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RESUMO

A presente dissertagdo tem como objecto de estudo o manuscrito F-Peb Masson 56, conhecido
como Cancioneiro Musical de Paris, ou simplesmente Cancioneiro de Paris, que contém a maior colec¢do
portuguesa de musica profana do século XVI. Passados quase 50 anos desde a tese de doutoramento de
Frangois Reynaud (1968), que era até agora o tnico estudo exclusivamente dedicado a este manuscrito e
que permanece inédito, o nosso trabalho apresenta uma descri¢cdo detalhada dos seus aspectos formais e do
seu conteudo, revisitando as questdes abordadas pelo musicélogo francés e aprofundando-as a luz das novas
fontes e dos novos conhecimentos no ambito da musicologia histérica que surgiram nas tltimas décadas,
com o objectivo de estabelecer uma base cientificamente so6lida e rigorosa de andlise e transcrigdo e, a partir
dela, lancar novas linhas de investiga¢ao sobre o conteudo poético-musical do cancioneiro.

Mais concretamente, este trabalho é composto por um estudo codicoldgico e paleografico
aprofundados, com descrigdo exaustiva de todas as maos textuais e musicais do cancioneiro, nao s6 das suas
caracteristicas fisicas mas também do seu vocabulério textual e musical; e por um estudo do contetido do
cancioneiro, com uma analise da sua estruturacdo em diferentes secgdes tematicas, acompanhado de um
volume contendo transcricdes rigorosas dos textos poéticos e musicais e respectivo aparato critico,
incluindo o estabelecimento de novas concordincias que possibilitaram a identifica¢do de novos autores e
a reconstitui¢ao das vozes de algumas pegas de que o cancioneiro apenas regista apenas uma voz.

Os dados e conclusdes recolhidos nestes estudos permitiram-nos avangar com propostas
fundamentadas de datagao do repertdrio e, pela primeira vez, construir uma cronologia da constituigao do
cancioneiro, desde a sua elaboragao original as sucessivas interven¢oes de copistas posteriores. Deste modo,
concluimos que o0 CANCIONEIRO DE PARIS tera sido elaborado entre 1545-70 e que contém repertdrio que
vai desde o inicio do século XVI até meados do mesmo século, o que, tendo em conta propostas recentes
sobre esta matéria, faz deste codice o mais antigo cancioneiro musical portugués renascentista conhecido.

Apresentamos ainda um estudo das formas poéticas e dos géneros musicais representados no
cancioneiro, e exploramos novas linhas de investigacdo do repertério musical, concretamente na
identificagao de recursos de expressividade musical, que poderao contribuir para uma futura caracterizagio
mais rigorosa do repertorio secular portugués quinhentista. Abordamos também os aspectos praticos da
escrita musical e da interpretagdo do repertdrio do cancioneiro, caracterizando o vocabulério utilizado, que
contribui para o esclarecimento da gramatica da notagdo musical da época e informa os critérios de
transcri¢ao por nos utilizados na edi¢ao dos textos musicais.

Palavras-chave

Cancioneiro de Paris, Chansonnier Masson, musica renascentista ibérica, musica profana, vilancicos e
romances



ABSTRACT

The subject of this dissertation is the F-Peb Masson 56 manuscript, also known as Cancioneiro de Paris
(Paris Songbook), the largest Portuguese source of 16™-century secular music. After almost 50 years since
Frangois Reynaud’s doctoral thesis (1968) — which was until now the only research study dedicated
exclusively to this manuscript, and which remains unpublished - our essay presents a detailed description
of the formal aspects and contents of the cancioneiro, delving deeper into those questions touched on by
the French musicologist in the light of new sources and findings in the domain of historical musicology
which have surfaced during the last decades, with the aim of establishing a scientifically solid and accurate
basis for analysis and transcription and, beyond that point, launching new lines of research on the poetic-
musical content of the cancioneiro.

In particular, this dissertation consists of a thorough codicological and palacographical study, with an
extensive description of all textual and musical hands of the cancioneiro, not only of their physical
characteristics but also of their vocabulary; and also of a study of the contents of the cancioneiro, with an
analysis of its thematical sectioning, accompanied by a volume of accurate transcriptions of all poetic and
musical texts and its respective critical apparatus, including the establishing of new concordances which
allowed us to put forward proposals for the identification of new authors and the reconstitution of the
accompanying parts of some compositions which are given in one voice only.

The data and conclusions gathered in these studies allowed us to put forward a solidly grounded proposal
for the dating of the repertory and, for the first time, build a timeline of the constitution of the cancioneiro,
from its original layer to the successive interventions of later scribes. I thus concluded that the Cancioneiro
de Paris was composed between 1545-1570 and that it contains repertory from the early to the mid-16"
century, which, considering recent proposals on the subject, makes it the earliest Portuguese Renaissance
musical songbook known to date.

This dissertation also includes a study of the poetic forms and musical genres represented in the cancioneiro;
new lines of research on its repertory, namely, the identification of resources of musical expressiveness, are
also explored, which may contribute to a future characterization of Portuguese Renaissance secular music.
It touches also on practical aspects of the writing and the interpretation of the cancioneiro repertory,
describing the musical vocabulary, which contributes to the clarification of the musical notation grammar
and informs the transcription criteria used for the edition of the musical texts.

Keywords

Cancioneiro de Paris, Chansonnier Masson, Iberian Renaissance music, secular music, villancicos and
romances
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INTRODUCAO

O Cancioneiro Musical de Paris, ou simplesmente CANCIONEIRO DE PARIS,' é um cddice manuscrito
que se encontra actualmente na biblioteca da Ecole Nationale Supérieure de Beaux-Arts de Paris, com a
cota «Ms. Masson 56», fazendo parte do fundo de impressos e manuscritos dos séculos XVI e XVII legado a
esta biblioteca pelo industrial Jean Masson (1856-1933).

Este manuscrito contém a maior colec¢ao portuguesa de musica secular quinhentista actualmente
conhecida, com 122 pegas musicais palacianas em portugués e castelhano.’ Constitui, ndo apenas por esse
facto, mas também pela riqueza do seu conteudo, uma fonte de enorme importancia na histéria musical e
literaria da Peninsula Ibérica e, consequentemente, assume um papel relevante na histéria da musica do
Renascimento europeu. As suas pegas apresentam varias concordancias com outros cancioneiros
portugueses e espanhdis da época, ajudando a tragar o cendrio da cultura musico-literaria nas cortes
ibéricas, e do seu intercAmbio.

Para uma fonte de manifesta importincia, esperar-se-ia que a aten¢do da comunidade académica
para com 0 CANCIONEIRO DE PARIS lhe correspondesse na mesma propor¢ao; ora, nao tem sido esse o caso.
Apesar de Frangois Reynaud ter concluido a sua tese de doutoramento em 1968 — o primeiro trabalho
realizado sobre o cancioneiro,* entdo recentemente redescoberto® - 0 CANCIONEIRO DE PARIS passou quase

despercebido até a data da publicacido do seu conteudo profano por Manuel Morais, em 1986.° Se, por um

! Esta é a designac¢do que adoptaremos doravante, e que foi igualmente usada por Rui Vieira Nery (NERY&CASTRO1991,
p. 29). Também tem sido denominado por outros autores como Cancioneiro Musical da Biblioteca de I'Ecole Nationale
Supérieure des Beaux-Arts de Paris (MORAIS1986), Cancioneiro Masson (FERREIRA2008) e Cancionero de D. Alonso
Niisiez (ASENSIO1989).

2 REYNAUD1968, p. 1.

? Juntamente com 5 pegas religiosas em latim, 1 peca de que apenas se conserva o texto, e 1 poema sem musica.

* Cf. infra, Estudos e referéncias antecedentes.

> O cancioneiro fora redescoberto em 1965 por Madeleine Bernard, que entio trabalhava num projecto de
inventariacdo de manuscritos medievais com nota¢ao musical, sob orientagdo de Solange Corbin, fundadora do
departamento de musicologia da Universidade de Poitiers (REYNAUD1968, p. 1).

® MORAIS1986. Sete anos antes, Morais havia j4 feito referéncia ao CANCIONEIRO DE PARIS nas notas ao album A miisica
no tempo de Camaes (1979), escritas em conjunto com Rui Vieira Nery (NERY&MORAIS1979). Trata-se provavelmente
da primeira mengao deste cancioneiro em Portugal, no primeiro album com gravagdes sonoras de pecas deste cddice.



lado, esta publicagdo despertou o interesse dos intérpretes musicais e desencadeou uma série de gravagoes
de pecas deste cancioneiro, na década de 1990, seria preciso aguardar até 2003 para ver o contetdo lirico
do cancioneiro reconhecido pela primeira vez numa obra de referéncia sobre lirica hispanica renascentista.®
Pouco depois, em 2008, o estatuto do CANCIONEIRO DE PARIS como uma das principais fontes de musica
renascentista ibérica seria definitivamente consolidado na Antologia de Musica em Portugal na Idade Média
e no Renascimento de Manuel Pedro Ferreira.” No entanto, a tese de Reynaud continuava a ser até hoje o
unico trabalho dedicado exclusivamente a este cancioneiro.

Assim, passados quase 50 anos desde que Reynaud apresentou a sua tese, e tendo em conta a
importancia desta fonte na histéria poética e musical portuguesa e os desenvolvimentos da musicologia
ibérica dos ultimos anos, considerdmos que seria, ndo apenas pertinente, mas necessario, revisitar o
CANCIONEIRO DE PARIS ¢, & luz das novas fontes e dos novos conhecimentos que ao longo deste meio século
se tornaram acessiveis, voltar a estuda-lo em todos os seus aspectos, analisando-os integradamente e com a
maior profundidade possivel, recuperando as linhas de analise inauguradas pelos estudos antecedentes e,
ao mesmo tempo, explorando novas abordagens segundo as tendéncias actuais da musicologia. O nosso
trabalho dividir-se-a entdo em dois volumes, sendo que o presente corresponde ao corpo tedrico, de estudo
e analise do cancioneiro; e o segundo sera dedicado a edi¢ao e transcrigdo do contetido do cancioneiro.

No primeiro capitulo do 1.° volume, Estudo codicoldgico e paleogrdifico, comegaremos com uma
descrigdo codicolégica de todas as caracteristicas fisicas do codice — encadernagdo, foliagdo e marcas de
agua - bem como uma descri¢do do seu contetido e uma analise paleografica das diversas escritas musicais
e textuais que o compdem. Seguidamente, e a partir dessas analises, estudaremos a constituicdo do
cancioneiro - o onde, o quando e o como - cujas conclusdes sintetizaremos na ultima seccdo deste
subcapitulo, onde proporemos uma cronologia completa das varias fases da constitui¢ao do cancioneiro e
dos seus intervenientes.

No segundo capitulo, Estudo do contetido poético e musical, propomo-nos lancar novas perspectivas
de analise sobre os principais aspectos de forma, género e tematica poético-musicais relativos as
composi¢des do cancioneiro. Ao tratar estas questdes, evitaremos deter-nos em consideragdes genéricas ja
abundantemente tratadas, para nos focarmos nos seus aspectos menos sistematizados no ambito da
musicologia portuguesa, sempre com referéncia ao corpo poético-musical do nosso cancioneiro.
Nomeadamente, abordaremos a questao da expressividade na relagio da musica com o texto, tanto na sua

vertente mais formal como nos aspectos, ainda pouco explorados, do ethos e pathos musicais.

7 Ap6s a publicacido de Morais, o primeiro album com interpretacoes de pecas deste cancioneiro foi langado em 1992
(HADDEN1992); sucederam-lhe outros albuns nacionais e estrangeiros ao longo dos anos seguintes (cf. Bibliografia,
fontes discograficas).

8 Referimo-nos ao Nuevo Corpus de la Antigua Lirica Popular Hispdnica (FRENK2003). Trés anos mais tarde, é
publicada em Itdlia uma monografia dedicada ao vilancete cortés renascentista, com o estudo de varios poemas
retirados do mesmo cancioneiro (TOMASSETTI2006).

° FERREIRA2008.



No terceiro capitulo, Aspectos da prdtica musical e critérios de transcrigdo, focar-nos-emos no
estudo de alguns aspectos praticos relativos a execu¢do da musica do CANCIONEIRO DE PARIS -
problematicas de instrumentacao, interpretagdo métrica e melddica, entre outras — através de uma leitura
da teoria da época a luz dos indicios que nos sio transmitidos pela nota¢do musical do préprio cancioneiro.
Seguidamente, explicaremos de que modo as ilagdes resultantes desse estudo servirdo para orientar os
critérios de transcricdo e edicdo dos textos musicais.

No final deste volume incluiremos ainda, em anexo, um quadro com uma inventariagao detalhada
do contetdo do cancioneiro, e que sustenta os dados e as conclusdes apresentadas.

No 2.° volume, Transcrigdo do contetido poético-musical e anotagles criticas, apresentaremos entao
a edic¢do critica completa dos textos poéticos e musicais do cancioneiro, com a respectiva transcricdo em
grafia e notagdo moderna, identifica¢ao de concordéncias e demais aparato critico. Para algumas pegas, das
quais o cancioneiro regista apenas a melodia de tiple, serdo apresentadas reconstituicdes hipotéticas das
restantes partes que acompanhariam essa melodia, com base nas suas concordincias com outras fontes

musicais.

Assim, aquilo a que nos propomos com este trabalho nao ¢ elaborar uma simples recolha e sintese
da informagdo ja tratada pelos estudos antecedentes, mas sim, por um lado, reconstruir e sistematizar uma
base codicologica e paleografica solida deste cddice; e, por outro lado, a partir dessa base, langar novas
perspectivas de estudo dos varios aspectos do seu contetido poético-musical, nomeadamente novas
abordagens musicoldgicas que, no futuro, possam potencialmente ser desenvolvidas e aprofundadas, e cuja

aplicagdo possa ser estendida a outras fontes de musica renascentista portuguesa.

Estudos e referéncias antecedentes
Frangois Reynaud, 1968

Frangois Reynaud foi o primeiro a estudar o contetido do cancioneiro através da sua tese de
doutoramento em Musicologia, submetida a Universidade de Poitiers em 4 de Setembro de 1968."° Uma
vez que ndo foi objecto de publicagdo nem divulgagdo, o trabalho de Reynaud ndo teve impacto sendo
dentro de um circulo muito restrito.

No 1.° volume, Reynaud comega por fazer um estudo codicolégico onde descreve as caracteristicas
da encadernacéo, do papel e dos primeiros f6lios; e uma analise paleografica com descri¢ao das diversas
maos que elaboraram o manuscrito. Segue-se uma descri¢ao detalhada da notagdo musical usada nas pecas

do cancioneiro, incluindo figuras, claves, signos de mensuracio e acidentes. Seguidamente, apds dois

10 REYNAUD1968, p. 1. No juri de avaliagdo estiveram presentes Solange Corbin, Daniel Devoto e o «distinguido lusista»
M. Mas (DEVOTO01991, p. 313).



indices de incipit, um por ordem do manuscrito e outro por ordem alfabética, Reynaud transcreve os textos
poéticos, actualizando a grafia de u/v e de i/j/y conforme a ortografia moderna, mas conservando todas as
abreviaturas. Por fim, elenca com exaustividade as concordincias musicais e textuais das pecas do
cancioneiro, na medida da bibliografia que tinha a sua disposi¢ao, concluindo com algumas reprodugées
fac-similadas.

O 2.° volume da tese de Reynaud ¢ dedicado a transcrigdo musical das pegas, primeiro das
monddicas, depois das polifénicas. Reynaud optou por uma transcri¢do relativamente conservadora, com
reducao dos valores das notas a metade e a inscri¢ao de barras de compasso regulares tracejadas. No fim
deste volume, Reynaud elenca as correcgdes que efectuou relativamente a notagao original. Por vezes, as
transcrigdes dos textos poéticos, sobretudo os de lingua portuguesa, apresentam erros que revelam
dificuldade de leitura das grafias e um desconhecimento das subtilezas do idioma;'" algumas transcri¢es
musicais mostram igualmente erros e falhas de interpretagdo do texto original.'?

De todos os estudos anteriormente feitos sobre o CANCIONEIRO DE PARIS, o trabalho de Reynaud é
o mais completo em termos descritivos, e o inico que inclui um exame paleografico, ainda que nao
exaustivo; porém, ndo se aventura em analises estilisticas e de aspectos musicais tedrico-praticos a partir
desses dados. Torna-se evidente que a preocupagdo de Reynaud foi sobretudo descritiva, almejando o maior
grau de objectividade possivel, no sentido de constituir uma primeira base a partir da qual futuros

académicos pudessem elaborar estudos de andlise e interpretagdo mais aprofundados.

Manuel Morais, 1986

No 4mbito da colec¢ido de divulgagido de musica portuguesa publicada pela Fundagido Gulbenkian,
Portugaliae Musica, Manuel Morais publicou em 1986 um volume intitulado Vilancetes, cantigas e romances
do século XVI, onde apresenta, em notagdo moderna, uma compilagdo de pegas musicais seculares oriundas
maioritariamente de dois cddices, 0 CANCIONEIRO DE LISBOA e 0 CANCIONEIRO DE PARIS, precedida de um
estudo introdutorio.

Este estudo é composto por uma sucinta descri¢ao codicolégica das fontes, de um estudo das formas
poéticas representadas e de consideragdes sobre aspectos musicais da musica secular ibérica e sobre o
método de transcri¢do escolhido. Segue-se, posteriormente, a transcricio das pegas: no caso do
CANCIONEIRO DE PARIS, Morais separou as pegas polifénicas das monddicas, estando as primeiras entre as
paginas 29 e 86 e as ultimas entre as paginas 88 e 113.

Esta edi¢do foi a primeira que permitiu divulgar a um publico mais vasto, nomeadamente a

intérpretes, o conteudo profano do CANCIONEIRO DE PARIS." Por esse facto, lamenta-se que esteja ausente

! Por exemplo, os n.*® 14, 24, 26, 28, 32, 36, 40, 41, 45, 50, 56, 74, 75, 78, 80, 120, 130 da sua numeragio.

12 Por exemplo, os n.*78, 84, 87, 90, 99, 112, 114, 116, 120, 130 da sua numeragao.

13 Por se tratar de uma colectinea dedicada exclusivamente & musica secular, Morais nio transcreveu a musica
religiosa do CANCIONEIRO DE PARIS.



da transcri¢io em nota¢do moderna o texto que, no manuscrito, surge aplicado a musica nas vozes
intermédia e inferior — uma pratica baseada no preconceito de que esta musica era composta para voz solista
e acompanhamento de instrumento'* e que se revela, neste caso, particularmente desprovida de pertinéncia,
uma vez que o manuscrito indica, sem margem para duvidas, que cada linha melddica foi composta para
ser cantada."”

Existem ainda outras opgdes bastante discutiveis nesta edi¢do, nomeadamente sugestdes de
semitonia altamente duvidosas — e ndo in6cuas, pois causam uma profunda alteragao na sonoridade global
das respectivas pegas;'® igualmente questionével é a clareza do método de transcrigio métrica usado, que
faz uso de sucessivas indicagdes modernas de mudanca de compasso que perturbam a leitura das pegas.'”
As intervengdes editoriais especificas de cada pega nao sao acompanhadas de qualquer justificagdo ou nota
critica e, ocasionalmente, encontram-se erros nao negligenciaveis de transcri¢do de texto' e de musica."”

Em suma, se esta edi¢do tem o mérito de ser a primeira publicagdo a divulgar a musica deste
cancioneiro, apresenta por outro lado diversas falhas e pouco rigor cientifico que pdem em causa a sua

fiabilidade.

Manuel Pedro Ferreira, 2008

Na sua Antologia de Miisica em Portugal na Idade Média e no Renascimento, Manuel Pedro Ferreira
dedica parte do texto a uma descri¢do sumdria do CANCIONEIRO DE PARIS® e publica, pela primeira vez,
uma transcri¢do de 3 das 5 pegas religiosas que figuram no cddice,” para além de 6 pegas seculares.”

Ainda que breve, o texto de Ferreira nao sé consagra historiograficamente a relevancia do
CANCIONEIRO DE PARIS,” como aborda problemadticas até entdo praticamente intocadas, como a questdo da
datacdo do repertdrio, e aponta novos caminhos de analise a partir da desconstrucio do conteido do
cancioneiro em secgOes baseadas em caracteristicas de género e estilo® - um método analitico que

procuraremos explorar e desenvolver neste trabalho.

!4 Cf. FERREIRA1994-5, p. 181.

5 Cf. infra, §3.1.1. Execugdo musical e instrumentagdo.

16 Veja-se, por exemplo, as pecas Despues que passaste el rio e Na fonte estd Lianor (n.”* 56 e 66 dessa edi¢do, n.* 109 e
119 na nossa numeragao).

7 Em 2002, Morais publicou novamente trés pecas do CANCIONEIRO DE PARIS (n.”* 38, 70 e 75) na sua Antologia de
muisica para o teatro de Gil Vicente (MORAIS2002), em que usou um diferente método de transcri¢do, sem qualquer
interpretacdo métrica. Cf. discussao sobre esta problematica infra, §3.1.4. Métrica e andamento.

8 Cf. Volume II, comentdrio critico as pegas n.° 8, 11, 24, 26, 27, 29, 45, 54, 70, 78, 88, 89, 103, 117, 129.

¥ Cf. Volume II, comentdrio critico as pegas n.° 18, 37, 57, 69, 87, 100, 103.

20 FERREIRA2008, vol. I, pp. 75-76, e breves mengdes a algumas das suas pegas nas pp. 62 e 64.

2 Idem, vol. 11, pp. 43-51 (n.* 121, 126 e 127 da nossa numeragio).

2 Idem, vol. 11, pp. 54 e 73 (n.** 10, 18, 70, 73, 96 e 118 da nossa numeragio).

2 O CANCIONEIRO DE PARIS merecera apenas breves mengdes na Histéria da Muisica de Vieira Nery e Ferreira de Castro
(NERY&CASTRO1991, pp. 28 € 70-71).

2 Ferreira ja utilizara este método no prologo a edigdo fac-similada do CANCIONEIRO DE ELVAS (FERREIRA1989, pp. V-
XVIII).



Outras referéncias fundamentais

Eugenio Asensio publicou, em 1989, sob o titulo Cancionero Musical Luso-Espariol del Siglo XVI
Antiguo e Inédito (1989), seis breves dissertagdes, cada uma dedicada a um poema do CANCIONEIRO DE
PARIS (a que chama Cancionero de Alonso Nufiez).”” Esse conteido é precedido de uma descri¢io
codicoldgica muito sumaria, que ainda assim integra a primeira hipétese de datagdo das principais maos
intervenientes no cancioneiro. No entanto, ndo hd nesta introdugdo qualquer referéncia aos anteriores
estudos do cancioneiro, ja que o autor (como o titulo da publica¢do indica) o supunha inédito.

Daniel Devoto (que participara no juri de avaliagao da tese de Reynaud) redigiu, em 1994, um artigo
sobre a difusdo da musica espanhola de quinhentos na Europa, juntamente com o qual publicou uma lista
de incipit de pegas ibéricas oriundas de fontes redigidas ou conservadas fora da Peninsula - onde inclui o
CANCIONEIRO DE PARIS - e, para cada um dos seus textos, refere um exaustivo rol de concordéancias
poéticas.’ Margit Frenk integrou também alguns dos estribilhos do CANCIONEIRO DE PARIS — aqueles que
considerou de origem popular - no seu Nuevo Corpus de la Antigua Lirica Popular Hispdnica (2003),
filiando-os na tradigdo lirica ibérica dos séculos XV-XVIL? Estas duas publicacoes foram de extrema
utilidade para a identificacdo e descoberta de novas concordancias para os textos poéticos e musicais do

nosso cancioneiro, que serao referidas no Volume II do nosso trabalho.

% Os poemas que mereceram o comentario de Asensio sdo os das pegas n.° 2, 50, 59, 70, 106 e 129.
% DEVOTO1994.
¥ FRENK2003.



1. ESTUDO CODICOLOGICO E PALEOGRAFICO

1.1. Descrigao fisica e estudo codicolégico
1.1.1. Encadernagdo

O cddice, em bom estado de conservagido, é composto por conjunto de 150 f6lios* de papel, ao alto,
em formato in-oitavo, medindo aproximadamente 140x98 mm. A encadernagdo é em couro de vitelo liso
castanho-escuro; a capa mede 146x103 mm, e a lombada, de trés nervos, 23,5 mm de espessura [FIGURA 2
e FIGURA 4]. Junto a margem direita, a cerca de 35 mm das margens superior e inferior, estao dois furos que
se destinavam a prender os atilhos, hoje inexistentes. A decoragdo da encadernagio, estampada a frio e
relativamente simples, ¢ composta por uma moldura rectangular dupla, delimitada por filetes triplos,
preenchida com motivo de anéis rombicos entrelacados, de estilo mogarabe, muito comum nas
encadernagdes portuguesas de tipo manuelino do século XvVI* [FIGURA 1], que enquadram um pequeno
motivo central, cujas dimensoes nao ultrapassam os 29x14,5 mm, composto de seis flores de lis [FIGURA 5];

outras quatro flores idénticas encontram-se dispostas uma em cada canto da moldura interior. A superficie

do corte foi dourada e ornamentada com relevos, também de motivos entrelagados [FIGURA 3].

FIGURA 1. Pormenor da tarja com motivos de losangos entrelacados na encadernagdo do CANCIONEIRO DE PARIS [em cima] e
pormenor de uma encadernagdo de tipo manuelino da década de 1510 [em baixo]

28 148 f6lios numerados, mais uma folha de rosto anterior ao f. 1, e um f6lio cortado longitudinalmente entre os
ff. 147 e 148, com cerca de 2/5 das dimensoes do fdlio original.
2 Cf. SEIXAS2011, p. 570.
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FIGURA 2. Lombada e capa do CANCIONEIRO DE PARIS

FIGURA 3. Corte do pé do CANCIONEIRO DE PARIS
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Como Reynaud e Morais ja fizeram notar,”

o formato actual do cddice ndo corresponde as
dimensdes originais, facto que se pode comprovar pelo conteido truncado na margem de alguns f6lios
[FIGURA 6 e FIGURA 7]. E licito supor que a iniciativa de reencadernar o volume original terd partido do
copista que numerou os folios do cddice e elaborou o indice, pois nido existem acrescentos de folhas
posteriores a essa mao e a foliagdo ndo omite nenhum nimero. A partir da analise paleografica que mais

adiante apresentamos, podemos concluir que esta operagdo tera ocorrido algures entre finais do século XVI

e inicios do século XVIL.*

FIGURA 6. Contetido truncado no f. 19 FIGURA 7. Contetido truncado no f. 132

1.1.2. Cadernos e foliagdo

O cddice é composto por 13 cadernos, segundo a seguinte estrutura: ai.2, b1z, 12, diz, €10, fr0, £12, Hio,
i2es, f2+12, Ks, li2, 1,12 [TABELA 1]. A maioria dos cadernos é composto por 12 folhas, tendo os cadernos e, fe
h 10 folhas e os cadernos i e k, 8 folhas; a alguns destes foram ainda acrescentadas algumas folhas
suplementares. As folhas em falta — duas no caderno g e uma no caderno m - estavam ja ausentes aquando
da reencadernagéo, pois a numeragéo original dos fdlios, elaborada no mesmo momento, nao tem lacunas.

O paralelismo entre as folhas 103-104 e as folhas 93-94 leva-nos a formular a hipdtese de que o
caderno i contaria originalmente com 12 folhas (93-104), mas teria sofrido uma ligeira mutilagdo aquando
do processo de reencadernagio, resultando na separagdo das folhas 103-104 do caderno i (separagio que,

hoje em dia, ¢é claramente visivel) e sua anexa¢do a primeira folha do caderno j, a 105.

% REYNAUD1968, p. 11; MORAIS1986, p. X.

L Cf. infra, §1.3.5. Cronologia de constituicdo do cancioneiro. Reynaud ja sugerira o século XVII como periodo em que
teria ocorrido a reencadernagio sem, no entanto, justificar a sua hipdtese (REYNAUD1968, p. 11). Morais, que propds
datas, a nosso ver, demasiado tardias («finais do século XVII ou principios do XVIil»), também deixou a sua hip6tese
sem fundamentagio (MORAIS1986, p. X).
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TABELA 1. Esquema de constitui¢do dos cadernos do CANCIONEIRO DE PARIS

Todos os cadernos, a excep¢ao dos cadernos a e m, foram previamente preparados para receber
musica com pentagramas de cerca de 11 mm de altura com espagamentos regulares entre si com a mesma
dimensdo, com margens que actualmente (ap6s a reencadernagdo) medem aproximadamente 9 mm
(superior) x 13,5 mm (inferior) x 5 mm (interior) x 9 mm (exterior). Os cadernos b-g foram preparados
para o registo de musica a uma voz: os folios versos receberam 6 pautas, sendo a primeira indentada,
enquanto os folios rectos foram deixados em branco para receber o respectivo texto.”” Ja os cadernos h-I
foram preparados para o registo de musica a trés vozes: os folios versos receberam 6 pautas, sendoa 1.2 e a
4.» indentadas, de modo a sinalizar o inicio de duas vozes diferentes; e folios os rectos receberam 3 pautas,
com a 1.* indentada; logo, 3 pautas para cada voz, onde, invariavelmente, os copistas registaram as vozes
pela ordem regular (voz superior, voz intermédia, voz inferior). O tltimo caderno, m, nao recebeu pautas;
as pecas musicais deste caderno, todas por copistas tardios, foram registadas em pentagramas desenhados

propositadamente para elas.

32 Para registar a unica peca a trés vozes inscrita nestes primeiros cadernos (ff. 76v-77), o escriba precisou de desenhar
novas pautas no recto do félio 77, facto que se comprova pela irregularidade das linhas desse pentagrama, por oposigdo
a regularidade das linhas das pautas inscritas no verso do félio 76.
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Existem duas foliagdes distintas: uma, no canto superior direito de cada félio recto, a tinta, da
autoria do copista que elaborou o indice - e que, como ja referimos, com toda a probabilidade reencadernou
o codice em data proxima de 1600 — que comega no primeiro f6lio do caderno b (f. 15v); uma outra bastante
recente (muito provavelmente posterior a 1985%), no canto inferior direito de cada f6lio recto, a lapis, que
se inicia na segunda folha, ap6s a folha de rosto. Os estudos feitos até hoje seguiram a primeira numeragao;

nds optdmos pela mais recente.”*

1.1.3.  Papel e marcas de dgua

O papel que constitui 0o corpo do CANCIONEIRO DE PARIS é de dois tipos: o primeiro tipo
corresponde ao caderno a; o segundo tipo corresponde ao restante corpo do codice.”® Ambos os tipos de
papel sdo de muito boa qualidade, estando actualmente em excelente estado de conservagio.

O primeiro tipo de papel distingue-se pela marca de agua, visivel nos ff. 7, 10 e 11, cujo desenho
representa uma manopla com os dedos juntos, encimado de um objecto; um tipo que se encontra, com
diversas variantes, ao longo de todo o século XVI.** Os objectos mais comummente encontrados sobre a
manopla sdo uma flor, uma estrela ou uma coroa, mas o do nosso cancioneiro ndo se insere nessas
categorias; parece tratar-se de um escudo, decorado com formas dificeis de identificar (talvez letras?).

Infelizmente, ndo logramos encontrar uma concordéncia mais préxima que nos pudesse esclarecer.

FIGURA 8. Marcas de dgua nos ff. 10 e 11, d esquerda e a direita, FIGURA 9. Reconstituigio do desenho
respectivamente da marca de dgua do 1.° tipo

» No prefacio de MORAIS1986, datado de Setembro de 1984, Morais néo faz referéncia a qualquer foliagio moderna.
* Ao atribuir um numero a todos os f6lios, a foliagdo mais recente torna desnecessario o uso de numeragdes
secundarias, sempre sujeitas a alguma ambiguidade, permitindo trabalhar com uma tnica série numérica inequivoca.
> Este facto indicia que o primeiro caderno (que recebe o indice) terd sido acrescentado em momento posterior a
constituicdo do volume composto pelos restantes cadernos, refor¢ando a hipdtese de que esta operagio tera ocorrido
aquando do processo de reencadernagio (cf. supra, §1.1.1. Encadernagdo).

% BRIQUET1907, vol. 3, n.* 11.080 a 11.398. Do subtipo «un poignet assez mince, une manchette d’un dessin uniforme,
et un trait horizontal séparant les doigts de la paume de la main», onde se insere a marca de dgua do nosso cancioneiro,
Briquet conta com 14 exemplos desde 1524 a 1599, em Franca e Espanha (BRIQUET1907, vol. 3, p. 71; n.> 11.204 a
11.217). O desenho da mio é idéntico ao do n.° 4016 da colecgdo Likhatchev, datado de 1570 (LIKATCHEV1899, vol. 3).
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O segundo tipo de papel contém um tipo de marca de agua, recorrente ao longo de 130 félios, que
corresponde ao desenho de uma esfera armilar coroada por uma estrela de cinco pontas, por vezes irregular.
Este tipo, de origem francesa,” foi profusamente difundido em Portugal e por toda a Europa.’® Na recolha
de Briquet, encontramos mais de 3 dezenas de variantes deste subtipo, com datacdo de 1550 até 1589,
variando sobretudo na forma da estrela, do pequeno circulo e da esfera,” sendo que a correspondéncia mais
aproximada a marca de agua do CANCIONEIRO DE PARIS data de 1550; no arquivo de Likhatchev, o desenho
mais idéntico estd datado de c. 1560 (sem local);* e no acervo portugués da Tecnicelpa encontra-se outro

desenho semelhante, registado em 1564 (sem local; presumivelmente de Portugal) [FIGURA 12].*!

FIGURA 10. Marcas de dgua nos ff. 29 e 31, a esquerda e a direita, respectivamente FIGURA 11. Reconstituigdo do desenho da marca de
dgua do 2.° tipo

2

Franca ™ Portugal (?)
c. 1550 ¢. 1560 6 1564

FIGURA 12. Exemplos de marcas de dgua semelhantes d do 2.° tipo,
com data e origem da respectiva ocorréncia

7 «...] ce sont des papiers frangais appartenant & la région du sud-ouest et particuliérement a 'Angoumois.»
(BRIQUET1907, vol. 4, p. 689).

¥ Qutras variantes em cddices musicais portugueses encontram-se, por exemplo, no manuscrito COIMBRA242 (c. 1565-
70, segundo REES1995, p. 8) e no CANCIONEIRO DE LISBOA (c. 1570, segundo ALVARENGA2017).

% BRIQUET1907, vol. 4, n.* 13995-14023.

0 LIKHATCHEV1899, n.c 2849.

1 SANT0S2015, n.> MJ62 (p. 64).
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1.1.4.  Contetido: primeiros folios
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FIGURA 13. Inscrigdo na folha de guarda

Entre a folha de guarda e a folha de rosto encontra-
se um fragmento de papel castanho, com a
inscrigdo, a azul, «[XV] / Chansons florentins»,
mostrando como chegou a julgar-se que o
musica  florentina

cancioneiro seria  de

quatrocentista.

No verso da capa, na folha de guarda, lé-se a
inscri¢ao «D." Alonso Nuiiez / a la Libreria», em
letra humanistica cursiva, mas bem desenhada e
legivel, que ndo coincide com nenhuma outra
escrita no corpo do cancioneiro; pelo facto, trata-se
possivelmente da assinatura de um dos
proprietarios do codice, ja apds a sua constitui¢do
definitiva. Por baixo estdo dois algarismos que
parecem formar o nimero 33* [FIGURA 13]. Serdo

a indicagdo do ano em que Alonso Nuflez tomou

posse do cddice, 1633?

