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A s cantigas de manjuandadc são uma das menos con hecidas mani
.r-\.rcstaçõcs da oratu ra gu inccnsc c retratam de forma peculiar aspec
tos da vida quotidiana com unitária, sobretudo urbana. Neste texto pro
cura-se a divulgação dessa manifestação artística, registram-se cxcm
pliflcativamcntc algumas cantigas de manjuandade e propõem-se pis
tas de leitura para elas. Entretanto, e como breve enq uadramento, iden
tifica-se a língua criou la como veícu lo inter-étnico desta forma de co
municação, reflete-se sobre o peso da tradição oral na sociedade africa
na c coligem-se a lgumas informações sobre a estrutura organizativa da 
manjuandadc. Finalmente, completa-se este trabalho com indicações 
bibliográficas que se considera m úteis para quem quiser aprofundar al
guns aspectos. 

O conhecimento da sociedade africana tradicional está condensado na sua tradição 
oral. Certos membros da sociedade são porta-vozes conscientes da tradição e a sua fim
ção institucionaliza-se na forma de guardadores oficiais dos costumes e tradições do 
povo. Esses indivíduos são portanto os detentores dos conhecimentos, da cultura e da 
história de uma determinada comunidade. Do conhecimento das origens por via tra
dicional ao conhecimento de uma prática secularmente vivida, comtitui-se um pa
trimônio cultural assente em cantos, danças, poesia, contos, provérbios e adivinhas, 
que determinam uma certa maneira de essa comunidade estar no mundo. Isso pressu
põe um conhecimento acumulado, ciosamente guardado pela memória coletiva, expe
riência comum dos nossos antepassados. (Lukoki. In: Angolê, Março 1987) 

Ü CRIOULO DA GUINÉ-BISSAU 

O criou lo guineense tem uma fu nção social ca racte rística de língua veicu

lar, sendo utili zado por milhares de locutores de línguas vernáculas. Esta caracterís-
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tica ve icula r fo i reforçada durante a lu ta de libertação nacional, pois o crioulo tor

nou-se um e lem ento de unidade, o portador da me nsagem política do PAIGC e, 

mais tarde, o detentor sociolingüístico do conceito de independê ncia. Te ndo-se de

senrolado a luta a rmada principa lmente no cam po, é após a independência q ue o 

crio ulo irá ter uma m aior difusão nas cidades. Este fenôme no de apropriação pela 

pa rte u rba na da popul ação eru d itizou o cri oulo, injeta ndo expressões viz inhas do 

português . 

Fa land o das estruturas d o crioulo, podem os referir a africanidade das suas 

estrutu ras gra m atica is, q ue dependem das línguas naciona is, embora a m a ioria das 

palavras derive do português, apresentando uma certa regularidade fonética com pe

q uenas mod ificações sem ânticas. Na fo nética, o cri oulo não manteve nenhu m dos 

fone mas pertence ntes excl usiva m en te a um a etni a e im pôs m esmo à fo néti ca portu 

guesa alg un s sons, tal com o o dj ou tch. O bserva-se ainda a não existência das fricativas 

sonoras v, z,j e da fri cativa surda ch. 

O utro caso pa rticula r é a utilização da pa rtícula de negação ka , na fl exão 

verbal, que prové m d o advérbio de negação nunca. 

Existem palavras que não corresponde m ao padrão lexica l português (mon

tia/ /montar; orlodju/relógio; padl/parir), ou tras cuj a significação se afasta do portu 

guês (pekadur- pessoa/pecador, em português; lubu-hiena/lobo; pis-kabalu- hipopó

tamo/peixecavalo), palavras derivadas do português m as com um sistema mo rfo lógico 

não-po rtuguês (burugunyu - vergonha; firma- estar de pe) e o utras características de 

derivação. 

O peso do crioulo como língua n acion a l da G uiné-Bissau tem vindo a au 

menta r, e mbora o português se m anten ha como líng ua ofi cial e única língua de en 

sino. No entanto, com o Carlos Lopes reconhece "o criou lo é uma língua q ue se a fir

m a na nossa socied ade devido à to rça socia l que possui, pelo q ue se torna um erro 

grave estuda r o seu desenvolvimento sob aspecto estri tam ente pedagógico". (Lopes, 

1988, p. 23 1) 

A LITERATURA COMO REFLEXO SOCIAL: A COMUNIDADE COMO PÓLO DE CULTURA 

Como se sabe, uma certa cnvolvência textual desenvolve ou tende a desen 

volver um certo tipo de consciência e esta faz a sua lei não só nos com portame ntos 

estéticos. E é por aí, nessa estreita relação e ntre ind ivíduo e o seu contexto, q ue se tra

ça m os caminhos d a hi stória socia l, cultural e literá ri a. D a í os itinerá rios curvil íneos 

da criatividade li terá ria (a rtística) projetados ao longo das décadas e dos sécu los. À 
m edid a q ue as sociedades evoluem , tra nsformam -se produz indo ru pturas c muda n

ças, o mesmo é dizer, a ltera m a fisionomia con textua l, q ue, por sua vez, vai interferir 

na criação a rtística. E m resumo, qua ndo se d iz q ue a prod ução fi ccio na l ou a p rod u-
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ção poética mudou, inclusive provocando as tais rupturas, é porque o contexto so

ciocultural também mudou; e, fa talmente, se o contexto muda, não há dúvida ne

nhuma de que os modos a rtísticos também vão m udar. Esta é a regra e não há desejo, 

nem decisão social e éti ca o u decreto q ue possa alterá-la . (Fe rreira, 1990, p .14-1 5) 

A atividade a rtística não é algo que está a mais; é uma atividade necessária 

e com plementar como todas as outras ati vidades humanas sig nificativas que, no co n

junto, constituem a sociedade global. E ntre a rte e sociedad e existe um nexo rea l, di a

lético, vivo, que se não deixa expressar e menos ainda aprisiona r nos esq uemas de 

formalismo esteti zante do sociologismo em gera l. 

