fazermos uma comparacao entre as conclusdes alcancadas por Collishonn
(1994) a respeito da ocorréncia do acento secundario no portugués brasileiro e as conclusdes a
gue chegamos até aqui a respeito da ocorréncia desse mesmo fenémeno no PA.

Diferentemente do trabalho de Collishonn (1994), no qual a autora afirma ter
analisado o acento secundario em palavras com até sete silabas pret6nicas, encontramos, no
PA, apenas palavras com, no méaximo, cinco silabas pretonicas (cf. exemplo 6.28). Apesar
disso, podemos notar que as peculiaridades desse fenémeno linguistico se assemelham no
portugués brasileiro e no PA, uma vez que, em ambos 0S casos, percebe-se que a sua
ocorréncia mostra um padrdo recorrente binario (cf. exemplo 6.28), as silabas pesadas nédo
atraem o acento secundario (cf. exemplo 6.31) e ele é atribuido no nivel pés-lexical (cf.
exemplos 6.32, 6.33 e 6.34).

Sendo assim, podemos estabelecer a regra de atribuicdo do acento secundario no PA

da seguinte forma:

(6.35)

Regra de acento secundario no PA:
Construa pés troqueus silabicos, da direita para esquerda a partir do acento principal
(exclusive este)

Dessa forma, afirmamos que o dominio da regra do acento secundario no PA é a parte
da palavra que vai do acento primario para a esquerda, assim como Collishonn (1994, p. 48)
estabeleceu para o portugués brasileiro. Eventuais choques acentuais serdo resolvidos por
reajustes na grade métrica ou por apagamento, conforme veremos a seguir.

Primeiramente, vejamos, no exemplo 6.36, como fica a representacdo do acento

secundario, por meio das grades métricas, no padrdo mais recorrente, ou seja, 0 padrdo
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binario, que representa mais de noventa e sete por cento dos casos, e ocorre quando ha um
namero par de silabas pretbnicas. Num primeiro momento, representamos a atribuicdo do
acento primario, na primeira linha acima da palavra; e, nas linhas seguintes, a representacao

do acento secundario.

(6.36) (x )(x ) acento secundario - nivel pds-lexical
00 O O
x ) acento primario - nivel lexical
de.sa.con.se.lla.da

~

Utilizando o modelo métrico de Halle e Vergnaud (1987) para a sua analise do acento

secundario no portugués brasileiro, Collishonn (1994, p. 49) diz o seguinte:

Quando o nimero de silabas anteriores ao acento primario for impar, a regra
produz um constituinte degenerado (com apenas um elemento) na margem
esquerda da palavra. Isso ocorre porque a atribuicdo de acento de acordo
com o modelo de Halle & Vergnaud deve preencher as seguintes condicdes:
nenhum elemento do dominio deve ficar fora de constituinte (Condigdo de
Exaustividade); e todo constituinte deve ter um cabeca (Condicdo de
Sinceridade). Por esta razdo, ocorre choque no inicio da palavra entre o
cabega de um constituinte binario e o cabega de um constituinte degenerado.
Como ndo ha espago para movimento, um dos dois acentos ter4 de ser
apagado.

Observemos, no exemplo 6.37, a ocorréncia desse choque acentual de que fala a
autora. Neste exemplo, utilizaremos uma palavra do PA, colhida no corpus desta pesquisa.
N&o apresentaremos, aqui, a linha que representa a atribuicdo do acento primario, por ser
desnecessario, uma vez que o acento secundario sé vai ser atribuido depois da atribuicdo

deste, a partir da silaba que o carrega, no entanto, excluindo-a da formacao dos constituintes.

choque acentual

(6.37) (x) (x .)
ma.ra.vi.llo.so
0O 0O

Podemos notar, por meio deste exemplo, que ndo ha espaco para o deslocamento de
nenhum dos cabegas dos constituintes, de modo a se evitar o choque acentual, conforme o que
estabelece a Regra Mova x (cf. exemplo 3.18, subsecéo 3.3.5 desta tese). Note-se que ndo ha

lugar para o movimento do constituinte degenerado da margem esquerda da palavra. Por outro
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lado, se movéssemos o cabeca do troqueu para a direita, ainda assim estariamos provocando
um choque acentual, desta vez do acento secundario com o primario, como 0 que esta

representado em 6.38 a seguir.

(6.38) (X) *»x) acento secundario — deslocamento do cabeca
ma.ra.vi.llo.so
0 0O

* —> choque acentual

X) ([ %) acento secundario
(x| acento primario

ma.ra.vi.llo.so

O 0O

~

Collishonn (1994, p. 49) busca a solucdo para esse problema adotando a proposta de
Haraguchi (1990, apud COLLISCHONN, 1994, p. 49).

A solucdo que adotamos é aquela proposta por Haraguchi (1990, p. 164)
para o espanhol, invocando o principio Evite Choque, que funciona como um
filtro, eliminando estruturas mal-formadas. Este principio é operacionalizado

pela regra Apague a, que simplesmente apaga um constituinte, quando o
contexto de aplicacdo determinado pelo principio, ou seja, um contexto de
choque, for encontrado. Como a regra Apague a ndo tem uma direcdo de

aplicacdo, tanto um como o outro acento em choque pode ser apagado. Deste
modo, o préprio principio prevé gque ora encontraremos acento secundario
sobre a silaba inicial, ora encontraremos acento secundario sobre a segunda
silaba. (COLLISHONN, 1994, p. 49, grifos da autora)

Essa solucdo também pode ser adotada para os mesmos casos de palavras referentes ao
PA encontrados no nosso corpus, 0 que gera as seguintes possibilidades de representagéo em

grades parentetizadas mostradas a seguir em 6.39.
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choque acentual

(6.39) (x) (x .)
ma.ra.vi.llo.so
0 0O

aplicacdo de Apague a, primeira grade métrica

( x )
(%) (x ) Apague a

() (x .)
ma.ra.vi.llo.so
0 0O

aplicacdo de Apague a, segunda grade métrica

x . )
(x) (¢ .) Apague a

(09 (x )
ma.ra.vi.llo.so
[N eINe)

E importante dizer também que, se houver apenas uma silaba pretdnica, somente o
constituinte referente a essa silaba podera ser apagado, pois 0 apagamento do acento primario
implicaria a alteracdo da relagdo de proeminéncia entre os elementos, ndo preservando a
estrutura (COLLISHONN, 1994, p. 50).

(6.40) ()
(%) (X) Apague a
(x) (x)

es. to.ri.a
o

~

Vimos, no inicio desta subsecdo, por meio do exemplo 6.30, que um suposto terceiro
padréo de acento secundario, com um intervalo de trés silabas entre o acento primario e o
secundario, foi encontrado no nosso corpus. Trata-se da palavra malaventurados, a qual
apresenta proeminéncia na primeira silaba e na pentltima. Podemos perceber que, neste caso,
temos um exemplo de palavra composta do advérbio mal junto com o adjetivo aventurados.

No caso de acento secundario em palavras compostas, Collishonn (1994, p. 50) nos diz
que, como o processo de composi¢do ocorre no nivel pds-lexical, “cada membro do composto
traz seu acento do Léxico e ndo hé perda deste acento no processo de composi¢do”. Sendo

assim, os acentos primarios dos membros compostos sdo mantidos, porém o acento mais forte
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serd o do acento primario do elemento mais a direita. Dessa forma podemos estabelecer a

seguinte grade métrica para o caso da palavra malaventurados.

(6.41) ( X )
(x X )

x )x )& )

ma.la.ven.tu.ra.do<s>
0G0 O O

~

Outro caso interessante é o da palavra lealmente, ou outros compostos semelhantes
constituidos por palavra oxitona e sufixos como -mente, -dade, 0s quais possuem a penultima
silaba acentuada, sendo formadores de palavras paroxitonas. Collishonn (1994, p. 51) diz que
casos de palavras formadas por sufixos desse tipo “apresentam um comportamento
morfolégico que permite considera-los como compostos”. Sendo assim, nesses casos,
ocorrera choque acentual entre a silaba tonica do primeiro membro e a tdnica do sufixo,

conforme podemos ver no exemplo 6.42.

6.42) X)(x) (x )

le. al. men.te

~ ~

([ & ) choque acentual

) x) x )

le. al. men.te

~ ~

Em casos assim, aplica-se a Regra Mova x (cf. exemplo 3.18, subsecdo 3.3.5 desta

tese), resultando na seguinte grade métrica.

(6.43) («=x) (x ) Regra Mova x
x)x) x )
le. al. men.te
( X )
x )& )
x)x) x )
le. al. men.te

~ ~

186



6.6 Consideracdes finais

Pudemos ver, nesta se¢cdo, que nada muda, na analise desenvolvida nesta tese, em
relacdo aos parametros métricos do PA, primeiramente estabelecidos em Massini-Cagliari
(1995, 1999), reiterados em Costa (2006). Conforme o que pudemos ver, 0 pé basico do PA é
o0 troqueu moraico, o0 que € confirmado pela maior recorréncia de palavras paroxitonas. Os
pés sdo construidos ndo-iterativamente no PA, ja que ndo é necesséria a construcdo de mais
do que um unico pé para que a proeminéncia principal seja localizada no nivel da palavra. A
direcionalidade do pé se da da direita para a esquerda e 0 PA ¢é sensivel ao peso silabico, mais
especificamente ao peso da ultima silaba da palavra, na atribuicdo do acento primério, o que
ndo ocorre em relagdo ao acento secundario. Por fim, hd uma proibicdo fraca em relacdo a
ocorréncia de constituintes degenerados.

As novidades trazidas por esta tese ficam por conta da possibilidade de analise da
pauta proparoxitona no PA, que ndo havia sido encontrada nem em Massini-Cagliari (1995,
1999), nem em Costa (2006), com a metodologia utilizada nesses trabalhos, e sobre a qual
ainda pairavam davidas sobre a sua existéncia nessa lingua.

Além disso, a possibilidade de localizacdo de proeminéncias linguisticas em outras
palavras que ndo somente as que fazem rima poética, trazida pela metodologia desenvolvida
neste trabalho, permitiu a analise da ocorréncia de acento secundario no PA, o que, até entdo,

ndo era possivel com as metodologias anteriormente existentes.
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Conclusao

O objetivo principal desta tese de doutorado foi mostrar a eficdcia de uma nova
metodologia de coleta de dados sobre a prosodia de linguas mortas com especial foco no PA.
Tal metodologia surgiu com a intencdo de se ampliar o foco de anélise da metodologia
anterior, desenvolvida por Massini-Cagliari (1995, 1999), a qual se restringia na observagéo
das palavras que fazem a rima poética, a Ultima palavra de cada verso, em textos poéticos
metrificados, uma vez que, nessa posicdo, pode-se ter certeza da localizacdo da silaba tonica
da palavra por meio da estrutura métrica do poema e da contagem de silabas poéticas.

A partir da intuicdo de que, ao longo do verso todo, pudesse haver casos de palavras
gue ndo aparecem em posi¢cdo de rima poética, pensou-se em um modo de se poder localizar,
com seguranca, proeminéncias linguisticas em outras posi¢fes do verso que ndo apenas na
silaba tonica da Ultima palavra.

Assim, os trabalhos de Massini-Cagliari (2008a, 2008b, 2008c e 2008d) e Costa (2007,
2008 e 2009) apontaram que a observacdo de proeminéncias no nivel musical, junto com a
observacao de prominéncias no nivel linguistico e a observacdo da estrutura métrico-poética
de poemas musicados podem trazer pistas sobre a prosddia de linguas das quais ndo existem
mais falantes.

O nosso intuito, entdo, por meio da extensa pesquisa que sustenta esta tese, foi
comprovar que essa nova metodologia, quando aplicada a um corpus mais significativo, pode
trazer muitas colaboracGes para o estudo da prosédia do PA (ou de outras linguas mortas ou
de periodos anteriores de linguas vivas), elucidando questdes mal resolvidas anteriormente
(por falta de dados significativos sobre determinado fenémeno, tal como a existéncia ou ndo
de proparoxitonas no PA) ou trazendo a analise de novos fenbmenos prosédicos, os quais
eram impossiveis de ser analisados por meio da metodologia anterior (0 acento secundario,
por exemplo).

O corpus que utilizamos em nossa pesquisa constitui-se de um recorte das cem
primeiras CSM, o qual nos gerou um numero bastante significativo de trinte e oito mil e
dezoito palavras do PA, possibilitando-nos a analise de todas as pautas acentuais possiveis
nessa lingua (oxitonas, paroxitonas e proparoxitonas), bem como a analise do comportamento
de monossilabos atonos e tonicos e a ocorréncia do acento secundario.

Os dados coletados por meio da aplicacdo dessa nova metodologia foram analisados
sob a luz da Teoria Métrica, com foco na versédo de grades parentetizadas de Hayes (1995).
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Na primeira secdo desta tese, mostramos um panorama sobre o PA, abordando
discussdes sobre sua delimitacdo temporal. Falamos um pouco também sobre o rei D. Afonso
X, mentor, patrocinador e também colaborador na elaboracdo do livro de cantigas em
homenagem a Virgem Maria. Abordamos, também, as CSM em si, mostrando as
caracteristicas dos dois tipos em que se dividem (cantigas de loores e cantigas de miragres),
bem como as caracteristicas dos manuscritos em que se conservam. Também foi discutida a
questdo da autoria e explicitado o plano de execucéo do trabalho de composicéo das cantigas.