FIGURA 14. Fragmento entre a
folha de guarda e a folha de rosto

# Reynaud nfo arriscou descodificar o primeiro cardcter, a ele se referindo apenas como «signe curieux»
(REYNAUD1968, p. 12). Ja Morais ndo teve dividas em ver nele o ndmero 3, mas declara tratar-se de «uma cépia do
simbolo usado neste cancioneiro para indicar a propor¢ao tripla ou sesquialtera» (MORAIS1986, p. X), 0 que é uma
afirmagdo estranha, pois esse dito simbolo assume formas diversas, nenhuma delas propriamente idéntica ao desenho
ziguezagueante do signo que aqui nos ocupa (cf. infra, §1.2.2. Descri¢io e andlise das notagées musicais). Em todo o
caso, que este representa o algarismo 3 é também a nossa melhor interpretacio, embora desconhecamos qual podera
ter sido a razdo da diferenca grafica em relagdo ao seu congénere da direita.
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Na folha de rosto [FIGURA 15] esta grafada aquilo que
Morais identificou como uma tablatura de guitarra
barroca em alfabeto italiano® e que Reynaud julgou
serem simples testes de pena.* Por baixo 1é-se, por outra
mao, «C.> M.% N.# B / 1650» (ou «1680»?), enigmatica
inscrigao que Reynaud conjecturou ser um titulo dado ao
cancioneiro,” mas que pode também tratar-se das iniciais
de um proprietario; em todo o caso, é-nos impossivel
perceber a que se refere exactamente. Existem ainda trés
curtas inscri¢des de maos diferentes, «S B» (ou «5 B»?) no
topo do folio, «102» (ou «I0R»?) no centro,* e o nimero
de cota do manuscrito, «56», antes do qual uma méo

recente (a mesma responsavel pela foliagdo moderna)

inscreveu, a lapis, «M*MAS» (isto é, «Ms. Masson»).

FIGURA 15. Folha de rosto

No félio 1r, lemos «J. V. Lalorgne /
profefseur frangais a florence», com uma
caligrafia provavelmente oitocentista.
A inscricdo leva a crer que o
manuscrito se encontrava em Florenga,

e que tenha sido o professor Lalorgne a

leva-lo para Franga, no século XIX. Isto

explicaria a razdo por que se chegou a FIGURA 16. Inscrigdo no f. Ir
julgar florentina a origem do
manuscrito. O verso deste folio

encontra-se em branco.

** MORAIS1986, p. X.

* «ll doit sagir d’essais de plume sur la page de garde disponible. Un copiste aurait alors tracé les premiéres lettres
venues : a, b, c,... ainsi que des traits horizontaux, sans appuyer sa plume, puis, verticalement, ces petits traits verticaux
pour tester la souplesse du bec de sa plume ou le débarasser [sic] d’une saleté, comme semblent attester 'irrégularité des
lettres et leurs bavures» (REYNAUD1968, p. 12).

® «[...] on lit : Co Ma NA BI, abbréviations désignant certainement louvrage, C° pouvant étre interprété comme :
cancionero, Ma comme : musica...» (Idem, ibidem, sublinhados originais). Estranhamente, Reynaud néo faz referéncia
ao numero por baixo destas letras.

6 Asensio especula que se poderd tratar de uma antiga «marca de precio» (ASENSIO1989, p. 11).
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FIGURA 17. Indice, tiltima pdgina atribuida d letra A e primeira atribuida a letra E [ff. 3v-4]

Os folios 2 a 12 foram preparados para receber o indice das pecas musicais,” listadas pela ordem
em que aparecem no cancioneiro, e agrupadas, nao pela letra inicial, mas pela primeira vogal do respectivo
incipit.*® Assim, o escrevente dividiu 10 folios em 5 secgdes, atribuindo 4 paginas a cada vogal, assentando
cada uma delas, em maitscula, no cabegalho da respectiva pagina.* No entanto, o indice de cada vogal ndo
ocupou mais de duas paginas (os da letra I e U ndo chegam a preencher uma pagina completa), pelo que as

sobrantes ficaram em branco. Todas as pegas estdo presentes no indice, excepto a n.° 65 e a n.° 129.”°

# Para uma transcri¢do completa do indice, ver Anexo L.

8 Asensio designa-o de «indice vocalico» (ASENSIO1989, p. 11). Estranhamente, Reynaud néo parece ter reparado nem
na escrupulosa ordenagdo numérica, nem no agrupamento por vogais, pois qualificou de «complet désordre» a listagem
dos incipit (REYNAUD1968, p. 13).

* Deste modo, os ff. 2r-3v sdo encimados pela letra A; os ff. 4r-5v pela letra E; os ff. 6r-7v pela letra I; os ff. 8r-9v pela
letra O; e os ff. 10r-12r para a letra U (grafada como “V”), que teve, de facto, direito a mais uma pagina que as outras

vogais, sem razio aparente.

% A auséncia da pega n.° 65 justifica-se certamente pelo facto de o copista que elaborou o indice ter julgado que ela
estava associada ao texto do n.° 66 (listado no indice). Ja a peca n.° 129, da mdo do mesmo copista, terd sido
provavelmente registada em momento posterior a elaboracio do indice.
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1.1.5.  Conteudo poético-musical

Nos folios 15v a 145 encontra-se grafado o contetido poético-musical do cancioneiro, com 128
composi¢des musicais — sendo que 8 delas apresentam duas variantes,” 6 delas sdo “geminadas” (3 pares de
pecas, uma monddica e uma polifonica, que partilham o mesmo texto)>* e de 1 outra perdeu-se o félio que
continha a sua musica®™ -e 1 poema sem musica.> Deste total de 129 pegas, 124 sao seculares e 5 siao sacras,
em latim. Das 127 pecas musicais sobreviventes, 72 pegas sdo monddicas (cerca de 57%) e as restantes 55
sao polifénicas, das quais 3 a duas vozes, 49 a trés vozes, e 3 a quatro vozes. De permeio, encontramos ainda
2 fragmentos musicais (ff. 77v e 136v™), sem texto; e 3 félios em branco (ff. 78r, 85r, 140r e 143r).

Sumariamente, o contetdo original do cancioneiro — que corresponde a quase 90% do contetido
total — pode dividir-se em 3 partes: a primeira parte (ff. 15v-76r) é composta por vilancicos a uma voz; a
segunda parte (ff. 81v-87r) por romances a uma voz; a terceira parte (ff. 92v-136r) por vilancicos a trés
vozes. A este corpo primitivo foram sendo acrescentadas outras pegas, num total de 16 contribui¢des
posteriores ao estrato original.”®

Entre os 124 textos seculares, o vilancete é a forma poética claramente predominante,
correspondendo a 91 poemas (cerca de trés quartos do total). Seguem-se, com ocorréncias bastante menos
frequentes, a cantiga (14 textos) e o romance (6 textos). Para além destes, ha ainda 2 trovas e 2 serranilhas,
havendo ainda um exemplar de tercetos, de quintilhas, de setilhas, de copla real e de terca-rima, esta tltima
a unica forma de origem italiana presente no CANCIONEIRO DE PARIS. O castelhano é o idioma de 93 destas
pegas (trés quartos) e o portugués das restantes 31.

Nenhuma das pecas do CANCIONEIRO DE PARIS tem indicacio de autoria, nem esta pode sequer ser
atribuida com seguranga a algum compositor conhecido; apenas se conhecem os autores de uma pequena
minoria dos textos (10, mais 10 atribui¢des parciais ou duvidosas). Seis composicdes a uma voz
correspondem, com algumas variantes, ao tiple de pegas polifénicas de autor conhecido: a n.° 8 e a n.° 20
sao ambas atribuidas a Escobar no CANCIONERO DE PALACIO mas, no caso desta ultima, a mesma melodia
foi usada como tenor de outra pega anénima do CANCIONERO DE PALACIO (n.° 99), pelo que a atribuigdo
ndo é segura; a mesma ambiguidade dificulta a atribuigdo da pega n.° 34, cuja melodia, com algumas
variantes, foi objecto de diferentes arranjos, dois deles copiados naquele mesmo cancioneiro (n.° 373 de

Alonso de Mondéjar e n.° 401 de Gabriel Mena, sendo que a versdo deste ultimo ¢é a que mais se aproxima

> Destas 8 pecas, 7 sao monodicas (n.*3, 4, 9, 19, 27, 31 e 60) e 1 é polifénica (n.c 96).

2N.% 4/107,21/101 e 56/108.

¥ N.2 66 (f. 81). Entre este e o f. 80 perderam-se dois folios; nos restos de papel que deles sobrou, junto a espinha da
encadernacdo, é possivel encontrar vestigios de pentagramas.

#N.°128.

> Ha ainda algumas notas musicais a seguir a peca n.° 28 (f. 42v) e a n.° 40 (f. 54v), que parecem ter sido escritas
aleatoriamente, como que testando a pena.

*N.* 63-66, 73-75 e 121-129. Adiante analisaremos com mais detalhe estas secgdes e a cronologia da sua constitui¢io
(ct. §1.3.2. Estrutura do contetido e §1.3.5.Cronologia de constitui¢do do cancioneiro).
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da versdo do CANCIONEIRO DE PARIS); o0 mesmo Gabriel Mena é dado como compositor da pega n.c 217 do
CANCIONERO DE PALACIO, e Juan de Aldomar da pe¢a n.c 89, que apresentam muitas semelhancas com as
pecas n.° 49 e n.° 60b do CANCIONEIRO DE PARIS, respectivamente. Apenas uma das pegas a trés vozes tem
um texto associdvel ao nome de um compositor (n.° 99), mas a atribui¢io da sua autoria a respectiva musica
envolve (pelo menos por ora) uma grande dose de especulagio.”

Com excep¢do desta tultima, as pecas que referimos fazem parte do total de 22 que tém
concordancias totais ou parciais com composi¢des musicais presentes nos cancioneiros musicais ibéricos
quinhentistas, sobretudo o CANCIONEIRO DE ELVAS e o CANCIONEIRO DE PALACIO (13 e 10 pecas
respectivamente, incluindo 3 comuns entre as duas fontes), mas também o CANCIONERO DE LA COLOMBINA
e 0 CANCIONEIRO DE BELEM (1 peca cada). Ha ainda uma concordancia musical parcial com um manuscrito
italiano (ROYALAPPENDIX59-62) e com uma colectinea impressa de musica para vihuela
(VALDERRABANO1547). Cerca de 40% dos textos encontram igualmente concordéancias significativas em

importantes colectdneas poéticas de poesia peninsular.

TABELA 2. Inventdrio sumdrio do CANCIONEIRO DE PARIS

autoria concordancias
folios n° incipit fp v id musica texto musica texto
15v-16r 1 Ay, que biviendo no bivo vC 1 C
16v-17r 2 Quien pudiesse, quien hiziesse VC 1 C
C7v-18r 43 Bienpodrd midesventura v 1 C pAlaCO (PALACIO)
""""""""""""""""""""""""""""""""""""""""""""""""""""""""""""" PALACIO 7
18v-19r T Quién te hizo, Juan pastor VC 1 C Badajoz ? J.Encina? PALACIO (BELEM)
(107) (DAZA)
Cova2or 5 Quienporverospenaymuere  vc 1 C " EVAS ELVAS
APy EVORA
20v-21r 6 Mi fé, Gil vC 1 C A. Soria MP617
22 7 Delindaserana ~vc 1 C
”””””””””””””””””””””””””””””””””””””””””””””””””””””””””””” BNF307
BRITISH
ELVAS EL\/AS
22v-23r 8 Secaronme los pesares VC 1 @ P. Escobar ? G.S. Badajoz PALACIO EVORA
GENERAL
LISBOA
PALACIO
© 23v24r 19 Todamividaosamé  vc 1 C (MILAN)
24v-25r 10 Perdi esperanca VC 1 p ELVAS EWAS
EVORA
©25v26r 11 Despierta tristepastor  vC 1 C
© 26v-27r 12 Todosvienendelavela v 1 C (PADILLA)
2728 13 Menga ladelboscal s 1 C  PAAdO PALACO
© 28v29r 14 Secuidaisquesoissenhora  vc 1 P
©29v30r 15 Puesqueverosfuéocasion  vc 1 C
© 30v31r 16 Adondetieneslasmentes v 1 C  JEncna? PALACO
31v-32r 17 Ya no quiero ser pastor VC 1 C
32v-33r 18 Senhora, quem vos disser CA 1 P
33v-34r t19  Se me a mim ndo casam vC 1 p
BRITISH
wans VS
34v-35r 20 Lo que queda es lo seguro vC 1 C P. Escobar ? G.S. Badajoz PALACIO SAE\NGELFzAgL
VALDERRAB PALACIO

7 Cf. infra, §1.3.4. Datagdo.
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PALACIO

35v-36r (ao1) Dénde estd tu gallardia VC 1 C (MAGNATES)
______________________________________________________________________________________________________________ (WOLFENB)
MP617
A. Velasco BNF307
36v-37r 22 CA 1 C (. da Silva) MAGNATES
______________________________________________________________________________________________________________ ELvas)
COLOMBINA
37v-38r 23 w 1 C EPALAGO)> EE/SLL/(\)C’\\AOB)'NA)
©38v39r 24 lagrimasdesaudade  vc 1 P
 39v40r 25 Ay, SantaMafa v 1 C  _pAaCO PALACIO
EVORA
40v-41r 26 VC 1 p WOLFENB
C 4v4r 27  Entodalatrasmontana v 1 C MORBECQ10
© 4v43r 28 Eldolorqueestésecreto  vc 1 C
© 43v44r 29 Simidnimaesticonvos  vC 1 C
 44v45r 30  Zagalejadeloverde  vc 1 C
 4sva6r 31 Quiéromeir,mimadre  vc 1 C
 46v47r 32 Senhora,poissoisfermosa v 1P CFalcdo? FERRARA
©47v48r 33 DimetSerora v 1 C (UPPSALA)
ELVAS, ELVAS
48v-49r 34 vC 1 C G.Mena? PALACIO PALACIO
© 49v50r 35 Lueveamenudo  vc 1 C (TOLEDANO)
50v-51r 36 VC 1 C
. BRITISH
51v-52r 37 VC 1 C L. Stdhiga GENERAL
©52v53r 38 Amorloco,amorloco v 1 C
53y54r 39 Dexédeseramador v 1 C
54v-55r 40 Penaryoporvos Sefora  vc 1 C
© 55v-56r 41 ledorostomeverio  vc 1P
© S6v-57r 42 Apatidaquemeapata  vc 1 P
5758 43 lazorillaconengalo  vc 1 C (PALACIO)
© 58v-59r 44 Adobuenoporaqui  aor 1 C CLASSENSE
 59v60r 45  Vidadaminhaama v 1 P (P.A.Caminha)  (RAS9-62) RASO-62
© 6Ov6lr 46 Venturasinalegia  vc 1 C
"~ 6lv62r 47  Owobiensiavosnotengo v 1 C (PALACIO) PALACIO
©6v63r 48 Tristevidabivile  vc 1 C
PALACIO
63v-64r 49 CA 1 C G.Mena? (PALACIO) ENAMORADOS
© 64v65r 50 Gavildo,gavildobranco  vc 1 P
©esve6r 51 Noval'dasmaisbelas  ovc 1 P
 e6v67r 52 laterriblepenamia < 1 C {losCasas} MPe17
LEMOS
67v-68r 53 VC 1 C TIMONEDA
 68v-69r 54  Dexadlos,mimadre  vc 1 C
© 69v-70r 55  Quemmeoradera SE1 P
70v-71r "6 VC 1 C
e .
LEMOS
SILVA
71v-72r 57 VC 1 C TOLEDANO
______________________________________________________________________________________________________________ BNF372)
ELVAS
72v-73r 58 Qué sentis, coragcon mio vC 1 C Escriva ELVAS GENERAL
VASQUEZ
PALACIO
74v-75r t60  Ah, Pelayo, que desmayo vC 1 C  J Aldomar? (PALACIO) UPPSALA
,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,, EVORMY
75v-76r1 61 Nunca cref que la muerte VC 1 C
76v-771 62 No llores, pastor amigo ve? 3 C
””” v ffagmento] 1
© 7879 63 Tamedigasalmamia A 1 C
©79v-80r 64 lsabelymasMarfa v 1 C
""" 8v 65 Quentalnochepierdeelseso 1 1 C CARMELO
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81v-82r 67 Los bragos traigo cansados RO 1 C ROMANCES
T 82v-83r 68  Misarreosson lasarmas RO 1 C T ROMANCES
T 83v-84r 69 BuencondeFermdnGoncalvez RO 1 C T ROMANCES
" 84v-85r 70 YomeestandoenCoimbra RO 1 C T ROMANCES
 85v-86r 71 Poraquelpostigovio RO 1 C ROMANCES
 8v-87r 72  RiberasdelDueroarba RO 1 C ROMANCES
~ 8/v-88r 73 Deallddeencmadelcelo v 2 C
© 88v-89r 74  Quanbaxoaposentas v 2 C
©8%v-90r 75  Semoradelmundo v 2 C PESQUERA
© 9v-9lr 76 SuperfluminaBabylonis i S L
S 9lv9r 77 Ogloriosadomina | WL
© w93 78 Estatrabalhosavida  vc 3 P
©93v94r 79  Missospirosdespertad @® 3 C  GManrique GENERAL
T o4v95r 80  Hayasufidotanto T3 C T ANTT2200
T 95v-96r 81 Nopiensenquehadeacabar  vc 3 C T TRwas EVAS
. BELEM
96v-97r 82 De mi ventura quexoso CA 3 C BELEM EVORA
"~ 97v98r 8  Unnuevodolormemata v 3 C
©98v-99r 84  Seforaaunquencosmio v 3 C T EVAS ELVAS
e COLOMBINA
99v-100r 85 De vos y de mi quexoso CA 3 C P. A. Osorio ELVAS E/ILF\>/6A157
______________________________________________________________________________________________________________ ?@EACIO
100v-101r 86 Mi querer tanto os quiere CA 3 C ??OLi\SL(/?BlNA)
101v-102r 87 Vossenoraamaltratarme v 3 C WOLFENB
C102v-103r 88 DesqueyoteviJuanila v 3 C WOLFENB
" 103v-104r 89 Dipuesvienesdelaaldea v 3 C
104v-105r 90 Cémopasarélasierra vc 3 C
105v-106r 91 Yosofavaque me hablava L3 C
106v-107r 92 Antonilla es desposada VC 3 C ELVAS (EPLX(\:GO)
. - - FERRARA
107v-108r 93 Pois tudo tdo pouco dura CA 3 p C.Falcdo? FTOMAS
T108v-109r 94 Soysemanica v 3 C T (UPPSALA)
S 109v-110r 95 Quiénviesseaquelda v 3 C
S 10v-112r 196 Mininadosolhosverdes v 3 P (L.Camées)
S N-13r 97 Yanoquieroserpastora  vc 3 C
S M3v-114r 98 Emvidadetantosdanos  cA 3 P
114v-115r 99 N&o vos acabeis tdo cedo VC 3 p B. Trosilho ? ®. Tro§|lho} (EVORA)
B. Trosilho ?
115v-116r 100 No andes tan aborrido VC 3 C ELVAS \E\/L(\;/:EENB
”””””””” ]OWPALACIO
116v-117r 21) Doénde estd tu gallardia VC 3 C (MAGNATES)
(WOLFENB)
T7v-118c 1020 Aydolor cudnmal metratas  vc 3 C T
T118v-119r 103 Bemseiqueminhatistura  vc 3 P T
119v-120r 104 J& ndo posso ser contente CA 3 p D Maria de EVORA
Portugal 7}
S 120v-121r 105 Yoteaconsejo,Pascual v 3 C EVAS EVAS)
S 121v-122r 106 Quemquisercomprardavida  vc 3 P
”””””””” ]O7PALACIO
122v-123r Quién te hizo, Juan pastor Ve 3 C J.Encina? (PALACIO) (BELEM)
,,,,,,,,,,,,,,, O oA
123v-124r (1?68) Pensando que se acabava VC 3 C
C124v-125r 109 Despuésquepasasteelrio v 3 C
S 125v-126r 110 Ndomeespantojade’na0’ v 3 P
126v-127r 111 Quiérome ir morar al monte vC 3 C IN.A Pere_|ra}
N. A. Pereira ?
S 127v-128r 112 Adondeestds,almamia v 3 C  EVAS ELVAS
T128v-120r 1137 Quantotempotrabalhel  ca 3 p T
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131v-132r

[+1371]

132v-133r
[+137v-138]

* pecas com 1 versao monddica e 1 versao polifénica, com indicagdo do n.° da peca correspondente
1 pecas com variante

LEGENDA
formas poéticas autores fontes
CA cantiga (entre autoria atribuivel apenas ANTT2209 ANTT2209 MAGL19 MAGLIABECHIT9
CR copla real paréntesis)  aalgumas glosas, BELEM CANCIONEIRO DE BELEM MAGNATES CANCIONEIRO DE CORTE E MAGNATES
DI distico acrescentadas por BNF307 BNF307 MILAN MILAN1536
HI hino copista tardio BNF372 BNF372 MONTEMOR MONTEMOR1566
L livre BRITISH CANCIONERO DEL BRITISH MUSEUM MORBECQ10 MORBECQ10
U litania CARMELO CANCIONERO DE CARMELO DE VALLADOLID MP617 MP617
MO motete autoria atribuivel apenas CLASSENSE CANCIONERO CLASSENSE PADILLA CARTAPACIO DE PADILLA
PS salmo {entre a0 mote COLOMBINA CANCIONERO DE LA COLOMBINA PALACIO CANCIONERO DE PALACIO
Qr quintilha chavetas} DAZA DAZA1576 PESQUERA PESQUERA1554
RO romance ELVAS CANCIONEIRO DE ELVAS RA59-62 ROYALAPPENDIX59-62
SE serranilha ENAMORADOS ESPEJO DE ENAMORADOS ROMANCES CANCIONERO DE ROMANCES
ST setilha concordancias musicais EVORA CANCIONEIRO DE EVORA SILVA SILVA DE VARIOS ROMANCES
TC terceto (entre  concordancia parcial FERRARA CANCIONEIRO DE FERRARA TIMONEDA TIMONEDA1561
TE terga-rima paréntesis) FTOMAS CANCIONEIRO FERNANDES TOMAS TOLEDANO CANCIONERO TOLEDANO
v trovas GENERAL CANCIONERO GENERAL UPPSALA CANCIONERO DE UPPSALA
Ve vilancete LEMOS CARTAPACIO DE PEDRO DE LEMOS VASQUEZ VASQUEZ1560
LISBOA CANCIONEIRO DE LISBOA WOLFENB CANCIONERO DE WOLFENBUTTEL
idiomas concordancias poéticas
C castelhano (entre concordancia apenas
L latim paréntesis) com o mote
P portugués

TABELA 2. Inventdrio sumdrio do CANCIONEIRO DE PARIS

Os restantes folios foram deixados em branco, excepto o verso do félio 148, que foi repleto de
garatujas resultantes de varios testes de pena, no meio das quais se 1é ainda a inscrigdo «+ / muy ille sefior».

Também a folha de guarda da contracapa apresenta idénticos rabiscos no seu topo.
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1.2. Estudo paleografico
1.2.1.  Descrigdo e andlise das grafias das escritas textuais

O século XVI é um periodo de concorréncia de variados estilos caligraficos na Peninsula Ibérica.
Por um lado, havia um uso fortemente enraizado das escritas goticas e seus derivados,” usadas desde o
século XIII, sendo que novos desenvolvimentos da escrita gotica cursiva continuavam a surgir ainda nos
finais de quatrocentos e inicios de quinhentos. Por outro lado, nesse mesmo periodo, foi introduzida e
difundida a escrita humanistica, de origem italiana, inclusivamente como reacgdo a crescente ilegibilidade
da escrita cursiva gotica. A coexisténcia destas duas espécies, a partida antagdénicas, ditou uma inevitavel
influéncia matua, o que resultou no nascimento de caligrafias hibridas.

Estes varios estilos foram descritos por caligrafos como Francisco Lucas, em cujo manual® se
caracterizam os seis tipos de escrita mais importantes e mais utilizados a sua época: a redonda de libros,
derivada da gotica textual; a redondilla, um hibrido entre a gética cursiva e a humanistica direita; a antigua,
derivada da humanistica direita; a bastarda, derivada da humanistica inclinada; a grifo, derivada da
humanistica itdlica; e ainda as maiusculas romanas [TABELA 3]. Em Portugal, Manuel Barata publica em
1590 um pequeno livro com exemplos destas escritas,”" onde chama «letra castelhana» aquela que Lucas
denominou redondilla, e onde chama «letra portuguesa» a uma escrita gética documental cursiva que Lucas
ndo incluiu na sua obra. Esta distingdo ¢é significativa, porquanto revela a prevaléncia de uma escrita

conservadora em Portugal até aos finais do século XVI.

| d it fc XV classes de escrita em Espanha classes de escrita em Portugal
classes de escrita no sec no séc XVI, segundo Lucas no séc XVI, segundo Barata
- )
1Rl pemof¥ia | Aedondodelibos DO [ 11 mnop
L0 T e e o
(hispanica) documental / Qcrivne Portuguesa G YLuLeob
cursiva D e
”””””””””””””””””””””””””””” Redondilla fa”“l Castelhana que 2ea
direita / antiga F‘mlf
Antigua patrem (.1t domim
Humanistica [~ T T T T T T T e
L inclinada / -
s | Y5 bt soos fombre | conctorscs domins

i W o 'verlmm Cancellaresca P(dlbuo'

chanceleresca formata

* Segundo SANCHEZ&DOMINGUEZ1999 e RuIZ1999
1 Para as escritas idénticas a «redonda de livros» e a «antiga», Barata apenas deu exemplos gréficos, sem lhes atribuir um nome.

TABELA 3. Quadro-sintese da evolugdo dos principais tipos de escrita dos séculos XV e XVI na Peninsula Ibérica

% RUIZ1999, pp. 163-164.

% Arte de escrevir, 1.2 edigdo de 1570 (consultamos a edi¢do de 1608, LUCAS1608).

0 RUIZ1999, pp. 174-175. As designagdes «antiga», «grifo» e «bastarda» foram usadas também em Portugal, e ainda o
eram no século XVIII, como o atesta o manual de caligrafia de Manuel de Andrade Figueiredo (FIGUEIREDO1722, pp.
38-55).

¢! BARATA1590.
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O panorama é marcado, portanto, por uma profusao de escritas diferentes, umas mais arcaizantes,
outras mais modernas, e outras mistas, o que por vezes dificulta a sua classificagdo e datagdo. O
CANCIONEIRO DE PARIS, como produto de varios escreventes que, ao longo do século, foram corrigindo e
acrescentando contetdo, é testemunho desse multigrafismo. Assim, encontramos varios tipos de escrita
diferentes, umas de tradigdo mais gotica, outras mais proximas da escrita humanistica, que fornecem uma
ideia genérica da época em que terdo intervindo no cancioneiro. Nesse sentido, o estudo destas escritas é
fundamental para sustentar qualquer tese sobre a cronologia da constituicio do cddice, pelo que
descreveremos nesta sec¢do, o mais exaustivamente possivel, as vérias escritas, procurando inseri-las nas
suas filiagoes paleograficas através da analise das suas caracteristicas e comparagdo com escritas coevas.

O estudo da ortografia usada nestas escritas serd também util para determinar a origem dos
respectivos escreventes. Nesse sentido, cabe destacar desde ja os inimeros lusismos que impregnam todas
as escritas intervenientes no cancioneiro, a excep¢ao da Escrita Z. Os mais frequentes sao o uso dos digrafos
Ih e nh por Il e #i; e o uso indiferenciado de m e n no fim das silabas (p. ex, «jumto» pelo castelhano junto),

que indica uma pratica de nasalizacao inexistente na fonologia castelhana.

ESCRITA A

A escrita A é predominante no CANCIONEIRO DE PARIS, ocorrendo em quase 60% do seu corpo.
Trata-se de uma escrita de filiagdo gética, cuidada, com elementos derivativos de um estilo caligrafico do
tipo textual redondo, com caracteres arredondados e de tragos espessos e bem definidos;** mas igualmente
com caracteristicas de cursividade préximas do tipo documental minusculo, ao nivel da organicidade do
gesto e da tendéncia para a unido de alguns tragos entre letras. De ambos os estilos partilha a diferenciagao
de caracteres,” mas levada a um grau de elevada clareza, depuragéo e realce individual de cada letra, que
revela uma evidente influéncia da escrita humanistica, e que se torna mais evidente nos raros textos
religiosos da lavra desta mao (ff. 90v-92), onde a escrita se aproxima mais da humanistica italica [FIGURA
20]. Por esse facto, podemos classificar esta escrita como um tipo hibrido, que Elisa Ruiz Garcia denominou
«humanistico-cortesao».*

Asensio sugeriu que esta escrita fosse datada de entre 1540 e 1570.° Em Portugal, ainda podem
encontrar-se alguns tipos semelhantes, mas ndo idénticos, em documentos régios de 1572 [FIGURA 19].%

A escrita A apresenta poucas variantes de caracteres, e as ligaturas e abreviaturas sdo praticamente
inexistentes, o que se traduz num alto nivel de legibilidade, que apresenta escassas dificuldades de

transcri¢ao [TABELA 4]. A particularidade de maior destaque ¢ a escrita do r duplo, que tanto pode assumir

62 Cf. SANCHEZ&DOMINGUEZ1999, p. 122.
& Cf. idem, pp. 132 e 135-136.

8 RUIZ1999, p. 168.

5 ASENSIO1989, p. 12.

 Cf. COSTA1976, n.° 239.
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a forma R - também caracteristica tipica da escrita documental mindscula® - como o cardcter composto j1.
O r duplo seguido de e apresenta também uma forma ligada especifica. Além destes casos, s6 os digrafos lh
e nh apresentam uma forma ligada diferente da escrita individual dos respectivos caracteres. Em termos de
abreviaturas, é usada a forma y por ver e, mais raramente, as formas_p por per, 8 por ser e ? por us. Também
a inexisténcia do s longo (/) ¢ uma caracteristica particular desta escrita, que a distingue de todas as outras
do cancioneiro.

Esta escrita apresenta ainda outras caracteristicas tipicamente gdticas, como o d com haste inclinada

para a esquerda (%0 g com apenas um olho (5 ); a dupla forma do 7, recto (¥) e redondo (#); e 0 v
semelhante a um b inclinado para a esquerda ().

Em termos de ortografia, para além dos lusimos nh e lh, e uso de m no final das silabas nasais,
assinala-se o uso erratico do u apds g ou q — por vezes ndo ¢é usado antes de e/i quando o g é oclusivo
(«nimgem» por ninguém); por vezes é usado antes de a/o («fiqua» por fica, que configura um latinismo;*

«emguanar» por enganar — mas «emganos», no mesmo texto).

0 mes ramdo emcofmbiyn Pcm ﬁtijx a Gnsear. ""’/"“M“‘ Pgract ‘
g ea]qﬁeﬂ fg-w bot g FCI.JMC\W“"')‘ 1 uist RAUEguAmS 2
Brf’gf Gunfo)‘ac’ﬂwag‘ , fos mowrese qf M ANAme 143 e ;1.1’3 \"81’11!

Yos mj:ui?:; s Z;";ﬁ wsEme deLam e R 2 quetumn. a0 Regiment

(e 3\? w mwﬁfnjaz. om m*ﬂ[g‘mmﬁc’a igih 2 “7*'7 c\d\m Y|

et Gracy meder h’;"' P‘: :”g:’; “;Q‘_'_ M?Mh 1\‘\ svmonkaa
noficamdo de¢ 2

ﬁn]vw frafam amualiih Simo~te dovilum mome liun $1 ad .f.‘“ 3,.,-3“

svrqune 8¢ mis Gifnelos
FIGURA 18. Exemplos da escrita A [f. 851] FIGURA 19. Exemplo de escrita

documental num manuscrito régio
portugués de 1572

i wper flumtna bohlonis el Comnfis derpalenfia Alemi pe
jﬁr ﬁ’{ mns g flevinns Jum us de Va[}mﬁa it ab wﬁgu
gﬁmm ;frm exelsn st wper fi e L etiam & bomis ‘{1{}" com fatus

FIGURA 20. Exemplo de texto religioso da escrita A [f. 91r, a esquerda] e escrita
humanistica itdlica num manuscrito espanhol do século XVvI [ direita]

7 SANCHEZ&DOMINGUEZ1999, p. 135.
8 Idem, p. 120.
% SPINA2008, p. 283.
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inicial média final ligaduras / abreviaturas / diacriticos maiuscula
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ESCRITA B

A ocorréncia da escrita B concentra-se na primeira parte do cancioneiro, sobretudo entre os ff. 27
a 51. Tal como a escrita A, é uma grafia de filiagdo gdtica, mas com elevado grau de cursividade, o que a
aproxima do tipo documental cortesdo - ou, para usar a terminologia de Barata, da «letra portuguesa» -
pelo seu tipico emparelhamento de dois ou mais caracteres num s6 gesto e, consequentemente, de
legibilidade por vezes dificil, como era caracteristica desta classe de escrita.”” Trata-se da escrita mais
conservadora das presentes no cancioneiro, e corresponde a um tipo profusamente usado em Espanha
sobretudo desde inicios do século XV até ao fim desse século;’' em Portugal ainda se encontra
frequentemente em manuscritos da 1* metade do século XVIe, como vimos, era considerada por Barata um
tipo de “escrita nacional” em data tao tardia como 1590 - prova pratica disso mesmo, de resto, é o facto de
que, na década de 1580, os documentos régios ainda usarem este tipo de escrita [FIGURA 23].”?
Com efeito, a escrita B é a que apresenta maior nimero e diversidade de
ligaturas, abreviaturas e variantes para cada caracter e, portanto, a de
% leitura mais dificil [FIGURA 21]. Contribuem para a sua complexidade
> .
"i aspectos particulares como, por exemplo, a semelhan¢a entre os

caracteres ¢/ e/, e entre os d / I, e ainda a absoluta coincidéncia que por

FIGURA 21. Palavras «de ser», na

escrita B [f 30] vezes ocorre com as letras g / h, tornando-as indistinguiveis

isoladamente. Outra caracteristica particular é a grande quantidade de
variantes da letra s — 9 no total, mais 2 variantes de ss [TABELA 5].

Esta escrita apresenta ainda varias particularidades de uma escrita gotica cursiva: o b com um
ascendente que se une ao anel inferior (@); o d em forma de lago que liga a letra seguinte (/Q); 0
prolongamento para a esquerda do tltimo trago dos m, também chamado de “tromba de elefante™” (™); a
rectiddo dos tragos superiores, notavelmente em algumas variantes do s (") e do ¢ (¢); e, & semelhanca da
escrita A, o v semelhante a um b inclinado ('%).”* De resto, apesar das manchas textuais das escritas A e B
serem muito distintas, alguns caracteres tomados individualmente apresentam muitas semelhangas, como
porexemplof/ g/ h/p/q/v[cf. TABELA 4], 0 que mais refor¢a o parentesco gotico das duas grafias.

No que concerne a ortografia, para além dos lusismos nh («anhos» por afios) e Ih («lheva» por lleva),
e do uso indiscriminado de m e n no final das silabas («limda» por linda), destaca-se também o

aportuguesamento das consoantes liquidas («brancura» por blancura).

70 SANCHEZ&DOMINGUEZ1999, pp. 139-142.
! Idem, p. 140.

2 Cf. cOsTA1976, n.* 158, 181-183, 197, 242.
7 Idem, p. 125.

™ Idem, pp. 120 e 136-137.
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ESCRITA C

A escrita C ocorre unicamente na primeira parte do cancioneiro, a par da escrita B. Apresenta uma
grafia de alta qualidade caligrafica e legibilidade que, diferentemente de todas as outras escritas deste cddice,
se insere num estilo tipografico, derivado do estilo humanistico direito, que Francisco Lucas denominou
«antigo».” Caracteriza-se pela total separa¢do entre caracteres, a homogeneidade dos tragos (sem variagdes
de espessura), a verticalidade rigida em relagdo a linha de escrita, e o remate dos tragos ascendentes e
descendentes com pequenos tragos horizontais, comummente designados serifas [FIGURA 24]. Este tipo,
usado em Espanha e Portugal ao longo do século XVI [FIGURA 25],7° destinava-se, segundo o mesmo autor,
a «escritas curiosas»’’ — isto é, ndo era um tipo de escrita de uso quotidiano mas sim em textos especiais.
Esse uso confirma-se no nosso cancioneiro, visto que esta escrita foi usada maioritariamente para anotar o
incipit das pecas sob a musica, e ndo textos liricos completos.”

A escrita C ndo oferece, portanto, qualquer problema de legibilidade; os caracteres, individualizados
e cuidadosamente desenhados, apresentam apenas as ligaturas tipograficas comuns (ss como f5; st como s%).
Ocasionalmente, porém, alguns caracteres denunciam alguns vestigios de escrita gotica: o d uncial em
posigdo inicial, com a sua haste totalmente deitada para a esquerda; o ¢ com um s6 olho, o r redondo, em
forma de 2, o flongo, o m com “tromba de elefante” em posi¢ao final [TABELA 6].