É um nexo de recíproco condicionamento, cuja config uração específica não 

pode ser apresentada co mo hipótese "a pri ori ". 

O sentido da sociologia da arte está na tentativa de captar a relação arte-so

ciedade em toda a sua riq ueza de motivos e impli cações, isto é, na tentativa de fixar

lhe para cada época ou mundo histórico os termos e as características sem os objetivar 

"a pri ori ", ou seja, sem os congela r. (Ferra rotti, 1996, p.56-67) 

Mas se é certo dizer que o ambiente cul tu ral exerce influência sobre o escri

tor e se expressa na sua obra, não é menos certo dizer que uma obra acaba também 

por exerce r influência sobre o meio cultural que a envolve. Entre a obra literá ria e o 

ambiente cultural há, assim, uma interação. (Amora, 1992) 

A TRADIÇÃO ORAL 

A uni versa lidade e o movimento são dois elem entos a reter quando abo rda

mos uma cul tura crioula a pa rtir da tradição ora l. 

A tradição o ral é um dos pil ares e gló rias de qualquer cultura a fricana . O 

passado dos feitos e o presente das regras conservados na memóri a dos homens são 

freqüentemente privilégio dos velhos e constituem uma fonte hi stórica quase única 

sobretudo para as culturas que não conheceram a escrita. (Montenegro, e Mo rais, 

1981) 

A o ralidade não empobrece as civilizações. Transmite-lhes um cunho espe

cia l e diferente do das civili zações escritas, porq ue fa la e escrita revelam duas perso

na lidades distintas, mesmo que coexistindo no mesm o homem. No sábio juízo de 

um "contador de históri as": "Outros povos servem-se da escrita; mas essa invenção 

matou-lhes a memó ria; eles não sentem mais o passado, porque a escrita não tem o 

calor da voz humana". (Trigo, 198 1, p . 23) 

O velho - o ho mem maduro, o garândi- é com parado a um pote de medi

camentos, um pote onde se co nserva quanto seja precioso (Garandi iputi di m esiííu ). 

E é com toda a razão que o historiador-filósofo maliano, H ampaté Bâ, a firm a que 

"em África, quando morre um velho, é uma biblioteca que arde". Contou um velho 
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in formador que se diz ia outrora na G uiné que Deus deixava envelhecer ape nas uns 

ra ros morta is em cada a ldeia, que vive riam sem ódio e sem excesso de desregramento 

algum, para que pudessem g uiar a nova geração que, po r isso, lhes dev ia estima e 

respeito. (Buli, 1989, p. 168) 

MANJUANDADE/MANJ UANDADI 

Manj uandade- do termo manjua- significa, 1 no dizer dos informantes com 

quem falamos, coletividade, uma coletividade o rga nizada. 

As manjuandades su rgiram co m a necessidade (típica do povo africano) de 

convivência . Desta feira, de uma fo rma o rganizada e discip linada, em torno de pes

soas da mesma geração.2 

Existe uma solidariedade interna , um "amiguismo" entre os elementos de 

uma manj uandade. Em caso de mo rte de algum parente de um dos membros da co

letividade, rodos os elementos do gru po participam com montante determinado pe la 

Rainha da manjuandade e, durante os dias em que deco rre m as cerimônias de choro, 

os elementos da coletividade esta rão sempre ao lado da sua ou do seu manjua. 

E m caso de festas ou cerimônias de casamento, os elementos pa rticipam 

ativamente quotiza ndo-se a fim de dar o mo ntante obtid o ao o u à manjua q ue fes te

ja, a fim de djuda cu mon, isto é, como uma ajuda. 

A primeira manjuandade tem cento e tal anos e hoje já não está vivo ne

nhum dos seus e lementos. Se vivessem, conta-se, não saberiam dar conta de nada do 

q ue se passasse à sua volta, muito menos "sabe riam tomar banho sozinhos", isto de 

tão velhos que esta riam. 

Após o aparecimento desta manjuandade, foram surgindo, ao longo dos anos 

e cada vez mais, outras manjuandades, sobretudo nas cidades de Bissa u , Bolama e 

Mansoa.3 H oje já não existem só manjuandades, existem clubes, grupos e coletividades 

com várias outras desig nações e ou tra estrutura o rganizativa. E embora o fim seja o 

1 Manjua: coetâneo, colega, da mesma igualha/idade; manjuandade/i: igualdade, coetaneidade, convívio de co
etâneos. (Bias uui, P. A. - Vokabulari Krioi-Purtugis: 150). 
Manjua, s.-coetâneo, colega; manjuandadi, s.-convívio, associação de coetâneos. (Pinto Bul, Benjamim- O 
C rioulo da Guiné-Bissau. Filosofia e Sabedoria: 306-307). 
Manjua (Z ig. Bis.) Nom - classe d 'âgc. D'aprcs Qui ntino ct Carreira: Antropon ímia da Guiné Portuguesa, 
serait d'origine Manjaku, mais nous n'avons pas cu confirmation. Manjuandadi (Zig. Bis.) Nom- association 
par classe d'âgc. Construction: manjua + ndadi. (Rougé, Jean-Louis - Pctit D ictionnairc Étymo logique d u 
Kriol de G uinée-Bissau et Casamancc: 100). 