Na secdo de numero dois, tratamos da musica que acompanha o texto das CSM,
mostrando a opinido de diversos autores em relacdo a pontos como a composi¢ao dessas
melodias, as origens e influéncias musicais que podem ser apontadas por meio da anélise das
partituras e como se caracteriza a notacdo musical ali encontrada em relagdo ao ritmo e a
melodia.

A terceira secdo tratou de fazer uma sintese do percurso histérico da fonologia nao-
linear e também definir o que é o acento lexical na prosddia de uma lingua. Também foi
mostrada, de maneira resumida, a evolucdo da Teoria Métrica desde Prince (1975) até Hayes
(1995), explicitando-se as regras, restricdes e parametros que demonstram o ritmo de uma
lingua.

A quarta segdo mostrou, de maneira bastante detalhada, a metodologia desenvolvida
nesta tese, bem como o seu funcionamento na coleta de dados referentes ao PA. Para isso,
fizemos inicialmente uma sintese sobre a metodologia anterior de Massini-Cagliari (1995,
1999), seguida da exemplificacdo da elaboracdo de uma ficha de analise na nova metodologia,
mostrando como as proeminéncias linguisticas podem ser localizadas por meio da observacdo
das proeminéncias musicais.

Na secdo cinco, apresentamos a quantificacdo dos dados, que nos mostrou um
percentual de 63,32% de proeminéncias musicais coincidindo com proeminéncias linguisticas,
0 que nos indica que a proeminéncia musical marca, na maioria dos casos, uma silaba ténica
no nivel linguistico. Além disso, fazendo o tratamento quantitativo dos dados, de maneiras
especificas para cada tipo de pauta acentual ou fendmeno linguistico encontrado, pudemos
esclarecer, de maneira satisfatdria, todas as dividas que surgiram nas nossas analises.

Por fim, na ultima secdo, procedemos com a analise fonologica do acento no PA,
tendo como embasamento tedrico a Teoria Métrica, na versdo de grades parentetizadas de
Hayes (1995). Para isso, valemo-nos de dois trabalhos anteriores, o de Massini-Cagliari

(1995, 1999), o primeiro a analisar a atribuicdo do acento lexical no PA, empregando, em
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cantigas profanas, uma metodologia que focaliza as palavras em posi¢do de final de verso
(palavras que fazem a rima poética), e o de Costa (2006) que, utilizando a mesma
metodologia de Massini-Cagliari (1995, 1999), desenvolveu a analise do acento no PA, tendo
como corpus as CSM, em busca de casos de palavras que ndo puderam ser contemplados nas
andlises dessa autora e que poderiam aparecer nessas cantigas, uma vez que elas apresentam
um vocabulario mais extenso e mais rico do que as cantigas profanas.

Nossa intencdo foi, portanto, mostrar se os dados obtidos com o emprego da nova
metodologia desenvolvida neste trabalho apontam para alguma mudanca em relacéo a analise
da atribuicdo de acento no PA, ou se corroboram as conclusdes a que chegaram esses dois
autores.

Concluimos que, em relacdo aos parametros métricos da atribuicdo do acento em PA,
nada mudou, em relacdo a essas duas pesquisas anteriores, com 0s dados novos coletados em
nossa pesquisa. O PA tem como pé basico o troqueu moraico, o que se confirma pela grande
quantidade de palavras paroxitonas em relacdo as demais pautas prosddicas conforme o que
pode ser visto na tabela 5.2 na quinta secdo desta tese. Também podemos afirmar que 0s pés
sdo construidos ndo-iterativamente, pois ndo € necessaria a construcdo de mais do que um
Unico pé para que a proeminéncia principal seja localizada no nivel da palavra. A
direcionalidade do pé se da da direita para a esquerda e o PA é sensivel ao peso da Ultima
silaba da palavra, na atribuicdo do acento primario.

No entanto, pudemos reforcar a analise de casos de palavras que geram duvidas sobre
seu status prosédico no PA, tal como o que ocorre na questdo do encontro vocalico nas
palavras bestia e sobervia, cujo comportamento se assemelha a palavras como historia,
ciéncia, etc. do portugués brasileiro, porém mostra-se marginal no PA, uma vez que os dados
ndo evidenciam uma conclusdo favoravel a hiatizacdo nem a ditongacdo; por outro lado,
podemos comprovar o carater leve da(s) silaba(s) que envolve(m) esse encontro vocalico.

Pudemos também levantar a discussdo sobre o status prosodico dos cliticos no PA,
apresentando dados que sustentam sua relativa independéncia prosodica, ja que eles podem
assumir proeminéncia em determinados contextos.

Uma das contribuicbes mais valiosas de nossa tese consiste na analise da pauta
acentual proparoxitona, a qual ndo aparece em posi¢do rima poeética, e, consequentemente,
ndo foi contemplada nos trabalhos de Massini-Cagliari (1995, 1999) e Costa (2006), uma vez
que a metodologia utilizada por eles focaliza apenas a palavra que aparece nessa posi¢do nos

VErsos.
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Apesar de as palavras proparoxitonas ndo aparecerem em posicao de rima poética nas
cantigas profanas nem nas religiosas, Massini-Cagliari (2005) j& apontava a existéncia de
palavras desse tipo em outras partes do verso, notando que elas sdo um pouco mais frequentes
nas cantigas religiosas em comparacgéo as profanas. Apesar da restricdo do foco de anélise da
metodologia empregada (apenas oxitonas, paroxitonas e monossilabos tonicos aparecem na
posicdo de rima poética), a autora, no trabalho citado, fez a andlise da pauta prosodica
proparoxitona do PA por meio da Teoria da Otimalidade.

Com a metodologia desenvolvida nesta tese, pudemos determinar, com maior
seguranga, casos de palavras proparoxitonas do PA, pois a observacdo das proeminéncias
musicais e da estrutura métrico-poética dos textos permitiu-nos localizar proeminéncias no
nivel linguistico ao longo de praticamente todo o verso. Sendo assim, podemos dizer que
encontramos tanto casos de palavras proparoxitonas nao-verbais quanto verbais, cuja
atribuicdo acentual pdde ser analisada dentro da perspectiva da Teoria Métrica.

Por fim, merece destaque, no nosso trabalho, a possibilidade de fazermos uma anélise
da atribuicdo do acento secundario no PA, algo inédito nas pesquisas da area, devido, até
entdo, a falta de uma metodologia que pudesse localizar com seguranca proeminéncias
secundérias em silabas pretdnicas.

A metodologia aqui empregada mostrou-se bastante eficiente nesse aspecto,
apontando-nos um padrdo binario para a ocorréncia do acento secundario no PA. Além disso,
pudemos analisar esse fen6meno dentro da perspectiva tedrica métrica, 0 que nos mostrou que
0 acento secundario, diferentemente do primario, ndo é sensivel ao peso silabico. Sendo
assim, concluimos que a regra que atribui acento secundario no PA determina a construcao de
troqueus silabicos da direita para a esquerda, a partir do acento principal (excluindo-se este),
sendo aplicada no componente pos-lexical. Eventuais padrdes ternarios que foram localizados

se devem a choques acentuais, causados pelo nimero impar de silabas pretonicas, os quais se

resolvem por meio da aplicacdo da regra Apague a.

Nesse ponto, nosso trabalho dialoga com o de Collishonn (1994), o qual fez a analise
da atribuicdo do acento secundario no portugués brasileiro. Dessa forma, pudemos comparar a
analise desse fenbmeno prosodico em uma lingua que possui falantes (portugués brasileiro)
com uma lingua que ndo possui mais falantes (PA), mas que representa uma fase evolutiva
daquela. A conclusdo a que chegamos a esse respeito € a de que as peculiaridades desse

fendmeno linguistico se assemelham no portugués brasileiro e no PA, uma vez que, em ambos
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0S casos, percebe-se que a sua ocorréncia mostra um padrdo recorrente binario, as silabas
pesadas ndo atraem o acento secundario e ele é atribuido no nivel pds-lexical.

Por meio do que foi apresentado nesta tese, concluimos que a ferramenta
metodologica desenvolvida nesta pesquisa mostrou-se bastante eficaz na busca de pistas para
a analise da prosodia de linguas que ndo possuem mais falantes, porém possuem registros
poético-musicais que podem nos fornecer dados linguisticos.

Os dados coletados mostraram-se bastante confidveis e relevantes para a analise da
atribuicdo do acento no PA, possibilitando discussdes de hipoteses levantadas por trabalhos
anteriores e apresentando hipdteses inéditas sobre casos de palavras ainda ndo contemplados
dentro do arcabougo tedrico aqui adotado.

Dessa forma, podemos afirmar que esta tese de doutorado, além de demonstrar a
eficacia de uma metodologia inovadora dentro da area dos estudos fonoldgicos relacionados a
prosodia de linguas mortas, contribuiu significativamente para os estudos prosodicos do PA,
uma vez que apresentou casos de palavras inéditos em relacdo as pesquisas feitas até entéo,
além da analise da pauta proparoxitona e do fenémeno linguistico do acento secundario dentro
da Teoria Métrica.

E mais um passo dado em dire¢do a descri¢io do componente fonoldgico do PA, além
de representar uma inovacdo metodoldgica, contribuindo para a melhor compreensao desse
periodo da lingua portuguesa e da histdria de nosso idioma de maneira geral.
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Apéndice

Lista de palavras em posicdo de proeminéncia musical

Legenda
® Proeminéncia musical marcando silaba tonica da palavra
@ Proeminéncia musical marcando silaba pretonica da palavra
@ Proeminéncia musical marcando silaba postonica final da palavra
# Proeminéncia musical marcando silaba postonica ndo-final da palavra
# Proeminéncia musical marcando monossilabo tonico
@ Proeminéncia musical marcando monossilabo atono
Oxitonas
baxar correu (3) alguen (3) dou (3)
Abel acostumar gun (2) andou (8)
bran acrecentou algun (3) anel (2)
Abran creer algur nel (2)
branger cusar gur (2) faz
abri Adam li par
abril man ali (21) anpar (7)
brir devyar li (15) parar
abrir (6) adormeceu llur orar
abriu megeu allur (2) orou
abryu dormegeu Almangor apareger
ca dormeceu (2) mangor apareger
aca (3) dormyu mangor parecer (2)
acobar dubar miral (2) pareceu
baras dur almiral (2) apareceu
cabey adur (2) longar (4) pareceu
caecer aduz (4) tar (2) apareceu (4)
char afan (5) altar (21) apartar
achar (8) ffan tar (9) a beu
chara affan (2) aluméou apoer
charas ficar ly poer
chei fogar aly (6) aportou (2)
achei (8) fogou mador apousentar
achey (6) fondar amador (2) pparcceu
acho (3) agraz mar appareceu (2)
chou guarda mar (2) apregoar
achou aguardador amar (6) aprender (2)
chou (4) guillon marei di
achou (8) aguillon amcagou (3) prendi (11)
acolleu ajudador amen aprendi (2)
gor ajudar amerceéar aprendi (4)
acor (4) judar (4) amor (22) apres
cordar ala (3) mor (3) pres
acordou 14 (5) morar aprix
corredor albergar mostrar prix (4)
correr bergar amou aproveytar
acorrer (2) alcar (3) mou aque
correr (7) algo parar que (2)
correu algou andar (3) quel (2)
rreu (2) gou andarei aquel (37)
acorreu (2) alen darei quel (38)



qui
qui (10)
aqui (11)
ragon (2)
der
arder (2)
ardeu
deu
argen
Arraz
rredar
rredor
arrepentiu
arrepentiu
rribar
Artur
coitar
tar
conder
asconder
ssannou
ssaz
assaz (15)
asse
ssentou
ssi (2)
assi (78)
ssi (39)
assy (2)
tragou
ta
tal (2)
atal (21)
tal (4)
tan (11)
atan (7)
até
atendeu
tendeu
atou
atras
ve (2)
ver (18)
ver (2)
aver (26)
vera
avera
avera
vera
avera
veras
verel
averra
Viir
vol
vondar
vorrecer
ayer
er
Ayoz

babous (3)
baron (2)
bastecer
baston (3)
tel
batel (2)
tigar (2)
Beatriz
eizer
b&eizer (2)
leem
nal
ver
bever (3)
beveu
veu
jar
bocin
bolir
adar
braadou
brasmar
brial
tar
britar (2)
tou
britou (4)
Brutus
burges
car (2)
buscar (3)
buscou
caber
¢ador
er
er (3)
caer (6)
caeu (3)
calar
calga
calou (2)
cambiador
cambiar
canbiar
canbiou
tar (3)
cantar (9)
ran
cantou
tou (2)
lan
capclan
pelan (4)
capcyron
carpir (3)
Carron
carvon (2)
casar
casou
castigar