A esta escrita estdo ainda associadas iniciais capitulares ornamentadas, de tragado gobtico,
desenhadas na partitura, no espago da indentagdo da primeira pauta, correspondentes a primeira letra do
incipit da respectiva peca. Este tipo de recurso grafico encontra-se em 26 pegas, todas directamente

associdveis apenas a escrita C [FIGURA 26].”

TNon nobis drie, no nobis fenda. & viSto como BcTic,if
enga La del boscal torio & fcoundo dereito di

o gue queda es lo segure della. & fegundo 4’ comuin o
~onde tiencs las mente mor Tufto eleula darchidenc
4 no quicro Jer ‘P“‘S}vﬁ os Lcnc&cios. & :qinda'pcm ¢
cutdacs que sogs snora, 7V tribuicoes cotidianas. gonfi
FIGURA 24. Exemplos da escrita C [ff. 27v, 28v, 30v, 31v, 34v] FIGURA 25. Exemplo de escrita semelhante num

manuscrito portugués de 1552

T oL T PO ST

©

\ )

FIGURA 26. Iniciais capitulares associadas a escrita C

> Cf. RUIZ1999, p. 175.

76 Cf. COSTA1976,n.° 218.

77 LUCAS1608, f. 1v.

78 Com excepgdes que referiremos adiante, em §1.3.1. Copistas.

" N.*6, 7, 13-36. Por considerarmos que este tipo de letra tem um valor puramente ornamental, optdmos por incluir
apenas as maiusculas regulares no quadro de caracteres desta escrita.

30



n T

inicial média

final

ligaduras / abreviaturas / diacriticos

maiuscul

a

"
o

t

J
l |
m m
n n
o o
‘P
1

XT2

S s
t o

(8]

2 F -

1

pow

Y

?\(

TABELA 6. Quadro de caracteres da escrita C

31



EscriTA D

Esta escrita, de ocorréncia muito esporadica (apenas nos incipit textuais sob as linhas musicais de 3
pegas), insere-se na categoria humanistica italica, ou chanceleresca, denominada «grifo» por Francisco
Lucas® e «cancellaresca formata» por Barata.*” Trata-se de uma escrita cuidada, mas menos vertical que a
escrita humanistica direita; tal como esta, tem um elevado grau de legibilidade e diferenciagdo dos
caracteres, mas difere na obliquidade em relagdo a linha de escrita, manifestando ligeira inclina¢do para a
direita. As serifas no extremo dos tragos ascendentes e descendentes sdo por vezes convertidas em curvas
para a direita e para a esquerda, respectivamente, especialmente nas letras b/ d / I/ q [TABELA 7], como alids
sucede na escrita chanceleresca italiana. Outra particularidade de algumas variantes desta escrita, que a
escrita D também apresenta, ¢ o desenho tendencialmente rombico e oblongado dos caracteres.

Era um tipo de escrita bastante popular em toda a Europa, empregado durante grande parte do
século XVL;¥ em Portugal, encontramo-la, pelo menos, no 2.° quartel desse século [FIGURA 28].%

Quanto a ortografia, para além do uso de m no final das silabas nasais, verifica-se o
aportuguesamento da terminagdo -miento em «-mento» («pemsamento» por pensamiento). Outra
particularidade é o uso ocasional de um unico s entre vogais para representar o som sibilante surdo, em vez

do normal ss ou ¢ («voso» por vosso; «conhesimento» por conhecimento).

, .
e drer o ougf Wered Eombisiyicts wkpuey
mg/]ﬂ q f ousfle . i ipem w7 /M,«,J’mﬂm HE bomt

anl milbor L
? LTO L f‘“"% fwf_ [ehscr 1§emio

FIGURA 27. Exemplos da escrita D [ff. 132v, 130v, 131r, 135v]

_mﬂzm scholaflicoy oSF an difa doma udowi filka legitime
grﬁfmwﬁccs s ﬁ[ enrvic Combis depalenfia lemi Foﬁr/}
lwpo gﬂ[&bica Igccpfan nfatus de Yalmfa fuait ab wﬁgtnmc'

data ctiam a boms diffi cormeatus ~

FIGURA 28. Exemplos de escritas idénticas num manuscrito portugués de 1537 e num manuscrito espanhol do século XvI

8 Cf. rRUIZ1999, pp. 171-172.
81 LUCAS1608, ff. 83-85.

82 BARATA1590, f. 21.

8 RU1Z1999, p. 172.

8 Cf. cosTa1976, p. 197.
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ESCRITA E

Idéntica a escrita D, embora mais arredondada e menos obliqua. Foi usada apenas nos
ft. 76v-77r (peca n.° 62); ainda assim, detectam-se varios lusismos: «lhores» por llores, «natureza» por
naturaleza, e ainda o uso do infinitivo pessoal flexionado («conocermos»), inexistente na fala espanhola,

mas tipico do castelhano usado pelos poetas portugueses desta época.*

inicial média final ligaduras / abreviaturas / diacriticos maidscula
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TABELA 8. Quadro de caracteres da escrita E

8 TEYSSIER1980, p. 46.
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ESCRITA F

A escrita F, cuja ocorréncia se concentra nos ff. 138v-142v (7 pegas), deriva de um estilo
humanistico entre o itdlico e o inclinado, com um tragado fluido e de formas arredondadas, no que se
aproxima da escrita bastarda.* Encontramos este tipo de grafia em documentos portugueses da 2. metade
do século XVI [FIGURA 30].%

Apresenta uma qualidade caligrafica elevada para os textos sacros em latim, e de qualidade inferior,
mais cursiva, para os textos em vernaculo. Alguns caracteres, desenhados com mais verticalidade, indiciam
também alguma influéncia da escrita humanistica direita. Ja as maitusculas sdo, maioritariamente, de um
tragado goético conservador.

A tnica ligatura usada é a de st com s curto (s?); as abreviaturas limitam-se ao uso do til por n e ao

uso da forma 9 por us.

e Jo‘:{lj;mh's 'ﬁc/'u‘:rnlnns catchfﬂ. b
74 Jyﬁm'h'o Mmc rr(ffla ¢ eoc‘)t
iho .deh-e“ma? etdicd et ZM,‘L! gued ordnaria m flﬂi'?
e greut Vot i mcx-ceu.-uy} fr babere ot)mmia'mmJ. el B
Yaker Peccaat' in cdum et W Ae ,ﬁ:’ml y m’;kt ,]uu' berors, Ec'.;
" Jama Pdh'l:r et }JLU!IJIE [ l&}»ﬁlm./{()ix sed ﬁ,;o (Affil Id

m mf/fmt y \;}m" vocax‘{flfix

Mfer peccastt fceli et covgbe

Dre '101’1! ma_ria M@rgnln::’m & tlmuln‘z' ﬁf ) (l(
Pdl'¢c &, C(ll}‘ (I;uf & bCI[I'm n"s m ‘,l,f_ ‘x”tlll’m (S‘

FIGURA 29. Exemplos da escrita F [ff. 138v, 139r,
141v, 142v]

8 Cf. RUIZ1999, pp. 172-173.
87 Cf. cOSTA1976, n.c 229.
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FIGURA 30. Exemplo de escrita semelhante
num manuscrito portugués de 1564
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ESCRITA G

Escrita entre italica e inclinada, com assinalével curvatura dos ascendentes e descendentes, a que se
deve apenas uma contribui¢do poética, sem musica, nos ff. 143v-144r. Usa correctamente o digrafo Il e a
letra n no final das silabas, mas apresenta outros lusismos como «aum» por aun, «terribel» por terrible e

«pois» por pues.
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TABELA 10. Quadro de caracteres da escrita G
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EsSCriTA X

A escrita X é a primeira escrita a introduzir emendas aos textos anteriores, ocorrendo sobretudo na
primeira metade do cancioneiro. Trata-se de uma escrita cursiva, pouco cuidada e rdpida, derivada da
escrita humanistica inclinada (ou cursiva), cujas caracteristicas sao a inclinagao para a direita e uma maior
tendéncia para unir os caracteres, por comparagao a escrita direita [FIGURA 31]. Foi introduzida em Espanha

no final do século XV e gozou de grande popularidade pela sua simplicidade e versatilidade;* em Portugal,

encontramo-la, pelo menos, a partir de meados do século XVI [FIGURA 32].%

A escrita X recorre amitde a abreviaturas com a letra p (p por per, p por pro) e as formas ligadas de
st e ss, sendo que esta ultima é formada por dois s longos, assemelhando-se por isso a um # maiusculo

(/V, forma que j& encontraramos na escrita B). De resto, tem a particularidade de ser a unica escrita

humanistica do cancioneiro em que o s longo tem um descendente recto.

gy Yy oul[;m & 4( rcndd

(12 b nd/ Aﬂ/é
L ;ma’gc%:a ﬂ;’(a/

e adonde e fin o’(ncﬂm

M.fmcw%um c "W‘
Aes atbremc A nc/k 2
e Lo f /74 o

A5 nagces en belem

FIGURA 31. Exemplo da escrita X [f. 791]

88 rRU121999, p. 170.
8 Cf. COSTA1976, n.*218-221, 229.
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FIGURA 32. Exemplo de escrita semelhante em

manuscrito portugués de 1552
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ESCRITAY

Escrita altamente cursiva, rapida e descuidada - de todas, a de menor qualidade caligrafica -
derivada da escrita humanistica bastarda (cf. infra, Escrita Z) [FIGURA 33]. Em Portugal encontram-se
escritas semelhantes sobretudo a partir do ultimo quartel do século XVI e inicio do século XVII [FIGURA 34].

Esta grafia encontra-se apenas no indice, na numeragao dos félios e no texto da tltima pega do

cancioneiro (n.° 129), em lingua portuguesa.
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FIGURA 33. Exemplos da escrita Y [ff. 2r e 4r]
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FIGURA 34. Exemplo de escrita semelhante num manuscrito

portugués de 1603 (MNAE3391)

% Cf., por exemplo, MNAE3391 e DIAS1987, n.> 110-118.
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ESCRITA Z

A escrita Z é a segunda escrita mais presente no CANCIONEIRO DE PARIS, correspondendo a
correcgoes, emendas e aditamentos a textos ja existentes ao longo de todo o cddice. A grafia é cursiva, pouco
caligrafica e marcadamente obliqua, mas elegante. Tal como a escrita Y, deriva da escrita humanistica
bastarda, criada em Italia em 1560 e de grande difusdo na Peninsula Ibérica, onde se tornou a escrita
dominante desde finais do século XVI até ao inicio do século XVIII. Asensio datou-a entre 1580-90°' mas, em
Portugal, este tipo de escrita encontra-se sobretudo a partir do século XVII [FIGURA 36].”

As caracteristicas da escrita bastarda presentes na escrita Z sdo a marcada inclinacio para a direita,
as formas arredondadas e o tragado fluido e ondulante. Todas estas caracteristicas conferem a escrita um
movimento e dinamismo que reflectem o espirito maneirista da época.” Destacam-se ainda algumas
particularidades no desenho de certas letras, como o d uncial, curvado para a esquerda, tipicamente
hispanico; o h em que o ascendente ndo desce a linha de escrita; e 0 z em forma de gancho. As ligaturas
presentes sao as mais comuns desta época: ss como f§ e duas variantes de st, com s longo e s curto (f e s7).

Em termos ortograficos, destaca-se o uso de acentos agudos e graves para sinalizar a abertura de

certas vogais, uma particularidade que nao se encontra nas outras escritas do cancioneiro.”

;W'm,é %/ O i
@/ﬂ'.ﬂ?’ HE e !"? r'ré'm
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FIGURA 35. Exemplos da escrita Z [ff. 37r e 25r]
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FIGURA 36. Exemplos de escrita idéntica a escrita Z em
manuscrito portugués de 1634

91 ASENSIO1989, p. 12.

° Cf. COSTA1976, n.° 260.

% RUIZ1999, pp. 159, 172-173.

¢ O uso de acentos no idioma castelhano comegou a generalizar-se a partir do ultimo quartel do século XvI (PEREZ2005,
[p-5D.
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TABELA 13. Quadro de caracteres da escrita Z



Em suma, as escritas musicais do CANCIONEIRO DE PARIS podem ser categorizadas em cinco grupos,
de acordo com o seu estilo — gotica tardia e humanisticas direita, itdlica, inclinada e bastarda — abarcando
um periodo cronoldgico desde o inicio do século XVI até ao inicio do século XVII. As escritas predominantes
sao as dos extremos temporais: a escrita A, de estilo gdtico tardio, ou humanistico-cortesao, de inicios-
meados do século XVI; e a escrita Z, de estilo humanistico bastardo de finais do século XVI-inicios do século

XVII [TABELA 14].

século estilo escrita  ocorréncia* exemplo

A 57 hisks pafansas éi@
gotica tardia, com influéncias ’
humanisticas

B 10 % porvoa e em€o g6y
inicios-meados do séc. xvi humanistica direita C 13% quccla es lo sc(gm‘o
P :
D 1,5 % [luc;“fL[M{f [eisox
AUMANIStICA ItAliCa <= o oo o m o e L
E 0,5 % ponernas en afbicron
F 4% patris mel }Junc[:?r
2.2 metade do séc. xvi humanistica inclinada G 1% J&"_f gflﬂ i c/jjwi_jﬂ‘"

Y 8% /l{ﬂQ¢ MY 7 Woe
'ﬂrja‘ls do sec. xvi- humanistica bastarda ~ =---=---mmmmmmmmmmmmmme e
inicios do séc. xvi

z 43% Lo o g Py

*percentagem de folios em que ocorre cada escrita relativamente ao corpo total do cancioneiro

TABELA 14. Quadro-sintese das escritas textuais
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1.2.2.

Descrigdo e andlise das notagoes musicais

Similarmente a situagdo de multigratismo que se verificava na escrita textual, o século XVI foi

igualmente um periodo de coexisténcia de varios estilos de notagio musical, resultado de uma

transformacao estilistica que via a nota¢ao quadrada - de raiz gotica, verticalizada e de tragos robustos —

dar lugar a notagdo redonda — uma escrita mais clara e de tragado mais fino e elegante, que haveria de definir

as formas definitivas da notacdo musical ocidental. Tal como com as escritas textuais, 0 CANCIONEIRO DE

PARIS é um documento dessa diversidade de tracados e estilos, dos mais conservadores aos mais modernos,

embora a forma predominante das figuras usadas no nosso cancioneiro seja de transi¢do, variando entre

lanceolada e oval.

Também importante para compreender a notagdo utilizada no cancioneiro e a sua relacio com a

teoria e pratica coevas é a andlise do seu vocabulario musical. Nesse sentido, apresentamos desde ja uma

inventariagdo sumaria dos elementos vocabulares utilizados na notagdo musical do cancioneiro:

O espectro de figuras utilizado vai desde a longa até a fusa, sendo as mais comuns a semibreve (42%)
e a minima (31%), seguida da breve (19%) e da seminima (8%). As ligaduras sao raras (aparecem
unicamente 12 ligaduras em todo o cancioneiro, em 7 pegas”); metade sdo ligaduras de semibreve,”
havendo também 2 ligaduras triplas semibreve-semibreve-breve” e trés ligaduras de breve.”® A

coloragido também é um recurso pouco utilizado, ocorrente em apenas 4 pegas.

Em termos de claves, o tiple ¢ na maioria das vezes grafado com uma clave baixa de d62 (63%) e
por uma clave de dd1 (40%). Nas pecas monodicas existem ainda 5 claves de alto d63. Nas vozes
intermédias (ou 2.* voz nas pegas a duas vozes), a clave de d63 é a maioritaria (70%), com 10% de
claves altas de d62, 1 clave baixa dé4 e 1 clave de sol3. Nas vozes baixas, as mais usadas sdo a clave
alta de baixo fa3 e a clave de tenor dé4 (47% e 40%, respectivamente), sendo que também se

encontra a clave fa4 em 5 pecas (10%) e clave alta de tenor d63 em 2 pegas.

No que concerne a acidentes, ha 22 pegas com “armagéo de clave”, nenhuma delas com mais de um
bemol; 4 dessas “armagdes” sdo parciais (o bemol ndo é grafado em todas as vozes). Quanto a sinais
expressos nas linhas melddicas, o mais comum é o bemol antes de si (31 ocorréncias), havendo
também, mais raramente, bemois antes de mi (11 ocorréncias em 7 pegas, quase metade delas na

peca n.° 62)” e sustenidos (11 ocorréncias em do, fa e sol, em 6 pegas).'®

% N.* 13, 48, 68, 69, 102, 103, 117.
% 4 ascendentes e 2 descendentes.

% Ambas descendentes-ascendentes, com a forma bcP .
% 1 ascendente e 2 descendentes.

% As outras 5 pegas sdo as n.>* 13, 23,79, 102 e 107.

100N o 26,37, 84,117,118 e 129.
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* A maioria das pecas sdo de metro binario (86 pegas, ou 70%); 33 sdo de metro ternario (25%) e as
restantes 6 s3o mistas, alternando binario e ternario (5%)."”' Dos primeiros, os sinais usados sdo ¢
(em 58 pegas) e C (em 29); dos segundos, o signo mais frequente é o (3 (28 pegas), sendo também
usados 3 (4 pegas) e D3 (1 peca); finalmente, as pecas mistas alternam entre os sinais ¢-¢3 e C-C3

(3 pegas cada). Uma unica pega nao tem qualquer signo de mensuragéo (n.° 127).

* Todas as pegas fazem uso do custos para indicar a posi¢do da nota seguinte numa quebra de pauta,
e da suspensdo sobre a nota final de cada secgdo. Algumas pecas fazem também uso do signum

congruentiae, cuja fungio referiremos brevemente mais adiante.'”

A semelhanca do que fizemos para as escritas textuais, passaremos agora a descrever as

caracteristicas especificas de cada notagdo musical, tanto a nivel grafico como da ortografia musical.

NOTACAO ALFA

A notagao Alfa, que domina o cancioneiro com 87% de ocorréncia, é cuidada e legivel, com alguns
tragos de cursividade. As cabecas das notas musicais sdo lanceoladas, com vértice em cima e redondas em
baixo. Este tipo de notagio, de transi¢do entre nota¢io quadrada e redonda, encontra-se, por exemplo, em
cancioneiros italianos da primeira metade do século XVI [FIGURA 38].'"

A esta notagao devem-se 11 das 12 ligaduras usadas no cancioneiro (a outra encontra-se na escrita

Beta), com a particularidade de assumirem formas incomuns, ou mesmo fora da norma. Assim, a ligadura
semibreve-semibreve descendente assume a forma ' em vez da mais comum & ; a ligadura breve-breve

ascendente tem a forma FPem vez da mais comum o ; e a ligadura breve-breve descendente, talvez por
influéncia da sua homdloga ascendente, usa uma forma indistinguivel de uma ligadura de longas % , em vez
da forma normativa '

Também a maior parte da coloragdo é da sua responsabilidade (3 em 4 ocorréncias, sendo a restante
da escrita Delta). E também a esta escrita que se encontra associada a unica ocorréncia do signo de
mensuragdo de tempus perfectum diminutum cum prolatio minor, seguido do algarismo 3 (®3), sem

aparente diferenciagio em relagdo ao sinal (3, evidenciando a obsolescéncia daquele.

%0 Em algumas pegas polifénicas, uma das vozes tem um signo distinto das restantes (n.>* 89, 112 e 129); nestes casos,
foi considerado o sinal predominante. Algumas pegas com duas versdes melddicas tém também metros diferentes para
cada variante (n.> 4, 9, 19, 27 e 60).

192 Cf. §3.1.5. Outros elementos da notagdo musical.

103 Cf. ROYALAPPENDIX59-62, ff. 2r-26r, datagdo segundo NEWMAN1966.

14 Uma vez que estas ligaduras de breve ocorrem numa pega polifonica (n.° 103), ndo ha davidas sobre os valores das
suas notas. Ignoraria o copista a forma normativa, ou tera sido uma pratica consciente que reflecte uma variante local?
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No que respeita a outras caracteristicas particulares, destaca-se o trago horizontal superior da breve,
que tem tendéncia a curvar para baixo e a nio fechar completamente a nota; a ornamentacio ocasional das
notas finais; e a grafia do nimero 3 com uma forma semelhante a um “2” em alguns signos de mensuragao
terndria (o que pode a partida causar alguma confusio).!® E também a tinica escrita musical do cancioneiro

em que é usada a forma da clave de fa mais proxima da moderna.

'ni:=r ¢ t ﬁ —7 o o o
enfiids gu sambunmifele by

S
l l “

P A 'a gé —A

gy e ety g 4

FIGURA 37. Exemplo da escrita musical Alfa (f. 123v) FIGURA 38. Exemplo de escrita musical semelhante num
manuscrito italiano de musica profana de c. 1540
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i s

figuras e pausas
longa breve semibreve minima seminima fusa

simples 7 P d ‘! f } r fii
com ponto u' ¢’ | J f. J. :

I 2 S o B

final ;es " ‘2

pausa + i o . e
ligaduras r"qa L;P) bl

acidentes claves
bemol sustenido do fa sol

R

Y

sinais de mensuracao

C ¢ 3 c3 ¢3 o3
s & s s &85 s
¢ e z e - RZ . e
barras outros
simples dupla final repeticao s. congruentiae custos

TABELA 14. Quadro de notagdo musical da escrita Alfa

500 U

sta variacdo verifica-se também na grafia da letra z em posicao inicial da escrita textual A, que alterna entre a forma
105 Est fi tamb fia dalet 1d ta textual A It tre a fi

deum “3” (i) e aforma de um “2” (A) (cf. TABELA 4); esta escrita tem correspondéncia com a escrita musical Alfa (cf.
infra, §1.3.1. Copistas). Outro exemplo idéntico de grafia do niimero 3 sem a curva inferior ocorre na escrita musical
Beta (cf. TABELA 15).
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NOTACAO BETA

A notagdo Beta ocorre apenas em 4 pecas musicais.'” A sua grafia é clara e legivel, mas de aspecto

marcadamente obliquo, caracteristica conferida pela inclinagdo para a direita de todos os tragos verticais e,

até certo ponto, também das notas ovais, por vezes quase paralelogramicas. As hastes, quando voltadas para

cima, tendem a ficar junto ao limite direito da cabega da nota, aproximando-se da sua forma moderna.

FIGURA 39. Exemplo da escrita musical Beta

(f. 136)

Recorreu uma vez a uma ligadura (de semibreve-semibreve
descendente), a Gnica que ndo provém da mao da escrita
Alfa. Destaca-se particularmente a forma do algarismo 3,
que indica a proportio sesquialtera, em forma de Z, com
trago superior recto e curva inferior para a direita.

Nao logramos encontrar escritas musicais idénticas

noutros manuscritos.

figuras e pausas

longa breve semibreve minima seminima fusa
simples H 0 : J 7’ : J 1
com ponto 0- ("'
fal a9
1 e e
pausa | i i L x
ligaduras i
acidentes claves
bemol sustenido do fa sol

J i

i

sinais de mensuracao

C ¢ 3 C3 (3 @3
, : : - , , , ,
: C : jf : v : : : :
barras outros
simples dupla final repeticao s. congruentiae Custos

S S

TABELA 15. Quadro de notagdo musical da escrita Beta

106 N 62, 115, 117 e 120.
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NOTACAO GAMA

Trata-se da notagdo mais conservadora do cancioneiro, de forma totalmente quadrada, muito
cuidada, bem desenhada e vertical, com hastes alinhadas pelo centro das cabecas das notas, tragos espessos
e bem definidos [FIGURA 40]. Este tipo de escrita musical, de uso generalizado no século XV, continuou a
ser usado ao longo de todo o século XVI sobretudo para a notagao de musica sacra, como se pode ver nos
manuscritos musicais de Santa Cruz de Coimbra, desde meados a finais do século XVI [FIGURA 41].1%” Esta

escrita corresponde a 7 pegas musicais (n.” 121-127).

FIGURA 41. Exemplo de escrita idéntica em manuscrito

FIGURA 40. Exemplo da escrita musical Gama (f. 138v) coimbrense datdvel de c. 1575

figuras e pausas

longa breve semibreve minima seminima fusa
simples H 4 L T 1 T :
: : : : h : : :
componto N l
ol 'Lj; g g g g g |
s 1 | | e
ligaduras i i
acidentes claves
bemol sustenido do fa sol

b

-
.

sinais de mensuracao
C ¢ 3 C3 (3 Q3

barras outros

simples dupla final repeticdo s. congruentiae custos

S J

L4
-
P
4

TABELA 16. Quadro de notagio musical da escrita Gama

197 Cf. COIMBRA3, COIMBRAG6, COIMBRAY, COIMBRA12, COIMBRA32; datagdo segundo REES1995.

51



NOTAGAO DELTA

Notagdo de forma entre ovalada e redonda, bastante cursiva, de tracados de espessura uniforme

[FIGURA 42]; um tipo usado em Portugal desde meados do século XVI até inicios do século XVII [FIGURA

43]."® Contribuiu com 7 variantes musicais para pegas ja notadas e 7 pegas originais,'” sendo que se perdeu

a musica de uma delas (n.c 66).

E a Unica escrita que usa a clave de sol, ja na sua forma

moderna. Também diferentemente das restantes

A Re ‘r““nfnlmrjc }/,-cwé cgéﬂ%’% , escritas, ndo usa barras verticais para separar os versos.

D ‘ itico: ~
FIGURA 42. Exemplo da escrita Delta (f 80v) e resto, o uso de barras € erratico para separar a S€eccao

PEIRTASIL

¢
Cow - dupla com repeticio (mas sé numa voz). Nessa mesma
‘H"(}u;/’/a/: 7o p petigao ( )
[ 4

. . A e B, 3 pecas nao usam qualquer barra, uma usa barra
¢

simples, uma usa barra dupla e uma outra usa barra

pega, é ainda acrescentado um sinal de repeti¢do a seguir
FIGURA 43. Exemplo de escrita semelhante num
manuscrito coimbrense datdvel do inicio do séc. XviI a nota final da secgédo B.

figuras e pausas

longa breve semibreve minima seminima fusa
simples B 0 0’ i :
componto ! - o f {
el Q] - | 5
! H ! ! 0 3 :
pausa 5 T T 5
ligaduras
acidentes claves
bemol sustenido do fa sol
i i ! i i E / !
sinais de mensuracao
C ¢ 3 c3 ¢3 ®3
i i ! i i i # i i
barras outros
simples dupla final repeticdo s. congruentiae custos
1t e

-

1

-

J

TABELA 17. Quadro de notagio musical da escrita Delta

108 Cf. COIMBRA48 e COIMBRA217; datagio segundo REES1995.
19 Variantes: 3, 4, 9, 19, 27, 31, 60. Originais: 63-66, 73-75.
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NOTACAO EPSILON

Trata-se de uma notacdo redonda e cursiva, semelhante a escrita Delta, mas mais direita [FIGURA

45], um tipo que em Portugal ja encontramos, por exemplo, em livros de musica polifénica de Santa Cruz

de Coimbra de meados do século XVI [FIGURA 46].""° Tem apenas uma contribuigdo completa, a ultima peca

deste cancioneiro (n.° 129, ff. 144v-145r).

g il N
. &

7. S—

As figuras com haste para baixo siao em forma de g, o que as distingue das
restantes escritas do cancioneiro. Todavia, a particularidade mais curiosa desta

escrita ¢ o uso da suspensio que, ao contrdrio da pratica comum, ndo aparece

sobre (ou sob) uma nota, mas isoladamente, a seguir ao sinal de repeticdo, com

FIGURA 44. Suspensdo
com abertura para a
esquerda

final da pe¢a [FIGURA 44].

A ¢ .
P !

[*
FIGURA 45. Exemplo da escrita
musical Epsilon (f. 1457)

FIGURA 46. Escrita musical de manuscrito
coimbrense datdvel da década de 1550

figuras e pausas

a sua abertura virada para a esquerda, como que simplesmente sinalizando o

longa breve semibreve minima seminima fusa
simples ) 7 ) 1
com ponto A
final
pausa =
ligaduras

acidentes claves
bemol sustenido do fa sol
sinais de mensuracao
C ¢ 3 C3 ¢3 @3
barras outros
simples dupla final repeticdo suspensao Custos
gic D ~—

:

TABELA 18. Quadro de notagdo musical da escrita Epsilon

110 Cf. COIMBRA48; datagdo segundo REES1995.
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Existem ainda duas outras maos musicais sem contribui¢des relevantes: uma delas registou, em
notagdo entre lanceolada e redonda, um fragmento sem texto no f. 77v [FIGURA 47]; uma outra mao
registou, em notagdo quadrada, um fragmento no f. 136v [FIGURA 48], e ainda algumas notas musicais,

verosimilmente como simples testes de pena, em espacos sobrantes das pautas dos ff. 42v e 54v.

FIGURA 47. Fragmento do f. 77v FIGURA 48. Fragmento do f. 136v

Em suma, as escritas musicais do CANCIONEIRO DE PARIS podem inserir-se em quatro estilos,
ocorrentes ao longo do século XVI, com predominancia significativa da notagdo lanceolada de meados do

século [TABELA 19].

periodo estilo escrita ocorréncia* exemplo

lanceolada Alfa 87 % : . A

meados do séc xvi

oval Beta 4%
*************************** quadrada Gama 5%
Delta 7%
2.2 metade séc xvi g
redonda
PN .
Epsilon 1% :L.l 71—

*percentagem de folios em que ocorre cada escrita relativamente ao total de félios pautados do cancioneiro

TABELA 19. Quadro-sintese das notagées musicais
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1.3. Estudo da constitui¢ao do cancioneiro

1.3.1.  Copistas

Analisando a ocorréncia das escritas textuais em cada f6lio'"" [GRAFICO 1], podemos verificar que a
escrita A domina grande parte do cancioneiro, com uma importante prevaléncia das escritas B e C no seu
primeiro terco. Verifica-se também que estas escritas, B e C, raramente ocorrem separadas. Em alguns casos,
a escrita A coexiste com a escrita B e com a C. J4 as escritas X e Z destacam-se pelo grande numero de

emendas e aditamentos.

ff 1 11 21 31 41 51 61 71 81 91 101 111 121 131 141 gg
] =8

mc

D

, =

EF

X

1 my

ff 1 11 21 31 41 51 61 71 81 91 101 111 121 131 141 ™2

GRAFICO 1. Ocorréncia das escritas textuais em contribuicdes originais (em cima)
e incluindo emendas/aditamentos/margindlia (em baixo)

Se compararmos as contribuigdes originais textuais com as notagdes musicais [GRAFICO 2],
podemos verificar que existe uma correspondéncia directa das escritas A, B, C com a notagdo Alfa; das

escritas D, E com a Beta; da escrita F com a Gama; da escrita X com a Delta; e da escrita Y com a Epsilon.

ff1 11 21 31 41 51 61 71 81 91 101 111 121 131 141

Il mBuG
HC X
DmYy
- NEmZ
Ha
ms
my
|

11 21 31 41 51 61 71 81 91 101 111 121 131 141

GRAFICO 2. Ocorréncia das escritas textuais (em cima)
e das notagoes musicais (em baixo) em contribuigoes originais

ff1

A partir deste confronto entre as escritas textuais e as notagdes musicais, e dos dados recolhidos no
respectivo estudo paleogréfico, procuraremos identificar o nimero de copistas que intervieram no

cancioneiro e determinar as suas respectivas contribuigoes.

1 Mais precisamente, cada par de folio-verso e folio-recto seguinte, ou seja, as paginas em regra ocupadas por uma
mesma pega.
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COPISTASIEII

O Copista I corresponde a escrita A e o Copista II corresponde as escritas B e C. Como vimos, as
escritas B e C ocorrem frequentemente na mesma pega, sendo a B usada para escrever o poema e a
C usada para escrever o respectivo incipit debaixo do pentagrama. Mas nao é apenas este facto que
nos leva a associar estas duas escritas 8 mesma mao; essa conclusao pode ser tirada a partir do texto
dos félios 20r ou 35r, onde o copista comega com a escrita C e, a meio de um verso, passa a usar a
escrita B, sem qualquer indicio de que se trate de uma mao distinta. Alids, uma observagao mais
cuidada permite ver na escrita B a presenga pontual de caracteres que sio desenhados como os da
escrita C.

Assim, o Copista B usava, em regra, uma escrita mais humanistica para os incipit sob a
musica, e uma letra mais gética e ornamentada, num estilo cortesao conservador (por comparagao
aletra A) para a escrita dos textos liricos em verso. Supomos que este escrevente tenha pensado em
dar maior solenidade e cuidado estético a partitura — algo que as maiusculas ornamentadas, da sua
lavra, também demonstram - usando para tal uma letra caligrafica (C); e, para os versos poéticos,
mais abundantes, a sua letra quotidiana (B).

Se as escritas B e C podem ser atribuidas a um mesmo escrevente, a escrita A, embora
também de estilo humanistico-cortesdo, é demasiado distinta, pelo que corresponde certamente a
um copista diferente. Tal conclusdo é reforcada pelo facto de que, nos primeiros 60 félios do
cancioneiro propriamente dito (isto ¢, nos ff. 15v-76r), haver significativas diferencas na cor da

tinta da escrita A (mais acastanhada) e da escrita B/C (mais negra).

Ja em relacdo as notacdes musicais, a atribuicdo torna-se mais dificil. Como vimos, a
nota¢do Alfa corresponde aos trés tipos de escrita A, B e C, partilhando com eles semelhancas ao
nivel do tragado, nomeadamente as variagoes de espessura tipicas de um aparo de bico largo. Na 1.2
parte do cancioneiro, e a semelhan¢a do que acabamos de referir para as escritas textuais, ha indicios
de que estamos perante duas notagdes: uma feita com uma tinta negra, de desenho cuidado e até
com alguma ornamentagao ocasional, que acompanha maioritariamente as escritas B e C; e outra
de tinta acastanhada, ligeiramente mais cursiva, que acompanha a escrita A. No entanto, na 2.2 e 3.
partes do cancioneiro, onde apenas a escrita A esta presente, a nota¢do musical aproxima-se daquela
associada as escritas B e C na 1.2 parte: tinta negra, desenho cuidado e até ornamentagio idéntica.

Esta ambiguidade coloca duvidas sobre a atribui¢ao das pecas da 1.# parte ao Copista I ou ao II.

Assim, sendo impossivel distinguir as contribui¢ées musicais do Copista I das do Copista

IT através das caracteristicas da sua notagao, cremos que ¢é licito atribui-las a um e ao outro segundo



a cor da tinta usada na escrita do respectivo texto sob a pauta.'’* Por este critério, o Copista I terd
sido responsavel pela inser¢do de 58 pegas originais (cerca de 45% do total das pecas)'” - sendo
portanto o copista com maior numero de contribui¢des, responsavel por quase metade do
cancioneiro - tendo igualmente inserido ou completado o texto de 26 pegas ja escritas no
cancioneiro - 25 do Copista IL,'* e 1 do Copista III (n.c 117). O Copista II terd inserido 51 pegas
originais (cerca de 40% do total das pegas),'”” tendo igualmente completado o texto de 2 pegas ja
escritas no cancioneiro pelo Copista I (n.*5 e 12)."°

Tendo os dois copistas colaborado na 1.2 parte, é provavel que a elaboracio do cancioneiro
tenha partido da sua iniciativa comum. As caracteristicas da sua escrita, tanto textual como e
musical, apontam para um periodo entre o inicio até meados do século XVI ou, mais concretamente,
segundo o parecer de Asensio, 1540-1570."” Ambos seriam portugueses, dada a grande quantidade
de lusismos nos textos que escreveram. E também provavel que fossem cortesios, o que ¢ indiciado
nao so pelas caracteristicas das suas escritas, mas também pelos inumeros erros de latim nos textos
religiosos escritos pelo Copista I (pegas n.° 76 e 77, ff. 90v-92r), que um clérigo provavelmente nao

cometeria.