2 A manjuandadi, uma velha tradição, escrupulosamente respeitada na Guiné, consiste em reuniões de pessoas 
d a mesma idade, mais ou menos, para uma confraternização, com almoços c jantares, danças c outras mani
festações trad icionais, com o único objetivo de estreitar o u cimentar ai nda mais o já sólido convívio dos manjua, 
pessoas da mesma idade. Daí as expressões q ue podem, segundo as circu nstâncias, veicular iron ia, h umor, re
preensão, etc.: Ami i ka bu manjuna, Não sou da tua idade; Brt kuda kr11na abo i 1ia manjua, Pensas que és da 
min ha idade! (Pinto Bu l, Benjamim- O Crioulo da Guiné-Bissau. Filosofia e Sabedoria. 1989, p. 171) 

3 Algu mas manjuandadcs ma is antigas de que tivemos notícia: Pé-de-cacre - já não tem nenhum elemento vivo; 
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mesmo - conviver e divertir-se- as formas de companhei rismo vão-se diversificando 

e vai-se perdendo este sentimento de pertença a uma ge ração/um grupo de manjuas. 

Uma manjuandade é estruturada de forma a abranger um rei, uma rainha, 

um meirinho, uma meirinha, um cordeiro e um grupo de soldados. 

Alg uns destes elementos têm funções estabelecidas. A Rainh a determ ina, 

em caso de cerimônia de choro ou de festas de casamento, o montante a ser pago pe

los so ldados. Em termos gerais, a Rainha é a dinamizadora do grupo. O montante, 

ou seja, a comparticipação da Rainha e do Rei é sempre o dobro da dos soldados. 

Por outro lado, eles têm direitos que os outros elementos não têm. A comi

da que lhes servem é especial, a qua ntidade de bebida pa ra eles é a dobrar e ainda, 

d~:~rante as cerimônias de casamento ou de choro, têm um lugar, "um banco", num 

loca l de destaque. Quando, em festas, a Rainha ou o Rei da nçam, os so ldados têm 

que ficar de joelhos e a bater palmas. 

A meirinha coordena os trabalhos ou as atividades p ropostas pela Rainha e 

deve procurar saber se as atividades distribuídas a cada elemento estão a ser levadas a 

cabo. Deve ser uma pessoa versada nas cantigas de manjuandade para poder dinami

zar o badjo nos dias de festa. Em caso da ausência da Rainha, a meirinha assume to

das as responsabi lidades daquela. 

O cordeiro é o me nsageiro da coletividade. 

Os soldados não têm função estabelecida m as podem, uma vez por outra, 

aj uda r em alguma atividade que o corde iro tenha que fazer. 

O Rei c o meirinho não participam na dinamização das atividades da man

juandade. Apenas pagam as quotas e assistem às festividades ou cerimô nias de choro. 

A manjuandade é o momento propício para a atuação dos chamados djidius4 

de ocasião. Quando um dos membros da manjuandade comete uma falta é obrigado 

a pagar uma multa, multa essa no rma lme nte traduzida num bom re pasto oferecido 

aos demais associados, acompa nhado de dan ças e cantares. Reúnem-se para "comer 

o castigo". O djidiu é o rei da festa; se é mulhe r, é rainha. Poeta e solista das compo

sições apresentadas ao longo da reunião festiva, é ta mbé m o m aestro e o o rientador 

do coro; canta, lança ditos aos rivais presentes, critica a mulhe r que qu er leva r vida 

folgada, dando-lhe, entre outros conselh os, o de ter sempre presente que "em tempo 

seco só há alface e couve" (Cadjor ora qui bu dado buna injuti, labur di tem pu di secu, 

Combé-fina- já estão muito velhinhos; Pé-dc-mcssa- têm mais ou menos 70 a 75 anos e os elementos já mor
reram quase todos; Boa Esperança; Fercrcha; Pé-dc-banco; Pi-dc-muclw; Riss; Rumo- os elementos têm mais 
ou menos 55 anos de idade; Codê dc Ramo. 

4 Odjidiu é um misto de poeta c de cronista. É um trovador errante que, regra gera l, não conhece fronteiras, mas 
respeita nações. No período antecedente à ocupação européia dos territórios que hoje constituem a Guiné
Bissau, Guiné-Conacri, Gâmbia, Mal i e Senegal, a função dos djidius era muito importante. Conselheiros dos 
reis em grandes ocasiões, por exemplo, em casos de guerra, incitavam-nos a combater o inimigo, lembrando
lhes c elogiando-lhes a ascendência. É freqüente os djidius atribuírem o mesmo estatuto de verosimilhança à 
Lenda c à História propriamente dita, discorrendo sempre em código poético c através de uma linguagem re
cheada de provérbios c de máximas sentenciosas. 
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e som couve cu alface). 

Ouvimos falar de a lg uns djidius cujos nomes ressoam com certa celebrida

de por toda a Guiné. C itaremos: Malan CamaLeon, djidiu ambulante, mister do seu 

dia-a-dia; DjafuLu, caso idênti co; Maundé, trovado r muçulmano, a liando as funções 

de trovador ambulante com as de djidiu em casamentos e nas cerimónias da sa ída da 

noiva da casa dos pais; Baraçam; Amizade Gomes (mulher) e MaLé (mulher)- ambas 

já falecidas. 