tar
tar (2)
catar (8)
tou (2)
catou (5)
cavilgou
gou
valgou
céar
lestial
celestial (3)
cendal (3)
cercar
gercar
cerccou
gou
mar
chamar (11)
mar (3)
mou
mou (5)
chamou (8)
pitel
chegar (3)
gou
chegou (10)
gou (11)
chorar (9)
chorou (2)
rou (2)
chover
fador
Claraval
raval
car
cobrar (2)
cobraras
cobri
cobrir
cobriu (2)
brou
cobrou
fojon
cofonder
coidar
dou
coitou
Colistanus
coller (3)
colleu
lleu
bater
combater
megar
megon
megou
comecou (2)
mecou (8)
comegou (9)
comendou

mer (5)
comer (8)
corncras

ter

meter (3)

meteu
comeu

meu

pder (3)

prar
compri
comprir (3)
comprou
comunal

mungar (2)

mungo

mungou

muyon (2)

bater
ceber
fessor
con’cssou
sson

sson

fisson (2)

fortar
fortou

conjurar
cer
connocer

nnocer (2)

nnoceu
connoceu

nnogeu
ceu
pannon
conprir (2)
sellar
sentir (2)
sentiu
ssellou
tar
contar (23)
tar (8)
contarei
coniarei (3)
contarey
tarey (2)
conteceu
teceu (2)
contei
tender (2)
torvou
tou (6)
contou (8)
contradizer
turbel
conven (6)
converter
conveiteu



or
coor (6)
ragon
coracon (10)
racon (16)
gon (3)
coragon (5)
dovan
roar
rreger
rregeu
rrer
correr (7)
rreu
correu (2)
cortes
pir
ceu
cousiu
cousyu
crecer (2)
ceu
cregeu
creceu (5)
er
creer (11)
creeu
rizon (2)
ver
ador (2)
criar (4)
criou
crismar
cruel (2)
zou
cuidar (3)
dei
dou (11)
cuidou (11)
dou (5)
culpar
curral
dou
daca
dala
li(11)
dali (5)
ly
daly
nar
niel
daquel
quel (10)
daquel (4)
daqui
qui (6)
ra
dara (3)
daran
rei

darei (5)
Davi (2)
dayan
llar
cendeu
decer (7)
ceu
deceu (3)
delcndedor
fender
defcndeu
ffender (2)
deffender (2)
golar (2)
golou
ta
deita
deitar (7)
deito (2)
tou
tou (4)
deitou (6)
mais (12)
mais (2)
demais (7)
mandar (2)
mostrar (2)
mostrou (2)
Denis
ostou
depo
poi
depois (14)
pois (7)
depos
pos (4)
pus
dor
rredor (3)
derribou
desamor
samor
mor
desaprendeu
de rar
calgar
descobrir
descobriu (2)
descomiial
descomunal
comunal
creer
creeu
desden (7)
dennar
dennou
desiarei
faz
desfaz (2)
fazer (2)

desfez
leal (2)
desnuar
pender
despcrentar
despraz (3)
precar
ssi
troir
destroir
troyr
tardar
dever
devocon
devogon
vogon (4)
vyador
deytar (3)
dira (2)
ran
diras
rei (13)
direi (16)
rei (2)
direy
rey (2)
sser
zer (2)
dizer (31)
zer (8)
era
zel (2)
donzel (4)
or (4)
door (7)
midor
mir (2)
dormir (3)
dormyu
dultar (5)
durar (3)
durara
rou
durou (3)
lisabet
Elisabeth
mendar
emostrou
perador (7)
Emperador (8)
Empecrador (4)
Emperador (6)
peradriz
peradriz
Emperadriz (2)
Emperadriz (4)
Emperadriz (4)
prennar
nartar
can'ador

carnar (2)
encender
enchal

cimar
encobrir

colleu
encomendar
encreu
creus
encreus
durar
enganador
ganador

ganar (3)

mentar
enpeeger

perador
Enperador
peradriz
enpregou
queredor
enquerer
ensandeceu
sserrar

sserrou (2)

ssinar
entender

tender (4)

deu

tendeu (4)

ton (41)

ton (5)
enton (83)
entornou
entraometer (2)

trar
entrar (12)
enirepegar
en'repegou
entrou (13)

trou (9)

vayr

viar
enviou (3)

viou (4)
erdar
erger (7)

geu (2)
ergeu (6)

mitan (2)

rrar
errar (13)
errou
escaecer (2)
es con

capar (2)
escarnecer

carnir
esclareceu

coller



co on

co gou
escomungou
escrever

crivir
escurecer

focar
esleer
esleycon
espantar

pantar
espantou (2)

pantou (2)

pedir (2)
espedyu

pedyu
esperital (2)
esperital (2)
espertou
espertou (3)

pertou (4)
espirital

pirital
espirital (4)
espital

pital
espranarey

preytou
esta (3)

tadal

tan

tan

tar

tar (4)
estar (6)

tas
estas (2)

terreceu
estrannar
estruz
esviegeu
faicon (2)

lar
falar (10)
falecer

lecer (4)

lecera

leceran
faleceu
falei

ley

lir
falir (18)

lir (2)

liu

lou
falou (2)
falyu
fara (2)

raon

ras (2)
fardel
rei (3)
farei (9)
rey
farey (2)
fartar
faycon
faze
ze (4)
fazcdor (2)
zer (27)
zer (3)
fazer (40)
feegres
felon (2)
fendeu (2)
feramen
feri
rir
rir
ferir (4)
feriu (2)
riu (2)
ver
ver
fever
fiador
ador
ar (2)
fiar (3)
ficar (3)
cou (3)
ficou (6)
fiel (3)
rar
fiir (2)
iz
Fiiz
llar
fillar (16)
llar (9)
llou (19)
fillou (23)
gir
fogir
giu
fogiu
ga
tebrar
frocaz
fugir (2)
giu
furtar
furtou
annar
annou
ar
gaar (4)
Gabriel

briel (2)
gafeen (2)
lardon
ou (2)
garcon
Garin
juar
gentil
German (2)
Gessemani
maz
gostou
vernar
goyr (2)
gracir (3)
gradecer
ssain
guarda
dar
dar
guardar (17)
dou (3)
guardou (8)
ger
recer (2)
guarecer (2)
receu
guareceu
ri
guarir (8)
guariu
guarra
ryu
rrejar
ar
guiar
guiou
Heanuel
fangon
ilangon
fancon (5)
infernal
fernal
ra
iras
Irey
mao
rrael (2)
mais
jantar (2)
zer (4)
jazer (5)
juar
russalem
Jeso (3)
so (7)
Jesu (2)
su (8)
rusalen
su (3)

grar (3)
jograr (6)
han
Johan
igar (2)
joyz (2)
judeu (20)
deu (4)
deus
judeus (17)
deus (6)
julgar
tar
juntar (3)
tou
tador
Juygar
YZ
juyz
ricleyson
ladron (10)
lancar (2)
cou
latin
lavar
lavou
dor
vrador
lavrador
lavrar (2)
lazerar
al
leal (3)
edor
leer (2)
eu
Leixa
xar
xar
xar (2)
leixar (7)
xarei
X0
xou
xou (5)
leixou (7)
leon (4)
va
vantar
levantaras
levantou
vantou (2)
var
levar (15)
var (6)
ran
levo
vo (2)
vou (6)
levou (7)



leyxou
xou
lezer (5)
dador
jon
lijon (2)
vrar
livrar (3)
livrou (4)
ar (5)
loar (5)
cay
logar (16)
gar (6)
loor (9)
loou
lugar
gar (5)
maar
beus
car (6)
macar (8)
macfestou
elcstou
maison
malfeitor
feitor (2)
malvaz (4)
mentou
mamou
man
manaman
dar
mandar (3)
mandd
do (2)
dou
mandou (13)
dou (8)
manjar
téer
manten (4)
maravidis
Marcal (2)
Martin
ta
mata
tar (2)
matar (6)
Mateu
teus
Matheus
tinal
to
matd
tou
matou (3)
mayor (12)
or (2)
mellor (10)

llor (4)
guar
tir

mentir (15)
mentira
tiral (2)
tiu
cador
mercador
mercador
recer
mercci
merger
gullar
ter
ter
mester (6)
mesturar
te
ter (3)
meter (7)
meteu (11)
teu (5)
mezcrar
gael
Miguel (3)
sahel
ller (23)
Moller (36)
monger
ler
pisler
Monsarrat
sarrat (3)
morar (2)
moravidis
morou (3)
rrer
morrer (15)
mor cras
rreras
rrerey

rreu (3)

morreu (7)
morri
mortal (6)
mostra

trar
mostrar (18)
mostrarei

trarei (2)

trou (8)
mostrou (9)
mover

veu

moveu (2)
mudar
murar
nager
nacer (5)

ceu
naceu (2)
nadar
morar
namorou
morou (2)
Natal (2)
natural (2)
tural (4)
negar
negral
nenbrar
brar
brou
nenbrou (3)
nenllur (3)
un (2)
niun (2)
un (5)
nomear
nomeou
obcdecer
obrar (6)
bridar
dar
cajon (2)
o'fcrecon
fferer
olfcreu
ffrecer
ger
ir
oir
millar
ongiu
rrar (2)
onrrar (3)
onrrara
onrrou
rrou (2)
racon (13)
oragon (2)
oracon (3)
orar
Orlens
osmar
sar
sarei
sarey
ousou
torgou
outrosi (2)
trosi (3)
outrossi
trossi
ouirossi
trossi (4)
ouver
ver (2)
ouvi

y
y
y
oy (18)
oy (3)
yr
oyr (9)
oyra
ran
yrei
yu
oyu (13)
yu (5)
gar
pagar (6)
garei
palaffren
parar (4)
parecer
recer
recer (7)
parcceu
regeu
receu (6)
rei
parir (3)
Paris (2)
pariu
parou (9)
tir
partir (4)
tiu
partiu (4)
partyu
ryu
passa
ssar (2)
passar (4)
ssou (2)
passou (2)
pastor
vor
pavor (11)
vor (2)
paxon (2)
pecador
cador (3)
pecar
ccador
peccador (3)
peccar
dir (2)
dir (3)
pedir (7)
diu
pediu (2)
pedyu
pees
es
Peiteus



teus
lejador
nnor
pensou
ssou
on
peor (2)
or (2)
der
perder (15)
der (2)
perdera
perdeu (5)
di
perdi (2)
dicon
perddar
doar (3)
perdon (10)
don (2)
perddou
ddou
recer
perecer
fiar
perigoar
pesar (10)
sar (3)
sou
pesou
or
peyor (5)
pial
pintar
pintor
tor (3)
zel (2)
brou
brou
pode
der
poder (20)
der (6)
poclera
poclerei
poer
poer (11)
er (3)
poren (35)
ren (37)
porque (27)
que (33)
rra
rrei
tal
portal (3)
portar
tugal
faz
pousar

pousou (3)
prazer (22)
zer (6)
ca
car
cisson
precou
precgador
egar
pregon
preguntar
guntar (2)
preguntou
precuntou
guntou
guntou (4)
der
prender (13)
der (4)
prendeu
deu
sentar
tar
prestou
jon
jon
prijon (4)
prior
or (2)
cisson
prolctou
fisson
meter
meteu (3)
prouguer (2)
var
provar (3)
nnarei
nnei
punnou (3)
nnou (3)
puxou
qualquer
brantou
quedar
dou
queimar (2)
queimou
mou (2)
queixar (2)
rer
querer (6)
quicay
quinnon (2)
ser (3)
quiser (6)
cadar
chel
Rachel
racon (2)

raer
fez
rafez (2)
randon (2)
rapaz (2)
YZ
razoador
razon (29)
zon (3)
recadar
reccber
ceber (5)
recebeu
¢ebeu
codiu (2)
recodyu
codyu
er
redor
dor
religion
remar
remiir
render (3)
novar
tir
repentir (2)
pentir (3)
tiu
pentiu
sorgir
ponder
ponder
res ran
pondeu
pondi
pos (11)
Respos (7)

res decer (2)

surgio
surgir
resurgiu
retraer
traer (3)
tray
volver
zar
zar
rezar (2)
zoar
zou
rezou (2)
riir
robou
Rocamador
Rocamador
roer
rogador
rogar (8)
ran

rogou (6)
romeu (3)
meu (3)
meus
meus
romeus (7)
romper
ronper
sal
dor
bador
bar
roubar
saar (4)
sabedor
sabedor (2)
bedor (4)
ber
ber (2)
saber (7)
ran
bor
sabor (18)
bor (2)
saca
car
sacar (6)
sacou (4)
ir
sair
Saixon
saltar
salva
salvagon
dor
vador (5)
salvar (6)
salvou
muel
tan
deu
deu
sandeu (6)
deus
sandez
ou
sdou
udar (2)
sayr (2)
yr(2)
yr(2)
yu (2)
sayu (8)
zon
zon
sazon (9)
er (13)
er (2)
seer (24)
eras



gun (2)
segur
gurar
xon (2)
Seixon (4)
Seixons
semellar
llar
sencllou
nner
senner (2)
nnor (29)
nnor (4)
sennor (66)
non (11)
tiu
tiu (2)
sentiu (6)
quer (2)
ra
sera (7)
ra (7)
ran
ras
seras (2)
rei (2)
serei (2)
serey
moar
sermon (3)
servidor
servidor (2)
vidor (2)
servir (12)
vir (7)
serviu
viu
serviz
ver
Sigrar
sinal (8)
sinar (2)
sobirei
correr
ftrer
soffrer (6)
soffreu (2)
ffreu (2)
sofrer (4)
sofreu
solaz (6)
dan
Soldan (5)
tar
somerger
sonnou
soon
petran
Sopectran (2)
portar

peitou
soterro
sotil (3)
spirital
ssazon
er
ssequer
Syon
tafur
fur (2)
lan
talan (6)
tallar
llou
ger
tanger (8)
tangeu (2)
geu (3)
tardar (7)
tardou
er
téer (10)
er (3)
mer
temer (2)
meu
tender (2)
tenta
tagon
tar
Tergeu
rreal
terr&al
rrei (2)
tever
tintor
rar
rar (5)
tirar (8)
tird
tirou (4)
rou (5)
ller
ller (6)
toller (8)
tolleu (3)
lleu (4)
tomar (3)
mou
tomou
tonbar
topou
torcer
torceu
tor tar
na
nar
nar (3)
tornar (8)
tornarei

nei
ney
nou (10)
tornou (11)
torvar
tracdor
traedor
edor (2)
traer
ger
trager (11)
traigon
trameteu
teu
travar
travou (2)
ye¢on
traygon (3)
tremeu
tremor
trillou
trobador
trobar
cir
tropel (3)
Ultramar
tramar (3)
usou
vagar (3)
ler
ler
valer (4)
valeu
valor (2)
rra
varreu
vee
veer (14)
er (2)
veera
vees
cedor
cer
ger
vencer (2)
venceu
de
vender
veras
verna
ra
verra (3)
verteu
vesti
vestir
tir
tirel
vestiu
viaz
viir (14)

ir (5)
jon
vijon (4)
gador
gar
vingar (2)
vingarey
olar
olou
son
vison (3)
ver
viver (3)
veu
viveu (5)
viyr
cagon
volonter
lonter (2)
ve
volver (2)
vyir
ygual (2)
fernal (2)
ra
yran
yras