COPISTA III

As escritas D e E, que ocorrem apenas em 4 pegas (n.” 115, 117 e 120; e n.° 62, respectivamente),
sdo escritas muito idénticas, pelo que nunca foi certo que proviessem de duas maos diferentes. Por
outro lado, na propria escrita D ha variantes notaveis, sobretudo nos caracteres b, [, g — uns tém
ascendentes rectos e serifados (D1)""® e outros tém ascendentes curvos (D2)."* No entanto, este tipo
de varia¢des pode ocorrer dentro da mesma escrita; como esta patente nos quadros de caracteres
das outras escritas, cada copista tinha muitas vezes varias maneiras de grafar o mesmo caracter.
Efectivamente, o que nos levou a atribuir os caracteres D1 e D2 a mesma escrita D foi o facto de, na
mesma pega (n.° 115), a escrita D1 se encontrar nas linhas do tiple e do tenor, mas a escrita D2 na
linha do baixo. Apesar de a escrita D2 ser menos caligrafica que a D1, ndo ha sensagdo marcante de
diferenca entre as duas escritas, nem na cor da sua tinta nem no tamanho, pelo que o provavel é
que tenha sido a mesma mao a copiar o texto debaixo de cada linha, tendo simplesmente escrito a

ultima com mais cursividade. A escrita E, por seu lado (n.° 62), apresenta algumas caracteristicas

112 Ou seja, sempre que a tinta usada na notagdo musical e na escrita textual coincidem, a notagdo musical é atribuida
ao copista da respectiva escrita textual; sempre que diferem, a notagdo musical é atribuida ao outro copista.

13N, 1-5, 8-12, 67-72, 76-114, 116, 118, 119.

N 7, 37-60.

5N 6,7, 13-61.

116 Ao contrario da nossa opinido, Reynaud optou por atribuir ao copista da escrita A a totalidade as pecas notadas em
escrita Alfa (REYNAUD1968, p. 19).

117 ASENSIO1989, p. 12.

8 Na pecan.c 117.

9 Nas pecas n.° 62 e 120.
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mais genéricas que se distinguem da escrita D, nomeadamente, como ja referido, o seu
arredondamento.

Todavia, vimos que as escritas D e E correspondem 3 mesma escrita musical Beta. Ora,
perante uma escrita musical comum, e mesmo havendo diferengas ligeiras entre as escritas D e E,
cremos que nao ha dados suficientes para supor que estejamos perante dois copistas diferentes.
Sendo assim, é plausivel afirmar que as escritas D e E provém da mdo do mesmo escrevente, o
Copista III, sendo este, portanto, responsavel por cerca de 3% do contetido do cancioneiro.

O Copista III era contemporéineo e proximo do Copista I, facto demonstrado pela inser¢do
revezada das pegas 115 a 120, e sobretudo pelo facto de o Copista I ter completado o texto que o

Copista III deixara em falta na pega n.° 117.

COPISTA IV

A correspondéncia univoca entre a escrita F e a notagdo Gama permitem associar as duas com
seguranga ao mesmo escrevente, o Copista IV. Este escrevente anotou 1 motete (n.° 121), 2 litanias
(n.126 e 127) e 4 pegas seculares de tematica religiosa (n.* 122-125), num total de 7 pegas (cerca
de 5% do total das pecas).

A escrita textual do Copista IV aponta para a segunda metade do século XVI. Ja a sua escrita
musical ¢ mais conservadora; porém, como vimos, o uso da notagdo quadrada para o registo de
musica sacra prolongou-se até finais do século XV1,'* pelo que datd-la também da segunda metade
do século nao é implausivel, visto que o copista s6 registou pecas de cariz religioso. De resto, a
escrita conservadora e o género exclusivamente religioso, juntamente com o seu dominio do latim
e das suas inscricdes devotas,'*' levam a crer que o Copista IV seria, com toda a probabilidade, um

clérigo. Que era portugués, sabemo-lo pelos seus comentdrios marginais.'*

COPISTAV

O Copista V, correspondente a escrita G, contribuiu apenas com um poema sem musica (n.° 128).

COPISTA VI

Os comentarios feitos com a escrita X referentes a notagdo musical Delta, nos ff. 17v e 18v,

permitem fazer uma associa¢do inequivoca entre as duas, que atribuiremos ao Copista VI.

120 Cf. supra, «Escrita F» em §1.2.1. Descrigio e andlise das grafias das escritas textuais.

21 Nomeadamente, escritos como «memento quia pulvis es» (f. 59r); «porque tudo sdo enganos / e s6 Deus é nosso
bem», «Notai esta profecia / que cedo se cumprira» (f. 130r).

122 Para além dos versos citados na nota anterior, escreveu também, no f. 139v, «perdoai que mais néo sei», por ndo
conhecer o texto completo da peca n.c 123.
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Contribuiu com 7 pegas originais'* (cerca de 5% do total das pegas), onde, diferentemente dos
restantes copistas, fez questao de registar todo o texto poético por baixo dos pentagramas, fazendo
corresponder com clareza os versos as respectivas frases musicais.

Este amanuense foi também o primeiro a introduzir emendas no contetido poético e
musical original. Algumas correc¢des que introduziu nos textos musicais originais sdo tdo
extensivas que podem ser consideradas variantes autdnomas; assim, no total, este copista contribuiu
com 7 versoes diferentes de melodias ja notadas, quer separadamente, quer directamente sobre o
registo original dos Copistas I e IL."** Em relagdo aos textos poéticos, fez diversas correccdes
ortograficas e substituiu algumas palavras, muitas vezes raspando a tinta da escrita anterior.

A escrita musical redonda do copista, aliada as caracteristicas humanisticas da sua grafia
textual, apontam para a 2.2 metade do século XVI. Para além dos inumeros lusismos nos textos em
castelhano, os comentdrios escritos no nosso idioma junto aos seus aditamentos musicais'”
indicam-nos que se trata, mais uma vez, de um copista portugués. Também o caracter
exclusivamente religioso das pecas que acrescentou podem mais uma vez indiciar que se trata de
um clérigo, como o Copista IV, pelo que nao sera descabido colocar a hipdtese de que o cancioneiro

se encontrasse numa casa religiosa nesta época.

COPISTA VII

Ao Copista VII pertencem as escritas Y e Epsilon. A sua contribui¢io para o corpo do cancioneiro
foi minima - apenas uma peg¢a, a ultima (n.° 129) — mas é a ele que se deve a elaboragdo do indice
(e respectiva adi¢ao do caderno a) e a numeragédo dos folios do cancioneiro. A sua escrita, tanto a
musical como a textual, apontam para uma data proxima de finais do século XVI e inicios do século
XVIIL.

Como j4 referido anteriormente,'* o facto de o caderno a do indice ter um tipo de papel
diferente do resto do cancioneiro, e o facto de ndo haver omissdes na numeracio dos folios, indica
que este copista terd sido, com toda a probabilidade, o responsavel pela reencadernagio do

cancioneiro.

COPISTA VIII

Apesar de ndo ter acrescentado novas composi¢oes musicais, as contribui¢des do Copista VIII
(escrita Z) sdo valiosissimas. Com efeito, este escrevente introduziu indmeras emendas e

aditamentos aos textos liricos das pegas existentes, corrigindo a ortografia castelhana, substituindo

123 N.%63-66 € 73-75.

124N.°3,4,9,19, 27, 31, 60.

15 «Esta de baixo ¢ a propria soada» (f. 17v); «Esta é a prépria soada» (f. 18v); «Esta é a soada» (f. 74v).
126 Cf. supra §1.1.1. Encadernagdo e nota 35.
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palavras, nas entrelinhas e por sobreposi¢do, e acrescentando novas estrofes as ja existentes, ou
mesmo registando o poema completo de pegas que s6 tinham incipit textual. Ao contrario do
Copista VI, o Copista VIII nunca raspava o texto original — apenas o rasurava — o que facilita a
identificacdo das suas contribuicdes. Pela mao deste copista contam-se, no total, 65 textos
corrigidos e/ou aditados com novas estrofes'”’ e 6 textos truncados completados.'”®

O estilo da sua escrita aponta para o inicio do século XVII. E notério um dominio da lingua
castelhana superior aos anteriores copistas, uma vez que os lusismos estao ausentes dos seus textos
neste idioma. Mas, a0 mesmo tempo, mostra também um grande dominio da lingua portuguesa.
Cremos, assim, que seja de nacionalidade portuguesa, podendo a sua familiaridade com o idioma

castelhano atribuir-se ao provavel facto de pertencer a geragao formada sob dominio filipino.

Em suma, podemos afirmar com alguma seguranca que houve, pelo menos, um total de oito
amanuenses que participaram na constitui¢ao do cancioneiro, fora as inscrigdes das folhas de guarda e
rosto, e os ocasionais fragmentos musicais dispersos. O grosso do contetido do cancioneiro (quase 90%)
deve-se aos Copistas I e II, com uma pequena contribuigao do Copista III; os restantes 10% compdem-se
de sucessivos acrescentos por parte dos escreventes IV a VII, sendo que o VI contribuiu com variantes
musicais de algumas pecas e o VII elaborou também o indice e reencadernou o cddice; finalmente, o Copista

VIII, nédo fazendo acrescentos de pegas musicais, corrigiu e completou poemas [TABELA 20].

notacao escrita ist n.° de contribui¢des n.° de pegas corrigidas
musical textual <°P"'@ originais M ou aditadas B
A | 58 [45 %] 26 [19%] F
alfa -mgre e
““E: ----- Il 51 [40 %] 2 [2%] —
,,,,,,,,,,,,,,, Ei,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,
beta e Il 4 [3 %] 0 |
gama F Y 7 [5 %] 0 |
G V 1 [1 %] 0 1
delta X VI 7 (5 %] 39 [28 %] _
épsilon Y VI 1 [1 %)] 0 |
7 VIl 0 71 [51 %]
|

B entenda-se o nUmero de pegas — ou, ndo havendo musica, poemas — registadas pela mao do copista
B entenda-se o nimero de pegas que sofreram aditamentos ou emendas, quer a sua musica, quer ao seu texto, efectuados pela mao do copista

TABELA 20. Quadro-sintese das escritas e copistas do CANCIONEIRO DE PARIS

27N 1-8, 12, 15, 16, 19, 20-22, 24-31, 34, 38, 39, 42, 43, 45, 46, 49, 50, 52, 54, 55, 57, 60, 67, 69, 70, 72, 80, 81, 83, 85,
87, 88, 93-95, 97-100, 104-109, 111, 112, 114, 117, 119.
128 N.** 61, 96, 102, 103, 115 e 120.
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1.3.2.  Estrutura do contetido

Compreendidas as diversas maos que intervieram na elaboracdo do cédice, a constituicdo do
cancioneiro pode ser ainda mais esclarecida através de uma analise da estrutura do seu contetdo,
nomeadamente os tipos de repertdrio e a sua distribuigdo e agrupamento em secgoes.

Se compararmos a distribuicdio do repertério com a ocorréncia dos véarios copistas nas
contribui¢des originais [GRAFICO 3], podemos imediatamente perceber que houve uma clara inteng¢ao dos
escreventes originais (I, II e III) de separar o cancioneiro em trés sec¢des: pecas palacianas a uma voz,
romances a uma voz, pecas palacianas a trés vozes - iniciando-se cada uma delas no seu caderno. Isto é
comprovado pelo facto de os folios dos cadernos b a h terem sido preparados para receber pecas a uma voz,
e os cadernos i a [ terem sido preparados para receber pecas a trés vozes. Entre o fim de uma sec¢io e o
inicio de outra, foram deixados f6lios em branco que, posteriormente, foram aproveitados pelos escreventes
sucessivos, nomeadamente o Copista VI, para registarem as restantes sec¢des secundarias: pegas seculares
de tematica religiosa, pegas religiosas (a) (pegas sacras do Copista I), pegas religiosas (b) (pegas sacras e
seculares de tematica religiosa do Copista IV) e os acrescentos pontuais no final do cédice dos Copistas V

e VIL

[ pecas palacianasa1voz [l romancesa1voz [l pecas palacianas a 3 vozes [ pecas seculares tematica religiosa pecas religiosas (a) Il pecasreligiosas (b) [l acrescentos pontuais

C e i m

M~ - AR R Rl ] R R s N - Rl el - =T B R B R B B I = - R - =R
R RN o om men T ST T T COOOUONNAMARRRNOENRXNONNDINANCCO0O0OO0 dddddNNNNAMO O o) m A
A A dd dd A ddd Add A A A Ao A oo

Hl EI En Ewv A Vi H VIl H outros

GRAFICO 3. Secgdes de repertdrio (em cima) e ocorréncia dos copistas em
contribuigdes originais (em baixo) nos cadernos originais (b-m) do cancioneiro

Assim, agrupando as pegas consoante as suas caracteristicas comuns, tanto em termos de forma,
como de aspectos textuais e musicais, como ainda atendendo as suas concorddncias com outros
manuscritos, podemos dividir o cancioneiro em 3 partes originais e 4 sec¢des posteriores [TABELA 21] e que

seguidamente se descrevem.
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cad parte folios n.os cop formas vv idiomat cone.
musicals
vilancete [89%)] PALACIO
i 0 0/
. Pecas seculares a 15v-76r 1-61 | canUga [70/0] . cast [790/01 ELVAS
uma voz Il serranilna [3%] port  [21%] COLOMBINA
e T I outras | o RASO62 .
Pecas
secul\a‘res de 78v-81r 63-66 VI vilancete 1 cast
tematica
,,,,,,,,,,,,,,,,,, (G088
2 ROMEMEES & LITE 81v-87r 67-72 romance 1 cast
Vo4
"""""" Pecas
h seculares de
i tematica 87v-90r 73-75 VI vilancete 2 cast
religiosa
,,,,,,,,,,, (CONt)
ii Pe‘(;a's 90v-92r 76-77 salmo 1 lat
religiosas (a) hino
””””””””””””””””””””””””””””””””””””””” vilancete  l66%
. i 20%
x| 3 Pecas palacianas a 76v-77r 62 | tcarmga {5%]0] 3 cast  [66%] ELVAS
trés vozes 92v-137r  78-120 oo roves . port 3%  BELEM
terca-rima  [2%]
,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,, outras /€l
Pecas motete 3 lat  [42%)]
iii g 137v-142v 122-127 IV litania cast  [29%]
religiosas (b) ) 4 o
SO R vilancete port Lol
) Acrescentos V ) cast  [50%)]
‘ - 128-
iv oontuais 143r-145r 28-129 Vil vilancete 3 port  [50%

* Esta 32 parte inclui ainda 2 pecas fora destes cadernos: a n.° 62, a ff. 76v-77 (primeiro bifélio apds a 1.2 parte, no caderno g) e a n.° 78, a ff. 92v-93
(primeiro félio antes da 3.2 parte, no caderno h).
1 Legenda: cast - castelhano; lat — latim; port — portugués

TABELA 21. Estrutura geral do CANCIONEIRO DE PARIS

1. PECASSECULARES A UMA VOZ

Da iniciativa dos Copistas I e II, a primeira parte do cancioneiro é exclusivamente composta
de pecas a uma voz. Estas tém algumas concordancias com o CANCIONERO DE PALACIO, através das
quais sabemos que correspondem a tiples de pecas originalmente escritas para trés ou quatro vozes.
Sabemos também que sdo pegas que, maioritariamente, correspondem ao estrato mais antigo desse
cbdice, datado de c. 1505, existindo também uma pega da 2.2 incluséo, de 1507-1510 (n.° 20), e uma
da 10.? inclusdo, de 1519-1520 (n.° 34).'” O estabelecimento de concordincias com colectineas
poéticas ibéricas permitem ainda identificar os autores de, pelo menos, seis textos, todos eles
nascidos no século Xv."’ Pontualmente, surgem também algumas pecas que, pela sua sensibilidade

declamatoria no tratamento musical do texto, apontam jd para a década de 1530.""

129 Cf. FIGUERAS1965, vol. 3-A, p. 22.

130 Ver TABELA 22 para uma listagem desses autores. Existe também uma possivel atribuigdo a Cristévao Falcio, que
sera discutida adiante (infra, §1.3.4. Datagdo).

131 FERREIRA2008, p. 76.
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O vilancete ¢ a forma poética claramente predominante, correspondente a 89% dos textos,
sendo as restantes cantigas (7%), serranilhas (3%) e uma quintilha (2%). No que toca a géneros e
tematicas poéticas, a sec¢ao divide-se em dois grandes grupos: os poemas de amor cortés, por um
lado (54%); e os poemas de cariz popular e rustico, como serranos, pastoris e cangdes de amigo
(44%).

Assim, a sec¢do 1 compde-se de um repertorio maioritariamente popularizante, tanto em
termos poéticos como em musicais, sobre textos de autores quatrocentistas e de transi¢do para o
século XVI e, esporadicamente, algumas pegas que denunciam novas tendéncias humanisticas no

tratamento da musica e texto.

2. ROMANCES A UMA VOZ
A 2.2 parte inicia-se no 1.° félio do caderno h, composta exclusivamente por romances em

castelhano também a uma voz, cujos textos provém do romanceiro velho hispanico.'*

3. PECASPALACIANAS A TRES VOZES

A 3.2 parte, que ocupa a totalidade dos cadernos i, j, k e [, e se estende ainda a tltima pega
do caderno h e aos ff. 76v-77 do caderno g, é dedicada a vilancetes e cantigas a trés vozes. E da quase
exclusiva autoria do Copista I; apenas 4 pecas sio do Copista III. As concordancias com o
CANCIONEIRO DE ELVAS sdo mais frequentes e exclusivas nesta secgdo, que também apresenta a
unica concordancia, também exclusiva, com o CANCIONEIRO DE BELEM, ambos de finais do século
XVI. A lingua portuguesa assume também um papel mais importante, correspondendo ao idioma
de 40% dos textos desta seccio.

Embora o vilancete continue a dominar (66% dos textos), a cantiga, forma poética mais
aristocratica,'” tem maior ocorréncia nesta sec¢do (20% dos textos), por comparacio com a sua
presenca reduzida na secgdo 1. De igual modo, o uso de formas eruditas como a ter¢a-rima italiana,
a copla real e as trovas apontam para um ambiente palaciano. As tematicas e géneros poéticos
correspondentes reforcam esse caracter: 73% sdo puramente palacianos, com particular recorréncia
do tema amoroso cortés.

Assim, em notorio contraste com a secgdo 1 (pegas a uma voz) e com a sec¢ao 2 (romances
auma voz), esta secgdo 3, com forte presenga de autores portugueses, é composta por um repertdrio
poético e musical palaciano erudizante, cujas caracteristicas formais e estilisticas — e, outrossim,

concordéncias com outras colectineas — o aproximam de meados do século XVI.

132 Cf. infra, §2.1.2. O romance.
133 Cf. POPE1954, pp. 198-199.
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i.  PECAS SECULARES DE TEMATICA RELIGIOSA
Esta sec¢do, da pena do Copista VI, esta dividida em duas partes: ff. 78v-81r e ff. 87v-90r
(folios que tinham sido deixados em branco entre a sec¢des principais do cancioneiro). E
exclusivamente composta por vilancetes de tematica religiosa — a uma voz na primeira parte; a duas

vozes na segunda — provavelmente voltas ao divino de textos profanos.'**

ii. ~ PECASRELIGIOSAS (A)
A maio A é responsavel pelo registo de 2 pegas sacras (versos de salmo e um hino mariano),

monddicas, imediatamente antes da 3.2 parte do cancioneiro.

iii. =~ PECAS RELIGIOSAS (B)
Esta seccdo, exclusivamente da lavra do Copista IV, é composta por 7 pegas polifénicas de
cariz exclusivamente religioso, e a Unica contendo pegas a quatro vozes. Trés pecas sdo sacras (1

motete e 2 ladainhas); e as outras quatro sdo vilancetes de Natal.

iv. ACRESCENTOS PONTUAIS
No final do cancioneiro, foram acrescentados um poema sem musica (n.c 128, No hallo a
mis males culpa), unica contribui¢do do Copista V; e a dltima composi¢ao do cancioneiro, o

vilancete portugués Ndo tragais borzeguis pretos (n.° 129), do Copista VIIL.

1.3.3.  Origem

Tudo indica que a origem e constituicdio do CANCIONEIRO DE PARIS sdo exclusivamente
portuguesas, um dado determinado ndo s6 pelas caracteristicas das varias escritas que, como ja vimos,
indiciam a nacionalidade portuguesa de todos os copistas intervenientes; mas também pela presenca
significativa de pegas em lingua portuguesa — cerca de 25% do total das pegas, ou cerca de um tergo das
pegas do corpo original do cancioneiro.

Se a origem do repertdrio no nosso idioma serd, com toda a probabilidade, portuguesa,'” mais
dificil é determinar a origem do repertdrio em lingua castelhana. Sabemos, através do exemplo do
CANCIONEIRO DE ELVAS, que os cancioneiros portugueses podem conter pecas de comprovada origem e

autoria espanhola."® Por outro lado, o uso da lingua castelhana por parte dos poetas portugueses era pratica

134 Tal € o caso, pelo menos, da peca n.° 64 (cf. comentario critico no Volume II).

135 O uso da lingua portuguesa na poesia espanhola era incomum no século XVI; de resto, sdo raras as pegas de lingua
portuguesa em cancioneiros espanhdis (por exemplo, 0 CANCIONERO DE UPPSALA tem 2 em 54; 0 CANCIONEIRO DE
PALACIO tem 3 em cerca de 460).

136 No CANCIONEIRO DE ELVAS, pelo menos 3 pecas sdo de Juan del Encina.
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comum nesta época, ja desde meados do século XV,'”” pelo que esse aspecto ndo deve ser considerado um
factor de exclusao sobre uma putativa origem portuguesa das pegas. Outros indicios, como concordancias
exclusivas entre cancioneiros portugueses, podem sugerir a hipdtese de autoria portuguesa de algumas das
composi¢des musicais com texto castelhano."”® Uma averiguagdo da eventual origem portuguesa destas
pecas necessitaria de um estudo mais profundo de analise estilistica de cada uma delas, e de confrontagio
com uma amostra alargada de repertério ibérico, cujas dimensdes nao couberam no ambito do presente

trabalho.

1.3.4. Datagdo

A questao da datagdo do CANCIONEIRO DE PARIS foi incompreensivelmente ignorada nos estudos
que a ele mais se dedicaram, sendo que as tnicas breves abordagens a esta problematica estdo na pequena
introdugdo de Asensio e no texto de Ferreira. O primeiro, como referimos anteriormente, define balizas
temporais alargadas para as duas escritas textuais predominantes no cancioneiro;'” o segundo procura
periodizar as varias seccdes do seu repertério original com base em indicadores estilisticos e em
concordancias poéticas e musicais.'*

Estas duas abordagens mostram duas possibilidades de datacao de um cddice: através das suas
caracteristicas fisicas - tipo de encadernagcéo, tipo de papel, marcas de agua, caligrafia; ou através de datas
precisas associadas ao seu conteudo - autores, géneros e estilo dos textos poéticos e musicais. Neste
subcapitulo, procuraremos confrontar os dados recolhiveis a partir dos dois tipos de analise - formal e de
conteudo - de modo a poder formular uma hipédtese de datacio da elaborac¢do do cancioneiro o mais so6lida
e precisa possivel.

Recapitulemos entdo os dados cronolégicos que ja apuramos através do estudo codicolégico e
paleografico que apresentamos:

* As marcas de agua apontam para um periodo compreendido entre c. 1550 e 1570.
* On. 33 na folha de guarda, muito provavelmente por uma mao posterior a forma final do
cancioneiro, pode indicar a data de 1633 como terminus ante quem, isto é, a data a partir

da qual sabemos que ndo houve novas alteragdes ao contetido do mesmo.

137 TEYSSIER1980, p. 45-46.

138 Por exemplo, o poema De vos y de mi quexoso (n.° 85) aparece musicado por Juan de Urrede no CANCIONERO DE
PALACIO, mas a composi¢do do CANCIONEIRO DE PARIS, com musica totalmente distinta, s6 tem correspondéncia com
0 CANCIONEIRO DE ELVAS.

139 1540-70 para a escrita A e 1580-90 para a escrita Z (ASENSIO1989, p. 12).

40 «As pegas iniciais [...] apontam para uma origem no centro da Peninsula, por volta de 1500; segue-se uma secgio
[...] que remete para uma postura humanistica, que se afirma em Portugal sobretudo a partir de c. 1530. [...] As pegas
a trés vozes comecam com um vilancete [...] ao qual se segue [...] um terceto [...] a maneira literaria italiana, que
implica uma data posterior a c. 1525 [...]. Com o vilancete Minina dos olhos verdes [...] inaugura-se nova sec¢éo [...]
aponta para a década de 1540.» (FERREIRA2008, p. 76).
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* As maos dos copistas originais podem ser datadas entre inicios e meados do século XVI,
provavelmente entre os anos de 1540 a 1570; os acrescentos posteriores sio datdveis de

¢. 1560 até inicios do século XVII.

Na posse dos dados cronologicos fornecidos pela analise formal do cancioneiro, deter-nos-emos
agora na datacao do seu repertorio. A analise que efectuamos a estruturagao do contetido do cancioneiro ja
nos permitiu também tirar algumas conclusdes genéricas:'*!

*  Que uma boa parte do corpo da primeira sec¢do é datavel de finais do século XV e inicios
do século XVI. De resto, os autores representados na primeira sec¢ao do cancioneiro, quer
dos textos poéticos, quer dos musicais, pertencem a geragcdes de quatrocentos,'*
evidentemente anteriores a elaboracdo do cancioneiro [TABELA 22]. Por essa razdo, as suas

datas ndo nos fornecem pistas para a defini¢ao de um terminus a quo do nosso cancioneiro.

* Que a segunda parte se compde de romances velhos que, naturalmente, também nao dao

indicios para a datagdo da constituigdo do cancioneiro.

* Que a terceira parte, de pecas a trés vozes, aponta para meados do século XVI e ¢, por
conseguinte, a que apresenta mais indicios para a datagdo do cancioneiro, a comegcar pelos
géneros: a quase total maioria de formas palacianas ibéricas indica que provavelmente nao
terd sido elaborado no dltimo quartel do século, em que a influéncia italiana era mais
preponderante; no entanto, basta a presen¢a de uma Unica pe¢a em terca-rima italiana
(n.° 80)'* para indicar que o cancioneiro néo tera sido elaborado antes da introdugido do

estilo italiano em Portugal, a partir das primeiras experiéncias de Sa de Miranda em 1528."*

Consequentemente, ser-nos-a mais util analisar o repertdrio da terceira sec¢do para tentarmos
estabelecer um terminus a quo do cancioneiro (isto é, uma data anterior a qual a elabora¢ao do cancioneiro
ndo poderia ter sido iniciada) através das datas de nascimento e morte de autores, ou mesmo da datagio
das composigdes incluidas na colectinea, através de eventuais referéncias historicas.

Porém, no caso do CANCIONEIRO DE PARIS, essa tarefa encontra-se muito dificultada, pois todas as
pecas sdo anonimas. As correspondéncias com outros cancioneiros ndo permitem, infelizmente, conhecer
o autor da esmagadora maioria dos textos e da musica nele incluidos: dos poemas do corpo original do
cancioneiro, apenas 20 podem ser, com mais ou menos seguranga, atribuiveis a algum autor conhecido; na

terceira parte do cancioneiro, que mais nos interessa, esse nimero desce para 7 — ou 5, se considerarmos

M1 Cf. supra, §1.3.2. Estrutura do conteiido.

142 Salvo Crist6viao Falcdo, putativo autor da peca n.° 32, de cujo caso trataremos ja de seguida.

3 A influéncia italiana faz-se sentir igualmente na rima encadeada da pega n.° 117 (cf. infra, §2.1.3. Outras formas).
" MICHAELIS1885, p. XVIL. Em Espanha, o verso italiano fora introduzido poucos anos antes por Garcilaso de la Vega,
sendo que em 1527 surgem os primeiros sonetos no Cancionero General (MICHAELIS1923, p. 183).
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apenas os autores nascidos no século XVI [TABELA 22]. Para dificultar ainda mais, todas estas cinco
atribuicdes sdo problematicas: ou sdo conjecturais (caso dos n.” 99, 104), ou sio feitas a autores cuja
identificagdo nao é segura (n.° 118), ou sofrem dos dois problemas (n.° 93, 111). Por conseguinte, qualquer
exercicio de datacdo baseado nestas pecas envolvera forgosamente algumas suposi¢oes, de momento
inconfirmaveis; ainda assim, cremos que ele é relevante, e mesmo indispensavel, para a formulagao de uma

hipédtese de datagdo do cddice o mais informada possivel.

seccao  n.° incipit autor texto autor musica
4 ién te hiz n : )
ONIE 2 a0} IV Juan del Encina ? 1468-c.1530 Badajoz ?
107 Pastor
6 Mi fé, Gil Antonio de Soria 1476-1509/15
"""""" sronmelos~ GarciSanchezde .
g  delenmeles Garci anchez de 1460-1526 Pedro de Escobar ? €1465-d.15351
,,,,,,,, pesares  Badejoz T T
Adonde tienes | )
16 QO cie ez s Juan del Encina ? 1468-c.1530
,,,,,,,, mientes
Lo que queda es lo Garci Sanchez de
20 queq , 1460-1526 Pedro de Escobar ? €.1465-d.15351
,,,,,,,, sequro . Badejoz T
Para qué me dan )
22 q Antonio de Velasco
,,,,,,,, OreNO ll.
1 32 Senhora, pois sois Cristovao Falcdo ? c.1515-1557
,,,,,,,, fermosa
34 Ol et il Gabriel Mena ? 11528
,,,,,,,, OO .
37  Cémo se podra partir  Lope de Stuniga 1415-1465
49 Delaqmcem' Gabriel Mena ? 11528
,,,,,,,, O g .
52  Laterrible pena mia Los Casas [mote] Séc. XV
sentfs, coracon e
58 SnLiJ()ese s, coraco Comendador Escriva ~ ¢.1485-.1547"
"""" AhPelayo,que
60 €layo, que Juan Aldomar ? 11506-9
_________________ deSMaYO
Mi i . )
79 15 505pIros Gomez Manrique 1412-1490
,,,,,,,, despertad T .
g5 De vos y de mi P.Alvare/zdeOsorlo, 1505
,,,,,,,, quexoso.  lIMarquesdeAstorga
Poi a o .
93 ois tudo tdo pouco Cristovao Falcdo ? c.1515-1557
,,,,,,,, dura
Bartolomeu Trosilho
99 Nao vos acabeis tao [mote] ) €.1500-1567 Bartolomeu Trosilho ? ¢.1500-1567
3 cedo Bartolomeu Trosilho ?
,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,, lpcema)
CT i ;
104 J& ndo posso ser Maria de Portugal ? 151-1577
,,,,,,,, contente ~ [mote]
Nuno Alvares Pereira
uiérome ir morar al mote
@ : I ‘ t¢.1540/50 71
monte Nuno Alvares Pereira ?
_______________________________ lpoemal
Foi-se gastando a . e
118 9 Jodo Pinheiro 1521-1561

_________________ O ANGa .
a cinzento : autores nascidos no século xv
[a] datas baseadas na identificacdo de Pedro de Escobar com Pedro do Porto, que foi recentemente posta em causa (VILLANUEVA2011)

[b] datas baseadas na identificacdo do Comendador Escriva com Baltasar Escriva de Romani, segundo Ivan Parisi (PARISI2009)
[c] datas baseadas em identificagdo incerta (cf. discussdo nos paragrafos seguintes)

TABELA 22. Composigoes poéticas e musicais do corpo original do CANCIONEIRO DE PARIS com autoria conhecida
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Detenhamo-nos entdo sobre cada uma das atribui¢oes de autoria dos poemas da terceira parte:

* Em relagdo aos n.” 32 e 93, Senhora pois sois fermosa e Pois tudo tdo pouco dura, ambos os
poemas figuram, com algumas variantes, no chamado CANCIONEIRO DE FERRARA,'* uma
colec¢do de poemas anénimos publicados juntamente com Menina e Moga de Bernardim
Ribeiro e Crisfal, geralmente atribuido a Cristévao Falcao. Carolina Michaélis, no prefacio a
edicao de Braamcamp Freire das Obras de Cristévao Falcao e Bernardim Ribeiro, revela que
alguns dos poemas deste cancioneiro sdo da autoria de Bernardim Ribeiro e S& de Miranda,'*
mas quanto as restantes composic¢oes, afirma que «resulta algum direito para as atribuirmos a
Cristovam Falcdo».'” Nada garante, porém, que ndo sejam também elas obra de Ribeiro,
Miranda, ou quaisquer outros autores ocultos atrds do anonimato; de resto, a inser¢do da peca
n.° 32 no meio de textos de poetas nascidos no século XV levanta davidas sobre a sua atribuigdo
a Falcao."*®

Deste modo, assumindo que Cristévao Falcdo é, pelo menos, o autor do poema Pois
tudo tdo pouco dura, podemos supor que ele ndo o tenha escrito antes dos 16 anos, ou seja, nao
antes de 1531.' O tempo para o poema ser musicado e transcrito no cancioneiro indicaria
provavelmente uma data ndo anterior a 1535 - mas este nimero deve, naturalmente, ser usado
apenas como eventual confirma¢iao e ndo como um dado, pelos niveis de conjectura em que se

baseia.!™

* Em relacido ao poema da pega n.° 99, Ndo vos acabeis tdo cedo, a unica concordincia conhecida
é com o0 seu mote, transcrito no CANCIONEIRO DE EVORA e ai atribuido a «Trosilho». Tratando-
-se de Bartolomeu Trosilho (c. 1500-1567), musico, cantor e mestre da capela real de D. Jodo I1I,

como assume Ferreira,””' poderemos conjecturar, com plausibilidade, que a composi¢do

45 Nos ff. 162v-163v.

146 E mais trés de um autor identificado apenas pelas iniciais «A.L.» (MICHAELIS1923, p. 167).

47 MICHAELIS1923, p. 168. «Mas... suposi¢des ndo sao certezar, ressalva de seguida (idem, p. 169).

48 Como se ndo bastasse este problema de atribuicéo, a propria existéncia de Crist6véao Falcdo tem sido posta em causa
por alguns autores (Delfim Guimaries a cabeca), sendo que ainda hoje a questdo nao parece ser consensual. Rodrigues
Lapa desmonta os argumentos de Delfim Guimaries na sua edigao de Crisfal (LAPA1978, pp. 9-15). Ja em LISBOA1985
pode ler-se uma rejei¢ao veemente da existéncia do poeta: «tudo quanto se diga sobre a personagem designada por
este nome [...] é puramente conjectural [...] estamos perante uma construgdo fantasista que ndo pode alegar um
minimo de prova» (vol. 1, p. 372). No entanto, este texto pouco faz para provar que se trata, realmente, de uma
«construcdo fantasista», ndo abordando sequer os argumentos de Lapa que, da nossa parte, nos parecem
suficientemente convincentes para assumirmos a existéncia de Cristévao Falcdo com a biografia que lhe é atribuida.
149 Falcdo teria nascido entre 1515-1518 (LAPA1978, p. 1).

150 Este poema (n.° 93) acrescenta ainda mais um problema a esta ja atribulada questdo. Existem quatro versdes do
poema (para além do CANCIONEIRO DE PARIS e do CANCIONEIRO DE FERRARA, surge ainda no CANCIONEIRO FERNANDES
TOMAS, . 85v e em CAMINHA-ALL791, vol. 1, p. 192): em todas elas o mote e a primeira glosa sdo idénticos, mas as
restantes glosas sdo todas diferentes. No CANCIONEIRO FERNANDES TOMAS, o poema ¢ atribuido a Ferndo Rodrigues
Lobo Soropita, poeta bastante mais tardio (c. 1560-depois de 1601), pelo que a primeira glosa ndo deve ser dele. Em
CAMINHA-AL1791, o autor é an6nimo.

131 FERREIRA2008, p. 76.
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musical seja também da sua autoria. Assumindo que Trosilho é o autor, pelo menos, do texto,
isso apontaria mais uma vez para o periodo compreendido entre o segundo e o terceiro quartéis

do século XVI, correspondente grosso modo ao reinado daquele monarca.

* Em relagdo ao n.° 104, Jd ndo posso ser contente, Carolina Michaelis sugeriu que se atribuisse
tentativamente o seu mote a infanta D. Maria (1521-1577), filha de D. Manuel I («enquanto
nio se descobrir um nome de autor anterior a Infanta», ressalva'®?). Sendo esse o caso, o mote
ndo seria posterior ao ano de 1549, segundo a mesma autora.” Néo sendo uma atribui¢io
segura, ndo podemos estabelecer este ano como um limite temporal rigido; mas, se de facto
alguns atribuiam o mote a Infanta, ¢ licito concluir que o mote nao seria antigo ou oriundo de
uma cantiga tradicional, mas que teria sido criado nessa década de 1540, pela Infanta ou por

outro cortesao.