Quase todos os djidius refe ridos são oriundos das zonas de Cacheu, Bola ma 

e Geba, zonas de grandes tradições orais, o nde os Mandingas, os Beafadas e ou tras 

etnias aí chegadas se fundiram e, segund o a tradição, cri aram um dialeto próprio, 

crioulo, genericamente chamado "crioulo de Cacheu". 

A melod ia que acompanha os poemas é denominada "kumbé". A sua o ri

gem é explicada da seguinte manei ra: com a coloni zação portuguesa e com os cabo

verdianos surgem os grandes proprietá rios no interior da Guiné; o eu ropeu e o cabo

verdiano levaram a música das zo nas urbanas para o mato. Nas pontas (grandes pro

priedades agrícolas) dá-se a fu são musical e o nascimento de um tipo de música cri

oula, "badj o di sala". O "kumbé" nasce desse "badjo di sala" mais a contribuição da 

música dita nativa. Levado a Bissau , o "kumbé" sofre na cidade o repúdio da sua me

lodia por parte dos chamados "assimi lados" : quem o dança é "a facção mais atrasa

da", segundo a terminologia colonial. Renegado pelo coloniali smo como música pri

mitiva, o "kumbé" afastou-se de Bissau e limitou-se ao interior do país. 

É importante salientar que, durante a guerra de libertação nacional, a atuação 

dos djidius nas áreas libertadas fo i grande. Para exemplo, citaremos os nomes de Do

minique, M 'Faly Sambu, Keba Galiza e M'Foré, cujas canções são hoje divulgadas na 

G uiné-Bissau, com destaque dado ao papel mobilizador que tiveram durante a guerra. 

A influência dos djidius é notável a tualmente entre os jovens poetas e com

positores, ligados ou não a agrupamentos artísticos, que, num intuito louvável de fa

zerem recolhas nacionais, buscam entre os djidius os temas pretendidos. (Ferreira, 

1990) 
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mesmo - conviver e di vertir-se- as formas de companheirismo vão-se diversificando 

c va i-se perdendo este sentimento de pertença a uma geração/um grupo de manjuas. 

Uma manjuandade é estruturada de forma a abranger um rei, uma rainha, 

um meirinho, uma meirinha, um cordeiro e um grupo de soldados. 

Alguns destes elementos têm funções estabelecidas. A Rainha determina, 

em caso de cerimônia de choro ou de festas de casamento, o montante a ser pago pe

los soldados. Em termos gerais, a Rainha é a dinamizadora do grupo. O montante, 

ou seja, a comparticipação da Rainha e do Rei é sempre o dobro da dos soldados. 

Por outro lado, e les têm direitos que os outros elementos não têm. A comi

da que lhes servem é especial, a quantidade de bebida para eles é a dobrar e ainda, 

clwrante as ce rimônias de casamento ou de choro, têm um lugar, "um banco", num 

loca l de destaq ue. Quando, em festas , a Rainha ou o Rei dançam, os soldados têm 

que ficar de joelhos e a bater pa lmas. 

A meirinha coordena os trabalhos ou as atividades propostas pela Rainha e 

deve procurar saber se as atividades distribuídas a cada elemento estão a ser levadas a 

cabo. Deve ser uma pessoa versada nas cantigas de manjuandade para poder dinami

za r o badjo nos dias de festa. Em caso da ausência da Rainha, a meirinha assume to

das as responsabilidades daquela. 

O cord eiro é o mensageiro da coletividade. 

Os soldados não têm função estabelecida mas podem, uma vez por outra, 

ajudar em alguma atividade que o cordeiro tenha que fazer. 

O Rei c o meirinho não participam na dinamização das atividades da man

juandade. Apenas pagam as quotas e assistem às festividades ou cerimônias de cho ro. 

A manjuandade é o momento propício para a atu ação dos chamados djidius4 

de ocasião. Quando um dos membros da manjuandade co mete uma falta é obrigado 

a paga r uma multa, multa essa normalmente trad uzida num bom repasto oferecido 

aos demais associados, acompanhado de danças e cantares. Reú nem-se para "comer 

o castigo". O djidiu é o rei da festa; se é mu lher, é rai nha. Poeta e solista das compo

sições apresentadas ao longo da reunião festiva , é também o maestro e o orientador 

do coro; canta, lança ditos aos riva is presentes, critica a mulher que quer levar vida 

folgada, dando-lhe, entre outros conselhos, o de ter sempre presente que "em tempo 

seco só há ai face e couve" ( Cadjor ora qui bu dado bu na injuti, Labur di tem pu di secu, 

Combé-jina- já estão muito velhinhos; Pé-de-messa- têm mais ou menos 70 a 75 anos c os e lementos já mor
reram q uase todos; Boa Esperança; Feretcha; Pé-de-banco; Pé-de-muchu; Riss; Ramo- os elementos têm mais 
ou menos 55 anos de idade; Codê de Ramo. 