Paroxitonas

aa
aa (19)
aa (9)
aas (3)
aas (5)
bade
abade
abade (7)
badessa
abadessa
Abadessa
abadia
badia (3)
balado
baldoda
Abdalla
aberta
abertas
abete
abria
acaa
cabada

AC/ABAREMOS

acertaron
acha
chadas
achado
achamos
achamos
acharan
charedes
acharen
charia
charon
acharon
acharon (5)
chasse
achasse (2)
achasse (2)
chava (2)
achavan (2)
ache
acitara
acomendados
acomendava
acomendedes
acomendo
acomendo
conpannada
cordados
acordados
cordados (2)
cordanca
acordo
corre
acorre (5)
acorresse
COITESSE

acorrimentos
corruda
corrudo
acorrudo
acostumada
acostumado
costumados
Acre
Acre
Acre
cusado
cusaron
deante (6)
adega
adega (2)
delante
dianos
adugo
alnzendada
afeito (3)
fficada
affogados
Affonso (2)
Affonsso
ficada
ficada
alicado
ficado
fogado
afora
fumada
accollasse
agia (2)
aginna
ginna
aginna (5)
agora (3)
gora (3)
gora (4)
gosto
agosto (2)
agua (5)
agua (8)
guardando
aguas
agucosa
aguda
aguilla
gya
agya (2)
agynna
gynna
agynna (2)
aja
aja (2)
ajades
jades (2)
ajamo

ajamos
ajamos
ajan
ajan (2)
ajas
ajuda (2)
ajuda (2)
ajudas (2)
ajude (3)
ajude (3)
juntadas
bergado
albergaria
alcada
alcado
algados
alcados
algando
alcara
garon (2)
alcasse
cavela
alcayotaria
alcoo
aldea
dedo
dedo (2)
alegres
alegria
alcgria
legria (2)
legria (6)
alcivosia
lemanna (2)
lende
Alexandria (2)
algo (2)
algo (5)
algu (2)
alglia
giia (2)
algtias
glius
alléo
alma
alma (18)
alma (22)
mallo
almallo (2)
almas (3)
mirallo
longada
longados
alta
alte
alte
alto
alto (6)

altura
alturas
aluméado
lumé&ava
alva
alva
vayalde
Alverna
voroges
ama
ama (4)
amada (2)
amada (2)
amado
amado
amamos (2)
aman
amanssado
maremos
amas
mava
amava (12)
mave
amba (2)
ambos
ambos (10)
ambos (2)
ame
amcrcéasse
ameude
méude
miga (2)
amiga (9)
Amigo
migo
amigo
amigo (2)
migo (2)
migos
amigos (2)
migos (2)
amigos (6)
amo
mores
amores (3)
ampara
paranca
amude
nania
andades
andado
Andaluzia
andando
andando
dando (2)
andando (2)
andara
andasse



dava (2)
andava (4)
andavan
andavan

davan
ande
ando

dorya
ano (2)
ano (8)
anos
anos (2)
parados
anparando
tano
ante (11)
ante (71)
antigo (2)
tivaa
tollancga
antollos
vidos
ao
ao (27)
a0 (30)
ORADA
aorado
oramos
aoran
aorando
Aos (15)
aos (20)
aparegia
aparecuda
aparegudo
aparecudo
aparta
partado (3)
partaron
pelidos
pertadas
apertados
aponna
aposta
posta (3)
apostas
posto (2)
posto (4)
aposto (5)
postura
posturas
apparellados
pregoa
aprenda
prendemos (2)
aprendo
aprendo (3)
preso (3)
aque
quela

aquela
quela (13)
aquela (15)
aquela (2)
quelas
aquele
quele
quele (4)
quele (4)
queles
aqueles (2)
queles (2)
quelo (2)
aquelo (4)
aquesta
aquesta (2)
questa (3)
questa (8)
aquesta (9)
aquestas
questas
aqueste (11)
queste (2)
queste (3)
aquestes (2)
aquesto
aquesto (35)
questo (16)
questo (17)
ara
arada
arca
arca (3)
Arcebispo
Arcebispo (2)
archa
archctecryo
arda
ardesse
ardia
ardia
ardido
dido (2)
arento
arma
armada
armadas
armados
armas (3)
armas (5)
Armenteira
armyo
queiros
rrancando
rrendaffe
arriban
rrizado (2)
rrufado
arrufados
arteira

arteiro (2)
arteiro (2)
teria
artes
ascodudas
condia
condudo (2)
cuitade
cuitado
cuitado
ascuitado
peranga
assanna
assavan
asse (2)
asseita
assembrados
ssentadas
ssentasse
asscsse mente
ssolvede
sstiada
sstiada
asstiados
asstiara
astrosa (2)
astroso (2)
astroso (2)
astrosos
ata
ata
ata (4)
tado
tanto
tanto
atanto (3)
taron
taude (3)
Atées
tées
tende
tendede
tendemos
atenden
tendendo
tendia
atormentada
atravessados
alravessara
alrevemento
trevuda (2)
trevudo
trevudo (2)
atro
atro
vangeo
avanta
vantalla
avanto
Ave (2)

Ave (2)
Ave (4)
ave (5)
avedes
vedes (2)
veéera
vemos
avemos (2)
avemos (3)
aventurada
aveo
véo
v€o (10)
aveo (17)
aveo (2)
veredes
averedes (3)
veredes (4)
veremos (2)
veria (2)
vermos (2)
verria
Aves
Aves
via
avia
via (14)
via (2)
avia (39)
avia (5)
vian (3)
avian (6)
avogada
vogada (2)
vogada (2)
vondada
vondado
avondamento
vondanga
avonde
vondosos
vorrece
vorreces
avudos
ynda
aynda (2)
zaria
azctlia
badessa
esta
baesteiro
esteiro (2)
xada
baixaron
balanga
lorento
baralla
rallava
barata
barca



barcas
barva (2)
barvas
barvudo
barvudos
Basillo
sillo (2)
sillo (2)
silo
timentos
bastoes
talla
ticada
batismo (2)
vequia
baylia
eita
eita
béeita
béeita (3)
béeitos
eizia
bées
bées (3)
bées (5)
béeyta (2)
beijasse
bela (3)
bela (6)
belas
beldade
dade (2)
naventurada
naventurada (2)
Beorges
Bernaldo (2)
Bernalt
Berria
besonna
bestia
bestia
bestias (3)
bestias (4)
bevede
vendo
beycudo
bezerro
bico
bischocos
bispado
Bispo
Bispo (12)
Bispo (8)
bda (2)
bda (22)
bdas
bdas (2)
boca
boca (4)
bocado

bocado (2)
bolonna
bonaga
bondade
bondade (5)
bondades
bdo
bdo
bdo (12)
boos (2)
boos (4)
borda
botado
braadando (2)
adando (2)
adava
braados (2)
braandando
bragada
brago
bracos
bracos
bragos (3)
branca (2)
branco
branco
branco (3)
brancos
dindo
brava
bravo
bravo (2)
bravos
tanna
Bretanna
Bretanna (2)
brio
britados
britados
britara
taron
britava
busca
buscade
buscado
cando
cando
buscando
buscava (2)
caa
caa
avrya
cabeca
cabeca
cabega (4)
beceira
cabelos (2)
bian
cabian (2)
bidoo

cabo (5)
cabo (5)
cabras (3)
brito
cabroes
cabuda
caca
caca
cagasse
cada (17)
cada (7)
cadéa
déados
cadeira
caemos
entura
esse
caia (2)
caias
calade
calade
calado
calasse
calcannares
leiro
caleiro (5)
calez
caliz
cama
cambiava
caminno
campaa
myo
myo
camyo (3)
camyo (4)
camyos
candea
dea (4)
candeas
Canete
canpaa
pavya
cansada
canssada
canssado
tada
cantada (2)
cantada (2)
cantado
cantan
tando
tando (3)
cantando (3)
cantara
cantares
tares
cantaron
tava
cantava (5)

cantavan
tavan
cantos (2)
canudos
cao
capa
capata
capata (2)
pata (3)
patas
capatas (2)
pela
capela (3)
capela (3)
cara
cara
cara (2)
carcer
carger
carcer (2)
ridade
ridade (3)
carne
carne (6)
Carne (8)
carnes (2)
carpia
carreira
carreira (6)
carreiras
carreiras
carreyra
carta
carta (3)
carta (3)
carvoes
casa
casa (14)
casa (8)
sada
casado
Castela
castelo (4)
tidade
tidade
tigado
tigado
tigardes
tigava
casto
Castro
casula
sula
sula
cata (2)
talonna
catando
taron
taron
catasse



tasse
tasses
catava
catavan
telya
cates
cativa (2)
cativa (4)
catividades
cativo (2)
cativo (2)
caudo
valaria
valeiro
valeiro (19)
cavaleiro (2)
cavaleiro (4)
cavaleiro (7)
cavaleiros
valeyro
cavalgara
valgava
cavalo
valo
caya
cayan
cedo
cedo (2)
cedo (2)
¢edo (2)
cedo (3)
¢edo (3)
céemos
cego
cegos
cegos
cela
cento
gento
cento (2)
cento (2)
Ceo
Ceo
ceo (10)
ceo (2)
ceo (4)
ceos
ceos
ceos
¢eos
ceosa
cera
cera (6)
cerca
gercada
cercara
certa
certaa
certao
certao

certaos
certeira
certo
certo (2)
certos
certos
cerva
saira
Cesaira
Cesar (3)
vada
cevada (2)
Cezilla (2)
chaa
chagara
chagas (3)
chama
chama
chama (2)
mada
chamada (2)
chamada (2)
chamado (2)
chamado (3)
chamados
chaman
chaman
mando
chamando
mando (2)
chamando (4)
chamara
chamaron (2)
chamasse
chamava
mavan
chamavan
changian
chanto
chanto (2)
chao
chao (2)
Chartes
chave
chaves (2)
chéa (2)
chéa (3)
chega
chegada (2)
chegado
chegado
chegando
chegando (2)
chegara
chegaron
garon
garon (2)
chegaron (4)
chegasse (3)
chegava

cheira
rava
cheirava
cheiravan
cheiro
chéo (2)
chéo (4)
choga (5)
choran
chorando
rando
chorando (12)
rando (5)
rando (13)
chorara
choros
chorosos
choya
cidade
dade
dade (3)
cidade (3)
cidade (8)
ciisa
¢ima
cima (2)
cima (2)
cima (2)
cinguaenta
cinque
cinque
cinque (3)
cinta
cintas
zillaa
clara
ridade
claridade (2)
claustra
Clusa
coberta
berto
bertura
biicava
bra
cobrado
cobras
cobres
cobres
cobria
fondudo
cogula (2)
coidado
coidava
irmaa
coiro (2)
Coita
coita (12)
coita (21)
coitada

coitada (10)
coitado
coitado (3)
coitados
coitados (4)
coitas
coitas (3)
coitas (3)
coitelo
coites
€01t0so0s
colbe (2)
colbes
gado
colla
colle
1lia
collia
collia
colo
colo (2)
Colonna
Colonna
comba
batian
batudo
combooca
come (18)
come (24)
megaron
comegaron
comecgaron (2)
mecaron (3)
megasse
mengaron
comenda
comenda (2)
comendado
mendado
comendo
mendo
comendo
meres
comeres
messe
mesta
mestas
comia
comigo
migo
comigo (4)
como (120)
como (3)
como (40)
pania
companna (7)
compannas
companneira
panneira (3)
panneiro