* Emrelagdo ao n.° 111, Quiérome ir morar al monte, o seu mote é atribuido, por Pedro Andrade
Caminha, na sua glosa a0 mesmo, a um tal Nuno Alvares Pereira; é por isso possivel que o
vilancete a que Andrade Caminha se refere seja 0 do CANCIONEIRO DE PARIS. Ora, para Pedro
Andrade Caminha saber o autor do mote, trata-se provavelmente de uma pessoa que ele
conheceu, ou conhecida do seu circulo. Priebsch aventou a hipé6tese de se tratar de Nuno
Alvares Pereira Marramaque (c. 1500-depois de 1561'*%), irmio de Anténio Pereira
Marramaque, senhor de Cabeceiras de Basto, ambos amigos de Sa de Miranda; mas refere
também um outro Dom Nuno Alvares Pereira, amigo de Andrade Caminha, que faleceu de
doenga perto dos seus 25 anos, e a quem o poeta dedicou quatro epitafios.”” Barbosa Machado
menciona um fidalgo da corte do infante D. Luis (1506-1555), poeta, do mesmo nome,"* que
pode muito bem ser a mesma pessoa. Dados os lacos de amizade (depreendem-se fortes, pela
leitura dos epitafios'””) que uniam Caminha a este D. Nuno Alvares Pereira, talvez seja mais
provavel que o autor de Quiérome ir morar al monte seja este jovem fidalgo, e ndo o irmao de
Anténio Pereira. A crer que os dois poetas teriam idades préximas, D. Nuno Alvares Pereira
teria falecido por volta de 1540-50 (Caminha nasceu em c. 1520), o que mais uma vez aponta

um limite a quo de elaboragdo do cancioneiro de c. 1535-1540.

152 MICHAELIS1983, p. 57.

153 Idem, ibidem.

154 Datas por nos depreendidas a partir dos dados biograficos de Antonio Pereira, que recolhemos em MIGUEL1980.
155 pPRIEBSCH 1898, pp. 539-540. Estes dados biograficos inferem-se da leitura dos referidos epitéfios («a quatro lustros
pouco mais chegado», «d’tia branda febre derribado»; CAMINHA-PA1791, pp. 285-286).

136 MACHADO1752, p. 500.

157 CAMINHA-PA1791, pp. 285-286.

69



* Em relagdo ao n.° 118, Foi-se gastando a esperanga, o mesmo poema que estd copiado no nosso
cancioneiro surge atribuido a Jodo Pinheiro no CANCIONEIRO FERNANDES TOMAS. Dos textos
em portugués presentes no CANCIONEIRO DE PARIS, este é o iinico cuja atribui¢ao ¢ mais segura
e poderd, eventualmente, ser a chave para uma datagdo mais precisa; malogradamente, a
identidade deste autor nao foi até hoje estabelecida. A investigacdo que fizemos nao pdde ser
exaustiva; ainda assim, avancamos com um possivel candidato: Jodo Pinheiro (1521-1561),
filho de Jorge Cabedo, fidalgo da casa dos infantes D. Pedro e D. Fernando. Completou o curso
de Humanidades em Bordéus, para onde partiu em 1538; em Franga ingressou na Ordem de
Sdao Domingos e doutorou-se em Teologia; mais tarde foi convidado por D. Joao III para
leccionar a mesma disciplina na Universidade de Coimbra.'”® Se for este, de facto, o autor do

poema, vem confirmar mais uma vez o ano de 1540 como limite temporal minimo."”

Em relagio aos acrescentos posteriores ao corpo original, assinala-se a presenga de duas glosas de
Jorge de Montemor, pela mdo do Copista V; e duas glosas de Pedro de Andrade Caminha (n.° 45), uma
glosa de Luis de Camdes (n.° 96) e uma glosa de D. Jorge da Silva, contemporaneo destes poetas (n.° 22),
todas registadas pelo Copista VIIL'® J& no que concerne ao repertério musical tardio, ndo encontramos
quaisquer concordancias que nos permitissem recuperar indicios mais precisos sobre a sua datagdo para
além dos inferidos pela analise paleografica. O vilancete Ndo tragais borzeguis pretos (n.° 129), que parece
aludir aos regulamentos de traje da corte portuguesa («ndo tragais borzeguis pretos/que na corte sio
defesos»), podera por esse facto constituir uma pista mais solida, se se vier a descobrir a que regulamento se

refere exactamente, ou a que reinado pertence.'®!

158 FREIRE1962, pp. 8, 10, 19-20; CARDOSO1657, p. 18.

15 Ernesto Vieira lista um compositor de nome Jodo Pinheiro, mencionado no catdlogo da biblioteca de musica de
D.Jodo IV, mas que «floresceu no século XvIil» (VIEIRA1900, pp. 169-170).

160 Cabe aqui voltar a desmistificar a ideia de que 0 CANCIONEIRO DE PARIS contém «versdes musicais de alguns poemas
de Luis de Camoes» (NERY&CASTRO1991, p. 70; BRITO&CYMBRON1992, p. 56). Como Ferreira ja vincou (FERREIRA1994-
5, pp. 181-182), ndo hd qualquer correspondéncia entre os poemas musicados de Na fonte estd Lianor e Foi-se gastando
a esperanga no CANCIONEIRO DE PARIS com as respectivas glosas de Camades, a nao ser o mote, que néo é certamente
da autoria deste poeta (de resto, o mote de Na fonte estd Lianor é por ele identificado como «cantiga alheia»). Quanto
a estrofe de Camoes registada em Minina dos olhos verdes, ela foi adicionada no cancioneiro pelo Copista VIII -
presumivelmente ja no século XVII, portanto; além disso, Cam&es registou também como «alheio» o mote desse poema,
pelo que as restantes estrofes registadas no CANCIONEIRO DE PARIS serdo, com toda a probabilidade, de outro autor.

161 Nery diz que o vilancete «aparentemente alude as pragmdticas severas com que D. Jodo III procurou disciplinar o
traje dos seus cortesdos» (NERY&CARDOSO1991, pp. 29-30); ja Morais diz que ¢ alusivo as «pragmaticas anti-
sumptudrias de 1566 ou 1570», portanto, do reinado de D. Sebastiao (MORAIS1986, p. CXLI).
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GRAFICO 4. Periodos temporais definidos pelos dados cronolégicos do CANCIONEIRO DE PARIS

Da reunido de todos estes dados, obtemos uma “mancha temporal” que insere os primeiros estratos
do cancioneiro em meados do século XV, e os acrescentos posteriores entre meados do século XVI e o inicio
do seculo XVII [GRAFICO 4]. Mais concretamente, permite-nos afirmar, com alguma seguranga, que o corpo
principal do CANCIONEIRO DE PARIS tera sido elaborado entre 1545 e 1570, constituindo por isso, com forte

probabilidade, a mais antiga fonte de musica portuguesa quinhentista actualmente conhecida.'®

1.3.5.  Cronologia de constitui¢do do cancioneiro

Depois de analisadas as maos, a origem, as datas e o contetido, estamos em condi¢des de propor
uma sintese das conclusoes a que chegadmos, na forma de uma linha cronoldgica que resume todas as sete
fases da constituicdo do cancioneiro: trés que constituem o estrato original do cddice, e quatro que

correspondem a0s sucessivos acrescentos.

datas [aprox.] fases de constituicdo  copistas escritas notagoes seccoes cadernos*
1.1 |1l A,B,C Alfa 1 b-g
1545-1570 original 1.2 | A Alfa 2 h
B 0 e 3 im@h
AD,E Alfa,Beta  -------Z--m--mmommoo ot
13 |1l ,D, a, Beta ; )
2 Vv,V F,G Gama iii (m)
LIST10 2 150 J e
3 VI X Delta i (g, h)
-------------- 0103y (<] 0=
1580-1600 4 Vil Y Epsilon iv a(m)
1590-1630 5 VI z

* cadernos em que os respectivos copistas intervieram com contribui¢oes originais (entre paréntesis: cadernos ja inaugurados em fase anterior)

TABELA 23. Quadro-sintese das fases de constitui¢do do CANCIONEIRO DE PARIS

162 Muito recentemente, Jodo Pedro d’Alvarenga questionou a datagdo de c. 1530-50 do CANCIONEIRO DE LISBOA, que
havia sido proposta por Rees (REES1993, p. 54), sugerindo uma data de elaboracdo mais tardia, por volta de 1570
(ALVARENGA2017).
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CONSTITUICAO ORIGINAL [c. 1545-1570]

FASE 1.1

Corresponde a fase inicial de constitui¢do do cancioneiro, por iniciativa dos Copistas I e II,
provavelmente cortesdos, e a preparagdo das folhas dos cadernos b a g com pautas destinadas ao
registo de pecas a uma voz.

O Copista I comegou por registar as suas contribui¢des no caderno b; o Copista I comegou
por preencher os cadernos c a g com musica, tendo também ajudado o Copista I no caderno b, onde
contribuiu com a notagido musical de 2 pecas. O Copista II passou depois a escrever os textos
poéticos correspondentes as musicas que anotara; fé-lo nos cadernos ¢ e d, que completou, mas ndo
terminou o trabalho nos seguintes. Assim, o Copista I encarregou-se de completar os textos que o
Copista II deixou em falta nos cadernos e, fe g.

A 1.2 fase de constituicdo do cancioneiro consistiu, portanto, num verdadeiro esforco
colaborativo entre os dois escreventes. No final desta fase, foram preenchidos os cadernos b a f na

sua totalidade, e o caderno g até sensivelmente metade das suas folhas [GRAFICO 5].

GRAFICO 5. Composigdo do cédice no final da fase 1.1.

FASE 1.2

Ao terminar o registo dos textos das pecas a uma voz, o Copista I passou para o caderno
seguinte, h, para registar a 2.2 parte do cancioneiro, deixando por preencher os restantes 5 f6lios do
caderno anterior (actuais ff. 76v-81r). No caderno h registou entdo seis romances velhos, também

a uma voz, tendo igualmente preenchido apenas metade desse caderno [GRAFICO 6].
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GRAFICO 6. Composi¢io do codice no final da fase 1.2.
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FASE1.3

Terminado o registo dos romances a meio do caderno 4, o Copista I mais uma vez passou
para o caderno seguinte, deixando por preencher os restantes folios do caderno anterior (actuais ff.
87v-93r). Preparou os cadernos i a I com pautas destinadas a receber pegas a trés vozes. No caderno
i iniciou entdo a copia das pegas a trés vozes, com as quais preencheu na totalidade os cadernos i, j
e k, tendo contado com o Copista III - contemporéaneo e préximo do Copista I, como ja referimos'®
- para ajudar no preenchimento do caderno / com 3 pegas. Foi ainda usando o caderno m (sem
pautas) para registar estrofes adicionais para os poemas de 2 pegas (n.° 116 e 117).

Finalmente, tendo mais uma peca a trés vozes para registar, mas achando-se sem mais
espaco no caderno [ (e visto que o caderno m ja estava a ser usado para textos poéticos, sem pautas
e sem musica), o Copista I aproveitou o ultimo folio que deixara em branco no caderno h para
registar a peca n.° 78 (actuais ff. 92v-93), juntando-a assim as restantes pegas a trés vozes.

Ja o Copista III, também com mais uma pega a trés vozes para registar, optou por usar o
primeiro espaco em branco deixado pelo Copista I, o do caderno g. Assim, no primeiro félio em
branco apos as pegas a uma voz, o Copista III copiou a pega n.° 62, que assim ficou afastada das
suas congéneres a trés vozes, no meio das pegas a uma voz.

Ainda nesta fase, o Copista I quis registar, fora das sec¢des que preparara, 2 melodias sacras.
Para ndo ter de preparar novas pautas, fé-lo mais uma vez aproveitando os folios em branco do

caderno h imediatamente anteriores as pecas a trés vozes (actuais ff. 90v-92).

GRAFICO 7. Composigdo do cédice no final da fase 1.3.

Terminou, neste ponto, a constitui¢do original do cancioneiro [GRAFICO 7]. Os folios deixados em
branco pelos copistas originais (ff. 77v-81r no caderno g; os ff. 87v-90 no caderno h e os ff. 138v-148v do
caderno m; em numeragdo actual) seriam entdo aproveitados pelos sucessivos intervenientes para

acrescentar novas pec¢as, COmo veremos.

163 Cf. supra, §1.3.1. Copistas.
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CONSTITUICAO POSTERIOR [c. 1560-1630]

FASE2

Como ja referimos, apds o final da compilagdo original, é possivel que o cancioneiro se
encontrasse (em c. 1560-1570) numa casa religiosa, ou pelo menos nas maos de clérigos, pois as
fases 2 e 3 sdo marcadas por acrescentos de musica de tematica religiosa.

O Copista IV aproveitou os félios em branco do caderno m, entao praticamente virgem,
para anotar 6 pegas de cariz religioso. O Copista V acrescentou no fim destas pecas um poema sem
musica, a sua Unica contribui¢ao. Ainda nesta fase, foi acrescentado um fragmento musical a seguir

a pega n.° 62, por méo ndo identificada [GRAFICO 8].

N
[ Rl
]
|\
v
MM D NN N A A NN DM A NN NN AN ONDANNR O AMONOAMDSD @M~ oM o 293¢ m
A AN NN NN I I T I INNNNNOOOOORNERNRRI ORI RANNDE TS o 3333 outros

109
111
113
115
117
119
=~ 121
125
127
129
- 13
133
135
137
138

a b c d e f g h i

GRAFICO 8. Composiciao do cddice no final da fase 2.

Fase 3

O Copista VI foi o primeiro a fazer uma revisao do contetido original do cancioneiro com
aditamentos e emendas, que se concentram sobretudo nos primeiros trés cadernos da 1.2 sec¢ao,
ponto a partir do qual vdo rareando até desaparecerem na 3.2 secgao.

Este copista aproveitou os félios que tinham sido deixados em branco entre as secgoes 1 e
2,e2e 3 (nos cadernos g e h, respectivamente), para acrescentar 7 novas pegas seculares de tematica

religiosa [GRAFICO 9].
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GRAFICO 9. Composiciao do cddice no final da fase 3.
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Fase 4

Nos finais do século XVI, provavelmente entre 1580-1600, o Copista VII numerou os folios
e reencadernou o cancioneiro, acrescentando um novo caderno aos ja existentes, o caderno a, onde
elaborou o indice [GRAFICO 10].

A inser¢ao da pega Ndo tragais borzeguis pretos no entdo primeiro espago desocupado do
cancioneiro (ff. 144v-145r) foi também da responsabilidade deste copista, verosimilmente depois

da elaboragao do indice, uma vez que néo figura nele.
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GRAFICO 10. Composigao do cédice no final da fase 4.

Fase 5

O Copista VIII acrescentou novas estrofes, completou textos truncados e corrigiu poemas,
inclusivamente corrigindo aditamentos feitos pelo Copista VL!* E certamente posterior a
reencadernagdo do cancioneiro, pois os seus textos, grande parte deles registados na margem das
folhas, nunca foram truncados. A sua interven¢do estende-se a quase totalidade do corpo do

cancioneiro, abrangendo todos os cadernos, salvo o primeiro (a) e ltimo (m).
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GRAFICO 11. Composigdo final do cédice.

164 Por exemplo, na peca n.° 2 (cf. respectiva edigao critica no Volume II).
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2. ESTUDO DO CONTEUDO POETICO E MUSICAL

2.1. Géneros e formas musicais e poéticas
2.1.1.  Ovilancico e as suas formas poéticas e musicais

O vilancico,'” cuja origem remonta ao zajal andaluz,' é o género musical mais comum e o «mais
representativo da cangdo secular» renascentista na Peninsula Ibérica,'”” sendo nesse aspecto homologo do
madrigal italiano e inglés e da chanson franco-flamenga, embora os seus cognatos formais sejam os géneros
de forma fixa, especialmente a ballatta e frottola italianas, e o rondeau e virelai franceses.'®®

Na sua origem, as formas poéticas associadas ao vilancico - o vilancete e a cantiga — foram sempre
destinadas exclusivamente a execugdo musical, ndo existindo, portanto, como composigdes poéticas por si
$0." A sua independéncia em relagdo a musica, pela mio dos poetas, deu-se apenas na viragem para o
século XVI, ao longo do qual acabaram por granjear uma popularidade e estatuto elevados na lirica erudita
ibérica, predominando a par de formas como o soneto e a écloga, como prova o facto de terem sido
amplamente cultivadas pelos maiores nomes da literatura de quinhentos, notavelmente Luis de Camdes.'”°
Até finais do século XV, a cantiga foi a forma poética preferida da poesia palaciana, altura em que comegou
a ser preterida em primazia do vilancete, de origem tradicional rustica, devido ao gosto pelo popular que se

generalizara entre os poetas da corte. Alguns vilancetes corteses mantiveram um certo caracter tradicional

nas suas tematicas; noutros casos, aproveitou-se apenas a sua flexibilidade formal para revestir contetidos

165 Relativamente as pecas musicais compostas sobre textos de forma fixa, hd um problema de terminologia que ainda
hoje persiste. Com efeito, os termos vilancete e cantiga referem-se a formas poéticas, e tém sido adoptados pela
musicologia para designar os géneros musicais com textos nessas formas; no entanto, musicalmente, nao ha qualquer
diferenga que distinga as composi¢des musicais feitas sobre uma ou outra forma. Assim, no sentido de evitar quaisquer
ambiguidades, optamos por usar o termo vilancico para nos referirmos ao género musical e para, desse modo, o
distinguir da forma poética vilancete.

165 Cf. BELTRAN1984.

167 VILLANUEVA2002, p. 920.

1688 LAIRD1997, p. 5. No entanto, ao contrario da flexibilidade do madrigal e da chanson, tanto os vilancicos compostos
sobre vilancetes, como os compostos sobre cantigas, obedecem a uma forma muito estrita, que niao deixa espago a
muitos desenvolvimentos, nem musicais nem poéticos (cf. SARAIVA1959, p. 53).

1¢ Tal é confirmado por Juan Diaz Rengifo na sua obra Arte poética espariola (Salamanca, 1592), onde define o
vilancete como «um género de copla que somente se compde para ser cantado» (GOMEZ2012, p. 60).

170 «Camoes foi um dos mais felizes cultores deste género de poesia» (MARCOS2011, p. 101).

77



de maior sofisticagao lirica.'”" De facto, o vilancete acabou por absorver variados géneros de cariz rastico
ou tradicional, que tinham anteriormente uma forma relativamente independente, como a serranilha e as
cantigas de amigo, ou mesmo o romance; os temas caracteristicos desses géneros passaram assim a ser
subordinados a forma fixa do vilancete. No entanto, a cantiga continuou a ser cultivada ao longo do século
XVI e permaneceu associada a erudi¢do cortesa.'”

Porém, apesar da sua relevancia na histdria da literatura e da musica ibéricas, a distin¢ao entre
cantiga e vilancete nunca conseguiu ser estabelecida com clareza, e o seu uso e definigio tem sido
inconsistente, desde os poetas e musicos quinhentistas'”” aos estudiosos de literatura e musicologia de
hoje."”* Esta ambiguidade assenta sobretudo no facto de a cantiga e o vilancete partilharem a mesma forma

poética fixa — mote seguido de glosas — e a mesma forma musical - A|BBA [TABELA 24].

texto musica

mote ou estribilho A
mudanca 1 B

mudangas =ttt
glosa 1 mudanga 2 B
volta A
mudanca 1 B

mudangas = c-emmmmemmmmmemmmesmoooees
glosa 2 mudanga 2 B
volta A

TABELA 24. Estrutura genérica de um vilancico (vilancete ou cantiga)

FORMAS POETICAS: VILANCETE E CANTIGA

Generalizou-se a ideia de que a diferenca entre as duas formas estaria no numero de versos do mote:
se fossem 2 ou 3, seria um vilancete; se fossem 4 ou 5, seria uma cantiga.'”” No entanto, os estudos de Isabel
Pope sobre estas formas'’® rejeitam uma classificagio tdo simplista. Para esta autora, a distingdo
fundamental entre as duas formas estd na regularidade da métrica dos seus versos e no seu esquema

rimatico. Assim, no seu entendimento, uma cantiga caracteriza-se fundamentalmente pela sua regularidade

171 GOMEZ2012, p. 60.

172 Pope afirma que a cantiga «desaparecera» no final do século xv (POPE1954, p. 199); ndo foi o caso em Portugal,
como comprova 0 CANCIONEIRO DE PARIS, bem como a obra dos principais poetas portugueses, que cultivaram esta
forma até ao final do século xv1 (Camdes, por exemplo, escreveu quatro dezenas de cantigas).

17 No CANCIONEIRO DE ELVAS, por exemplo, os dois termos sdo usados indiferenciadamente para identificar quaisquer
poemas de mote (cf. 2.2 parte, ff. 27v-35v).

174 Francisca Vendrell, por exemplo, na sua edi¢ao do Cancionero de Palacio (poético), atribui a todas as composi¢des
a designagio genérica de cancion, designando como villancico apenas o mote ou estribilho (VENDRELL1945, p. 96).

175 «Conforme a maneira de encadear o mote e as voltas, assim se distinguiam diversas formas métricas: o vilancete
compde-se de um mote de dois ou trés versos [...]; a cantiga, de tom mais grave e convencional, consta de um mote
de quatro ou cinco versos [...]» (SARAIVA&LOPES1973, p. 163).

176 Sistematizados em POPE1954.
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e simetria: nomeadamente, por um uso exclusivo de versos heptassilabos regulares,””” mudangcas de 4 versos,
e um esquema rimatico regular e simétrico - isto é, em que as rimas da volta sdo iguais as rimas do mote
(por exemplo, abab|cddc:abab) - e sempre com rimas consoantes;'”® pelo contrario, a caracteristica do
vilancete ¢ a sua organicidade e flexibilidade, com versos heptassilabos ou pentassilabos, nem sempre

regulares (por vezes com silabas a mais ou a menos),"”

o uso de pés quebrados (versos de trés ou quatro
silabas), mudangas de 2, 3 ou 4 versos, e esquemas rimaticos quase sempre assimétricos, em que a primeira
rima da volta é igual a ultima rima das mudangas (por exemplo, abb|cddc:cbb), admitindo por vezes rimas
brancas ou toantes.'®® Deste modo, Pope classifica como vilancetes, e ndo como cantigas, poemas com mote
de 4 versos que tenham esquema rimético assimétrico (abba|cddc:cbba) ou que, tendo um esquema rimético

simétrico, facam uso de rimas brancas ou toantes, ou versos de pé quebrado' [TABELA 25]. Esta foi a

classificagdo que adoptamos no nosso trabalho.

vilancetes cantiga
rima  métrica rima métrica rima métrica rima métrica rima métrica
a 7 a 7 a 5 a 7 a 7
mote b 7 b 7 b 5 b 3 b 7
b 7 c 7 b 5 a 7 a 7
b7 a5 LB 3 L b7
C 7 d 7 C 5 C 7 C 7
mudangas ___q _______ /o le A q _______ S ___d_ _______ A (_j________7____
d 7 e 7 d 5 d 7 d 7
R C 7] d_ .. A o S| C o AN DA
d 7 d 7 a 5 a 7 a 7
velia b 7 b 7 b 5 b 3 b 7
b 7 C 7 b 5 a 7 a 7
S IS B BN AN a5 |} b 3.1 b 7.

TABELA 25. Classificagdo de vdrios esquemas rimdticos e métricos segundo Pope

Ha 91 vilancetes no CANCIONEIRO DE PARIS, o que corresponde a quase 75% do seu conteudo
profano. Cerca de metade dos vilancetes tem mote de 3 versos; a outra metade divide-se 25%-25% em motes
de 2 e 4 versos, havendo ainda um exemplar com 5 versos."*> Dos primeiros, apenas um tem um esquema
de versos assimétrico (3]4:4), todos os outros sdo 3|4:3; dos vilancetes com mote de 2 versos, predomina o
esquema assimétrico 2|4:3; ja os de mote de 4 versos sdo exclusivamente simétricos (4[4:4)."*®> O esquema

rimético claramente predominante é xaa|bccb:baa (28 vilancetes), sendo que os esquemas xaalbcbc:caa e

177 «The cancidn verse is regularly octosyllabic» (idem, p. 199).

178 Idem, pp. 198-199.

17 Idem, p. 199.

180 Idem, pp. 199-202.

81 Idem, p. 200.

182 N.° 64.

183 H4 apenas uma excepgdo, a pe¢a n.° 120, em que o mote (registado pelo Copista III) tem 4 versos, mas a volta
(registada pelo Copista VII) tem apenas 3; muito provavelmente, as glosas que o Copista III conhecia eram diferentes
das que o Copista VII anotou posteriormente (cf. comentdrio critico no Volume II). Como tal, ndo pode ser
considerado um caso valido para a contabilizagdo do nosso estudo.
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aalbccb:baa contam com 8 e 7 ocorréncias, respectivamente; os esquemas simétricos aalbbb:aa e
abbalcddc:abba ocorrem apenas 3 vezes cada um; os restantes vilancetes apresentam uma miriade de
esquemas rimaticos distintos, desde aa|bb:ba a xaxa|xbxb:xbxa, nenhum deles com mais do que 2
ocorréncias cada um.

As cantigas, apenas 14, apresentam, como é proprio, menos variantes. Todas fazem uso regular do
verso heptassilabo, todas obedecem ao esquema de versos 4|4:4 e a um esquema rimdtico simétrico

(abbalcddc:abba e abab|cddc:abab sio os mais frequentes).

FORMAS MUSICAIS: RONDEL E VIRELAI
Em termos de morfologia musical, para além da estrutura externa A|BBA,'™ os vilancicos tém
também uma forma musical interna, relativa a estruturacio das suas frases melddicas. Na maioria dos casos,
cada verso de um vilancico corresponde a uma frase melodica (estdo nesta situagdo quase trés quartos dos
vilancicos do CANCIONEIRO DE PARIS) mas, por vezes, acontece também que o numero de frases melddicas
de uma secgdo é superior ao numero de versos, o que naturalmente obriga a que certos versos —
normalmente o ultimo - tenham de ser repetidos, como mostram os seguintes exemplos [TABELA 26]:
= A sec¢do A do vilancete Minina dos olhos verdes consiste de 4 frases melddicas distintas, o que
significa que o seu mote de 2 versos obriga a que o tltimo verso seja cantado trés vezes, e a sua volta
de 3 versos obriga a que o ultimo verso seja cantado duas vezes;
* Também de 4 frases melddicas se compde a seccio A do vilancete Yo te aconsejo Pascual, que
corresponde a um mote e volta de 3 versos, obrigando a repeticdo do tltimo;
* O mote e a volta do vilancete Perdi esperanga, de 3 versos, correspondem a uma sec¢ao A com 5
frases melodicas, repetindo-se os dois tltimos versos;
= Na cantiga Na fonte estd Lianor, tanto na secgdo A como na secgdo B, o numero de frases melodicas
é superior ao numero de versos: a primeira tem 5 frases melddicas para 4 versos e a segunda 3 frases
melddicas para 2 versos. Mas, neste caso, a tltima frase melodica (§’) ¢ uma variante da pentltima
frase (8), a maneira das terminaces ouvert e clos da musica francesa medieval, dando uma sensacio

de completude a cada secgio.

184 Esta é a forma externa da grande maioria dos vilancicos; ocasionalmente, é possivel encontrar variagdes como
A|BBBA, em que a sec¢do B se repete 3 vezes em lugar de 2, ou A|BBbA, em que uma parte da sec¢ido B (representada
pelo b minusculo) é repetida antes do regresso a secgao A. Esta tltima forma ocorre em vilancicos em que a sec¢do A
tem apenas 2 ou 3 frases melodicas mas a respectiva volta tem 3 ou 4 versos, respectivamente. No CANCIONEIRO DE
PARIS, existem 3 pegas com a forma A|BBBA (n.” 32, 46, 90) e 5 pecas com a forma A|BBbA (n.>2, 12,41, 43 e 115).
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n.°c96

: Minina dos olhos verdes, a

@ E porque me ni}o vedes? B

g A (porque me ndo vedes? \%

I porque me ndo vedes?) o
_______

| Vede-me, senhora, a

ﬁ E B olhai que vos vejo, €
= A R,

IS e que meu desejo a

£ E B crece de hora em hora. €
|

: Serdes crua agora a

N nao é de olhos verdes, B

% A pois que me nao vedes \

= (pois que me ndo vedes) o

Yo te aconsejo, Pascual,

que no cures de aquel valle,
que yo me perdi por buscalle
(que yo me perdi por buscalle)

Tiene el valle tal poncofa
que el cordero que paciere

de su yervay no muriere
verle has cubierto de rofa;

y porque tU eres zagal,

te aconsejo que aquel valle
no precures por buscalle
(que yo me perdi por buscalle)

Perdi esperanca; a
ficou-me um receo B
do mal que me veo Y
(ficou-me um receo o
| domal quemeveo) ____¢|
Ja me eu viem dias B
que, de confiado, ¢
ndo deraum cuidado (3
por mil alegrias. 6

Mas minhas porfias a
me deixam receo B
do mal que me veo Y
(me deixam receo o
do mal que me veo) €

TABELA 26. Quatro exemplos de vilancicos com niimero diferente de versos e frases melddicas

Na fonte esta Lianor,
lavando pote, chorando,
e as amigas preguntando
«Vistes 1& o meu amor?»
(Vistes Id o meu amor?)

Nenhta Ihe dé rezéo
de que ela fique contente
(de que ela fique contente)

porque ndo no ter presente,
isso Ihe d& mais paixao
(isso Ihe dd mais paixdo)

O caminho estd olhando,
com os olhos que lhe déo dor,

e as que vinham preguntando:

«Vistes 1& o meu amor?»
(Vistes Id o meu amor?)

OO < Qo

OO < Qo

Para além da ocasional repeticio de versos, a repeticio de material melddico entre seccdes

diferentes é também bastante recorrente. Assim, quanto a forma musical interna, baseada no esquema

melddico, podem distinguir-se trés subformas musicais: a forma rondel, em que o material melédico da

sec¢do A é repetido total ou parcialmente na sec¢iao B (por exemplo, as pegas n.° 10 e 119) [EXEMPLO 1]; a

forma virelai, em que a melodia da seccéo A é distinta da seccdo B (por exemplo, a pe¢a n.° 105) [EXEMPLO

2]; e ainda uma forma hibrida, em que metade da sec¢ao B é constituida por material melddico da sec¢do

A, e outra parte é original (por exemplo, a peca n.° 96) [EXEMPLO 3]. Dentro da forma rondel, podem ainda

distinguir-se as pegas em que, na sec¢ao B, é repetido todo o material melddico da sec¢ao A, e aquelas em

que esse material é repetido apenas parcialmente.

a B

f ‘ . ' | I | C oy | ‘ ;

A 3J —— 1 e —— e —
o] =J(J

o - -

H_. \ . . . m

o T u I U ' N X

ley 2 i - I s e 1| Fine
1 Il m
—— ﬂ S

B o i = D.C. al Fine

T = &

EXEMPLO 1. Esquema melddico de um vilancico de forma tipo rondel (n.° 10)
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=

EXEMPLO 2. Esquema melddico de um vilancico de forma virelai (n.° 105)
EXEMPLO 3. Esquema melddico de um vilancico de forma hibrida (n.° 96a)
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As formas musicais rondel e virelai estao equilibradamente representadas no CANCIONEIRO DE
PARIS, com ligeira vantagem para a segunda: entre os seus 108 vilancicos completos e musicados (incluindo
variantes), 35% sdo do tipo rondel, 43% do tipo virelai e 22% do tipo hibrido. Entre os primeiros, apenas
quatro repetem a totalidade do material melddico da sec¢do A na sec¢do B." Se considerarmos apenas os
vilancicos com forma vilancete, as propor¢des mantém-se quase inalteradas (36% rondel, 41% virelai, 23%
hibridos); ja entre os de forma cantiga, mais de metade pertence ao tipo virelai. A grande maioria (76%) dos
vilancicos rondel estdo concentrados na primeira sec¢ao do cancioneiro (pegas a uma voz), e 55% dos
vilancicos virelai encontram-se na terceira seccio (pecas a trés vozes). Tendo em consideragio as
caracteristicas gerais que definem estas duas grandes partes do cancioneiro,*® este cotejo permite-nos
associar o tipo rondel ao vilancico popularizante, de finais do século XV e inicio do século XVI, e o tipo virelai
ao vilancico erudizante, de meados do mesmo século.

Entre os vilancicos virelai, os esquemas melddicos mais comuns sio afy|de:de:afy e
apyd|el:e:apys, representando dois tergos do total. Quanto aos vilancicos rondel, os esquemas melddicos
sd0 mais variados: os mais recorrentes sio afy|ay:ay:afy, afy|By:Py:afy e afyd|ad:ad:afyd que
representam 42% do total, sendo que os restantes esquemas — desde af|aac:ap, a afyde|{n:(n:afyde, a

apy6d’

a68”:a08”:apyde - ocorrem apenas uma ou duas vezes.'?

forma poética forma musical
seccoes rima externa interna exemplo [n.° 1]
a a iAy, qué biviendo no bivo!
. A 1 I
mote b A B iAy, qué Qo mluero, mur|ehdo.
b Y iAy de mf, qué no me entiendo!
C 8 a No soy libre ni cativo,
d Y dichoso ni desdichado;
Mudangas -m-mmT Tt iooooooo oo R
d B a ni constante, ni mudado,
C Y menos soy muerto ni vivo.
glosa 1l  rmmmmmmmmmm e TS T Sl T - Tiene--
C a Con las penas que recibo,
b B vivo yo triste, muriendo.
volta b A y iAy de mi, qué no me entiendo!
e a iAy, qué no sé entender
B . .
f y lo que estd tan entendido!
mudangas ---mmtzTotomommmmmosooooooootooooooomohoos AT S
f B a iAy, qué sé que estoy perdido,
0S8 2 oo e W sin que me pueda perder!
9 e a iAy, qué sé que es bien querer
i |
volta b A B delo qug estgy munendq.
b Y iAy de mi, qué no me entiendo!

TABELA 27. Forma poética e musical tipicas de um vilancete do CANCIONEIRO DE PARIS

185 N.* 12, 43, 52 e 57 (este ultimo com variante na sec¢do B).
186 Cf. supra, §1.3.2. Estrutura do contetido.
187 Para uma lista completa dos esquemas melddicos das pecas do CANCIONEIRO DE PARIS, ver Anexo IL
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forma poética forma musical
seccoes rima externa interna exemplo [n.° 82]
De mi ventura, quexoso;
de quien me agravio, contento;
de mi remedio, dudoso,
mas no de mi perdimiento.

mote

O o T
>
O=< ™ Q

Es esta duda muy cierta

porgue es mi ventura tal

mudangas Tt T P N I
€ que, donde bive mi mal,

,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,, (. _estdlaesperancamuerta.

Concuanto bivo quexoso,

no tanto como contento,

porque el remedio dudoso,

buscdle mi perdimiento.

o n
SN M

O< ™ QO

Bien sé yo que mi ventura

esta es y esta ha sido,

€ que, para quedar perdido,
,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,, C__._.memostr6 vuestrafigura.
Y aunque della quexoso,

no tanto como contento;

que, si el remedio es dudoso,

no lo es mi perdimiento.

N M

oo T o
o< QO

TABELA 28. Forma poética e musical tipicas de uma cantiga do CANCIONEIRO DE PARIS

2.1.2. O romance

Depois das formas fixas, o romance é o género mais comum na musica ibérica de finais do século
XV e século XVI - e também no CANCIONEIRO DE PARIS - podendo ainda, por vezes, revestir-se da forma do

188

vilancete."® Os seus textos sio de género narrativo, de transmissio fundamentalmente oral,'® que

remontam, o mais tardar, ao século XIV, e tém origem nas cantigas de gesta."”

Em termos morfoldgicos, o romance musicado quinhentista é composto por uma sucessao
indefinida de versos heptassilabos, normalmente agrupados de quatro em quatro (com excepgdo da ultima
“estrofe”, frequentemente de 6 versos), com rima toante entre os versos pares e sem rima entre os impares.
De igual modo, a musica é composta para quatro versos, repetindo-se as vezes necessarias até ao fim do
poema. Nas composi¢des mais simples, cada verso corresponde a uma tnica frase melodica [TABELA 29];
mas um ou mais versos podem ser cantados varias vezes, parcial ou integralmente, com melodias distintas.
De facto, a repeticdo de frases melddicas é muito incomum; nos romances do CANCIONEIRO DE PARIS, tal
acontece unicamente na pe¢a n.° 67 como artificio para reforcar a rima do texto: a cada verso correspondem

duas ou mais frases melddicas, todas diferentes entre si, excepto as que encerram os versos pares, que sio

idénticas.