4 Odjidiu é um misto de poeta e de cronista. É um trovador errante que, regra geral, não conhece fronteiras, mas 
respeita nações. No período antecedente à ocupação européia dos territórios que hoje constituem a Guiné
Bissau, Guiné-Conacri, Gâmbia, Mal i e Senegal, a função dos djidius era muito importante. Conselheiros dos 
reis em grandes ocasiões, por exemplo, em casos de guerra, incitavam-nos a combater o inimigo, lembrando
lhes c elogiando-lhes a ascendência. É freqüente os djidius atribuírem o mesmo estatuto de verosimilhança à 
Lenda c à História propriamente dita, discorrendo sempre em código poético e através de uma linguagem re
cheada de provérbios c de máximas sentenciosas. 
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EXEMPLOS DE CANTIGAS DE MANJUANDADE 

Nha cumbossa 5/A comborça 

Versão A6 

Ai, curnbossa, 
té pa bu robam homi 
bam binho. 
Binho cu ta solfado. 
Du rouba nha homi, 
N'fica n'na barça polon oh. 
Bu roba nha homi, 
N'jica n'na barça polon. 

N'medi bô oh. 
Suma diabu na n'Jernu 
Assim cu n'medi bô. 

Femanda Cavacas 

Ai, comborça, 
em vez de me roubar o homem 
rouba-me o vinho. 
O vinho é que se rouba. 
Tu tiraste-me o meu homem, 
fiquei a abraçar o poilão. 
Tiraste-me o meu homem, 
fiquei a abraçar o po1ião. 

Tenho medo de ti. 
Como do diabo no inferno 
é assim que tenho medo de ti. 

A autora da cantiga sente o seu casamento ameaçado. Deve ter tido info r

mação através de uma amiga ou de uma vizinha (como normalmente acontece nes

tes casos), de que o marido tem uma amante. Assim se ndo, ela "bota o dito" na sua 

cantiga à comborça desconhecida. 

Na 1 a estrofe, diz à comborça que seria melhor que esta lhe roubasse antes 

vinho, "porque vinho compra-se mas marido não". Na 23 estrofe, afirma que a com

borça conseguiu o seu intento pois já não tem a atenção do marido. Por isso, passou 

a abraça r o poilão (árvore de grande porte, cujo caule tem espinhos, na maior parte 

dos casos) . Isto quer dizer que e la fi cou abraçada a uma dor constante. D aí, o medo 

que a mulher manifesta ter da comborça, medo que é descrito na última estrofe. 

"Metes-me medo, tal como o diabo no inferno". 

Nesta cantiga toda a ênfase é posta na última estrofe e quando é cantada 

em manjuandades, esta parte final é repetida. 

Versão B 

A i, cumbossa, 
té pa bu solfam homi 
solfam binhu. 
B inhu ku ta solfadu 

Frente n'sta dja, 
trás n'cana riba. 
Frente n'sta dja, 
trás n'cana riba. 

Ai, comborça, 
Rouba-m e antes o vinho 
que o marido. 
O vinho é que se rouba. 

À frente já estou 
p'ra trás é que não voltarei. 
À frente já estou 
p'ra trás é que não voltarei. 

5 Kumbósa, s. co-esposa, no casamento polígamo: cada uma das esposas de um mesmo homem em relação às 
outras; ri val amorosa. (Montenegro, Teresa e Morais, Carlos de. 1995. Uori. Stórias de Lama e Philosophia: 230) 

6 Cada estrofe é cantada "a solo" c repetida pelo coro. 
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Nha assinatura ala/na mon di 
guvernu, 

Nha assinatura ala/na mon di 
guvernu. 

Oh, cumbossa, ô !(U n'sai 
iandaúu 
pum tabema, 
tabema di sim balcon. 
Oh, cumbossa, ô ku n'sai 
iandaúu 
pum taberna, 
taberna di sim balcon. 

Gossi n'bim dja bu riba pa sabi 
ku mi 
gossi n'bim ... bu riba pa sabi ku 
/l71. 

Gossi n'bim dja bu riba pa sabi 
ku mi 
gossi n'bim ... bu riba pa sabi ku mi. 

N'médi bô ... 
Suma diabu na n'Jernu 
Assim ku n'médi bô. 
N'médi bô ... 
Suma diabu na n'Jernu 
Assim ku n'médi bô. 

A minha assinatura já está nas mãos do 
governo, 

A minha assinatura já está nas mãos do 
governo. 

Oh, comborça, quando saio (não 
estou) 
Fazes de mim uma tabema, 
uma taberna sem balcão. 
Oh, comborça, quando saio (não 
estou) 
fazes de mim uma taberna, 
uma taberna sem balcão. 

Agora que já voltei (cá estou) 
queres ficar bem comigo (ficar minha 
amiga) 
Agora que já voltei (cá estou) 
queres ficar bem comigo (ficar 
minha amiga) 

Tenho medo de ti 
tal como o tenho 
do diabo no inferno. 
Tenho medo de ti 
tal como o tenho 
do diabo no inferno 

O conteúdo destas duas versões da cantiga "Nha cumbossa" é o mesmo: "o 

ciúme e o desgosto da esposa que vê o marido nos braços da amante"- explicação 

textu al do nosso informante Bia Gomes.7 No entanto, na versão B, a esposa afi rma a 

sua supremacia em relação à riva l, pois ela é a esposa e desse luga r ninguém a pode 

tirar, isto é, jamais passará de esposa a amante, " à frente já está e para trás não vol

tará". Além disso, é casada o ficialmente: "a minha assinatura está nas mãos do go-

" verno . 