panneiros
panneyra

panneyra (2)

pannia
compannia
pletas
compra
compramos
praran
pretas
comprida (2)
comprida (3)
comprides
comprido
comprido
prido (2)
primento
comprisse (2)
comudo
mungada (3)
comungue
cona
cona
cona
conas (2)
conas (2)
cebiste (2)
congelas
congello
congello
Conde (21)
conde (4)
Conde (6)
Condessa
Condessa
dessa (2)
fessados
fessasse
confiando
fortada (2)
congeyto
juramos
conjuro
migo
nnocendo
connoceres
connoges
connocia
nnocuda
nnogudas
nnocudo (2)
nnocudo (2)
nnoscudos
cono (2)
conorte
conorto
conos (2)
€ONosco
pania
panna

conpanna (2)

conpanna (3)

conpannas (2)
panneira

panneiro (2)

panneiros
panneyra
pannia (2)
conpannias
panndes
postela
conpra
conprada
prada
conpramos
conpria
conprian
prida
conprida
conprida (2)
conpridamente
primento
conprindo
conpriron
conqueiro
sagrando
sellasse
sellava
selledes
consello
sello
consello (8)
sigo
consigo
sigo (2)
consigu
ssagrado
conssellada
consscllaron
ssello
conssello (3)
conssigo (2)
conta (2)
contada
contada
contado
contados
tando
contando (2)
taremos
taria
taria
taron
tecudas
contenda
contenda (2)
tende
conicndendo
tenente
tenente

conicnente
contigo
tigo
contra
contra (7)
contra (9)
contrada
contralla
contreito
contreito
contreitos
contreitos
vento
convento
convento (13)
vento (2)
verria
convertendo
vertudo
vidava
viia
Cconvosco
ragoes
ragoes (2)
cordura
cordura (2)
risco
corisco
cornos
coro (2)
corda
roada
roada
corpo
corpo (14)
corpo (4)
corpos (2)
Corpus (2)
corregendo
rregesse
rrendo
correndo (14)
rrendo (2)
rrendo (3)
correndo (7)
corria (3)
corrudas
corrudo
cossarios
costa
costados
Costantinoble
Costantinoble
tantnobre
costas
tumada
tumado
tume
costume
costume (2)

tumes
costumes
coteife
cousa
cousa (5)
cousa (7)
cousas
cousas (2)
cousas (5)
couseces
simento
simentos
covarda
vardia
villeira
coyta (2)
coyta (4)
Coytada
coytado
coytados
coytava
cozian
crara
crara (5)
craras
ridade
craridades
craro
cravo
creamos
creamos
atura (2)
aturas
crecendo
creceron
crecia
crecuda
creede (3)
creedes
creemos (2)
creenga (2)
creente
creermos
creo (2)
creo (2)
rezia
rizia
creudo
creveres
creveres
veron
crevesse
crevesse
creviste
creya
creya
criada (2)
criado
criara
criedes



chaa
chdo
crischao (2)
chao (3)
crischio (4)
crischio (6)
crischdos (2)
chaos (3)
crischdos (6)
Cristi
cristo (14)
Cristo (3)
cristo (4)
criya (3)
crucifigado
cifisso (2)
eldade
eldade
eza
cubas
cuberta
cuida
cuida
cuidado
cuidado
dado
cuidados
cuidamos
cuidan
dando (3)
dando (3)
cuidando (3)
cuidara (3)
cuidaran (2)
cuidaron
cuidaron
cuidaron (3)
cuidas
cuidava
cuidava (2)
dava (2)
cuidavan
cuidavan (2)
cuidedes
cuido
cuitelo
Cuja
cujos
culpa
culpa
culpado
culpado (2)
culpados (2)
cunnada
gurame
cuyda
cuydaron
miteiro
dada (2)
dada (2)

dadas
dadas
dade
dade (2)
dado
dado (4)
dados
dados
dados (3)
dalende (2)
damos
damos
danca
danca
dando
dando (4)
dano (52)
dante
daquela (5)
quela (5)
quelas
daquele
quele (2)
queles
quelo
quende
questa (3)
queste (2)
daqueste (4)
daquesto
questo (2)
questo (3)
Daquesto (5)
daren
daria (4)
rouca
Darouca
dava (4)
dava (5)
dava (5)
davan (2)
davan (4)
ante
cebudo
decende
decendo
dedes
dedo (4)
dedos (2)
defenda
fende
defende (3)
fendendo
defcndendo
fendia
fendudas
ffendudo
fumados
golava
deitado

deitados
deitados (2)
deitara
deitaron (2)
deitasse (2)
deitava
deitava
dela
dela (7)
dela (17)
delas
delas (2)
dele (4)
dele (4)
deles
deles (5)
livrada
livranga
longada
manda
manda
mandada
de dado
mandando
demandas
mandava
mande
demo (18)
demo (41)
demo (6)
demdes
mdes (3)
demoniados
moniados
demora
mora
demora
morada (2)
demoran
moranga (2)
morangca (3)
demos
demos
demostra
mostra
mostranga
mostranga (3)
mostrara
nodado
teira
dentes
dentro (10)
dentro (7)
d€ostados
ostados
ostava
ostavan
déosto
partimento
penando

dera
dera (3)
deran
derdes
reito
dereito
dereito (10)
reito (5)
dercitureira
deres
reyto
deron
deron (10)
deron (4)
rranjaron
saconsellada
desamparada
sanpara
desanparada
desanparada
desasperada
desasperado
desasperado
desasperanca
desconnocudo
creenca
creudos
deseja
desejado
sejoso (2)
$€j0s0s
desfeyto
des’czeron
guisado
des!caldade
mesura
desnuados
sonrra
pagada
despagado
despago
despeito (2)
despenda
pende
pendudo (2)
desperto
despeyto
precado
desque
dessa
dessa (8)
désse
desse (2)
désse (2)
désse (6)
desses
desses (4)
dessi
dessi
Desso



desta (4)
desta (9)
destas
déste
déste
deste (5)
deste (7)
destes
Desto (16)
desto (8)
destro (2)
destro (2)
troiste
desvia
detcvera
teveron
deve
deve
deve (6)
vedes
vedes (3)
devedores
vemo
vemo
vemos
vemos (2)
devemos (2)
devemos (3)
vemos (5)
deven
deven
devera
deveria
veria
devia
devia (2)
devo
deytada
deytan
deytaron
dia (12)
dia (136)
dia (30)
diablo (2)
diabo
diabo (3)
diabos (8)
diabre
diabres
diabres
diabro
dias
dias (16)
dias (5)
dieiros (2)
dieyro
diga (2)
digades
digamos
digamos

digas
digas
digo
digo (2)
digo (2)
dinneiro
dinneiro (2)
dinneiros
dio
diremos
diria
diria
disse (45)
disse (5)
Disse (98)
dissemos
Ssemos
dissera (2)
sseron
Disseron
disseron
disseron (10)
disseron (2)
dissese
dissesse
ssesse
dissesse
ssesse
ssesse (2)
dissesse (2)
dissiste
disso (4)
Disso (5)
disti
dita
dita (2)
dito (18)
dito (3)
ditos
ditos
dixe
zede
dizede (2)
dizemos (2)
dizen (2)
dizendo
zendo
dizendo (11)
zendo (25)
zendo (26)
dizes
zia
dizia (16)
zia (3)
dizia (4)
zian
dizian
zian
zian
dizian (3)

dizias
dizias
doa (2)
ddado (2)
ddas (2)
dobrada
dobrados
dobrava
doce
doces
doges
does
does
doitas
Domas
dona (20)
dona (6)
Dona (34)
donas (5)
donde
donzela
zela

donzela (2)
donzelas
doo
doo
doo (5)
doores
doorida

orosa
dormia
dormia
dormiades
dormian
dormido (2)

midoiro

mindo (2)
dormindo (2)
dormira
dourado
dourados
Dovra (2)
doya
dragdes
druda

daria
diia (2)
diia (6)
duas (3)
duas (4)
dulta (2)
dulta (4)
dultamos
dultanca (2)
dultemos
duras
durmia
durmia
diu

zentas

duzentos
eiros
eiros
eayo
ebreo
edra
emigo (2)
emigos
Egipto
egreija
eigreja
greja
greja (10)
eigreja (29)
eigreja (5)
eigrejas
eixilla
ela (2)
ela (52)
ela (68)
elas
elas
Elbo
Elbo
Ele (18)
ele (25)
lementos
eles (12)
eles (13)
ellos
menda
emenda (3)
mende
ementades
mentando
emente
emente
emento
prennada
emprestido
ena (21)
ena (9)
enadendo
enas
enas (2)
natio
bargada
cendudo
enchara
choisti
encima
cima (2)
¢imado
encolleito
encolleran
encomendado
encomendedes
encravelados
ende (18)
ende (3)



ende (4)
endcvedada
diabrados
fadado
en'crmaria
enfcrmedade
enfcrmedades
en/crmidade
fermidade
en'crmidade (2)
en'crmidades
enfermos (3)
fermos (4)
ganado
ganados
enganados
ganastes
engano
engcoso
glaterra
graterra
Engraterra
enluméada
€no
eno (5)
eno (9)
enos (2)
enos (3)
paada
enpeco
enpreguntado
en taria
quanto (3)
enquanto (4)
enrrugada
serrado
enscrrado
ensinamentos
ensserrada
sserraron
ssinada
enssimamento
talladas
entallados
tanto
ente
en'ciramente
enteiro (2)
tencoes
tendades
tende
tende
tendede
tendendo
tendia
tendia
en'cndimento
tendiste
entendo (2)
entendo (2)

tenduda
tendudo
tendudo
Entonge
tonce
tornada
entrada
entrada (2)
Entrade
entrara (3)
entraron (2)
traron (2)
entrasse
entrasse
entrava
entravan
entre (2)
entre (6)
entremos
enveja
enveja
envejas
envergonnada
envergonnado
envia
viada (2)
envian
viastes
viava
envolto
voltos
era (42)
era (7)
era (74)
eran (14)
eran (6)
eras
erdada
dade
erdade (3)
ereges
regia
regia
ereja
erge
ergendo
gia
ergia (3)
ergo (3)
rigia
ermida (2)
ermida (5)
ermidas
erra (2)
erra (4)
errada
errado (2)
errados (2)
erramos
erranga

erranca (2)
errara
erro
erro (3)
erros (2)
erva
erva (2)
escabecaron
caeces
escaecia
cacciste
carlata
escarmentado
escarmentados
carmento (2)
carmentos
carncgendo
carnidos
escola
escolleito
collermos
escomungado
escorreyto
escrita
crito
crito
crito
escrito (11)
escritos
escritos
critura
crituras (2)
escudara
escudeiro
cudeiro (2)
escudo
escudo (2)
escura
escura (4)
escuras
forcada
esforcada
furtando
furtava
esmolnas
espadas
panna
Espanna (2)
Espanna (2)
pantado
pantados
pantados
espantados
pantedes
espanto
espanto
pantosa
espantosos
pantosos
pedido

Espello
peranga
peranca (2)
peres

esperto
pessa

Espya

esquiva

esquiva (2)

esquivo

esquivo (2)

essa

essa (4)

essa (8)

essas (2)

esse

sses

esses (2)

€sso

esso (2)
ta

esta

esta (2)

esta (30)

esta (31)

estade

estade (2)

estado

estado (2)

estalava

estamos (2)

estando
tando
tando (4)

estando (8)
taria

estas

estas (6)

estava (11)
tava (2)
tava (2)

estava (2)

estavan
tavan (2)

éste

este (16)

Este (2)

éste (2)

este (32)

estendia
tendudo
terliis

estes

estes (3)

Estes (8)
tevao (2)
teve
teve

esteve (2)
teveron (2)



esto (105)
Esto (42)
estranna
estranna (2)
estrannas
estrannas
tradya
estrayo
trayo
treito
estreito
estrela
estrela (2)
Estrella
tremadura
Eva (2)
Eva (5)
vangclisteiro
eygreja
faca
faca (2)
faca (4)
¢ades
facades
facamos
facamos (2)
facan
fagan
fagas
fagas (2)
face
facedes
faces
faces
faco (2)
fagades
fala
fala
fala (2)
falado
falaron
falaron
falava
falava (2)
faleces
faledes
falemos
falia (3)
falida (3)
falido (2)
limento
limento
limentos
falla (3)
falla (5)
fallas
sidade
sidades
falso (2)
falssamente

ssidade
falssidade
ssidade
falsso
falsso (8)
Falssoss
fama
fame (2)
fame (2)
faremos
faria
ria (4)
faria (4)
zede
fazede
fazede (2)
fazedes
fazemos
fazemos (2)
fazen (2)
zenda
fazenda (4)
fazenda (7)
zendo
fazendo (2)
zendo (2)
fazendo (6)
fazeres
fazes (3)
fazes (3)
fazfeiro
fazfeiro (3)
fazia
fazia (11)
zia (4)
fazia (4)
zian (2)
fazian (3)
feas
feira
feita
feita (2)
feita (5)
feitas (3)
feito (27)
feito (4)
feito (9)
feitos
feitos
feitos (3)
feituras
feloes
lonia
lonia (3)
femenga
fende
dendo
fendera
fendudas
fendudo

feo

féo

féo (3)

feos

fera

fera (5)

feramente
ramente
ramente (6)
ria

ferian
rida

ferida (4)

feridas
ridas

feridos
rira

ferira

feriron
risse
risse

fero

fero

fero (2)

ferros

festa

festa (5)

festas (2)

festinno

festyo

feyra

feyta

feyto

feyto

feze (2)

feze (2)

fezemos (2)

fezera (3)
zera (3)

fezera (9)

fezeran (3)

fezeres

fezermos

fezeron (2)
zeron (3)

fezeron (9)

fezesse

fezesse
zesse (2)

fezesse (7)

fezessen

fezessen (2)
zeste

fezestes
zestes (2)
zestes (2)