188 As pecas n.° 46 e 50 sdo exemplos deste “romance-vilancete” (cf. infra, §2.2.5. Géneros de romance).
189 D{AZ2008, p. 7.
190 GOMEZ2012, p. 95.
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forma musical

rima externa interna exemplo [n.° 70]
X a Yo me estando en Coimbra
a A B a plazery a belfolgar,

X Y por los campos de Mondego
,,,,, a_ .6  cavalerosviassomar.
X Desque yo los vi, mesquina,

a A

que el coragcén me dezia
lo que trafan en voluntad.

a

' B logo vi mala sefal,
¥
0

TABELA 29. Forma poética e musical tipicas de um romance

Alguns dos romances do CANCIONEIRO DE PARIS tém a particularidade de se caracterizarem por um
estilo musical apropriadamente narrativo e irregular, com grande flexibilidade melddica e sobretudo
ritmica, alternando entre frases de notas longas e pausadas (cerca de metade das longas usadas em todo o
cancioneiro encontram-se em cinco romances) e frases muito ornamentadas e melismadticas.

Todos os romances deste cancioneiro aparecem abreviados ou truncados em relagdo as versdes mais
alargadas presentes nos romanceiros coevos. Embora tal possa eventualmente dever-se a desconhecimento
dos copistas, ou simplesmente a falta de espago para escrever a totalidade dos poemas, a verdade é que o
corte de versos e de estrofes inteiras de romances era pratica comum entre os musicos da época, que

consideravam estes textos demasiado longos.""

2.1.3.  Outras formas

Para além da cantiga, vilancete e romance, formas predominantes no CANCIONEIRO DE PARIS, ha
ainda um pequeno numero de poemas (12, ou 10% do total dos textos seculares) com outras formas

poéticas, sobre as quais nos deteremos agora brevemente.

SERRANILHA

A serranilha é um género poético — independente no século XV, mas gradualmente integrado na
forma do vilancete no século seguinte — de raiz tradicional popular e genuinamente ibérica, com caracter
narrativo."” A particularidade mais original da serranilha esta no facto de as suas estrofes serem intercaladas
com cantares alheios (uma pratica com origem nas pastorelas galaico-portuguesas'””) - que podiam ser
textos profanos ou religiosos — que sdo plenamente incorporados no poema. Na sua versdo musical, estes
cantares seriam interpretados com as suas melodias pré-existentes e conhecidas, resultando numa

justaposi¢ao de melodias de diferentes origens e naturezas — ou seja, a musica do poema narrativo da

191 ASENSIO01989, pp. 39-40.
192 BARROSO&AL2001, p. 41.
193 FIGUERAS1965, vol. 3-A, p. 67.
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serranilha era intercalada com a musica de vilancetes e cangdes populares ou hinos e salmos religiosos —
constituindo, por isso, um antecedente do género da ensalada.'”*

Também por este facto, a morfologia de uma serranilha é bastante irregular em todos os seus
aspectos, denotando a sua origem popular. As estrofes sdo frequentemente de dimensao variavel (dentro
do mesmo poema); os versos sao tendencialmente em redondilha maior ou menor, mas normalmente ha
também alguma irregularidade métrica (alguns versos tém mais ou menos uma silaba);'”® o esquema
rimatico ¢ flexivel e faz uso de versos soltos e de rimas toantes. Por influéncia do vilancete, algumas
serranilhas apresentam estruturas mais regularizadas, com uma estrofe introdutéria que funciona como um
mote - e cujas rimas, inclusivamente, sao retomadas no final das estrofes, como voltas - e alternam
regularmente estas estrofes com os cantares alheios, distinguindo claramente o texto novo do texto pré-
-existente. Outras, todavia, sio compostas por uma sucessao de estrofes, sem mote, que incorporam os
textos alheios na sua propria estrutura.

As duas serranilhas que encontramos no CANCIONEIRO DE PARIS sdo exemplo desses dois subtipos
diferentes. A primeira, o poema n.° 13, Menga la del boscal (que também se encontra no CANCIONEIRO DE
PALACIO, com variantes'°), é do tipo mais préximo do vilancete: tem estrofes que variam entre 8 a 9 versos
heptassilabos, alternados regularmente pelos cantares alheios. A estrofe introdutdria, de 3 versos, como um
mote, apresenta um esquema rimatico axa que é repetido nos trés versos finais das estrofes principais (a
laia de volta); entre uma e outra, estdo 6 versos que repetem trés vezes a rima xb, que funcionam como as
mudangas (neste caso, trés mudancas em lugar das habituais duas de um vilancete)."”

Neste caso, a estrutura musical é mais variavel que a de um vilancico: o “mote” corresponde a uma
sec¢do A de 3 frases melddicas, das quais so a tltima voltard a ser usada; segue-se uma secgdo B, composta
por 2 frases melddicas, que se canta trés vezes (a terceira com variantes); seguidamente, uma nova secgiao C
estabelece ligacdes com a sec¢do B, ao iniciar com uma variante da tltima frase dessa sec¢do, e com a secgdo
A, a0 encerrar com a mesma frase melédica que encerrou o mote,'”® e deste modo introduzindo o cantar

alheio (que, no nosso caso, é uma entoagdo de versos do salmo 113) [TABELA 30].

194 Cf. FIGUERAS1965, vol. 3-B, comentario ao n.° 154, p. 322.

195 Veja-se, por exemplo, a estrutura estréfica e métrica das serranilhas do CANCIONERO DE PALACIO (entre paréntesis
indicamos o nimero de versos do cantar alheio): o n.° 71 é composto por estrofes regulares de 9+(3)+5 versos, hepta
e octassilabos; o n.° 154, por estrofes de dimensdo variavel: 4+(10), 8+(12), 4+(2) versos heptassilabos (e,
ocasionalmente, octassilabos) e pés quebrados; o n.° 301 (concordante com o n.° 13 do CANCIONEIRO DE PARIS),
também por estrofes de dimensdo variavel: 9+(?), 7+(?), 7+(?) versos consistentemente heptassilabos, com apenas uma
excepg¢do (FIGUERAS1965, vol. 3-B).

196 N.o 301.

97 Esta estrutura tripartida das mudancas revela uma filiagdo zajalesca (cf. BELTRAN1984, p. 259).

19 Note-se o interessante paralelismo com a ligagdo que o primeiro verso da volta de um vilancete faz com o dltimo
verso das suas mudangas. No caso do vilancete, essa “ponte” faz-se pela rima, enquanto a respectiva melodia faz a
ligacdo com a frase melddica do mote; no caso desta serranilha, é o exacto inverso: a “ponte” com a seccdo das
“mudangas” faz-se pela melodia, enquanto o texto repete a rima do verso inaugural. Deste modo, a estrutura
assimétrica caracteristica da morfologia tipo vilancete encontra-se desta vez na forma musical desta serranilha.
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forma poética forma musical

seccoes rima externa interna exemplo [n.° 13]
a' a Menga, la del boscal,
mote” X A B que yo nunca Vi serrana
a Y de mas bonico bailar.
X B 5 Yo meiva ala mi madre
,,,,,, b ... & _aSantaMariadelPino;
Y ., X 5 encontré con una serrana
mudancas B ) !
______ b ... & benacercadelcamino
“glosa 1" X B ¢) saya lleva[va] vestida
____________________ b & ____deunpafoflorentino;
a I que asf la vide yo andar,
“volta” X C C careando su ganado,
a y diziendo este cantar:
In exitu Israel [de Aegypto
(alheio) domus lacob de populo barbaro]
X B 6 Llorava y dezfa:
N C € «Amigo, ;por gue no vienes?
“mudancas” X B 6 que bien sa\tgs y bieh bailas,
,,,,,, ¢ ... & yalluhabientetienes;
"glosa 2" X B o que siempre lo of dezir
,,,,,,,,,,,,,,,,,,,, C ... € ____queentihaviamuchosbienes.
a e Contigo he de casar;
"volta” X C C que te pese o que te plega,
a Yy por mujer me has de tomar.»
Non nobis domine, non nobis,
(alheio) sed nomini tuo da gloriam

TABELA 30. Forma poética e musical de uma serranilha tipo vilancete

Esta estrutura encontra-se também, com algumas variantes, na serranilha do CANCIONERO DE
PALACIO n.° 71 (Serrana del bel mirar), que de resto apresenta muitos paralelismos textuais com o poema
de Menga la del boscal."”

A outra serranilha do CANCIONEIRO DE PARIS (1n.° 55, Querm me ora dera) tem morfologia diferente,
correspondendo ao segundo subtipo formal, mais livre. Nao tem mote, e as suas estrofes sdo de 7 versos,

tendencialmente pentassilabos, excepto a tltima, de 3 versos. A estrutura musical é completamente distinta:

a musica consiste na repeticdo sucessiva de apenas duas frases musicais simplicissimas.*”

FORMAS ESTROFICAS DE ARTE MENOR
Durante o século XV, os poemas de “arte menor” — ou “medida velha”, isto é, em verso tipico
hispanico, pentassilabo ou heptassilabo - eram frequentemente compostos por simples sequéncias de

estrofes de igual dimensao, tendo perdido popularidade para as formas fixas de mote e glosa (também de

199 Cf. ANGLES1947-51, vol. 1, n.° 71. No entanto, outras serranilhas presentes no mesmo cancioneiro apresentam
estrutura musical diferente (cf. vol. 1, n.c 154).
20 O texto musical é muito diminuto, mas é pouco provavel que esteja incompleto, pois o copista grafou uma barra
dupla final no fim da segunda frase melddica.
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arte menor) a partir de finais do mesmo século, e acabando por ser progressivamente suplantadas pelas
formas de métrica italiana a partir do segundo terco do século XVI. Por este facto, a presenca de composicoes
poéticas estroficas de arte menor na poesia ibérica quinhentista é relativamente reduzida. No CANCIONEIRO
DE PARIS, apenas seis poemas fazem uso destas formas.

Dois desses poemas sdo constituidos por trovas (estancias de 4 versos): um deles (n.° 95) apresenta
um esquema rimatico cruzado simples (abab); o outro (n.° 117) tem a particularidade - e denunciadora de
influéncia italiana - de o seu esquema rimatico ser encadeado entre estrofes, @ maneira de uma ode
italiana;**' ou seja, a rima do ultimo verso de uma estrofe é a rima do primeiro verso da estrofe seguinte
(abbc|cddeleffg]...), um esquema afim da terca-rima (cf. infra). Para além das trovas, mais dois outros
poemas do CANCIONEIRO DE PARIS apresentam uma estrutura estrdfica simples: o n.° 44, composto por uma
sucessdo de quintilhas de rima ababa (excepto uma estrofe abbab); e o n.° 65, composto por dois tercetos
de rima xaa.

Os restantes dois poemas estrdficos (n.” 79 e 116) sdo constituidos por estrofes compostas, que se
podem dividir em duas componentes. As setilhas do n.° 116 sao particularmente originais e incomuns pelo
facto de serem constituidas de uma quadra de versos heptassilabos acoplada a um terceto de versos
pentassilabos, com o esquema rimético abab:bcc.”** Finalmente, o poema n.° 79 é um exemplo de uma copla

real:?%

uma composi¢do poética constituida por décimas, cada uma decomponivel em duas quintilhas de
verso heptassilabo, com um esquema rimatico abaab:cdccd.

A estrutura musical associada a estes poemas corresponde igualmente a uma simples forma
estrofica, em que cada estrofe (ou, no caso do n.° 79, cada subdivisdo da estrofe) corresponde 3 mesma

sec¢do musical, repetida sucessivamente, e a cada verso corresponde uma frase musical diferente.

TERCA-RIMA

A terga-rima é uma forma estréfica de arte maior, de origem italiana, que consiste numa sequéncia
de tercetos de verso decassilabo com rima encadeada, isto é, em que o 1.° verso e o 3.° versos de cada terceto
rimam com o 2.° verso do terceto anterior; ou seja, um esquema aba-bcb-cdc- etc. A estrutura musical é
semelhante a usada para as estrofes de arte menor, consistindo em forma estrofica simples, em que cada
verso corresponde a uma frase melddica distinta; a originalidade estd na repeti¢ao do ultimo verso, cuja
melodia apresenta termina¢des musicais diferentes (aberta e fechada) [TABELA 31]. Apenas uma pe¢a do

CANCIONEIRO DE PARIS, a n.° 80, faz uso desta forma (e da métrica italiana em geral).

21 SANDERS2012, p. 31.

22 Nao encontramos qualquer referéncia a esta forma nos estudos da lirica peninsular tardo-medieval e renascentista
consultados (nomeadamente, LEGENTIL1952), nem em nenhuma fonte primdria. O esquema rimatico é o mesmo da
rhyme royal inglesa e da ballade de sete versos francesa, mas estas formas sdo distintas na métrica dos versos.

203 CAPARR0OS2002, p. 92.
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forma poética forma musical
seccoes rima externa interna exemplo [n.° 80]
Ha ya sufrido tanto el alma mia
que no basta sufrimiento ni cordura
para encubrir mi mal como solfa
(para encubrir mi mal como solia)

terceto 1 a A

o
<< ™0

Haga ya su oficio la locura,

rasgue el secreto de mis entrafas,
pues tanto desseas mi desventura
(pues tanto desseas mi desventura)

terceto 2

Tooo
>
<~ < ™o

Y sepa el mundo cuan estrafas

son las sinrazones que me has hecho,
trastornandome el seso con tus manas
(trastorndndome el seso con tus marias)

terceto 3 C A

Q
<< ™®™QO

terceto. .. d... A a...

TABELA 31. Forma poética e musical tipica de uma ter¢a-rima

2.2. Géneros poéticos e tematicas
2.2.1. O género de amigo e a voz feminina

A tematica amorosa em voz feminina é frequente na poesia renascentista de cariz popularizante,
inserida na tradigdo popular comum a das cantigas de amigo da lirica galaico-portuguesa medieval.”**
Envolvem normalmente um mondlogo por voz feminina, lamentando a auséncia ou a inacessibilidade do
seu amado (o «amigo»), por vezes em confidéncia a sua mae.”” O amado e a mae confidente sdo personagens
recorrentes e tipicas do género, sendo que por norma nao tém intervengdo directa e sio apenas invocadas
como topico poético: 0 amado estd ausente da cena e a mie é apenas uma «presenca receptora».’”® Todavia,
a figura do amado é por vezes substituida pela do amador - ou mesmo o marido - cujo amor nao ¢
correspondido.””

No CANCIONEIRO DE PARIS encontramos pelo menos nove poemas que se podem classificar como

vilancetes de amigo, todos concentrados na primeira parte do cancioneiro,”” a grande maioria composta

de versos pentassilabos, que refor¢am o seu cariz popularizante.

201 FIGUERAS1965, vol. 3-A, p. 95.

205 CARMONA&AL1986, p. 20.

26 FIGUERAS1965, vol. 3-A, pp. 100-101.

27 Idem, p. 100.

28 Na terceira parte do cancioneiro ha também dois poemas em voz feminina — n.° 94 e n.° 97 - no que se relacionam
com o género de amigo, mas os seus temas aproximam-nos mais do tratamento cortés dos géneros serranilha e pastoril,
respectivamente. A pega n.° 111 foi também registada em voz feminina («séla»), mas o seu protagonista cortesao e a
ligao da concordéncia («sélo»), sugerem que o texto original tera sido composto, na realidade, em voz masculina (cf.
infra, §2.2.2. Os temas corteses, e comentdario critico no Volume II).
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Em trés destes poemas ¢ invocada a figura maternal, como confidente dos sentimentos e dos desejos
amorosos da jovem, o primeiro fazendo mengao ao tema, também tipico do género, da menina colhendo

flores, que ¢ surpreendida por um amador:*”

Levantéme, madre, Dexaldos, mi madre, Quiérome ir, mi madre,
marfianicas frias; mis ojos llorar, a la galera nueva
fui coller las rosas, dexaldos que lloren con el marinero,
las rosas collia, pues fueron amar. a ser marinera.
so la oliva.
[n.c 23] [n.c 28] [n.e31]

Neste ultimo exemplo encontramos igualmente um tdpico da separagido, consequéncia da partida
do amado, também recorrente neste género. O momento da partida do amado e a tristeza e a ansiedade que

provoca ¢ tratado em monoélogo em dois poemas: n.° 36 e 48.

Tardasses, amor, tardasses, Biviré muy triste vida,
y no me olvidasses. los dias que yo biviere,
porque en cuanto no os viere,
Vaste, amor, no me descura fatiga.
jquién te viesse tornar! Seré de mi enemiga,
Muero de temor si, por do quiera que vais,
que me has de olvidar. vos, mi amor, no me levdis.
[n.c 84] [n.041]

Noutro texto, o amado ja se encontra longe; encontramos a jovem pedindo a um marinheiro que lhe dé

noticias dele, num incomum didlogo em discurso directo:

- Digasme, marinero,
que andas por la mar,
si me traes nuevas

de amador leal.

- Darlas he, sefiora,
de tu desventura.

[n.c35]

O poema n.° 19 é o unico do género no CANCIONEIRO DE PARIS em que a protagonista é

independente, impaciente, desembaragada,*”

um tipo oposto ao da menina inocente, recatada e lamentativa
dos poemas anteriores. A jovem de Se me a mim ndo casam afirma que se casard sozinha com o seu amado
se 0s seus pais nao o fizerem, um tema de que hd poucos vestigios na poesia ibérica antes de meados do

século XVI, e de que também encontramos um outro exemplar no CANCIONERO DE PALACIO.*"!

Até certo tempo Alheas vontades

posso esperat, ndo hei-de cumprir;

... se daqui passar, s0 hei-de seguir

ndo esperarei: minhas saudades.

que ninguém me case, ... € COm querm o quero
que eu me casarei. eu me casarei.

[n.219]

29 O texto estd incompleto no nosso cancioneiro, mas a concordancia com o CANCIONERO DE PALACIO permite
enquadrd-lo neste tema (cf. respectivo comentario critico no Volume II).

210 Cf. FIGUERAS1965, vol. 3-A, pp. 97 e 118.

21 Ne 389 (cf. idem, p. 118).
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Os poemas n.° 53 e 59 dao-nos exemplos de textos em que homem invocado ndo é o amado
tipificado. A primeira, Soy garredica, ¢ um exemplar Uinico no nosso cancioneiro de um monoélogo de
malcasada, tema comum na lirica popular ibérica;*" a segunda envolve um didlogo com um escravo mouro,
de quem a jovem promete ser «amiga» se ele se converter ao cristianismo, um modelo incomum na lirica
ibérica renascentista.’"’

Musicalmente, as pegas do CANCIONEIRO DE PARIS sobre textos de amigo sdo constituidas por frases
melddica e ritmicamente muito simples; delas s6 nos chegou a musica da voz superior, indiciando uma

pratica musical que dava continuidade a tradigdo monddica das antecedentes cantigas deste género.

2.2.2. Os temas corteses

AMOR

A concep¢io do “amor cortés” — um amor nobre, marcado por uma visio platdénica da mulher —
perpassa grande parte da lirica tipicamente renascentista, levada ao seu extremo de idealizagdo na poesia de
Petrarca. A dama idealizada petrarquiana é arquétipo de beleza, serenidade, alegria; é, portanto, divinizada,

1 g . . . . . . 214 o
e nesse sentido é inacessivel e intocavel, «esta num nivel superior ao do poeta»,*** constituindo, desse modo,
o amor platénico por exceléncia. Todavia, a poesia ibérica tem uma caracteristica que a separa da poesia
. . . <« » :
petrarquiana: o amor idealizado concorre com o “amor real”, o que fala da ansiedade, das esperancgas
frustradas, e por vezes do desejo, que remete ja para um impulso sexual; em suma, o que adopta uma postura
mais terrena. De facto, o tema amoroso na lirica cortesa ibérica desenvolve-se sempre entre antagonicos
bindmios de «amor espiritual e amor sensual, inocéncia e sentimento de culpa, humildade e orgulho».*
Este misto de sentimentos faz com que atitude do proprio poeta face a0 amor va alternando em «reacgdes
contraditorias», entre a resignacao e a aceitagao da sua condi¢ao, entre a lamentagao desesperada e sofrida
f 3 216

e a confrontagido rancorosa.

Este caracter multifacetado do amor esta patente nos poemas do CANCIONEIRO DE PARIS, onde o
tema, largamente dominante — mais de metade dos textos lhe sdo subordinados - ¢ tratado a partir de
diversos tipos de abordagem. A mais recorrente ¢ a que se traduz em poemas melancélicos, dolentes e
queixosos — por vezes em tom resignado, outras vezes em desespero — perante o sofrimento e o tormento
que causa o amor nao correspondido, ou ndo confessado. Assim, neste tipo de poema, é frequente o poeta
lamentar a sua condi¢io de amante desprezado pela senhora, resignando-se a essa sorte; reflectir na
dimensdo do seu sofrimento, por vezes abandonando qualquer esperanga de felicidade; outra vezes,

arrepender-se e penitenciar-se por se ter deixado levar pelos cuidados de amor.

212 Cf. FIGUERAS1965, vol. 3-A, pp. 97 e 119-120.
213 Cf. ASENSIO1989, p. 43.

21 SARAIVA1959, p. 70.

25 MATOS1981, p. 19.

216 Cf. idem, p. 22.
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Nesta abordagem, é muito comum - e especialmente patente nos vilancicos do CANCIONEIRO DE
PARIS — encontrar a paixdo nao correspondida descrita como um estado de «morte em vida», sendo que esta
«morte» representa o sofrimento do poeta, que o impede de viver a vida normalmente, e se opde a
verdadeira morte, que tanto ¢ vista como a unica saida para o sofrimento, como se considera demasiado

fraca para por fim a paixdo que se sente:

jAy qué biviendo, no bivo! Nunca crei que la muerte No piensen que ha de acabar Bem sei que minha tristura

jAy qué no muero, muriendo! pudiera matar la vida mal tan fuerte, ndo pode ter algum fim

jAy de mi qué no me entiendo! hasta verla ir de vencida. aunque me acabe la muerte. sem primeiro o dar a mim.

No soy libre ni cativo, Vuestra es la culpa sefiora La muerte acabard Jé minha pena mortal

... menos soy muerto ni vivo. desta mi vana creencia la vida que lo sostiene, tdo fora de mim me tem,
mas la causa donde viene que nem quero esperar bem
dentro en mi alma ird. nem posso jd temer mal

[n.e1] [n.028] [n.81] [n.c 86]

Ainda dentro desta abordagem, ha uma série de outros modelos recorrentes. O tema do amor
secreto, ou seja, 0 amor que o poeta sente e sofre em segredo, recusando ainda assim confessa-lo por recato
cavalheiresco ou por inibigdo, foi bastamente tratado na lirica ibérica da época;*'” 0 CANCIONEIRO DE PARIS

conta com diversas variacdes sobre o tema:

Cuanto mds fuere el tormento, El dolor que estd secreto porque fiere mi enemiga De donzella tan hermosa
aprovechard mds poco; es el que duele, de un mal que nunca muere a mi me conviene callar,
soy perdido y soy loco, pues no hay quien le y, por mds tormentos, quiere por no dar que sospechar
mas no diré lo que siento. consuele. que se sienta y no se diga. a muchos en esta cosa;
[n.022] [n.o 28] [n.c49] [n.c 86]

Por vezes, para que ninguém perceba os seus verdadeiros sentimentos, o poeta recusa olhar para amada ou
mostrar sinais exteriores de tristeza:

... mostro-me contente,
por ndo descubrir a gente

Y aunque muero por vos ver, os males que estou sofrendo.
ya no oso de os mirar,

por no dar que sospechar Chorando secretamente

a quien lo desea saber. ando sofrendo meu mal;

a mim julgam-me por al,
por alegre e por contente.

[n.84] [ne41]

Numa ocasido, sente ganhar forgas para se declarar a sua senhora mas, logo que a v&, «sanhosa e altivar,
perde a coragem:

Cuando estoy de vos ausente
... pienso que estoy presente
a deziros mi pasion.

Mas vuestro gesto safioso

y presuncion tan altiva

me hazen que nunca biva

si mi mal deziros oso.

[n.c 85]

27 Cf. FIGUERAS1965, vol. 3-A, pp. 46-47.
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Também encontramos em algumas pegas o tema da partida e da separagdo, em que o poeta lamenta
ter de abandonar a sua amada; por mais do que uma vez, essa partida é comparada a uma dolorosa separagiao

entre corpo, que se afasta, e alma, que fica juntamente com a amada:

Mi dnima queda aqui, ;Como se podrd partir
é

alegre, en vuestra prision; quien a vos vido...?
Y pues partir es for¢ado, sQuién serd tan enemigo
también lo serd el morir, que, viendo su bien en calma,
porque no puede bivir quera dexar acd el alma
nadie del alma apartado. y el cuerpo levar consigo?

[n.c20] [n.e37]

Relacionado com este tema, a infelicidade e o sofrimento causados pela impossibilidade de ver a amada é

também um tdépico glosado em alguns poemas do cancioneiro:

Dés que fui ausente Minha ventura é tal,
donde vés estais, Senhora, por vos querer,
nunca vivi mais que pera dobrar meu mal
um dia contente. me tiram poder vos ver.

Assi vivo descontente,
sofrendo tdo triste vida

[n.c45] [n.c 104]
Um tratamento diverso do tema, diametralmente oposto, visa um enfrentar estdico da situagdo, por
vezes em tom de bravata; aqui, o poeta encara a sua condi¢do de apaixonado como um desafio, recusando

resignar-se ou desistir. O poeta pode encontrar um prazer masoquista no seu sofrimento:

Un nuevo dolor me mata,
crudo y fiero,
y cuanto peor me trata,
mds le quiero.
[n.°83]

ou encarar a sua paixdo pela dama que o despreza como se de um duelo de brago-de-ferro se tratasse:

Vos sefiora a maltratarme,
)0 a quereros como 0s quiero;
scudl se cansard primero?

[n.c87]

Outro tipo de abordagem envolve um tom mais confrontativo, movido pela frustracio ou pela ira.
Nestes casos, o poeta pode confrontar directamente a dama amada, acusando-a de desdém e indiferenca, e

prometendo, em resposta, ser igualmente contemptor e libertar-se do sofrimento que padece por ela:

Quem ndo tem conhecimento
nem o quer ter de ninguém
ndo quer o seu mal nem bem,
que também sei ser isento.

Se ndo quereis conhecer
minha fadiga, e doer-vos,

que me presta, por querer-vos,
a mi mesmo aborrecer?

[n.° 120]

93



ou dirigir o seu rancor e édio a Cupido, ou seja, ao amor como entidade, personificado, por iludir, enganar
e abandonar a sua sorte quem sofre do mal por ele causado, e denunciando as injusticas e falsas esperancas

por ele induzidas:

Haze amar el dios cupido, Y sepa el mundo cuan estrafias

... quien le mds sirve y ama son las sinrazones que me has hecho,

a ese pone en olvido. trastorndndome el seso con tus marias.
Haze toda libertad Henchisteme de esperangas todo el pecho,
cativa por aficion; que nunca tu fama me faltaria,

haze parecer razén asegurdndome en fin todo despecho.

lo que es solo voluntad;
escurece la verdad,

el traidor;

haze amar y no es amor

[n.e57] [n.° 80]

Uma abordagem mais mundana e descontraida pode ser encontrada no poema n.° 18, Senhora
quem vos disser, que é interessante pela forma extremamente simples como aborda uma questao social que
ainda hoje esta tao presente nas relagdes interpessoais — o poeta alerta a dama para os homens por ela

apaixonados que, para nao a afugentar, lhe garantem que nao querem dela mais do que amizade:

Senhora, quem vos disser

que vos quer bem de amizade,
ndo creais que diz verdade,
que de amores vo-lo quer.

[n.2 18]

Também terreno é o caracter do poema n.° 96, Minina dos olhos verdes, em que o poeta pede a jovem amada
que repare nele e no seu desejo por ela, referindo-se a um amor mais sensual, que o conceito de «desejo»

reflecte.

REFLEXAO AUTOBIOGRAFICA
O poema de reflexdo autobiogrifica e introspectiva, em que «ao contentamento do passado

contrapde-se o triste no presente»'®

é um dos temas que Antdnio José Saraiva identifica na lirica
camoniana;*'’ encontramo-lo também, de um modo geral, na poesia ibérica coeva, em que o poeta reflecte
el > 3 ol b
com amargura, nas ilusdes desfeitas, nas imprevisibilidades da vida e no triste destino a que ela conduz.
Com efeito, este tema ocupa cerca de um sexto dos poemas corteses do CANCIONEIRO DE PARIS, onde se
encontram alguns espécimes paradigmaticos, em que o conceito de «esperanga perdida» é dominante.
O contraste entre a alegria do passado e o desespero do presente, que Saraiva refere, esta bem
patente em alguns poemas em que o poeta reflecte sobre como vivia despreocupado quando era alegre, e

como esses tempos contrastam com o presente, em que vive em estado de constante ansiedade, por vezes

culpando-se a si proprio por nao ter dado valor ao bem «no tempo em que o tinha»:

218 SARAIVA1959, p. 103.
29 Idem, pp. 91 e ss.
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Perdi esperanga; Esta trabalhosa vida,

ficou-me um receo que passo triste e padeco,
do mal que me veo. eu a quis, eu a merego.
Jé me eu vi em dias E ja que a culpa é minha,
que, de confiado, seja o dano também,
ndo dera um cuidado pois nao conheci o bem
por mil alegrias. no tempo em que o tinha.
Mas minhas porfias Se hd mais mal, venha asinha,
me deixam receo que ainda é pouco o que padego
do mal que me veo. pera o muito que merego.
[n.°10] [n.°78]

Num dos textos, e a semelhanga dos poemas que interpelam Cupido, o poeta socorre-se da
personificagdo para se dirigir directamente a sua sorte (a «Ventura»), criticando-a amargamente por se

mostrar prometedora em pensamentos, mas nao ter qualquer concretiza¢ao na realidade.

Se cuidais que sois senhora,
Ventura, estais enganada,
que jd sei que ndo sois nada.

Os casos que se acontecem,
prosperos ou desastrados,
uns vém por culpa dos fados,
outros porque se merecem.

Armais castelos de ventos
e, no cabo da jornada,
vem tudo fundir em nada.

[n.o14]

Se nestes poemas o poeta lamenta ou despreza o seu destino, noutros, perante a efemeridade da
vida, assume a desisténcia de perseguir a fortuna ou a esperanga, numa tentativa de encontrar alguma paz

de espirito:

Pois tudo tdo pouco dura Quanto tempo trabalhei
como passado prazer, por ndo perder esperanga,
isso me dd ter ventura e qudo pouco hd, que achei
como deixd-la de ter. que o perdé-la descansa.

[n.2 93] [n.e113]

SATIRA

A sétira social e de costumes é um tema bastante comum na lirica palaciana portuguesa da época,*
mas no CANCIONEIRO DE PARIS s6 consta um exemplar tardio, o vilancete Ndo tragais borzeguis pretos
(n.° 129), em que se aconselha um cortesdo a ndo usar borzeguins (botas até meio da perna) pretos,
proibidos na corte, sob pena de se ser «vexado e preso». Como ja referimos, parece aludir aos regulamentos

de traje impostos a corte na segunda metade do século XV1.**!

20 Por exemplo, no Cancioneiro Geral de Garcia de Resende (cf. ROCHA1979, p. 10).
21 Cf. nota 161.
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BUCOLISMO

A ilusao bucolica é um tema literario largamente tratado pela poesia ibérica desde finais do século
xv, impulsionado pelo movimento humanistico. O campo ¢ encarado como um refigio, um bastidao de
inocéncia e espontaneidade, e os seus habitantes sdo tipificados como pessoas singelas e honestas, em
contraste com os vicios e as desilusdes do meio social urbano e palaciano.”

O poema que, no CANCIONEIRO DE PARIS, mais eloquentemente representa este desejo de evasdo
para um mundo mais simples e mais natural é o n.° 111, Quiérome ir morar al monte. Nele, o poeta confessa
o seu desejo de se mudar para o campo e de 1a viver até ao dia da sua morte, para fugir dos tormentos e dos
pesares da sua vida. Assim, vai descrevendo as maravilhas do idilio rural em que sonha viver - a agua, a
verdura, os passarinhos cantando, as zagalejas inocentes, naturais e verdadeiras (por oposi¢do as mulheres
da corte que se maquilham e escondem o seu verdadeiro ser) e os pastores felizes na sua pobreza.

O bucolismo cortesdao traduz-se também numa poesia cuja tematica decorre em ambiente
exclusivamente rural - sem o referencial palaciano — que constitui os seus proprios géneros, como veremos

seguidamente.

2.2.3.  Os géneros serrano e pastoril

Os vilancicos do género serrano e pastoril sio compostos sobre poemas situados em contexto rural.
Apesar do tema destas composi¢oes, tanto poéticas como musicais, ser de origem rustica e popular, elas sdo
de feitura erudita; alids, muitas das composi¢oes do género pastoril sio resultado de uma simples
«transposi¢do do ideal cortés ao mundo bucélico.»*” Esta tendéncia seguia o gosto popularizante que se
generalizou na Peninsula no século XVI, e que se faz também sentir nas respectivas composi¢des musicais,
que tém maior ocorréncia de multirritmia e de métricas ternarias, provavelmente emulando os cantares e
dancares rusticos.

No seu conjunto, estes géneros correspondem a uma consideravel fatia dos textos do CANCIONEIRO

DE PARIS (cerca de 20% do total), distribuida pela sua 1.# e 3.2 partes.

SERRANO E SERRANILHAS

Como vimos, a serranilha era originalmente um género independente, mas depois foi sendo
gradualmente incorporado nas formas fixas, adaptando-o a pratica em voga. O modelo tipico deste género
envolve duas personagens: um cavaleiro ou viajante forasteiro que esta de passagem, ou perdido, na
montanha; e uma serrana que ele encontra no caminho e por quem se enamora. O CANCIONEIRO DE PARIS
oferece alguns exemplos deste tratamento, dois deles em que o poeta se coloca no papel de cavaleiro ou

viajante:

22 FIGUERAS1965, vol. 3-A, p. 56.
2 «[...] la poesia pastoril de c. 1500 es, ante todo, una trasposicion del ideal cortés al mundo bucdlico» (idem, ibidem).
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De linda serrana
que guarda ganado
vengo enamorado.

... su tez y blancura
de un tal colorado
que me ha enamorado

o outro reproduzindo, heterodiegeticamente, o didlogo entre as duas personagens:

[n.o7]

sCémo pasaré la sierra,
gentil serrana y morena?

Cuando la quiero pasar,
pues es de ti me apartar,
atrds me siento tornar,
como quien va por arena

[n.290]

- sPues qué buscdis por aqui,

cavallero, a tal ora?

- Pues que en veros me perdi,
vengo buscaros, sefiora,
que, en hallaros, hallo a mi.

[n.c 44]

Uma abordagem alternativa ao tema consiste em fazer da serrana a protagonista (e unica

personagem) do poema, através de mondlogos em que a jovem montanhesa lamenta os seus problemas de

amor ou do destino, entroncando na poesia de voz feminina de que falimos anteriormente.”* Num texto

exemplificativo desse modelo, ouvimos em primeira pessoa o lamento de uma serrana que se queixa da sua

sorte, depois de expulsa da sua terra pela propria mée:

Vengo llena de tristeza
con soledad de la sierra
do mi madre me destierra
... Atal crueza

y pasién tan dura,
jsi me valerd ventura!

PASTORIL

[n.294]

O género pastoril caracteriza-se tipicamente por mondlogos e didlogos de pastores, em ambiente

rural, sendo o amor a temdtica mais comum. O tratamento mais frequente do tema amoroso envolve um

dialogo entre duas personagens tipicas: o pastor apaixonado e o pastor seu amigo e confidente.