Há ainda um outro fato nesta versão - a comborça não consegu iu tirar o 

marido à esposa legítima , apenas na ausência desta a des respeita - "quando não es

tou presente fazes de mim uma taberna sem balcão", isto é, trata-a como coisa reles e 

faz uso daquilo que é de la, do marido. Quando a esposa regressa, a outra tenta uma 

7 Ficha de terreno- INFORMANTE 
NOME - Bia Gomes; LUGAR DE NASCIMENTO - Bissau; IDADE - 32 anos; 
SITUAÇÃO FAMILIAR - Casada; PROFISSÃO- Artista; FORMAÇÃO ESCOLAR- 5" classe; 
SABE FALAR CRIOULO?- Sim. 
SABE FALAR PORTUGUÊS?- Mais ou menos. 
SABE LER E ESCREVER? - Sim. 
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ap roximação, tenta fazer amizade com e la -como di z a cantiga "Agora que volte i 

queres ficar bem comigo". 

E como é que a esposa legítima so ube da existência da outra? De uma for

ma muito usual entre mulheres. É normalmen te nas fontes, nos mercados, no cami

nho para os empregos, ou ainda nos encontros de manjuas que estes "segredinhos" 

vêm à tona. São as amigas das esposas legítimas que tecem essas intrigas que por sua 

vez vão ince ntivar a criação das "cantigas de dito".8 

E embora as duas versões da cantiga acabem com a mesma afi rmação de 

medo da esposa fa ce à comborça, na versão B o medo tem uma conotação um pouco 

diferente do expresso na versão A. Pode ser traduzido mais livremente como "Que 

Deus me livre dos da tua laia !" atendendo ao cinismo com que a comborça trata a es

posa. 

De referir, como nota importante, que o marido nunca é culpado. Ele é in

fiel porque foi seduzido e não pôde resistir. Ilibado de todas as culpas, nem sequer é 

mencionado na cantiga. 

Nha munturus/ 0 meu mentiroso (A minha mentirosa) 9 

N'sai ianda, 
n'ba cudji ki minino, ki minino 
cu parei papé. 

Ai munturus (oh)! 
Ah muntunts burgunho, munturus. 
Nha munturus burgunho. 
Ai munturus oh! 
Nha munturus burgunhu, 
munturus (oh). 

Ai nha minino 
w parei pape oh. 
Nha minino cu parei pape. 

Fui sair (fui dar uma volta) 
fui achar aquele menino, aquele menino 
que é parecido com o pai. 

Ai, mentiroso (oh)! 
Olhem aqui um mentiroso envergonhado, o 
mentiroso. 
O meu mentiroso ficou envergonhado. 
Ai, mentiroso! 
O meu mentiroso ficou envergonhado, 
O mentiroso (oh). 

O meu menino 
tão parecido com o pai. 
O meu menino é tão parecido com o pai. 

Esta cantiga é um dito de uma esposa que se ntiu a sua dignidade ferida. 

Este dito dirige-se ao mentiroso que contou ao marido que ela lhe era infiel. O mais 

g rave deste caso não foi apenas a denúncia mas sim o fato de, na altura em que foi 

denunciada, e la se encontrar grávida. 

Conta-se que o marido furibundo quis pôr a mulher fora de casa, mas as 

mulheres grandes reuniram-se com o marido "ofendido" e conseguiram convencê

lo a esperar até o nascimento do menino para uma decisão definitiva. 

8 As cantigas de manjuandade siio por vezes também chamadas cantigas de ditu porque geralmente represe ntam 
uma reação, um "botar o ditu", a uma ocorrência social. 

9 Cada estrofe é cantada "a solo " e repetida pelo coro. 
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O m e nino nasceu e era "a cara cha pad a" do pa i. En tão a esposa caluniada 

"bo ta o dito" nesta ca ntiga ao seu ou à sua "munturus". 

Na 1" estro fe, conta o que co m ela aconteceu: sa iu , foi dar um passe io e 

achou um me nino, um menin o pa recido com o p ai por acaso. Nesta estro fe ironiza a 

situação que a levou ao conflito com o marido dizendo ape nas que o seu filho fo i 

achado, isto é, não fo i concebido. 

Na 2a estrofe, a au to ra da ca ntiga n ão usou de ne nhuma sutileza na sua ex

pressão. C ha m a m entirosa à pessoa q ue leva ntou falsos teste munhos contra ela e 

mais, diz que essa pessoa ficou e nvergonhad a pois o se u me nino (da autora da ca n

tiga) é "a ca ra do pai". 

Padida 10 ca ta raiba/ U m pai não se deve zangar 11 

L opi, oh purdon, 
padida ca ta raiba. 

L opii, purdon, 
padida ca ta raiba. 
Pa bem difamilia, purdon, 
padida ca ta raiba. 
N 'jala, Lopi, purdon, 
padida ca ta raiba. 

Lopes, perdão, 
um pai não se deve zanga1: 

Lopes, perdão, 
um pai não se deve zanga1: 
Para o bem da família, perdão, 
um pai não se deve zanga1: 
Acredite em mim, Lopes, 
um pai não se deve zangar. 

Esta ca ntiga é ca ntada norma lmente nas festas d e casam ento o u cerimônias de Rian

t a.12 N a ca ntiga pede-se ao Sr. Lopes13 qu e dê o se u perd ão e a sua bên ção aos noivos 

e que não deve zangar-se, pois não é d ig no de u m pai o u de uma m ãe de fa mília não 

conceder o seu perdão ao filho. Isto porque esta ca ntiga retrata uma situação e m qu e 

a fi lh a apa rece g rávida em casa dos pa is a ntes de casa r. 