Fezestes (3)
ziste
ziste

feziste (3)

fezisti
fezo (4)
fezo (6)
ffria
fia (3)
fiades
findoria
fianga
fianca (2)
fiando
ava
fiava
fiava (3)
ficado
ficado
cados
ficados (3)
ficando
ficara
caria
ficas
ficasse
ficaste
ficava
ficava
fico
dalgo
gura
figura (2)
figura (3)
figuras (2)
filla
filla (2)
filla (8)
fillada
fillado
fillara (2)
fillardes
llaria
llaron
fillaron
fillaron
fillaron (2)
fillaron (2)
Ilaron (2)
fillaron (6)
fillas
fillase
llasse
fillasse
fillasse (4)
fillastes
llava
llava (2)
fillava (4)
filles
fillo (19)
Fillo (67)
Fillo (7)
fillos (2)



finada
fios
fiquemos
fiquemos
firmados
firme (2)
Fita
fito (3)
fitos
fogia
giron
fogo (18)
fogo (4)
folgaren
folgura
lia
folia (10)
folia (5)
damentos
fondas
fondo (2)
fonte (2)
fonte (6)
fora (16)
fora (30)
fora (6)
foran (5)
foran (6)
foras
forga
forca (2)
forca (2)
forca (4)
fores
forma (2)
forno (3)
forno (3)
foron (2)
foron (26)
Foron (43)
forte (2)
forte (3)
fortes
fossa
fosse (11)
fosse (2)
fosse (23)
ssedes
fo
fossen (3)
fossen (7)
foste
fostes (2)
frade
frade (2)
frade (9)
frades
frades (3)
frades (3)
Franca (2)

Franca (2)
Franca (5)
camente
ceses
Frandes
frangisti
franquo
freame
fremosa (15)
fremosa (3)
mosa (3)
mosas
fremosinna
moso
moso
fremoso (15)
moso (2)
fremoso (3)
moso (4)
fremosos
mosos
fremosos (2)
fremosura
mosura
fremosyo
fresco
frio
friura
fronte
frores
fruito
Fuge
fugia
fugiron (2)
fumo (2)
fumosa
furados
furtada
furto
furto
fuste (3)
fuste (6)
fusti (5)
uza
gaanca
annarmos
gaardes
gaardes
gaastes
gabanca
gaffo (2)
gaffos
gafo
gafos (4)
gage
galarddado
galea
leas
galeas (5)
galinna

galo
ganemos
Garcia
garfios
garganta
ganta
garridelinna
garvanca
sallado
ude
Gaude
gemendo (3)
gemendo (3)
gente (13)
gente (3)
gente (3)
gentes (10)
gentes (12)
gentes (3)
géollo
ollo
gollos
gollos
ollos (3)
géollos (7)
gesta
riosa (2)
dianda
vernavan
goyo
goyosa
graa
graada
adeces
graado
graca (2)
graga (4)
gracas
gragas (5)
grade
decudo
grado (3)
grado (4)
grado (6)
grande
grande (18)
grande (4)
grandes (15)
grandes (7)
grave
graves
grindes
Groriosa
groriosa (2)
riosa (22)
riosa (3
grorioso
11080 (4)
groriosos
grossa

lardoes
guarda (2)
guarda (3)
guarda (3)
guardada (2)
guardado
guardamos
dando
dando
dando
guardava
guardavan
guarde (2)
guarde (3)
guardemos
guardes
guardes (2)
guarecesse
recessen
guarida
rida
guarido
rido
guarido (2)
guarira
guarisse
guarria
guerra (3)
guerra (4)
guerreiro
guia (3)
guia (7)
guisa (14)
guisa (4)
guisada
guisado
guisaron
guisas
guisas
guya
guya
guysada
herdade
hermida
hermida (2)
hoste (2)
hua
hua
hua (3)
hiia (40)
htia (50)
hiias
htias (2)
humaa
huna
huviasse
ia
ia
ia (3)
Ide (4)



ide (5) deas leendo levasse

ides (2) judeucyo leguas vasse
ides (3) igado leite levassen
iferno (3) julgada leite (4) levava (2)
igreja (2) gando leito levavan
greja (2) gasse leito (5) levedes
grejas juntada leitoairo (2) leves
iguanga tada leitos leves
imos juntadas xa leyte
indo tados leixa leytoes
fancoa juntados (2) leixada liado
inferno juntados (3) leixada Libano
ferno (2) rando leixade lidando
graterra juraron leixade (3) lide
irado juro leixado lide
irado (3) juro leixamos liia
irdes jusaa leixara lijoes
irmao juso xara lingua (2)
irmdo (2) tica leixaran linnage
mao (4) ticeiro Xaremos nnage (2)
irmao (7) JUSTO xares linnas
irmaos Juyao (4) xaria liro
isto a0 (8) leixaron Lisboa
isto (3) juyzo leixas liteira
jiiado laa xasse livrados
Jame 13a (2) leixasse (2) livre
James l1aa (2) leixaste livro
jantado lago leixava livro
tando lago (2) leixava liya
taren lado leixe (3) loada
jante ladrda xedes ada
jazede drdes (2) xedes loada (2)
zendo ladrdes (2) Xemo loado
jazendo ladrdes (3) Xemos loado
zendo lago leixes (6) loamos
jazendo (2) lama lenna (2) loaron (3)
zia (3) langa leda avan
jazia (4) langa ledes lobo
jazia (9) lanca (2) terado lobos
Jesse lancada terado locura
Jesse lancadas letcrado loemos
jogadores lancadas letras logares
jogaren lavada letras Logo (127)
gavan layda leuda logo (45)
jogavan lazeiro Leva (3) logo (6)
jogo (4) zerado levada lomba
joizo aldade levade longe
nadas almente vade longe (5)
jouve cenca levado longo
jouve leda levado (2) ores (3)
jouvera leda levados loores (5)
jouvessen leda (2) levamos lougaa
jouvessen dania vantaron lougao
joyga dania vantava (2) lougdo (2)
yzo (2) diga levardes lougaos
joyzo (4) ledica levaron caya
daria ledica levaron louco
Judas ledo levaron (2) louco
judea lee levas (2) louco

dea leenda vasse Lucas



Lucéa

Lugo

lume

lume (3)

lume (7)

1jo

lyvro

maa

maa

maa (3)

maas

magaa
dalena

madeira (2)
dodia
dodinnos

Madre (2)

madre (59)

madre (83)
dudinnos

durgada (3)

macfesto
macnfestada
enfesto
estre
maestre (5)
estre (4)
estria
fomete
fomete
Ma'omete
gestade
gestade
nificat
macstade
jestade (2)
jestade (4)

landanca (2)

lapresos

laventurados

maldade
maldade (3)
maldades
maldades (2)
maldito
maldito (3)

lestanca (2)

fadado
malfadado
fadado
fadados
malfadados
feitores
malcitoria
treito
maltreito
maltreito (2)
treitos
maltreitos (2)
¢ebos

mancebos (2)
manda
mandade
mandado (2)
mandado (4)
mandados (3)
mandamento
damentos
damentos
dara
mandara (2)
mandaron
mandaron (2)
mandasse
mandava (3)
mandava (4)
davan
mande
mando
mando
neira
neira
maneira (10)
maneira (3)
maneiras
maneiras (2)
neyra
maneyra (2)
maneyra (2)
manga
manna (2)
manna (2)
mannaa
mannaa
nnaa (2)
mannas (2)
mansa (2)
mansso (2)
man'cendo
tenente
tenente

man(cnente (2)
tenente (5)

teve
tevera
manto
manto
nya
mao
mao
mao
mao (4)
mao (6)
mao (8)
maos
maos (2)
maos (3)
maos (3)
maos (8)
maravilla (2)

maravilla (2)

maravilla (2)
ravilla (7)
ravillada

maravillados

maravillados (2)

maravillas
maravillava
maravillo
maravillosa
maravillosa
ravilloso

maravilloso (2)

maravillosos

maravillosos (2)

marcos
mares
ria
Maria (140)
Maria (2)
ria (3)
Maria (35)
ria (40)
ria (6)
Marias
rias
Marias
rias
rido
marido (9)
marieiro
teirado
teiro
teiros
maryeiro
maryeiros
masnada
maste
matamos
matara (2)
mataran (2)
mataren
taron
taron
mataron
mataron
matasse
matastes (2)
Matemo
mayca
ores
ores
mazela
mea
adade
mealla
mecee
Meginna
medes
medo (12)

medo (2)
medo (4)
dorentos
meesmo
meesmo
ezinna
meezinna
ezya (2)
ezyas
ezynna
ezynna
meiryo
1yo (2)
meje
llorados
menage
guada
menguada (2)
menguada (2)
guadosos
guasse
menia
meninnas
meninno (2)
Menio
menos
mente
mente (7)
mentes (3)
mentes (4)
mentes (9)
mentira
tira
tireira
tiria
tirosa (2)
mentre
mentre (3)
menya
menynna
nynna
menynno (2)
menynnos
men¥o (17)
nyo (2)
Mengo (2)
nyo (3)
menyos
meo
meogo
meéores
méos (3)
mercado
mercadores
cadores (3)
mercamos
mercee
mercee
cee
cee (2)



mercee (3)
cee (4)
mercees (2)
chandias
cuiro
Mercuiro (4)
merece
merege
recemos
mereces
recia
recia
merccimentos
rende
merjudas
merjudos
mesa (2)
me:ageria
meses
quinna
mesquinna
mesquinna (5)
mesquinnas
mesquinno
mesquya
qya
mesqya
mesqyo (3)
mesqyos
Messias
Messias (2)
turado
sura
mesura
mesura (2)
surada
mesuras
metamos
metede
tede
metendo
metendo
teo
tera (2)
meteran
teron
metesse (3)
metia
metia (4)
metisti
metudas
metudo (3)
meya (2)
adade
meyo
mezcra
mezcra (2)
crado
mezcradores
mezcrara

mezcraran
mezcraron
mezcras
mia
migo
millo
Minerva
mingua (2)
mininno
ragre
ragre (28)
ragre (4)
miragre (4)
miragre (51)
ragres (2)
ragres (4)
miragres (9)
serere

miscricordiosa

missa (10)
missa (10)
missa (2)
missas
missas
miudas
moga (2)
mogo (3)
mogo (4)
mogos (2)
mocstamento
mocsteiro

esteiro (10)

moesteiro (2)
moesteiro (3)
esteiro (3)
esteiros
esteyro
esteyro
esteyro (2)
moira (2)
moirades
ramos
moiro
moitas
moleira
lleres
molleres (3)
monge (12)
monge (5)
monge (6)
monges (10)
monges (5)
monja (3)
monja (4)
monja (6)
monjas (2)
monje
monje (2)
monjes (2)
montanna (2)

montanna (2)
tannas
montannas
monte (4)
monte (4)
monteiros
montes
montes
montesas
monteyros
moogo
mora
morada
moranca
morando
rasse
morava
rava (2)
morava (4)
moravan
mordudas
morre
morrerdes
morreres
rreres (2)
rreria (2)
morreron (2)
morresse (3)
rressen
morria
morta
morta (2)
mortalla
morte (10)
morte (3)
morte (8)
mortes
morto
morto (21)
morto (3)
mortos
mortos (2)
mostra
mostra (5)
mostrada
mostrada
trade
mostrado
mostrado (4)
mostrados
mostrados
mostramos
trando
mostrando
mostrando
mostrara (2)
mostrava
mouro
mouro (2)
mouros