225

No CANCIONEIRO DE PARIS, um dos modelos mais recorrentes da interac¢do entre estas duas

personagens envolve o pastor apaixonado num estado de infelicidade e prostragao, absorto na sua ansiedade

e nos seus cuidados amorosos, que é interpelado e consolado pelo seu confidente. Boa parte das pecas foca-

-se nesta ultima personagem, que questiona o seu amigo sobre os motivos do seu desanimo e do seu cisma:

sQuién te hizo, Juan pastor, sAdébnde tienes las mentes,

sin gasajo y sin plazer?, pastorzico descuidado,

que alegre solias ser. que se te pierde el ganado?
[n.°4 (=107)] [n.16]

224 BARROSO&AL2001, p. 41.
22 FIGUERAS1956, vol. 3-A, p. 58.

sDénde estd tu gallardia,
Mengo? jah!,
qué no te quillotras ya
como solia.

[n.°21 (=101)]

No eres el que solia,
squién te haze andar ansi?
... squién te hizo ajeno ser?

[n.c60]
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Em algumas delas, o pastor enamorado responde ao seu amigo, revelando os seus sentimentos,
descrevendo as caracteristicas fisicas da amada que o fizeram apaixonar-se:

sus claros ojos
su blando gesto y meneo

[n.c 60]
ou confessando que nao consegue comer nem dormir:
Nunca duermo, siempre afano; passo las noches velando,
ansi bivo con fatigas, por aquel tiempo esperando,
que se me hielan las migas que ante mis ojos la tenga
entre la boca y la mano.
[ne16] [ne12]

ou que o tempo passa devagar e tudo o entristece:

jCémo passa vagaroso

el tiempo que antes corria!

jCudn luengo parece el dia

a quien no tiene reposo!

Todo se me haze enojoso
[n.e12]

O confidente tenta consolar e animar o apaixonado desconsolado, procurando relativizar o seu sofrimento,
lembrando-lhe que ha soluc¢éo para males maiores que o dele:

No llores, pastor amigo,
tu dolor,

porque a mayor peligro
se vio remedio mayor.

[n.262]

e que “apos a tempestade vem sempre a bonanca™:

No andes tan aborrido;
regozijate, zagal,
que el bien vernd tras el mal.

[n.°100]

Um dos textos representa ainda uma etapa posterior a estes didlogos, em que o apaixonado, com especial
amargura, revela ao seu confidente que os seus conselhos bem-intencionados nao foram eficazes, e que

chegou a conclusiao de que a unica solugao eficaz para o seu sofrimento é, na verdade, a morte:

El consejo que me diste,
de olvidar y aborrecer,
ha me doblado el querer:
estoy mds penado y triste.

Ni le busques otro medio
que yo te juro,
que el morir es el remedio

mds seguro.

[n.c6]
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Outra situagdo também frequente na lirica pastoril ibérica é a do amigo que revela ao apaixonado,
para sua incredulidade e choque, que a sua amada se casou com outro homem.?”* No nosso cancioneiro, s6

o poema n.° 92, Antonilla es desposada, se insere nesta categoria:

- [Mira Juan lo que te digo,]

que yo vi tu Antonilla

desposarse de domingo

con un zagal de la villa

... = jJuriadiez, no puede ser!
[n.92]

Frequentemente, o poeta reproduz as falas das duas personagens em didlogo (n.”* 4=107, 12, 16, 60,
92); outras vezes, coloca-se na posi¢do de um dos dialogantes, sendo o outro apenas invocado (n.” 6, 11,
21=101, 62, 89, 100). O poeta pode ainda invocar directamente a amada (n.° 88) ou expressar-se em
monodlogo interno (n.° 17).

Ha ainda um vilancico no CANCIONEIRO DE PARIS em que um pastor alerta o seu companheiro para
os perigos de um certo vale peconhento, que envenena os rebanhos (n.° 105). Podemos ver aqui um
exemplar da categoria, mais incomum, dos vilancetes pastoris de caracter didactico,”” mas também ndo é

descabido entender os perigos do vale como uma metafora dos perigos do amor.

2.24. O género religioso

O vilancico religioso ou devoto tem uma expressao diminuta neste cancioneiro (apenas 11 pegas,
ou 9% do total), mas foi muito importante na lirica ibérica do século XVI, época em que se popularizaram
as voltas a lo divino, ou adaptagdes de textos de vilancicos seculares para temdticas religiosas, que
contribuiram para a gradual transformagao do vilancico num género musical sacro.

No CANCIONEIRO DE PARIS, as pegas religiosas dividem-se em vilancicos de Natal e vilancicos de
louvor a Virgem Maria. Hd seis exemplares dos primeiros, um deles com a particularidade de ser dirigido

ao Demonio, denunciando as suas perfidias e anunciando a sua derrota pelo nascimento de Cristo:

Aquel que hoy nace

es suma justicia;

descubre tus faltas,

tu arte y nequicia,

tus redes, tus maifias,

tu grande malicia;

sin nada temerte,

las ha confundido.
[n.e74]

e cinco exemplares de vilancicos marianos, sendo um deles sobre a Visitagao:

Isabel y mds Maria,

ambas gozosas nos dan

una gran nueva:

que era ya cumplida

la promessa de Abrahdn.
[n.c64]

26 Idem, pp. 60-61.
27 Cf. Idem, p. 58.
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2.2.5. Géneros de romance

Os romances - na sua forma tradicional ou na forma de um vilancete — costumam ser classificados
segundo quatro géneros poéticos: o género épico, que trata dos feitos de personagens herdicas e lendarias;
o historico, sobre acontecimentos historicos (batalhas, mortes de reis, revoltas, conquistas, etc.); o
cavalheiresco, sobre histérias da corte de Carlos Magno, ou cavaleiros da mesa redonda; e o novelesco, sobre
aventuras e contos imaginados, com tematicas variadas, desde amor, adultério, mulheres matadoras,
incesto, seducdo, ou temas mégicos.**®

Apesar de o romance ter despertado o interesse dos poetas cortesdos da época dos Reis Catdlicos,
que se apropriaram do género e o tornaram erudito, todos os romances do CANCIONEIRO DE PARIS, coligidos
na segunda parte do cddice, sio romances velhos - isto ¢, romances de tradigdao oral que se supdem de
origem medieval® - com concordéncias no romanceiro hispanico, e pertencem ao género épico e histérico.
Um dos romances de maior interesse ¢ o que narra a histéria de D.? Inés de Castro, que conta com iniimeras
variantes no romanceiro hispanico, onde ¢ frequentemente substituida por uma personagem ficticia
chamada Isabel de Liar*' (a cidade do primeiro verso, «Coimbra» no poema do CANCIONERO DE PARIS,
varia entre Valencia, Tordesillas, Barvadillo e Giromena, consoante as versdes). Destaca-se também o
romance épico de Ferndn Gonzalez, nobre do século X elevado ao estatuto de herdi pela lenda e protagonista
de um ciclo de diversos romances velhos;**! e um romance do ciclo de El Cid (n.° 72, Riberas del Duero
arriba).** Os outros romances do romanceiro tradicional presentes sio o romance de Ferndn d’Arias
(n.° 71, Por aquel postigo viejo), um romance carolingio da batalha do passo de Roncesval (n.° 67, Los bragos
traigo cansados), que sobrevive na tradi¢do oral portuguesa com variantes,”’ e o romance Mis arreos son las
armas (n.° 68), muito popular no século Xv1.>**

Para além destes romances velhos, ha ainda, na primeira parte do cancioneiro, dois romances em
forma de vilancete, ou «romances-vilancete».”” O primeiro deles, Ventura sin alegria (n.° 46), é um romance
novelesco — sobre um cavaleiro que, em romaria, enterra o corpo da sua amiga - que mantém uma veia
popular marcada.”® O segundo, Gavildo, gavildo branco (n.° 50), é uma composi¢do incomum, por ser um
hibrido entre romance novelesco, pelo seu estilo narrativo, e vilancete de amor, glosando um tema amoroso
recorrente na lirica ibérica popularizante: o gaviao ou falcao que voa ferido (o amante), derrotado pela garca
triunfante (a dama amada);*” deste modo combinando elementos populares e palacianos, medievais e

renascentistas, com um tratamento erudito, na regularidade da forma, dos versos e da rima.

228 Cf. DIAZ1994, pp. 21 e 23; DIAZ2008, pp. 116-117.

29 DIAZ1994, p. 21.

20 ASENSIO1989, pp. 33-37.

21 OCHOA1840, pp. 116-123.

22 Idem, pp. 116-123 e 150.

23 Cf. FONTES1987, n. 9, pp. 8-9

2% QUEROL2005, p. 48 ss.

23 Terminologia cunhada por Margit Frenk (FRENK1984).

26 Salvo a estrofe que foi acrescentada pelo Copista VIII, esta ja erudita (cf. FRENK2003, vol.1, n.° 881bis, p. 571).
27 ASENSIO1989, p. 30. Cf. FRENK2003, vol. I, pp. 365-369.
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2.3. Musica, texto e expressividade
2.3.1. Prosddia

Ao longo do século XVI, no ambito dos principios humanisticos de valorizagdo da retdrica e da
importancia da linguagem, do significado e da disposigdo das palavras, a musica vocal come¢a a ser
encarada como um veiculo para a transmissdo de um texto, ao qual se deveria submeter. No aspecto formal,
isso significava que a estrutura morfologica e ritmica da musica deveria ser determinada pelo texto, e ndo o
oposto.”® Por outras palavras, o texto ndo deveria ser apenas claramente inteligivel, mas deveria ser
sobretudo a sua prosddia a determinar a forma da musica, que desse modo seria gerada a partir dos ritmos
e acentos naturais do discurso.”” Esta postura humanistica comega a generalizar-se cedo em Portugal, por
volta de 1530.*

A textura homofénica da esmagadora maioria das pegas polifénicas do CANCIONEIRO DE PARIS da,
naturalmente, uma particular relevancia ao texto, facilitando a sua transmissdo. Isso nao significa, porém,
que todas as pegas do cancioneiro tenham tido uma abordagem humanistica na sua concepgao; em muitos
casos, alids, os acentos musicais ndo correspondem aos acentos textuais, violando uma das regras essenciais

do tratamento humanistico da musica.?*!

No entanto, ha um conjunto significativo de pegas que
transparecem uma efectiva primazia dada a inteligibilidade do texto e a prosédia — por vezes em detrimento
do aspecto melddico - de que os exemplos mais notaveis sido os n.” 14, 18, 19b, 31b, 35, 79, 80, 91, 93, 106,
109, 110 e 117. As caracteristicas particulares destas pecas sdo o uso de pausas para delimitar palavras, versos
ou oragdes a que se quer dar destaque [EXEMPLO 4]; as sucessdes de varias notas repercutidas, de curta
duracéo, que produzem na prética o efeito de um texto recitado, mais do que de cantado [EXEMPLO 5]; e,
de um modo geral, a frequente atribuigdo de uma silaba para cada nota, consistentemente notas longas nas
silabas tonicas e mais curtas nas restantes [EXEMPLO 6]. Algumas destas pegas apresentam ainda elevados

graus de plasticidade ritmica e métrica, procurando emular o fluxo e as acentuagdes naturais e organicas do

discurso declamado [EXEMPLO 7].
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por-que 'sim’ [porque 'sim’] nunca na-ceu pe -ra mim [pe - ra mim]

EXEMPLO 4. Uso de pausas para destacar o texto (n.° 110)

28 HARRAN2001.

29 WILSON2001.

240 FERREIRA2008, p. 76.
21 Cf. REESE1954, p. 383.
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EXEMPLO 6. Uma nota por silaba; notas longas para silabas ténicas e curtas para silabas dtonas (n.° 19b)
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EXEMPLO 7. Ritmo orgdnico seguindo as acentuagdes do texto declamado (n.° 106)

2.3.2.  Figuralismo

A par dos cuidados com acentuagdo prosddica, a abordagem humanistica traduzia-se também
numa particular preocupagdo com o tratamento expressivo da musica para reflectir o conteido do texto.**
Assim se desenvolveu, na musica renascentista, o figuralismo, que consistia no uso de artificios melddicos
e ritmicos para reflectir o contedo do respectivo texto, reforcando a sua expressividade e criando um
determinado efeito condizente (por exemplo, o uso de escalas ascendentes quando o texto menciona uma
subida, uma ascensio, céus ou montanhas, etc.).”*’ Se uma grande parte das pecas do CANCIONEIRO DE PARIS
ndo parece revelar tais preocupagdes, ainda assim encontram-se algumas composi¢des com rasgos
figuralistas de grande expressividade, que comprovam que o uso desta técnica ndo era alheia aos

compositores ibéricos de quinhentos.

22 ATLAS1998, p. 270.

2 «[...] el figuralismo de la polifonia cldsica |...] trata de imitar figurativamente lo que dice el texto o sonidos de la
Naturaleza (Bach, escalas ascendentes en la palabra «cielos» y descendentes en «muerte» o «infierno», etc.), escenas
guerreras (el fragor de la guerra en la Batalla de Marignan) o paganas.» (PEREZ2000, vol. 3, p. 67). Tornou-se uma
técnica convencional na chanson e no madrigal quinhentista — dai que receba, por vezes, o nome de “madrigalismo”
- mas ndo era exclusiva da musica secular (CARTER2001).
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Uma das técnicas figuralistas mais usadas no CANCIONEIRO DE PARIS consiste em associar a “dor”
ou 0 “choro” ao intervalo de semitom - que Nery ja identificara na cantiga Na fonte estd Lianor (n.° 119)**
- e que podemos encontrar também nas pegas No llores pastor amigo (n.° 62) e Ay dolor, cudn mal me tratas
(n.° 102). As primeiras duas palavras de No llores pastor amigo sio cantadas em homofonia e valores longos,
conferindo solenidade ao texto — as vozes comec¢am todas numa s6 nota ré; na segunda silaba, apenas o
baixo se move, para sol; e na dltima (-res) dividem-se finalmente as trés vozes: o baixo desce para d6 e o
tiple sobe para sol, mas o tenor, inesperadamente, sobe meio-tom para um mi bemol, formando um acorde
completo de d6 menor, que tem um efeito altamente expressivo no destaque da palavra llores [EXEMPLO 8].
Artificio semelhante encontramos em Ay dolor, cudn mal me tratas, também logo nas primeiras notas: nesta
peca (a tnica peca do CANCIONEIRO DE PARIS com textura imitativa) o tiple entra sozinho com as palavras
«Ay dolor» cantadas sobre o motivo la-sib-la, sendo sucessivamente imitado pelo tenor (a 5.2) e pelo baixo
(a 8.2). No tenor, que comega, portanto, em ré, o compositor fez questao de grafar um bemol na segunda
nota, para assegurar o motivo mantém os semitons (ré-mib-ré); imediatamente a seguir, o motivo é cantado,
com o mesmo texto («ay dolor»), mas em movimento inverso (ré-dé#-ré), ao mesmo tempo que o baixo faz
a sua primeira entrada, novamente em la-sib-la. O que ouvimos, entdo, é uma sucessdo de interjei¢oes
lamentosas e dolorosas, cuja plangéncia é reforcada por uma sucessao de intervalos de 2.* menor

alternadamente ascendentes e descendentes [EXEMPLO 9].

Ay do - lor ay do - lor cuin mal me tra
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EXEMPLO 8. Primeiros compassos de No EXEMPLO 9. Primeiros compassos de Ay dolor, cuan mal me tratas (n.° 102);
llores, pastor amigo (n.° 62) os asteriscos [*] indicam os semitons do motivo cantado sobre «Ay dolor»

Ja na peca No andes tan aborrido (n.° 100), o figuralismo obtém-se a partir de uma combinagao de
artificios melddicos com modulagdes métricas: a peca comega com um andamento relativamente pausado,
num registo melddico relativamente grave, quando se canta o verso que da nome a pe¢a; logo a seguir,
modula para uma métrica ternaria, dangante, de andamento mais vivo, enquanto a melodia sobe para
registos mais agudos, quando se canta «regozijate zagal», de modo a acentuar, tanto em termos ritmico-
-métricos como melddicos, o contraste entre a gravidade pesarosa do «aborrido» e a leveza jubilosa de

«regozijatel» e do seu restante texto [EXEMPLO 10].

2 NERY&CASTRO1991, pp. 70-71.
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EXEMPLO 10. Primeiros versos de No andes tan aborrido (n.° 100)

Na peca n.° 98, Em vida de tantos danos, encontramos um figuralismo mais complexo e altamente
expressivo, que consiste em acompanhar as palavras «mudanc¢a dos anos» de uma inesperada sucessiao de
modulac¢des cadenciais: no compasso 22 da nossa transcri¢do, as trés vozes cantam uma tipica formula
cadencial frigia, com retardo 7-6 e resolugdo a mi por semitom descendente no baixo, que imediatamente
passa para uma diferente cadéncia a sol com retardo 4-3, que se espera que resolva através de uma sensivel
(fa#) no tiple. Mas, na realidade, essa sensivel ndo aparece; o fa do tiple nao resolve para sol, descendo em
vez disso para mi e iniciando uma terceira nova cadéncia, desta vez dorica, esta sim final, com retardo 4-3
e sensivel no tenor resolvendo para ré. Temos assim, em sucessdo, trés cadéncias distintas, de modos
diferentes — uma de modo frigio, uma de um modo “maior” e uma de um modo “menor” - sendo que a
segunda cadéncia é interrompida para se transformar na cadéncia final. Trata-se, de facto, de um
figuralismo surpreendente pela eloquéncia simultaneamente engenhosa e simples que sublinha

musicalmente a palavra «<mudanga» que acompanha todas estas mudangas melddicas [EXEMPLO 11].

com a mu-dan - ¢a [mu- dan - ¢a] dos a - nos
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com a mu-dan - ¢a [mu- dan - ¢a] dos a - nos

EXEMPLO 11. Compassos 22-30 de Em vida de tantos danos (n.° 98)

2.3.3.  Modos e ethos

Em grande parte das pecas, a auséncia de figuralismos ndo significa que a musica ndo esteja
intencionalmente relacionada com o contetido do texto; por vezes, essa expressividade poderia transmitir-
-se, de uma forma mais codificada e menos explicita, através do seu modo.

Nao ¢é consensual a ideia de que os compositores de musica polifonica, e especialmente profana,
tinham em ateng¢do o modo eclesidstico em que se inseria a sua composi¢do consoante o efeito expressivo
que queriam associar ao texto; alguns consideram que tal questdo interessava apenas aos tedricos e era

irrelevante para o compositor. Com efeito, provas concretas da existéncia de uma «correlagdo consciente
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entre modo e composi¢ao» surgem apenas em meados do século XVI em colectaneas de obras de Cipriano
da Rore e Orlando di Lasso.** No entanto, o musicologo Robert Stevenson, na sua obra Spanish music in
the age of Columbus (1960), quis estabelecer, para a musica secular ibérica de finais do século XV e inicios
do século XVI, uma correla¢do entre modo eclesidstico e temdtica, através do ethos associado a cada modo,
desta maneira sugerindo que essa escolha nio seria arbitraria para o compositor.**°

Se aplicarmos a mesma andlise as pecas do CANCIONEIRO DE PARIS,*” podemos encontrar alguns
indicios a favor da posi¢ao de Stevenson. Com efeito, talvez néo seja coincidéncia que 10 das 12 pegas no
modo hipoddrico (ré plagal)**® — associado, normalmente, ao desalento,  infelicidade e a circunspec¢ao®”
— correspondam a poemas de cariz maioritariamente lamentoso, como, por exemplo, as pecas Em vida de
tantos danos (n.° 98), Ay dolor, cudn mal me tratas (n.° 102), Foi-se gastando a esperan¢a (n.° 118); ou que
0 unico poema ftinebre do cancioneiro (Yo sosiava que me ablava, n.° 91) esteja em modo hipolidio (fa

plagal), «devoto e lacrimoso»;**” ou que a Uinica pega em modo hipomixolidio (sol plagal), que é pacificador

251

e calmante,” corresponda a um texto em que o poeta encontra paz e descanso apds um longo periodo de

tormento (Quanto tempo trabalhei, n.° 113). Por outro lado, outras tantas pegas nao tém relagio aparente

entre o seu modo e o seu texto: 0 modo hipofrigio (mi plagal), que Stevenson considera adequado a temas

de inconstancia e volubilidade,* é maioritariamente usado, no nosso cancioneiro, em pecas tio pesarosas

quanto as hipoddricas,”” que, pelo contrario, mais enfatizam a constincia do sofrimento do que a veleidade
do destino.”* Por vezes, ha mesmo uma oposi¢do diametral entre o suposto ethos modal e o texto, como é

flagrante na pega De vos y de mi quexoso (n.° 85), em que o poema, de cariz melancélico, acompanha uma

musica em modo lidio (fd auténtico), associado pelos tedricos a alegria, sanguinidade e jovialidade.**®

De qualquer maneira, no que concerne as pecas em que se pode, de facto, estabelecer uma relagdo
entre ethos modal e texto, ndo ha davida de que revelam sensibilidade e cultura musicais por parte dos
respectivos compositores, mesmo admitindo que néo estivessem sistematizadas na sua pratica compositiva

e, como tal, ndo correspondessem a uma intengdo explicita.

25 ATLAS1998, p. 558

246 Cf. STEVENSON1960, pp. 263-265, 275-276, 280.

27 Seguindo a ligao dos tedricos do século XV e XVI, nomeadamente Tinctoris (1476), Aaron (1525) e Glareano (1547)
(ATLAS1998, pp. 557-8), Stevenson determina o modo de uma pega a partir da linha do tenor (STEVENSON1960, p. 264).
Seguimos igualmente a terminologia modal de Glareano.

8 N. 79, 83, 87, 89, 93, 98, 99, 100, 102, 116, 117 e 118.

2 «heavy and pitiable [...] suitable for lamentations», segundo Nicolo Burzio; «produces tears [...] pitiable, heavy,
serious», segundo Hermann Finck (POWERS&WIERING2001)

20 «... pious and lacrymose», segundo Burzio; «... not infrequent in prayers», segundo Finck (idem).

Bl «... not unlike an honest matron, who tries to soften and calm the wrath and turmoil of [her] husband with agreeable
discourse [...] pacific», segundo Flick (idem).

B2 «[...] the hypophrygian ought to be peculiarly appropriate for the setting of texts which emphasize mutability or
fickleness» (STEVENSON1960, p. 264).

2? Nomeadamente, as pecas n.>* 81, 82, 103, 105 e 114.

21 As pegas deste modo que se podem considerar mais adequadas a este ethos sio a n.° 101 e a 108.

23 «.... delightful, modest, and cheerful», segundo Burzio; «[...] cheerfulness, friendliness, the gentler affects [...] of jovial
nature», segundo Finck (POWERS&WIERING2001).
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3. ASPECTOS DA PRATICA MUSICAL E PROBLEMATICAS DE TRANSCRICAO

3.1. Problematicas de interpretacao, transcricio e edi¢io musicais
3.1.1.  Execugdo musical e instrumentagdo

As dimensoes do codice (146x103 mm) sao tipicas de um cancioneiro de mao, comparaveis as de
outros congéneres ibéricos renascentistas, como o CANCIONEIRO DE ELVAS (145x100 mm), e 0 CANCIONERO
DE LA COLOMBINA (150x105 mm). As dimensdes reduzidas tornam o nosso cancioneiro um objecto
facilmente transportavel, indicando que seria uma colecgdo de uso pratico.

Como ja vimos, a primeira parte do cancioneiro resultou de um esfor¢o colaborativo entre dois
copistas, ambos com uma evidente inten¢do de obter um resultado esteticamente elegante, com iniciais
capitulares ornamentadas (intencido perceptivel, mas ndo concretizada, no caso do Copista I**°) e uma
caligrafia cuidada (embora deslizando para a cursividade, no caso do Copista II). Esse facto pode indiciar
que, apesar das suas dimensdes, o cancioneiro ndo seria uma colec¢do particular de um s6 individuo, mas
seria eventualmente consultado ou usado por mais do que uma pessoa.

O facto de a primeira parte ser constituida por tiples de vilancetes de finais do século XV e inicio do
século XVI que originalmente teriam sido compostos para mais do que uma voz indicia que a execugdo
destas pecas seria feita, na pratica musical do meio a que os copistas do cancioneiro pertenciam, por um
musico a solo, com voz e acompanhamento de instrumento (mais provavelmente, o alatde ou a vihuela),
uma prética alids bem estabelecida no meio ibérico.”” O facto de uma destas pecas a uma voz ter uma versao
polifénica escrita pela mesma méao, no mesmo cancioneiro, com poucas variantes na melodia do tiple,
reforga, de certo modo, a hipétese de que o registo monddico destas pegas tenha sido deliberado, e ndo

devido a eventual desconhecimento das restantes vozes.?*®

¢ Em todas as pegas, excepto as n.° 69, 76, 116, 117 e 119, o Copista I ndo grafou a primeira letra do texto sob a musica,
evidentemente porque planeava desenhar iniciais capitulares ornamentadas posteriormente.

27 KNIGHTON1992, p. 580.

8 Trata-se de Quién te hizo, Juan pastor, n.4 e 107, ambas contribui¢ées do Copista I. Como ja referimos, hd ainda
mais outras 2 pecas “geminadas” da mesma maneira; no entanto, as versdes polifonicas dessas 2 pecas foram
verosimilmente registadas por mao diferente (Copista I) da que notou a versdo monddica (Copista II).
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A mesma pratica aplicar-se-ia, até com maior probabilidade, aos romances a uma voz da 2.2 parte

do cancioneiro. Com efeito, o romance é o género mais associado a interpretagio por voz solista e
instrumento de corda dedilhada,” no seguimento de uma longa tradi¢do de interpretacdo deste género
oriunda do romance medieval *®

Ja os vilancetes a trés vozes da 3.2 parte seriam preferencialmente destinados a serem interpretados
por trés cantores — um por voz, conforme pratica também usual, com ou sem acompanhamento de
instrumentos®' - como o indica com clareza o facto de uma parte significativa do texto - ou mesmo a sua

totalidade, no caso das pegas n.° 63, 64, 65, 73, 74, 75, 80, 91, 116 e 117 - ter sido transcrito sob a linha

melddica de cada voz.

3.1.2. Claves e tessituras

No geral, constatamos preferéncia por tessituras proximas umas das outras, com preferéncia para
claves baixas no tiple e claves altas na voz inferior, sendo que sdo raras as claves de baixo “normais” (fa4) e
inexistentes as claves de baixo baixas (fa5). O conjunto de claves mais usado ¢ d62-d63-fa3, ou conjunto de
claves altas, que é relativamente comum na musica secular renascentista, ndo apenas ibérica*** mas em toda
a Europa.®®

De um modo geral, nesta época, a escolha de claves era determinada pelo ambito das linhas
melddicas respectivas, no sentido de evitar a0 maximo as linhas de pauta suplementares.”®* O CANCIONEIRO
DE PARIS ndo parece ser excep¢ao, pois verificamos que, ocasionalmente, o escrevente introduz mudangas
de clave quando teve de - ou se apercebe que terd de — recorrer a linhas suplementares.** Por conseguinte,

a altura das notas indicada pelas claves ndo seria necessariamente a altura a que as pegas eram interpretadas,

29 Referindo-se & interpretagdo por voz e instrumento de corda dedilhada, afirma Tess Knighton que o «[...] romance
or ballad [is] the type of song most frequently associated with this mode of performance» (Idem, pp. 576-577).

20 Idem, pp. 576-578.

26! Knighton nota que, na época dos Reis Catdlicos (c. 1470-1520) sdo escassos os indicios de pratica de musica a varias
vozes, com instrumentos dobrando as vozes («the literary sources nowhere suggest that voices were doubled by a wide
variety of instruments»); mas ressalva que «the situation may well have changed by the 1520s, with the combination of
voices and instruments becoming much more common» (idem, pp. 579-580).

%2 Cf. QUEROL1975, p. 87.

6 Encontramos este conjunto de claves nas colectineas publicadas em Franga e Itdlia por Attaingnant e Petrucci
(VENDRIX2003, p. 177).

24 Idem, p. 178.

26 Citamos alguns exemplos: na pega n.° 70, depois de usar uma linha suplementar superior no primeiro pentagrama,
o copista muda a clave de d42 para clave de d61 no segundo pentagrama; na pega n.° 88, na voz inferior, depois de ter
usado linha suplementar em duas ocasides, o copista passa a escrever a musica segundo uma clave mais alta (mas,
provavelmente por lapso, ndo assinalou essa mudanga de clave); na peca n.° 96a, o copista mudou a clave da voz
superior, de d61 para d62, para nao ter de grafar a nota sol abaixo da 1* linha suplementar inferior; na pe¢a n.° 113,
inversamente, o copista mudou a clave de d62 para dé1, para nao ter de grafar o ré agudo em linha suplementar
superior. Por vezes, a mudanca de clave parece servir simplesmente para corrigir um erro no registo da musica: na
peca n.° 107, o copista mudou a clave de fa4 para fa3 na seccéo B, verosimilmente por se ter enganado no registo das
notas dessa sec¢do, tendo-as escrito uma terceira abaixo do que pretendia.
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nem sequer a altura a que o compositor pretendia que fossem interpretadas; e a transposi¢do era, por
conseguinte, uma pratica comum na execugao musical da época.

Com efeito, segundo os tedricos, o uso de claves altas correspondia a uma transposigao de 5.2 ou 4.2
inferior, dependendo da presenca ou auséncia, respectivamente, de um bemol na “armagio da clave”.*
Varios indicios apontam para que a pratica hispanica também recorresse a uma transposi¢do para baixo,
como sugere o facto de os drgdos que acompanhavam a polifonia sacra serem geralmente afinados uma 3.2
ou 4.2 inferior;*”” também o tratado de Andrés Llorente (Porqué de la musica, 1672) comprova a persisténcia,
na Espanha do século XVII, da pratica da transposi¢do de pecas com claves altas uma 4.2 inferior.”®®

Assim, é muito provavel que as pegas originais do CANCIONEIRO DE PARIS fossem interpretadas com
uma transposi¢do de algumas notas abaixo, que eventualmente poderia variar conforme as tessituras dos
cantores em cada momento. O facto de estas pegas serem maioritariamente destinadas a execugio por vozes
masculinas reforga essa hipotese.*® Com efeito, o limite superior mais recorrente nas linhas de tiple é um
l4;, sendo que a grande maioria das pegas nao ultrapassa o do,; e o limite inferior mais recorrente nas linhas
de baixo é um do, poucas pecas ultrapassando o La grave - isso significa que uma transposicao de 4.? inferior
coloca todas as vozes em registos masculinos confortaveis [EXEMPLO 12]. Ha, no entanto, algumas excepgoes
que indiciam a necessidade ocasional de recorrer a vozes de registo feminino ou, em alternativa, ao falsete:
nas pegas n.° 19, 73 e 75, a nota mais alta é um mi agudo (mi,) (sendo que, na primeira, a voz do poema é
feminina); também nas pegas 107, 109 e 110, em que a tessitura do baixo chega a Sol e Fa graves (e os

respectivos tiples chegam a sol e sib agudos), a transposigao de 4.2 inferior se torna pouco viavel.
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EXEMPLO 12. Ambito das vozes das pegas do CANCIONEIRO DE PARIS [notas brancas indicam limites com
maior ocorréncia; notas negras indicam as alturas mais extremas (incomuns)]

Na nossa transcricdo, optdmos por manter as alturas indicadas pelas claves, de modo a nédo afastar
excessivamente a edi¢do moderna do texto original com a introdu¢io de instrugdes relativas a praticas
subjectivas e variaveis como a da transposi¢do; porém, uma interpretagdo historicamente informada deve,

naturalmente, té-las em devida conta.

266 VENDRIX2003, p. 178.

%7 QUEROL1975, p. 111. Note-se que, & época, ndo havia um diapasio fixo, pelo que uma transposi¢do a 4.2 poderia
equivaler a uma moderna 3.2.

28 Cf. ILLARI2014, p. 302.

269 A partir do século XVI, comega a generalizar-se a presenca de criangas nos coros das catedrais e das capelas nobres;
no entanto, o estilo de repertério do CANCIONEIRO DE PARIS, mais aparentado com o repertdrio de inicio do século XvI
do CANCIONERO DE PALACIO do que com o repertdrio de meados do século XVI, por exemplo, do Cancionero de
Medinacelli, aponta para uma pratica conservadora das pecas, logo, para uma execugdo exclusivamente por vozes
masculinas (cf. QUEROL1975, pp. 88 e 110-111).
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3.1.3. Acidentes e musica ficta

Durante a maior parte do século XVI, a escrita de acidentes nas partituras era esparsa e infrequente.
Confiava-se aos intérpretes a introdugdo de semitons nas suas linhas melddicas — a chamada musica ficta*®
— conforme fosse necessario para adequar os intervalos as progressdes contrapontisticas convencionadas e
ndo causar dissonancias (causa necessitatis), ou para dar mais beleza & musica (causa pulchritudinis), de
acordo com uma série de regras predefinidas.””! Essas regras aplicavam-se a trés situagdes fundamentais:
dissonancias harmonicas — por exemplo, para evitar o tritono ou sétimas aumentadas entre duas notas de
vozes diferentes; dissonancias melodicas — por exemplo, para evitar o tritono entre duas notas da mesma
voz; e pontos cadenciais — por exemplo, para introduzir sensiveis ou terceiras picardas nas clausulas
musicais.””? As regras, os critérios e os contextos que ditavam a aplicacdo da musica ficta para cada um
destes casos suscitam discussdo e dissensdo entre intérpretes e entre académicos, desde os cantores e
tedricos de quinhentos até aos musicdlogos dos dias de hoje,””* sendo que determinadas passagens musicais
mais problematicas, ao impossibilitarem o cumprimento todas as regras, exigiam que o cantor fizesse
escolhas, admitindo-se vérias solu¢des para 0 mesmo problema.*”*

Em relagdo a este tema, as indicagdes expressas no CANCIONEIRO DE PARIS sdo pouco conclusivas.
Como ja vimos, alguns bemdis antes de mi parecem ter uma fungao acima de tudo expressiva, intimamente
relacionada com o texto; por outro lado, os restantes acidentes explicitos nas pautas do codice apenas
confirmam as regras basicas definidas pelos tedricos: os sis bemois sdo usados para anular o tritono, quer
horizontal quer verticalmente; e os sustenidos sdao usados ocasionalmente para majorar a terceira do
“acorde” final de uma cadéncia, quando esta ocorre no tiple (n.” 84, 117, 118), mas nio para assinalar
sensiveis — o que corresponde, de resto, a pratica usual em toda a Europa, & época.””> H4 apenas uma
excepe¢do: a peca n.° 129 assinala com sustenido todas as sensiveis (mesmo as que ndo se encontram em
cadéncias), comprovando que se trata de uma adigao tardia, de finais do século, época em que a explicitagio

de todos os acidentes se tornou comum.”® De qualquer modo, a pratica da semitonia subentendida variava

70 Muito resumidamente, a expressdo musica ficta refere-se ao meio-tom que é executado entre duas notas (mi-fa)
quando este ndo correspondia a posi¢do regular do meio-tom do hexacorde em questdo (ou seja, quando néo
correspondia as notas mi e fa do hexacorde). Hodiernamente, generalizou-se o uso do termo musica ficta para referir
todo o tipo de acidentes niao grafados na partitura original, mesmo que correspondam ao mi-fa do seu respectivo
hexacorde (caso que, a época, seria considerado musica vera).

1 Deste modo, teoricamente s6 haveria necessidade de registar os bemois e sustenidos nas partituras quando a sua
aplicacdo néo fosse convencional - ou seja, ndo decorresse ja das regras — ou entdo para reforgar a intengao do autor
em alguma passagem mais ambigua que permitisse solu¢des de semitonia alternativas (BERGER1990, p. 119). No
entanto, ndo havia uma pratica consistente e sistematizada que estabelecesse quais os acidentes que deveriam ser
notados e quais os que se poderia deixar implicitos (idem, p. 107).

22 Cf. ATLAS1998, p. 239.

273 Cf. idem, p. 238 € ARLETTAZ2000, pp. 19-47.

7% Cf. ATLAS1998, pp. 238-241.

> ARLETTAZ2000, pp. 96-97.

76 §6 a partir da década de 1570 é que o registo de sustenidos em sensiveis se comega a tornar mais frequente em toda
a Europa (idem, pp. 97-99).
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de época para época e de local para local, consoante a tradigdo e as sensibilidades®” e, como tal, para poder
chegar a conclusdes mais seguras sobre a sua aplicagdo pelos cantores portugueses, seria necessario um
estudo aprofundado do maior nimero possivel de fontes de musica portuguesa, infelizmente fora do &mbito
do presente trabalho.