Gumi Ramu na punta/ Gomes Ramos pergunta 14 

Oh Perêra Barreto, Gumi Ramu na punta 
quê qui iarau cumanda bu bida onça. 
Oh Perêra Barreto, Gumi Ramu na punta 
quê qui iarau cumanda bu bida onça . 

10 Alguém que ••J eu i1 luz" I teve um fil ho. 
11 O coro é constituído pe los cordeiros c pelo~ soldados, que estão de joelhos. 
11 Cerimô ni a tradicio nal que se fà z à jovem que va i ca sar, oito dias antes do dia do casamento o u na véspe ra. Ela 

é lavada po r mulheres g ra ndes da taba nca. É-lhe atad a um a linha bra nca à volta da cintura antes do banho. 
Depois do banho, essa linha é cortada (li nha de menina ou de badjudt!ssa ) c é-lhe atada u ma outra linha, da 
mesma cor ou preta ( linha de mu lhe r). A pa rtir desse d ia a jovem passa a ser um a mulher. Nessa cerimônia, 
a noi va é aconselhada a portar-se bem como do na de casa, a não desobedecer ao ma rido e a ser-lhe fi el. As mu
lhe res grandes conta m as suas experiências nos seus próprios casamentos c encora jam-na pa ra a nova c dife
rente vida q ue passa r á a ter. 

11 O nome va ria consoante o nome da fi1mília do pai ou da mãe da noi va. 
14 Autora: Lcontina Ramos. 
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Oh bu bida onça 
mindjor bu djubi manera 
di miti matu, 
pabia onça di cassa catem. 
Oh bu bida onça 
mindjor bu djubi manera 
di miti matu, 
pabia onça di cassa ca tem. 

Ai onça di cassa, 
onça di cassa catem, 
onça di cassa catem. 

Ó Pereira Barreto, Gomes Ramos pergunta 
em que o terá ofendido para que se transformasse numa onça (fera). 
Ó Pereira Barreto, Gomes Ramos pe1gunta 
em que o terá ofendido para que se transformasse numa onça (fera). 

Transformou-se numa onça {fera), 
o melhor será arranjar maneira 
de ir para o mato (floresta), 
porque onça de casa não existe (porque jamais se viu uma fera a viver em casa). 
Ii·ansformou-se numa onça {fera), 
o melhor será arranjar maneira 
de ir para o mato (floresta), 
porque onça de casa não existe (porque jamais se viu uma fera a viver em casa). 

Ai, onça de casa, 
. . . 

Jama1s se vw uma onça em casa, 
. . . 

Jama1s se v1u uma onça em casa. 

Esta é uma "cantiga de dito" de intriga doméstica, onde a esposa, profun

damente magoada com o comportamento do marido, "bota o dito". 

Segundo ela, nada tinha feito que pudesse ter provocado o comportamento 

do marido. Este mal lhe dirigia a pa lavra e quando o fa z ia e ra apenas para lhe pedir 

qualquer coisa. Revoltada com a situação, resolveu, num convívio em que o marido 

também estava presente, "lançar este dito". 

Esta forma de pôr problemas sérios resultou , segundo a autora, funcionan

do como um "puxão de orelhas" e abrindo caminho para um diálogo mais aberto e 

sincero entre marido e mulhe r. Até porque, como diz a segunda estrofe, "transfor

mou-se em onça, o melhor será arranjar maneira de ir para o mato ... " 
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Otcha mundu i era mel pa mi I Quando o mundo era mel para mim15 

Otcha mundi i era mel pa mi, n'nega di tudu guintis, guintis garanti. 
Otcha mundi i era mel pa mi, n'nega di tudu guintis, guintis garanti. 
Cada quim cu tchomam pa considjam, n'ta randja barmdju cu eL, n'pul di parti. 

Tia Ana tchomam i falam cu ma és mundu cu bu na odja sim i cata bedju, 
pa 1i'toma sintidu cu nobreça, randja fama mancebundadi. 
Pabia si ca sim na bim fica tràs oh, tràs oh suma limaria. 
Ma suma gossi n'ca tene nada, n'bim catene difassi ninguim. 

N'djubi tràs n'ca odja nha camarada, n'codja nha amigus, nha cumpanheris. 

Naquiladu cun ta passa é ta tcholonam tudu cala, cala-cala quiguintis cu ta n'gabamba 
tudu murri. 

Ma ali gossi n'jica tràs oh, tràs oh suma limaria. 
Ma ali gossi n'jica tràs oh, tràs oh suma limaria. 

Quando o mundo era mel para mim, não dei ouvidos às pessoas, às pessoas mais velhas. 
Quando o mundo era mel para mim, não dei ouvidos às pessoas, às pessoas mais velhas. 
Cada pessoa que me chamava para me dar um co11selho, eu brigava com ela, punha-a 

de parte. 

A tia Ana chamou-me e disse-me "este mundo que estás a ver nunca envelhece", 
para que eu me cuidasse da minha juventude, arranjasse fama e sedução. 
Porque, se não for assim, poderei vir a ficar para trás, para trás como um animal. 
Mas agora não tenho nada, nem para mim quanto mais para dar a alguém. 

Voltei para trás, olhei e não vi nenhum camarada, não vi nenhum amigo nem compa
nheiros. 

Nos sítios onde, quando eu passava, era chamado, todos estão calados, está tudo em 
silêncio, estão todos calados aqueles que me bajulavam, morreram todos. 

E agora fiquei m esmo para trás, para trás como um animal. 
E agora fiquei mesmo para trás, para trás como um animal. 