Mouros (4)
mouros (6)
movades
Movamos
veron
movesse
movia
vian
movudas
movudo
muda
muda (2)
damentos
mudara
mudara
mudas
mudo
mudo
mugindo
muita
muita (3)
muitas (6)
muitas (8)
muito (19)
muito (2)
Muito (78)
muitos
muitos (11)
muitos (8)
mundo (2)
mundo (20)
mundo (8)
muro
muro
Musa (5)
muyto (3)
mya
myudo
myudos
nada (2)
nada (5)
nado
nado
nados
namorado
morado (2)
natura (2)
natura (3)
naturas
navalla
nave
nave (4)
nave (8)
navio
navios
Negra
negra (2)
negro (2)
negro (4)
negros



negros
neicios
nembros
nembros
migalla (2)
nena (2)
nena (4)
nenbra (2)
nenbros
nenbros
nengliu
neno (2)
Nero
nerviosos
cidade
niente
hiia
migalla
ningtia
ninna
nitiu
nda (2)
nobre
nobre (3)
noite (20)
noite (6)
noites
noites
nojosa
josa
nojosos
nome (11)
nome (3)
nona
nona (3)
nonas
nono (5)
nono (6)
nonos (3)
nossa (6)
nossa (9)
nossas
nossas
nossas (3)
nosso
nosso (2)
nosso (5)
nossos
nossos
Nostro (10)
nostro (9)
novas
novelo
novia
novio
novio (2)
Novo
noyte (3)
nozes
nulla (4)

nulla (8)
nullo (2)
nunca (20)
nunca (34)
nuu
nuvem
obediente
obra
brando
obrando
obras (2)
bridanca
cajoes
odeito
oe (2)
oen
o'ferecudas
fferenda
fferian
offerta
offico
offrendas
frecoes
oge
oirdes
oiron
oisti
tocentos
oje (5)
ollos (15)
ollos (2)
ollos (4)
mage
omage (4)
magen (15)
omagen (18)
omagen (2)
omagen (2)
mages (2)
ome (20)
ome (4)
ome (58)
Omeées (2)
omes
omes (3)
mildade
mildade
mildanca

mil mente

mildoso (2)

mildosos

mildosos
onbros
ondas
ondas (4)
onde (4)
Onde (31)

gessen

onguento
Onna

onrra (2)
onrrada (2)
onrrada (2)
onrrado
rrado
onrrado (2)
onrrados
onrrados (3)
ontre (11)
ontre (2)
ora (13)
ora (24)
ora (8)
racoes
racoes (4)
oras
oras (5)
orden
orden
orden (4)
ordin
ordin
dinnada
dinnado
dinnado (2)
dyado
ordyados
orella
orella
rella
rellada
rellas
gullo
orgullo
gullo
gullo (2)
gulloso (2)
orjo
orjo
0smamos
osmanga
osmara
0SS0S
oste (6)
ou
cades
oucades
Ougamos
ouco (2)
ouriente
ouro
ouro
ouro
ousadia
sadia
ousado
ousaron
sastes
savan
outorgado

torgamos
oulorgaria
outra
outra (19)
outra (23)
outras (7)
outras (9)
outre
outri
outro (18)
outro (3)
outros
outros (12)
Outros (15)
ouve (18)
ouve (3)
ouve (74)
vera
ouvera
vera (2)
vera (3)
ouvera (3)
ouveran
ouverdes
ouverdes
veron
ouveron (13)
ouveron (3)
veron (7)
ouvesse
ouvesse
vesse
vesse (3)
vesse (3)
vesse (3)
ouvesse (7)
vessen
ouvessen
veste
ouvestes
ouvi
ouvisti
ovella
oviade
oviade
ya
oya (4)
oya (8)
yda
oyda (3)
oydas
oyde
yde (2)
oydo
yndo
oyndo (2)
0yo
yran
oyrdes
oyron



oyron
yron
yron (4)
oyron (7)
oyssen
oystes
padece
padeces
Padre
padre (4)
padre (5)
padrda
paga (4)
pagada
pagada (2)
pagado (2)
pagados
pagados
pagdo
pagdos
pagas
pagas
pagava (2)
palavras
palla
palla (2)
palla (2)
pallas
panca
pano (2)
pano (3)
panos (5)
panos (6)
Papa
Papa (2)
para
para (4)
parado
rado
parara
pararon
Parasse
parava
ravan
paravla
yso
Parayso
Parayso (2)
rayso (4)
rayso (7)
parca
parece
recesse
recia
recudas
paredes
paremo
parentes
parentes (2)
pares

resco
pariste (2)
parleira
partamos
partas
parte
parte (3)
partes (4)
tia
partia
partia
partida
tido
partido
partido
partidos
partira
partira
partiron
partiron
partisse
partisse (2)
partiste
Pascoa
passada
passada (3)
passado (3)
passados
passava (2)
passavan
passavan
passo
passo (2)
triarcha
Pavia
péa
péa
péas
peavan
peca
peca
pega
cadilla (2)
pecado (2)
pecado (2)
pecadores
pecadores
pecadores
cados
pecados (11)
cados (2)
pecados (3)
pegas (2)
ccadilla
ccado
peccado (2)
peccado (2)
peccados
peccados (2)
ccando

cejadas
pego
peco
pedia
pedide
pediron (2)
disse
pedra
pedra (2)
pedra (3)
pedras
pedreiras
Pedro (4)
Pedro (6)
pee
pee (2)
edenca
pé€cdenca
edenca (2)
pees (3)
pees (4)
gureiro
peito
peito (3)
pela
pela (4)
pela (6)
pelas
pelas
peleja (2)
peleja (2)
pelo (3)
pelo (5)
pelos
pelos
pelota (3)
pena (2)
pena (2)
penas
durado
nnorava
pensado
pensava
sedes
penssado
penssado
ssamentos
penssamos
penssando
penssastes
peoes
quena
quena
quenia
quenyos
pera (8)
pera (18)
rante
perante
percamos

cebudos
perdedes
perdemos
dera (2)
perdera (3)
perderan
deran
perderemos
perdermos
perderon
perdesse (2)
perdestes
dia
dia (2)
didosos
dimento
perdda
ddado (2)
ddados
perddados
dodados (2)
ddava
perduda
perdudas
dudo
perdudo (2)
perdudo (3)
perdudos
perfia (3)
perfia (4)
fiado (2)
perfias
perigo
perigoosa
rigosa
longada
perna (2)
pernas
Pero (12)
Pero (18)
Perssia
per:ss1a0s
pesa
pesa
pesares
pesava (2)
pescado
pescado (4)
pescando
pescasse
peso
pessoa
ssda
pia
piadade
adade
adade (3)
piadosa
adosa (4)
adosa (4)



piadoso
adoso (2)
piadosos
adosos
pidia
edade
edade (2)
piedade (3)
piedades
edades (2)
edosa
pilla
pintada
tada
pintada
pintados
tando
tava (2)
pintura
pinturas
pides
pitanca
poblado
poblo (3)
pobre (3)
pobre (4)
pobres
pobres
pobreza
pogo
pode (28)
pode (5)
podedes
podedes (2)
dedes (3)
demos
poden
poden
dera
podera (2)
dera (2)
deria
pocdicria (2)
deria (4)
derio
deron
poderon
poderon (4)
derosa (3)
deroso
deroso
podcroso
podes
podes
desse
podesse (2)
desse (3)
podesse (8)
podessen
dessen (2)

dia
podia
dia
podia (6)
dia (6)
podia (7)
dian (3)
podian (4)
podo (2)
podre
poede
pdendo
pola (13)
pola (2)
pola (8)
polas
polas (3)
polo (7)
polo (9)
polos
polos (4)
Ponge
ponna
ponna
ponnades
ponnamos
ponto (3)
poo
pora
porcos (2)
porende
rende
porende (23)
rende (24)
rende (5)
poridade
rregia
porria
porta (2)
porta (2)
porta (7)
portas (3)
portas (5)
porteiro
porto
porto
sera
posera
posera (3)
poseran
poseron
poseron
poséron
possa (2)
possa (3)
ssamos (2)
possan
possas
possas
posso (3)

pouca (3)
pouca (3)
poucas
poucas (4)
pouco
pouco (3)
pouco (6)
poucos
poucos (3)
pousada
pousada
pousavan
praca
praca
prado
prado
prata
prazen
prazia (2)
prazia (4)
prazo (3)
prazo (5)
prebenda
precada
precado
precado (3)
precava (2)
ciosa
¢iosa
gairas
prezoando
pregoes
guicoso
preguicosos
precuntando
guntaron
precuntaron
tejado
tesia (2)
preito (3)
preito (3)
Preito (5)
prelado
prelado
prendades
prendas
prende
prendera
deran
deria
derias
prendia (3)
prendia (3)
dian
prennada
prennada (3)
prenne (2)
presentes
preseron
seve

presos
pressa
prestaren
prestava
preste
preste (3)
preste (8)
Prestes
preto
preto
preto (5)
preyto
prezes
prijoes (2)
prima (2)
primado
primeira (4)
meiro
primeiro (7)
priola
privada
privado
privado (4)
privados
fecia
profeta
promessa (3)
metera
metera (2)
prougue
prouguera
prouguesse (2)
prova
provada (2)
provada (2)
provado
provado (2)
provados
provaron
provasse (2)
proveito (2)
provezendo
provigo
pude
Punna (2)
punna (2)
punnada
punnades
punnaron
punnava (2)
punnavan
punnavan
pura
pura (2)
purgada
Quaes
quaes (2)
quamanna
quando (14)
quando (2)



Quando (71)
quanta
quantas
quanto (18)
quanto (2)
Quanto (39)
quantos (14)
quantos (4)
raenta
quarta
quarto
quatro
quatro (2)
quebranta
quebranto
branto
quedado
quedado
quedas
quedava
quedavan
quedo (2)
quedo (4)
queimada
queimando
queimara
queimaron
queimasse
mava
Quéime
queiran
queixava
queixume
quena
quena
queno
queno
quera
ramos
queras
queras (2)
querede
redes
queredes (2)
queredes (3)
querela
remos
queremos (2)
queren
queren (3)
rendo
queres
queres (3)
queres (5)
queria
ria
queria (12)
ria (3)
queria (8)
rian

rian
querian (3)
quero (17)
Quero (24)
rria
querria (2)
rrian
quesiste
quinnoes
quintaa
quinze (3)
quise
sera
quisera (2)
sera (2)
quisera (6)
quiseran
quiserdes
serdes (2)
quiseres
seres
seron
quiseron (3)
quisesse
sesse (2)
sesse (2)
quisesse (6)
sesses
quisesses (2)
quisestes
sestes
siera
quiso
quiso (4)
quita
quitassen
quites
quito
quito (3)
quitos
raa
ragoes
Radolfo
rafeces
RAMO
ramos
ranca
ravata
razda
zdado
z0es
recado (2)
recado (4)
¢ebades
recebe
receben
¢ebera
cebia (2)
¢ebuda
cebudo

cende
receo
Recessiundo
codira
recoste
recoste
creudo
refeiro
refferta
Regina
mundo
Reinna
inna (2)
reino
reino (3)
relicas
licas
relicas (8)
religides
religiosa
rel1gioso
religioso (2)
religiosos
liquias
mania
menbranca
miisti
rende
rendesse
rendo
rendudas
rendudo
negada

rencnbramento

renta
pentindo
pentiron
pentuda

reposte
prende

requeza (2)
sorgido

deron

ponderon (4)

pondia (3)
res decia
ressucitado
ressucitara

trayamos
retreito
tribue
vende
vestia
vestido
voltosa
volvendo
Reva (3)
323)
reyas
Reynna (2)

ynna (2)
ynna (6)
Reynna (8)
reyno (2)
reyno (2)
zado
zares
rezava
rezava
zava
rezes
zdado
z0amos
zdaron
zdava
baldos
rica
rica
ricas
rico (10)
rico (3)
ricos
rio
riquo
riso (2)
risonna
Rodao
roga
roga
roga
rogado
rogamos
rogamos (2)
rogan
rogando
rogando (2)
rogaron (3)
rogarte
rogasse (3)
gava
rogava (3)
rogo (3)
rogo (4)
rogo (8)
rogos
rogovos
rogue (2)
roguedes
guemos
Roma
Roma (6)
romaa
maria (2)
maria (4)
marias
marias
Rosa (3)
rosada
rosas (3)
rostro



rostro
roto
roubada
badores
bando
basse
bassen
roubava
roubos
rouco
rrigo (2)
rrijo (3)
rrijo (3)
rua (3)
ruas
ryo
saa
sda
saa (3)
sdara
saasse
sdava
sabe
bede
sabedes
sabedoria
sabemos
sabemos (2)
saben
saberdes
beredes
sabes
sabes (2)
bia
sabia (10)
bia (2)
sabia (2)
sabia (3)
biades
sabiades
sabiades (2)
sabiamos
sabiamos
sabias
sabores
bores
sabores
borosa (2)
saboroso
boroso
borosos
sabuda
sabudas
sabudo
sabudos
saca
sacados
cara
caron
sacaron

sacasse
crifico
saeta (2)
etas
sage
sagrada (2)
sagrado
sagrado (2)
grado (2)
sagrados
saida
issen
Salas (2)
lerna
salgada
salmos
salmos (3)
salto
salto
salva
salva (2)
salvaje
vamento
Salve
Salve (6)
salvo (2)
salvo (3)
cristaa
Sancta
sancta
sandece
Sandece
dece
sandeces
Sandia
sandias
sandias
goento
sangue
sanna (3)
sanna (4)
sannuda
sannuda (2)
sannudo
sannudo (2)
Sanssonna
santa (155)
santa (3)
Santa (84)
santas (2)
tiago
ago
tiago (2)
tidade
tidade (4)
santivigada
santo
Santo (18)
santo (2)
santos (2)