Como raras vezes acontece, o autor desta cantiga é um homem e não uma 

mulher. Ele canta, em termos de desabafo, o seu infortúnio ca usado pela fa lta de cui

dado com os bens que possuía. 

E esta é uma cantiga de todos os tempos, porque em todos os tempos isto 

acontece. E não se deve esquecer o conselho da tia Ana: "Este mundo que estás a ve r 

nunca envelhece". Um velho é prudente e ponderado, age com precaução e é bom 

conselheiro. O mundo não é velho, não dá conselhos a ning uém. 

15 Manjuandadi Gumbc-Sá. 
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O autor não deu ouvidos nem à tia Ana, nem a ninguém que o aconsel hava 

a ser prudente, a não gastar tudo o que tinha com amigos e mulheres. Nessa altu ra 

"punha de parte qualquer um que tentasse fàlar da vida que levava", para deixar de 

ouvir o que considerava um disparate. 

C he io de remorsos, de arrependimento e de tristeza, o autor ca nta a sua má 

sorte, pois a vida que levava teve de acabar porque o dinheiro acabou. De bolsos va

z ios, aqueles que o "bajulavam morreram todos", isto é, fin gem não o co nhecer. Nas 

ruas onde, quando passava e era chamado por todos, nem rumores de vozes. Apenas 

silêncio, um silêncio desesperante, que o fez cai r em si e reconhecer que se deixou 

"ficar para trás como uma a limária". 

Esta cantiga é mais que um lamento, é uma chamada de atenção para aque

les que, qua ndo se sentem "com os bolsos cheios", mudam completamente de com

portamen to e arranj am um novo círcu lo de amigos. E não estando o "novo rico" ha

bituado a lidar com tanta fortuna deixa-se levar fac ilmente pelos falsos amigos o que 

pode co nduzir a uma situação muito desagradável: acaba por perd er "os amigos" no

vos c, por vezes, são os antigos (que ele tinha rejeitado) que o vão apoiar. Isto, se 

acharem que ele merece a lição e o perdoarem - como acontece nesta cantiga. 

E a mora lidade da cantiga tem ainda que ver com uma velha crença gu i

neense: o conselho dos mais velhos é coisa sagrada. Quem o rejeita r corre o risco de 

"panha praga", de ficar ama ldiçoado e ser perseguido pela má sorte. 

Ü TRABALHO QUE SE INICIA ••• 

A maioria das ca ntigas de manjuandade são velhas cantigas que os novos 

grupos vão retomand o, alterando os nomes e mantendo as situações retratadas. Ape

nas as personagens e a lguns pormenores mudam; o cenário e a intriga mantêm-se. 

Atualmente, o papel preponderante dos autores das ca ntigas de manjuandade é recu

perar o patrimônio riquíssimo que essas cantigas constituem. 

O Dramas, por exemplo, é um agrupamento musical, resultante de uma 

manjuandade de Mulheres Grandes Bambaram, 16 que se lança na busca de elementos 

que possibilitem o estabelecimento de um denominador comum das diferentes varian

tes da principal forma de expressão musica l crioula da Guiné-Bissau, o Gumbé, 17 

co m vista à criação de uma síntese em que todos os crioulos se sintam identificados. 

É assim que partindo de um estudo dos mais antigos instrumentos que se utiliza

vam na execução deste estilo musical, nos tempos mais remotos, os indivíduos que 

estiveram na origem desta formação acaba ram por denominá-la Dramas- nome de 

um instrumento de percussão, utili zado na execução do gumbé. 

16 Mulheres com saber c experiência q ue usam pa nos com quatro tiras para transportar as crianças nas costas. 
17 Estilo musical das cam adas populac ionais crioulas. 
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Em termos de ações práticas, já se fez uma gravação na Rádio Difusão Na

cional da Guiné-Bissau. As músicas gravadas foram executadas com uma interven

ção, em grande escala, dos instrumentos tradicionais. 18 No entanto, torna -se difícil 

aos jovens músicos resistir aos instrumentos eletrônicos e é cada vez mai s complica

do manter alguma "pureza". 

Apesar da dificuldade que constitui para nós o insuficiente domínio do 

criou lo, temos podido contar com informantes guineenses que garantem alguma ob

jetividade na recolha de cantigas de manjuandade, das quais damos aqui alguns exem

plos. É um trabalho demorado e que conside ramos apenas iniciado, mas de uma ri

queza ímpar e que possibilitará aos estudiosos da sociedade guineense um conheci

mento profundo. Trata-se de fato de uma tarefa apaixonante, a de propor uma leitu

ra sociológica desta forma de trad ição ora l que as cantigas de manjuandade constitu

em. 

ABSTRACT 

T he "manjuandade" songs are onc ofthe least known Guiné-Bissau 
nativc oral manifestations that pictures the peculiar aspccts of daily 

com munity lifc, mainly urban. Thc a im ofthis text is to sp read that ar
tistic manifcstation, excmplifying some " manjuandade" songs and dis
playing some read ing clucs for thcm. Mcanwhile, and as a brief fram
ing of work, it identifics thc creole language as an inter-ethnical means 
o f transmission o f this form o f communication, reflects on the impor
ra nce of ora l tradition on the African society and gathers some informa
tion regarding the organizational structure of"manj uandade". Finally, 
this work is concludcd with some bibliographical indications, consid
ered useful to those who wish to thoroughtly investigare any aspect. 

18 Cf. Baldé, Djibril c outros. Estudos e pesquisas sobre a música tradicional (1986). 
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