Santos (7)
Santos (9)
sdo
sdo (4)
sdos
sdos
sdos (2)
saques
udada
udava
ude
saude (3)
saude (4)
saya
saya (2)
sdydade
ydade (2)
sayndo
sayra
sayron (2)
ysse
sazoes
seda (4)
sede
sede
seede (3)
seendo
endo (2)
seendo (3)
seeren
sees
Segovia (2)
segre
segreda
gundo
gundo (6)
gundo (6)
segundo (7)
guros
seja (10)
seja (11)
seja (4)
sejades
sejamos
jamos
sejamos (2)
sejan
sejan (2)
sejas
sejas
sejas (2)
sela
medeiro
mella
semella
semella (2)
semella (2)
llanca
semcllanca

mellanca (2)

me!laria
mellava
semncllava
sempre
sempre (16)
sempre (35)
senbranca
senlleira
senlleira (4)
senlleiro
senlleyra (4)
sennores
nnorio
senpre (10)
senpre (6)
sentada
sentaron
sente
sentenca
sentenca
tenca
sentia
sentian
tira
sentiron
s€o (2)
séo (3)
sepulcro
pulcro
Sepulcro
pultura
seredes
seremos
sergente
gente
sergente
sergentes
seria (2)
ria (3)
seria (6)
serra
serra (2)
serrara
Serren
serve (2)
servian
vian
servico (2)
vico (2)
servigos
servido
vindo
servira
servira
serviren
servissen
Servo
Servo
Servos
Servos



servos (4)
sesta
sesta (3)
seviste
yan
sigo (2)
sigo (3)
ia (2)
siia (3)
siian
siian (2)
naado
sinaes
nagoga
sinas (3)
singraron
sino
sinos (2)
Sirga (2)
sirgo
sirgo
siso (2)
siso (4)
siso (6)
S1SSO
sisuda
sudo
sudo
sisudo
sisudo (2)
siya
soa
soa (2)
soadas
sobe (4)
sobe (6)
sobeja (2)
bejo
sobejo
sobervia (2)
sobervio
bervio
bervios
bervioso
berviosos
berviosos (2)
sobiste
sobre (16)
sobre (2)
sodes
sodes (2)
soes
ffrendo
ffrendo
soffreron
soffresse
ffria
soframos
sofre
sofrendo

sofrera
freremos
sofria
frian
sofriste
idade
Sola (6)
lamente
laraa
soldada
soldada (2)
soldados
solta
tade
soltado
SOMmos
somos (4)
sonna
sonnos (3)
sono
sono
Sdo
s00 (2)
s0o (3)
soon
soon
sordo
sorte
sortella
sospeita
sospcitedes
sospeito
sospeytados
sossacando
sota
terrada
solcrrara
terrassen
soube
soube (5)
souberen
souberon
souberon (2)
soubesse
besse
soubessen (2)
ya (2)
soya (2)
soya (2)
soyan
yan
soyan (2)
soydade
specias
sstiu
sstiu
sterreces
Strela
sua
sua (3)

sume
Surgat
Suria (2)
suso
pirava
stiu
Syno
taes (2)
fures
lante
talla
talla
tallada
tallados
tallava
llavan
tamanna
Tamanna
tangen
tangia (2)
tanta (2)
tanto (22)
tanto (3)
tanto (9)
tantos
tantos
tantos (2)
tapede
tardada (4)
tardada (4)
damentos
tardanca (2)
taulia
verna
tegudos
téedes
téelo
téemos
t€ena
tees
tees (2)
teito
temamos
temia
tempestades
tempo
tempo (5)
tempos
temudo
tenduda
tendudas
tendudo
tendudo (2)
tenno (2)
tenno (3)
tenpo (2)
tenpo (7)
tacoes
tentada
tando

tento
terca
terca (2)
terceira
tergo
terra (2)
terra (2)
terra (25)
terras (11)
terras (3)
terreiro
terremos
tesoureira
tesoureiro
soureiro (2)
tesoureria
souro
testa
testa (3)
testa (3)
tamento (2)
teta
teta (2)
tetas
tetas
téuda
téudo
teve (13)
teve (3)
teverdes
teveron
teveron (3)
tevesse
vesse (2)
tevestes
tevestes
tia
ticoes
tigo
tigo (2)
tiia
ia
ia
tiia (2)
tiia (3)
tiia (5)
tilan
tilan
Tira
tira
tirados
tirara
raria
tive
tiya
ya
toalla
toalla
toda (11)
Toda (19)



toda (4)
todas (12)
todas (7)
todavia
todavia
davia (4)
davia (4)
todo (24)
todo (39)
todos (12)
todos (37)
ledaa
Toledo
Toledo
ledo
tolle (3)
lleita
tolleito
llera
tollera
tollisti
Tolosa
Tolosa
tomara
tomava
Tomba
tomemos
nelcyo
cilloes
tormenta
tormenta (2)
tormentos
tornada (2)
tornada (3)
tornado
tornados
tornados
nando
tornara
tornaremos
naron
tornaron
nasse
tornasse
tornasse
tornava
nedes
tornemos
neyo
torre
tigeiro
torto
torto (3)
torto (5)
torvado
torvoes
toste (14)
toste (3)
toste (30)
tosto

touca (2)
touca (4)
touro
touro (2)
traballa
ballava
traballo
traballos
traga
trage
trage
trages (2)
tragia
tragia (5)
tragian
tragian
tragian
trago (3)
trasgeito
traudo
trebello
treinta
treita
treitos
mendo
tremendo
tremendo
trezentos
charia
idade
trilla
trinta (2)
triste
triste (4)
tristura
troes
troes (3)
quiado
trouxe
trouxe (5)
trouxe (5)
trouxeran
trouxeron (2)
trouxesse
xessen
trouxisti
tua
tuo
ta
tia (2)
fia (2)
tas
uiramos
una (5)
unnas
usado
uso
sura
sura
reiro

sureiro
tiu
tu
tiu (3)
uus
tus
tus (2)
vaa
vaa
vaa
vaamos
vaamos
vaamos (3)
vaas (2)
vaca
vaca (3)
vagarosos
vale (2)
vales
lia
valla (3)
vallas
valrria (2)
valvera (2)
Valverde
vaos
vara
varda
varoes
varoes
roes
vaso
vassalo
ydade
vea
vea
veas
Vedes
vedes
vedra
Vedro
veede
veen
véen
endo
era
veera (3)
veera (6)
veeran (2)
eredes
veeron
eron
veéeron (2)
v€eron (6)
vées
vees (3)
veesse
esse (3)
veessen
essen

véessen
véestes
vegada (3)
vegada (4)
gadas
vegadas
vegadas
veja
veja
veja
vejades
vejades
vejamos
vejas
vejo
Vella (10)
vella (4)
vellege
lloginna
veloso
veloso
vencia
vencia
vencisti
vencudo
vencudos
venda
venda
vendeita
vendera
vendian
vendudas
venganga
venna
venna (2)
venno
venno (4)
vento (2)
vento (3)
vento (3)
ventos
ventre
ventura (2)
ventura (2)
veo
veo (12)
veo (2)
véo (21)
véo (4)
ramente
vercgas
dade (2)
dade (2)
verdade (6)
verdade (6)
verdadeira
dadeira
dadeiro
daccyramente
dadeyro



verde
gonna
vergonna (2)
gonna (5)
vergonna (9)
gonnosa
gonnosa
verilla
mella
vermella
vermello (2)
vermen
vernes
verria
rria
tude
tude (2)
vertude (3)
vertude (4)
vessadre
vestia
tidas
vestido
tidura
tidura
vesiimentas
vestiria
vestisse
veuda
veudo
vezes
vezes (5)
zindade
vezyo
vezyos
via
Via (12)
via (6)
vias
vias
vigo
vigosa
Vigoso
Vigosos
vida (16)
vida (5)
vida (6)
vidro (4)
vigia
vigias
ia
viia
viia
viia
ia
viia (2)
viia (3)
ian
viian (2)
viida

viido
viindo
viisti
vila
vila (6)
Vila (8)
130 (2)
vilao (5)
vilaos
viltanca
viltanca
vimos
vingado
ganca
vinganga
vinganga
garia
vinno (2)
vinno (3)
vinno (6)
viola (3)
olava
vira (2)
vira (3)
viramos
viran (2)
Virga (2)
Virgen (6)
virgen (80)
virgen (81)
idade
giidade
virgiidade (2)
Virgo
viron (11)
viron (2)
viron (20)
visdes
visse
visse
visse (2)
vissen
viste
vistes
visto
visto
viuda
viva (2)
viva (3)
viva (3)
vive
vendo
vivessen
vivia
vivia (2)
Vivo
Vivo
vivo (7)
viya
vodas

ontade
ontade
voontade
ontade (3)
voontades
VOSCO
VOsquo
vossa (4)
vossa (5)
vossas (3)
vosso (2)
vosso (4)
VOSSO0S
vozeira
vozes (2)
vozes (7)
vyan
vynno
vyo
vyo (2)
vyola
vyudas
vyudo
xermentos
ya (12)
ya (18)
ya (4)
yamos
yan
yan (3)
yan (7)
ygrega
ygreja (12)
ygreja (2)
greja (2)
ygrejas
yndo
ynferno (2)
Yprocras
yrado
yrados
yren
yrias
yrmao
saya
saya
yverno



Proparoxitonas

Africa
angeo (3)
angeo (6)
angeos
angeos (5)
angeos (6)
Apostoligo
Apostolos (4)
balssamo
Basilio
boveda
camara
clerigo
clerigo (2)
crerigo (2)
crerigo (11)

crerigo (6)
crerigos
crerigos (2)
Domini
Dominum
dovida
eng€os
Esperito
pirito
espirito
toria
losofo
fisica
fisica
foramos
fossemos

hostia
ronimo
lilios
Locifer
oissedes
omagees
omagges (2)
omees (2)
omees (2)
omees (1)
omeées (4)
ostias
ostias
ouveramos
vessemos
paravoa

ravoas
poboo (2)
poboo
poboo (2)
poboos
Siagrio
Spirit
tavoa

ophilo
Theophilo (2)
vesperas
vesperas (2)
viramos
Virgées
Ydolos



Monossilabos tonicos

a(2)
a(26)
a(3)

ai (11)
al (29)
an (6)

ar (14)
as (9)

ay (7)
az (6)
bel (4)
Ben (148)
bon (22)
ca

Ca (134)
cal

can (2)
cas (3)
gen

chus (2)
con (150)
cor

coz

cras (3)
cruz (10)
da (10)
dan

dar (34)
de

dé (2)
del (19)
der

des (24)
deu (25)
Deus (130)
dey

di (2)
diz (8)
do

dol

don (12)
dou (3)
dous (9)
du (2)
Dun (8)
dur

e (1401)
€ (57)

ei (16)
El (106)
En (285)
er

es (3)

eu (70)
ey (7)
fal (4)
fas (4)
faz (25)
fe (4)
Fez (118)
ffaz

ffe

fin

fis (4)
fix

fiz (5)
flor (2)
foi (187)
fois

fol (11)
for (11)
foy (20)
foz

fran

fui (3)
fuy

goy

gran (127)
greu (5)
gris
i(17)

In

ir (24)
ja(32)
jaz (18)
lais

lei

leu

ley (2)
luz (5)
mai (2)
mais (144)
mal (76)
man

mar (18)
mas

mas (141)
may
mays (3)
mei

mel

mes (6)
meu (19)
meus (17)

mi (23)
mia (15)
mil (7)
min (4)
mio (6)
mui (144)
muy (11)
nen (81)
no

non (289)
nos (64)
nos (8)
noz

nuz

0Oi (4)

ou (14)
oy

pan (9)
Par (26)
paz (11)
pe (3)
per (115)
pez (6)
poi (24)
Pois (120)
por (217)
pos (9)
poy (2)
poys (2)
pran (6)
praz (17)
pres (6)
prez (18)
pris

prol (3)
qual (8)
quan
Que (1068)
Quen (38)
quer (22)
quis (52)
quix

Rei (15)
Reis

ren (51)
rey (10)
sal (4)
San (20)
sé

se (66)
sei (12)
seis (2)

sen (102)
seu (112)
seus (65)
sey (2)
seys

si (8)

so (3)
sol (14)
son (22)
sou

ssé (2)
sse (3)
sseu

ssi (8)
sson (4)
sur (4)
tal (31)
tan (48)
ten (11)
teu (16)
teus (12)
ti (17)
Tol (2)
tres (9)
treus

tu (18)

u (106)
um

un (123)
vai (6)
val (12)
van (5)
vas (2)
vay (7)
ven (10)
veo

Ves (2)
vez (29)
vi (8)
vil (4)
vin (3)
vir (2)
viu (46)
vo (3)
vos (107)
voz (8)
vyu (18)
Xe

y (75)
yr (3)



Monossilabos atonos

a (632)
as (43)
be

che (2)
da (98)
das (18)
de (405)
do (89)
dos (36)
la (17)
las (4)

les

lla (12)
llas (3)
lle (133)
lles (34)
1li (3)
llo (11)
llos

lo (34)
los (8)
me (39)

mi

na (59)
nas (5)
no (31)
0 (403)
os (111)
sa (50)
sas (16)
se (74)
so (2)
ssa (43)

sse (29)
ssi

ta (15)
tas (4)
te (29)
tro (2)
xe (6)
X0