Assim, na nossa transcri¢ao, orientamo-nos pelas regras gerais sistematizadas pelos musicélogos: a
proibi¢do de dissondncias melddicas, excepto quando a meio de um arpejo; a proibigdo de dissonancias
harmonicas («mi contra fa»), excepto quando resolvidas no acorde seguinte, ou quando em notas de
passagem; a obrigacdo de chegar a uma consonancia cadencial por via de um intervalo maior; a obrigacao
de que a terceira de um acorde cadencial final seja maior.”® Para todas estas situagdes, as pecas do
CANCIONEIRO DE PARIS oferecem por vezes passagens problematicas onde a aplicagdo de duas ou mais
regras produz resultados conflituantes. Nesse sentido, tivemos sempre em conta que ha um certo grau de
subjectividade e flexibilidade que permite ao editor, tal como permitia ao compositor e ao cantor de
quinhentos, propor que se abdique pontualmente de uma determinada regra em beneficio da musica.

A titulo de exemplo, citamos duas das passagens que, neste aspecto, sao algo ambiguas. Uma delas,
no dominio da estética cadencial, encontra-se na pega n.° 81: no inicio da secgdo B (compassos 23-25 da
nossa transcri¢do), ha uma sequéncia de trés acordes dd-sol-mi, si-sol-ré e la-la-d6, onde se canta «la
muerte». Ora, segundo as regras, o intervalo de 6.2 si-sol, que resolve para a oitava 1a-14, deveria ser maior,
deixando duas op¢des: ou descer o si em meio-tom, ou subir o sol em meio-tom [EXEMPLO 13]. A primeira

opgao é relativamente pacifica, porque a segunda implicaria que o tenor fizesse uma ousada subida
cromatica solli-sol#-1a. No entanto, ndo é implausivel pensar que esse cromatismo fosse intencional, no

sentido de sublinhar expressivamente a palavra «muerte».*”
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EXEMPLO 13. Problema de musica ficta no inicio da sec¢io B da pega n.° 81: [1] alternativa
com sib (nossa proposta) e [2] alternativa com sol# (proposta de Morais e Miranda)

7 Por exemplo, hé indicios de que a prética de sensiveis em cadéncias seria muito mais parcimoniosa na Alemanha
que nos outros paises europeus (ARLETAZZ2000, p. 45).

78 Regras segundo BERGER1990, pp. 111-119.

% Tanto Miranda (na sua edi¢do da pega concordante do CANCIONEIRO DE ELVAS) como Morais preferiram esta tltima
solugdo (MIRANDA1987, p. 7; MORAIS1968, p. 35).
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Outro exemplo ocorre na pega n.° 98, no compasso 42 da nossa transcricio: um acorde de sol-mi-sib em

que o tritono nao resolve para fa-la. O sib ndo pode ser natural porque vem imediatamente a seguir a um
fa, mas bemolizar o mi do tenor causaria uma estranheza na sonoridade, ndo sé da sua linha melédica como
na harmonia, além de causar um tritono com o 14 do tiple no tempo seguinte.”®® Assim, parece-nos que a
melhor opgdo ¢ nao sugerir qualquer acidente e assumir que o tritono foi intencdo do compositor para

efeitos expressivos.
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EXEMPLO 14. Problema de musica ficta nos compassos 41-45 da pega n.°
98: 0 asterisco [*] indica o tritono harmdnico ndo resolvido

3.1.4. Meétrica e andamento

Uma das problematicas mais complexas no estudo e edi¢ao de musica renascentista é, sem duvida,
a questdo da interpretacdo da métrica e do andamento das pecas. Como é conhecido, a nogdo moderna de
compasso nao existia no século XVI; em vez disso, era o tactus — uma pulsaqio fixa e constante,
aproximadamente equivalente a frequéncia cardiaca (aproximadamente 60-80 batimentos por minuto)®' -
orientava a execugdo ritmica das pegas. Cada tactus era indicado por dois movimentos do pulso, um
ascendente (elevatio, 1) e um descendente (positio, |): o descendente indicava um tempo, o ascendente
indicava a divisdo desse tempo - se era aequalis, ou binario (1 é feito na metade do tempo); ou inaequalis,
ou terndrio (1 feito a 2/3 do tempo). O tactus podia ser batido & unidade-base indicada no signo de
mensuragao da respectiva peca (tactus major) ou ao dobro dessa frequéncia (tactus minor).

Os dois signos de mensuragdo binaria mais frequentes no século XVI - e presentes no CANCIONEIRO
DE PARIS - sdo o de tempus imperfectum (C) e o de tempus imperfectum diminutum (), cujas unidades de
tempo basicas, na teoria, seriam a semibreve (tactus alla semibreve) e a breve (tactus alla breve),
respectivamente. Isso ndo significava, porém, que uma breve em C seria executada duas vezes mais lenta

que uma breve em (; na verdade, os tedricos de finais do século XVI referem uma alteracio ao tactus

associada a estas mensura¢des que mudava a aparente relagdo 2:1 entre os dois sinais. Michael Praetorius,

280 Supor que tenha havido erro do copista também nio deixa muitas alternativas: a nota do tiple ndo pode ser um sol
(pois tal causaria uma sucessao de oitavas paralelas com o baixo); corrigi-la para d6 introduziria um acorde de 2.
inversdo que nao ocorre em mais nenhum sitio da peca e seria, mais uma vez, estranho a sonoridade geral da peca.

281 MORAIS1986, p. XXXIV.
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em 1619, diz que as pecas de signo C deveriam ser regidas por um tactus major (i.e., a semibreve) mais lento
que o normal (tactus tardior); e que, por outro lado, as pecas de signo ¢ deveriam ser regidas por um tactus
minor (i.e., a semibreve) mais rapido do que o normal. Deste modo, o signo C seria — continua Praetorius —
apropriado para a musica secular, que normalmente tinha notas de valores mais curtos e por isso requeria
um tactus mais lento (tardior) para que ndo houvesse precipitagao no andamento e consequente velocidade
excessiva das notas mais curtas; e o ¢ & musica sacra, que inversamente recorria a notas de valores mais
longos, e por isso requeria um tactus mais rapido (celerior) para que a peca ndo se tornasse excessivamente
vagarosa.”® Em ambos os signos, C e ¢, portanto, o tactus era marcado a semibreve, aproximadamente a 60-
70 bpm e 80-100 bpm, respectivamente.*”

Ao contrério do que poderia parecer a primeira vista, o resultado pratico destas alteragdes ao tactus
era que o andamento das pegas em C seria ligeiramente mais rapido que o das pecas em ¢ — em terminologia
moderna, equivaleriam a um andamento allegro e um andamento andante, respectivamente. Isto porque,

apesar de ambos os tactus serem batidos a semibreve, nas pegas em C a figura média®* era, por norma, a

minima (o que resultaria num andamento <L = 120-140, allegro) e no caso do tempo ¢ a figura média seria,

por norma, a mesma semibreve (o que resultaria num andamento ¢ = 80-100, andante) [TABELA 32].%

C 0=60-70 [a semibreve]

tactus tardior tactus major 0 0 O

O=40-50 tactus major
[a breve]

{$=80-100 [a semibreve]

) figura
tactus celerior tactus minor 0 0 Q 0 média

TABELA 32. Relagdes de tactus e andamento dos principais signos de mensuragdo bindria, com base em Praetorius

282 HOULE1987, pp. 15-16.

2 DAHLHAUS1987, cap. 6.

28 Designamos de “figura média” a figura cujo valor estd mais préximo da média dos valores das figuras de uma pega.
> Pretorius admite ainda o uso do factus major com o sinal ¢, mas alerta para que isso resultard num andamento
muito lento (E=40-45), que s6 deve ser usado excepcionalmente, «em caso de necessidade» («Du tactus maior alla
breve, il [Praetorius] dit qu'il est possible de l'utiliser “en cas de necessité” [“zur Noth”], mais “trés ralenti” [“gar
langsam”] (p. 49), quant a l'autre limite, a savoir le tactus minor alla minima, Praetorius a du le percevoir comme trop
précipité», DAHLHAUS1987, cap. 6)
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Em relagao ao tactus ternario, o quadro ¢ ligeiramente diferente, pois a semibreve deixa de ser a
unidade comum aos dois signos. Assim, o tactus de uma pega de signo ¢3 era sempre marcado a breve
(perfeita) e o de uma peca C3 a semibreve (perfeita). Neste caso, Praetorius afirma que, inversamente, o
tactus celerior corresponderia ao signo C3 e o tardior ao ¢3** - e, de facto, por ndo haver distin¢éo entre
major e minor, o tactus passava a ser mais lento no (3 (a breve corresponderia possivelmente a cerca de 50-
60 bpm) do que no C3 (semibreve a cerca de 70-80 bpm). Deste modo, na pratica, a relagdo de andamentos

mantinha-se idéntica a dos signos de métrica bindria: uma pega em C3, em que a figura média continuaria

a ser a minima (l=210-240) continuava a ser mais rapida que uma ¢3, em que a figura média seria sempre

a semibreve (¢0=150-180) [TABELA 33].

C3 0=70-80 a semibreve

tactus celerior tactus Q 0 0

tactus tardior tactus
C0=50-60 a breve

TABELA 33. Relagdes de tactus e andamento dos principais signos de mensuragdo terndria, com base em Praetorius

De um modo geral, as pecas do CANCIONEIRO DE PARIS reflectem esta pratica descrita por
Praetorius: se compararmos o signo de mensuragao de cada pe¢a com a sua figura média, verificamos que,
na grande maioria dos casos, a figura média das pegas é a minima para C ou C3, a semibreve para ¢ ou (3.
A minoria das pegas que ndo a cumpre pode dividir-se em trés grupos: 1) as que, tendo o signo ¢, tém como
figura média a breve;* 2) as que, tendo signo ¢, tém como figura média a minima;** e 3) as que, tendo o
signo ¢3, tém como figura média a minima.*® Cremos que todos estes casos excepcionais correspondem a

uma intengao explicita por parte dos escreventes, que passaremos a explicar.

2% Cf. HOULE1987, pp. 21-22.

#7N.*1,9, 34, 76,77, 81, 95, 126.

#8N. 2,21, 31, 50, 73, 90, 101, 108, 110, 112.
N5 111 e 113.
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1) Signo C, figura média breve: estas pegas pertencem a categoria de pecas que Praetorius
referiu que poderiam ser regidas em tactus major, a breve, portanto, com um andamento
mais lento. Com efeito, neste grupo encontramos pegas sacras (76, 77, 126) ou pegas cuja
tematica é particularmente lamentosa (1, 9, 34, 81, 95);

2) Signo C, figura média minima: trata-se de um artificio que o autor arranjou para indicar
uma execu¢ao mais célere e vivaz do que a do signo C. Com efeito, a combina¢ao do signo

¢ com a minima como figura média tem o resultado pratico de acelerar o andamento, que

passa a ser de Lo 160-180, ou, em terminologia moderna, vivace. Este tipo de andamento
encontra-se maioritariamente associado a pegas de caracter rustico ou popular (caso das
pecas n.° 2,21, 31, 50, 90, 101);

3) Signo (3, figura média minima: neste caso, parece ter havido uma inten¢do de indicar um
andamento mais rapido (a semelhanca do caso anterior), mas que teria sido mais
adequadamente representado por um signo C3, visto que, em ambos os casos, a semibreve

é perfeita e a figura média é a minima, e o C3 ja corresponde a um andamento muito rapido.

Podemos assim concluir que todos os copistas do CANCIONEIRO DE PARIS fizeram um uso
consciente e consistente dos sinais de mensuragéo, de acordo com o andamento a que seria suposto executar
as pegas, contrariando o fendmeno, identificado por Morais, de um «emprego indistinto» dos sinais C e ¢
na musica ibérica a partir dos finais do século Xv.*° Desse modo, nio sé é possivel como imperioso procurar

aplicar um método de transcri¢do uniforme para todas as pegas.

METODO DE TRANSCRICAO*"

Consideramos que uma transcricdo para notagdio moderna deve respeitar a marcacio do tactus e o
andamento a que as pegas eram tocadas, a0 mesmo tempo que adopta os valores médios da escrita musical
moderna, em que a unidade-base de um tempo é dada, por padrio, por uma seminima. Neste ponto, é

importante fazer uma distingao clara entre o tactus e o actual conceito de compasso. De facto, ao olhar para

2% MORAIS1994-5, p. 19.

1 A problemadtica da transcrigio de textos musicais tem paralelismos com a da transcri¢io dos textos poéticos,
discutida mais abaixo (cf. §3.2.2. Transcri¢do do texto original). De facto, o problema da transcrigdo de textos verbais
ou musicais, na sua formulagido mais basica, é exactamente o mesmo: como reproduzir um texto, simultaneamente
respeitando o caracter original e tornando-o inteligivel ao leitor moderno? Se para os textos poéticos defenderemos
que os dois objectivos (respeito absoluto pelo texto e inteligibilidade dos leitores) sdo inconcilidveis num s6 método,
para os textos musicais ndo estamos ainda seguros, pelo facto de nao haver um método de transcri¢ao consensualizado
na comunidade musicolégica. Um método de transcri¢do equivalente ao que usamos para os textos poéticos — ou seja,
ter numa pagina uma simples reprodugio da notagdo musical original e, na pagina ao lado, uma transcri¢do moderna,
com todas as suas opgOes editoriais integradas — é um caminho que se nos afigura interessante, mas deixaremos a
exploragio desse trilho para uma préxima oportunidade.
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a TABELA 32 e TABELA 33 a luz da teoria musical moderna, poderiamos ser tentados, a primeira vista, a fazer
equivaler ao movimento descendente do tactus um tempo forte e a0 movimento ascendente do tactus um
tempo fraco; ou, por outras palavras, fazer equivaler um tactus binario a um compasso binario moderno.
No entanto, isso implicaria ver nos movimentos ascendentes e descendentes do tactus uma hierarquizagio
dos tempos, que ndo existia antes do século XVIL** O tactus funcionava simplesmente como um
metréonomo, em que cada movimento descendente equivalia a um “clique” do metrénomo, ou seja, a um
tempo. Por conseguinte, devem ser evitados os compassos modernos com mais de 2 tempos para o tactus
binario e com mais de 3 tempos para o tactus ternario, de modo a nio introduzir uma hierarquia de tempos
fortes e fracos, inexistente a época, que desvirtuaria potencialmente o caracter multimétrico desta musica.
Deste modo, propomos as seguintes equivaléncias para cada signo de mensuragao:
=  Signo C: sendo o tactus batido a semibreve, mas tendo como figura média a minima, esta deve
fazer-se equivaler a uma seminima moderna (pois é a minima que da o andamento allegro a

peca: }=J=120-140), mas os tempos devem ser batidos & minima moderna, como o tactus alla

semibreve instrui (/=60-70); logo, o sinal de compasso moderno mais apropriado seria %

= Signo ¢ : sendo batido & semibreve, e tendo como figura média a mesma semibreve - ou,
ocasionalmente, batido a breve quando a figura média é a mesma breve — deve fazer equivaler-
se a semibreve a uma seminima (pois é a semibreve que da a percep¢do de um andamento

andante a pega: J=80-90), batendo os tempos @ mesma semibreve=seminima. Neste caso, o sinal

. 2 . .

de compasso moderno mais adequado seria 4, que permite representar as duas alternativas de
tactus admitidas para este signo de mensuragdo: o tactus major (representado pelos tempos
fortes dos compassos) e o tactus minor (representado pela unidade de tempo, a seminima).

= Signo C3: tal como o signo C, é regido a semibreve (perfeita) com a minima como figura média;
no entanto, esta tltima ¢ excessivamente veloz para ser tomada como unidade de tempo ($=210-
240). Assim sendo, parece mais adequado equivaler a semibreve perfeita a uma seminima com

. ‘. 3

ponto, como unidade de tempo béasica de um compasso moderno composto de 8, a um
andamento allegro vivace (4-=70-80).

»  Signo ¢3: contrariamente ao signo ¢, é regido a breve perfeita, mas com a semibreve como figura
média, que se move num andamento mais moderado que a minima do C3. Desse modo, ¢

apropriado equivaler a semibreve a seminima, o que resultara num andamento allegro (0=4

3
=150-180, ou O = J.= 50-60), segundo um sinal de compasso ternario simples 4. Nos referidos
casos em que o Copistal usou ¢3 onde seria mais adequado C3, optdmos por equivaler o

primeiro signo ao segundo, usando, portanto, as equivaléncias descritas no ponto anterior.

2 Cf. DAHLHAUS1987, cap. 9.
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TABELA 34. Equivaléncias de compasso e valores adoptadas na nossa transcri¢io

. 7 . ~ 1 A
Em suma, as pecas assinaladas com C serd aplicada uma redugdo de 1:2, com tempo 2; as pegas

assinaladas com ¢, ¢3 e C3 serd usada uma redugio de 1:4, com tempo 2, !?; e g, respectivamente.

E importante ainda referir a questio das equivaléncias de andamentos nos casos em que hd uma
mudanga de factus dentro de uma mesma pega. Nestes casos, cremos que a melhor opgdo ¢ seguir sempre
a velocidade do tactus que se atribui a cada signo isoladamente. Com efeito, a manuten¢do da mesma
pulsagdo na passagem de um um factus bindrio para ternario provoca mudangas abruptas na sensagao de
andamento, estranhas a natureza da pega. Assim, por exemplo, numa passagem de C3 para ¢ como a que
ocorre na pega n.° 111, apesar de o tactus a semibreve perfeita passar a ser um factus a semibreve imperfeita,

deve adoptar-se a frequéncia de pulsagdo associada ao signo ¢ (¢-=70-80<>=80-100), pois, caso contrario,
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a conservagdo da mesma frequéncia de pulsagdo causaria uma desaceleracao exagerada do andamento
(0-=70-80<>¢=70-80; ou seja, um allegro passaria inopinadamente a um adagio). Da mesma maneira, uma
passagem de C para €3, como a que ocorre na pega n.° 93, deve corresponder a uma equivaléncia ¢=60-70

¢.=50-60, e ndo a ¢-=60-70, que causaria uma aceleracio exagerada do factus ternario.

Definidos os sinais de compasso modernos a usar, resta-nos abordar a problematica inerente das
barras de compasso.

A aplicagdo de barras de compasso modernas as transcri¢des é alvo de objec¢do por boa parte dos
estudiosos, por prejudicar a compreensao da natureza polifonica e implicar o uso de ligaduras numa musica
onde os ritmos sincopados sdo uma caracteristica muito comum, resultando numa divisao artificial do
ritmo e em falsas acentuagdes.”” A solugdo mais comum para este problema é o sistema Mensurstrich
(“linha de mensurag¢do”), que consiste em assinalar o factus da pega com linhas verticais entre as pautas,
sem as atravessar, permitindo assim manter os valores das figuras musicais sem ligaduras; a desvantagem
mais flagrante deste método, ainda que relativamente negligenciavel, é o constante corte visual das palavras
do texto. Outra solucédo, seguida por alguns editores, passa pelo uso de barras de compasso modernas
quando estas ndo cortam nenhuma figura, substituindo-as por tragos mais curtos quando o fariam

[EXEMPLO 15].%%*
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EXEMPLO 15. Método de transcri¢do que usa barras de compasso excepto quando estas
interferem no valor das figuras

Alguns outros académicos opdem-se ao uso destes métodos para a transcri¢do de musica secular,
onde as variagdes e, podemos dizer, ornamentag¢des ritmicas que se desviam do tactus sdo frequentes.

Segundo estes, o editor deve explicitar na partitura a sua interpretacao ritmica da peca, em lugar de

293 Cf. ATLAS1998, p. 475.
»* Método seguido, por exemplo, em MOODY1993.
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simplesmente assinalar o tactus e deixar que seja o executante a fazer a sua propria interpretagdo.*” Apesar
de bem-intencionados na sua pretensio de clarificar a riqueza polirritmica e polimétrica da cangdo secular
renascentista, estes métodos tendem a impor a sua interpretagio ritmica, forcosamente subjectiva, de um
texto que pode ter vérias leituras, mostrando-se muitas vezes inadequados nos casos em que uma mesma
passagem musical é cantada com dois ou mais versos poéticos com acentos textuais diferentes entre si,
obrigando a uma flexibilidade de acentos musicais. Para além disto, as sucessivas indicagdes de mudanca

de compasso que resultam destes métodos perturbam excessivamente a leitura da partitura, sem vantagem.

Como tal, ainda que seja importante fazer transparecer as subtilezas ritmicas desta musica na sua
edicdo moderna, cremos que o editor deve abster-se de impor uma interpretacio ritmica, devendo dar
preferéncia a uma representacao adequada do tactus, que é, afinal, a base da execugdo de qualquer peca. Ao
mesmo tempo, ¢ fundamental, no nosso entender, que a partitura seja visualmente clara e que permita uma
facil compreensio da estrutura global da pega, sem a obscurecer com indicagdes microanaliticas e, de um

modo geral, sem se afastar em demasia do texto musical original.

Assim, e de acordo com estes critérios, o método de transcricdo que seguimos reproduz os valores
integrais das notas, sem nunca recorrer a ligaduras, assinalando o tactus de uma maneira regular, mas
discreta, com pequenas marcas verticais cruzando a ultima linha do pentagrama, evitando o excessivo
protagonismo que as barras de compasso modernas ou as linhas de Mensurstrich tomam numa partitura,
de modo a ndo perturbar a leitura do ritmo préprio da musica. Apenas quando o texto original indica
expressamente uma modulagdo métrica, quer através de mudanca do signo de mensuragio, quer através de

color, traduzimos essa instru¢ao por um sinal de mudanga de compasso convencional. Sdo ainda usadas

5 O método de transcrigdo adoptado por Manuel Morais assenta fundamentalmente nesta abordagem, que se baseia
nos trabalhos de Otto Gombosi (MORAIS1986, p. XLI) e que parece ter sido pela primeira vez aplicada a musica ibérica
por Charles Jacobs na sua transcrigdo de MILAN1536 (JACOBS1971). Tanto no CANCIONEIRO DE ELVAS como no
CANCIONEIRO DE PARIS, Morais procurou fazer uma interpretagdo ritmica exacta da musica, assinalando-a com barras
e mudangas de compasso modernas (cf. MORAIS1977, pp. 1-68 e MORAIS1986, pp. 1-87). Consideramos meritdrio o
esfor¢co de uma interpretagdo ritmica detalhada e analisada caso a caso; todavia, o0 método de Gombosi ndo s6 nos
parece excessivamente impositivo (no sentido em que regista na partitura, com caracter definitivo e absoluto, uma
interpretacio forcosamente subjectiva) como produz um resultado que é gréfica e visualmente muito discutivel. De
facto, ainda que este método procure evitar as ligaduras, os pentagramas sido retalhados por intimeros sinais de
mudanga de compasso, dificultando exageradamente a leitura e a compreensdo global da peca, e potencialmente
causando mais confusdo do que esclarecimento ao intérprete sobre o ritmo das pegas (problemas exponencialmente
exacerbados quando se abandona a sincronizagéo vertical dos compassos, o que resulta num caos visual e transforma
a leitura da partitura num quebra-cabegas complexo; cf. edi¢do do CANCIONEIRO DE BELEM de Morais, MORAIS1988,
pp- 51-95). Gil Miranda, na sua edi¢do do CANCIONEIRO DE ELVAS, optou por um hibrido entre o método de Gombosi
e 0 Mensurstrich: deste ultimo usou as barras de compasso entre os pentagramas, mas manteve os sinais de mudanca
de compasso nas pautas, uma op¢do que acaba por anular a fluidez de leitura que o simples Mensurstrich
proporcionaria (cf. MIRANDA1987, pp. 1-79).
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barras verticais abrangendo todo o pentagrama (como as modernas barras de compasso) apenas para
assinalar o final dos versos, conforme o uso do texto original >

Assim, permitimos que o ritmo de cada passagem musical transparega através dos valores das
tiguras e do texto a elas associadas, segundo cada contexto, sem qualquer imposi¢ao editorial subjectiva,

mantendo um elevado grau de fidelidade ao original, ndo sobrecarregando a partitura com elementos

desnecessarios e, desse modo, assegurando uma leitura limpa e escorreita do texto musical.

3.1.5.  Outros elementos da notagdo musical

LIGADURAS

Sdo usadas, como referimos anteriormente, apenas 12 ligaduras em todo o cancioneiro,”’
evidenciando a sua progressiva obsolescéncia na escrita polifénica. E relativamente consensual que, quando
elas existem, ndo deve ser articulada mais do que uma silaba nas respectivas notas; porém, geralmente,
considera-se que esta indicagdo ndo era a fungdo primaria da ligadura, que seria uma mera conveniéncia
vestigial da notacdo medieval sem uma fungdo primaria determinada na notagdo mensural que nao para
poupar espago e agilizar a notagdo musical por ser mais rapida de escrever.”®® Porém, o uso de ligaduras no
CANCIONEIRO DE PARIS parece contrariar essa nog¢ao, até certo ponto; aqui, as ligaduras aparentam ter sido
expressamente utilizadas como uma instrugdo para o cantor prolongar a silaba actual em locais onde seria
expectavel, pelo fraseado musical, que se articulasse a silaba seguinte. Com efeito, as regras de colocagdo do
texto na musica ditavam que cada minima ou figura de valor superior deveria corresponder a silabas
diferentes:*” ao aplicar a ligadura, o copista instruia claramente o cantor a ndo aplicar essa regra.

O exemplo mais claro e eloquente deste propdsito é o do primeiro verso da pega n.° 103: pela regra
citada, o cantor do tiple poderia ser tentado a articular a silaba -ra da palavra «tristura» na penultima
minima (ré), ficando sem nova silaba para articular na ultima (d6); a ligadura assegura que, no respeito da
prosodia, o prolongamento ¢ feito entre mi e ré, sobre a silaba ténica -tu-, e nao entre ré e dd, sobre a silaba

atona -ra [EXEMPLO 16].

|

™
Y
QL]
QL
g QUL e

Bem sei que mi - nha tris - tu -

EXEMPLO 16. Primeiro verso do tiple da pega n.° 103

6 Cf. infra, §3.1.5. Outros elementos da nota¢do musical, Barras verticais.
7 Cf. supra, §1.2.2. Descrigdo e andlise das notagées musicais.

28 MEAD2007, p. 368; DEFORD2015, p. 35.

9 Cf. infra, §3.1.6. Aplicagdo do texto a musica.
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Encontramos outro exemplo idéntico na pega n.° 117, desta vez na voz do baixo: no final do segundo
verso, ha uma ligadura que garante que a silaba tonica se- da palavra «seso» é prolongada para a minima

seguinte que, caso contrario, requereria articula¢io de silaba diferente [EXEMPLO 17].

1 & 4
1 — 1 T t t

a-bra los o - jos el se - S0

EXEMPLO 17. Segundo verso do baixo da pecan.° 117

Ressalve-se, no entanto, que este uso da ligadura nao era consistente nem sistematico em todos os
casos que o requereriam; de facto, na mesma pega, ha uma passagem na linha do tenor (terceiro verso), em

tudo idéntica a que acabamos de ver no baixo, mas onde o copista dispensou a ligadura [EXEMPLO 18].

por - que veo an - dar en  pe - S0

EXEMPLO 18. Terceiro verso do tenor da peca n.° 117

Seja como for, qualquer um dos outros propositos que se atribuem as ligaduras ndo parece ser
aplicavel as ligaduras do nosso cancioneiro: o espago nao parece ter sido uma preocupagio dos copistas, ja
que todas as notas sdo escritas com bastante espaco entre elas; nem parece que tenham sido usadas por
serem mais rapidas de escrever - se fosse esse 0 caso, seriam, certamente, muito mais recorrentes.

Na nossa edigdo, respeitdimos as instrugdes das ligaduras para a aplicagdo do texto a musica, tendo

optado pelo convencional colchete para as assinalar.

COLORACAO

Como também ja vimos, o uso de color é igualmente parcimonioso. A sua fungio, nas instincias
em que ocorre no cancioneiro, é assinalar conjuntos de notas cuja execugdo ritmica contraria o tactus
regular da respectiva pega. Numa das pegas, de métrica terndria, ocorre duas vezes para assinalar grupos

ritmicos jambicos, isto ¢, conjuntos de de + = em vez dos regulares o ¢ (n.° 65); em outra é um minor color

de o | numa pe¢a de métrica bindria, que geralmente se faz equivaler a um grupo Ll (n.c 18); nas outras 2
pegas, assinala hemiolas de métrica bindria em pecas de métrica ternaria (m = w N0 1n.°89, ¢+ ¢ non.c 113).
Na nossa transcri¢ao assinaldmos a coloragdo nio sé com o convencional colchete quebrado, mas
também, como dissemos anteriormente, assinalando na pauta uma mudanga de compasso, para reforgar
que se trata de uma alteragdo métrica expressamente indicada no texto musical original, e ndo de uma

sugestao editorial.
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PUNCTUS DIVISIONIS E ALTERATIONIS

Ocasionalmente, faz-se uso do punctus divisionis nas pegas de metro ternario para assinalar a
separacao de duas semibreves em tactus diferentes (das pegas com signo de mensuragao ternario, cerca de
um tergo recorre ao punctus divisionis). Também algumas breves sdo assinaladas com punctus divisionis
(por vezes chamado, neste caso, punctus perfectionis).

Na nossa transcrigdo regularizamos a notagao de acordo com a escrita moderna, mas assinalamos,
no comentario critico, as semibreves que tém punctus divisionis, as breves que tém punctus perfectionis e as
breves perfeitas que, com o valor de trés semibreves, ndo tém qualquer ponto.

Existe ainda um tnico caso do que podera configurar um punctus alterationis, na forma de um
pequeno “2” no meio de duas semibreves (n.° 86).>* No entanto, ndo parece ser possivel duplicar o valor de
qualquer uma destas notas, pelo que a fungdo deste sinal, no contexto em que aparece no CANCIONEIRO DE

PARIS, nio é clara.

BARRAS VERTICAIS

Na maioria das pecas, sdo usadas linhas verticais simples, idénticas as modernas barras de
compasso, para assinalar o fim de cada verso. Mais do que guias para a aplicagao do texto, parecem
funcionar principalmente como marcos de referéncia para a coordenacdo da execuc¢do de pecas a varias
vozes, uma vez que estdo praticamente ausentes das pecas a uma voz.** De facto, em pecas homofénicas, as
barras verticais ocorrem no mesmo local em cada voz, permitindo assim aos cantores orientarem-se em
rela¢do as linhas uns dos outros. Por este facto, é normal que estas barras estejam ausentes da unica pega
imitativa do cancioneiro (n.° 102), e igualmente de outras pecas que, ndo sendo propriamente imitativas,
contém elementos de imitacdo (n.° 87) ou entradas de vozes sucessivas (n.° 106, n.° 112). Mas, fora estes
casos, ha uma sequéncia de pecas consecutivas (n.° 107 a 111) em que a auséncia de barras é dificil de
compreender, visto que sao tdo homorritmicas quanto as outras. Na nossa transcri¢ao, seguimos o uso dos
copistas do cancioneiro, assinalando os finais dos versos com linhas verticais continuas, quando registadas
no texto original, e a tracejado, quando néo registadas, mas aplicaveis.

Para além das barras verticais simples, nos vilancetes e cantigas (de forma A|BBA ou derivada) sdo
usadas barras duplas para separar a sec¢ao A (estribilho/volta) da sec¢ao B (mudangas), ocasionalmente
com sinal de repeticdo. Na nossa transcricdo, usamos a conveng¢ido da notagdo musical moderna para
assinalar as devidas repeti¢oes das secgdes (com barra dupla e de repeti¢do no final da secgdo A e inicio da

sec¢do B, barra de repeti¢do no final da sec¢do B, e respectivas indicagdes de Fine e D. C. al Fine).

% Esta forma ocorre também, por exemplo, no CANCIONEIRO DE LA COLOMBINA (QUEROL1975, p. 77).
! Ha pecas a uma voz em que as linhas verticais foram verosimilmente acrescentadas pelo Copista VI.
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SIGNUM CONGRUENTIAE

O signum congruentiae, ou presa, ¢ um sinal que encontramos com frequéncia nos cancioneiros
portugueses e espanhois. E comummente aceite que, no contexto da musica secular ibérica - tal como na
musica secular francesa® - estard relacionado com a pratica de repeticio, que o tedrico espanhol Juan
Bermudo refere;*” todavia, ndo ha consenso entre os musicélogos sobre a sua fungdo exacta.’® Como tal,
na nossa transcri¢ao, optamos por registar o sinal no mesmo local onde os copistas do CANCIONEIRO DE

PARIS o fizeram, sem arriscar uma interpretagao definitiva da sua funcéo.

3.1.6. Aplicagdo do texto a miisica

A questdo da aplicagao do texto a musica, no contexto da transcricdo de musica renascentista para
notagdo moderna, ¢ possivelmente a problemadtica que mais subjectividade admite no seu tratamento
editorial. Existe um conjunto de regras que se depreendem dos vérios tratados tedricos da época, mas a
semelhan¢a do que acontecia com a musica ficta, a aplicagdo destas regras em simultaneo poderia, em
muitos casos, provocar resultados conflituantes, sendo muitas vezes necessario ignorar uma regra em favor
de outra. Frequentemente, eram os proprios cantores que, ad hoc, faziam a distribui¢do do texto pela musica
- o téorico Gaspar Stocker advogava mesmo que cabia ao intérprete melhorar esse aspecto, caso o
compositor tivesse sido negligente.”” Nio havia, portanto, uma forma correcta, unica e exclusiva de
distribuir as silabas pelas notas musicais®® - tal se comprova, de resto, no cotejo de pegas concordantes em
manuscritos diferentes, em que a escrita musical (desdobramento de notas, etc.) revela distintas alternativas
de aplica¢des do texto a musica.’”’

Em relagdo a esta problematica, os indicios fornecidos pelos textos musicais do CANCIONEIRO DE
PARIS sdo escassos. Com efeito, e a semelhanga do que sucede com grande parte dos demais cancioneiros
da época,’® houve escassa preocupagdo em fazer corresponder o texto & musica por parte dos escreventes

do nosso cancioneiro. Para os copistas originais, essa questdo nem sequer se colocou para as pegas a uma

92 Ct. EpP2009, pp. 109-122.

33 MORAIS1986, p. XXIIL.

3% Miranda afirma que o sinal tem exclusivamente a ver com a pratica instrumental das pecas (MIRANDA1987, p. XXI).
Ja Querol Gavalda e Morais defendem que se trata de uma indicagdo de repeticdo do(s) respectivo(s) verso(s) que
assinala (QUEROL1975, p. 74; MORAIS1986, pp. XXIII-XXIV), interpreta¢do que parece mais provavel, até porque
corresponde a funcdo idéntica que o sinal assume nas colectaneas de chansons de Attaingnant (EPP2009, p. 118).
Querol Gavaldd aventa a hipétese de que o sinal poderia indicar ainda «el fragmento que coreaba el publico»
(QUEROL1975, p. 74).

3% MECONI1992, p. 285.

%% Segundo Meconi, era «an element that was likely to vary with each performance» (MECONI1992, p. 288).

%7 Por exemplo, a peca n.° 85, De vos y de mi quexoso, apresenta, em diversas ocasides, breves que na sua versdo do
CANCIONEIRO DE ELVAS sdo desdobradas em duas minimas, obrigando a uma colocagido do texto diferente da sugerida
pela versdo do CANCIONEIRO DE PARIS (cf. comentario critico no Volume II).

3% Por exemplo, no CANCIONERO DE PALACIO (cf. ANGLES1947-51, vol. 1, p. 42), ou no CANCIONEIRO DE ELVAS (cf.
FERREIRA1989, p. XV).
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voz, pois sob as pautas registaram apenas o incipit dos textos; mas nas pegas a trés vozes, onde anotaram
todos os versos dos estribilhos na partitura, fizeram uma distribuicido do texto que, ocasionalmente, revela
ja alguma preocupagido em fazer coincidir o inicio de um verso com o inicio da frase musical respectiva.
Outro elemento importante que pode ajudar a compreender a distribuigdo do texto pela musica sdo
as indicagoes de repeticio de determinados versos ou grupos de palavras que, pontualmente (ou

frequentemente, no caso do Copista VI) foram registadas na partitura, quer através de sinais especificos
(« . » ou «/. », pelo Copista I; « .2. » pelo Copista VI), quer através do registo expresso, por extenso, das

palavras repetidas.”” Também as ligaduras, embora extremamente raras, orientam a distribuigéo de silabas,
como ja vimos. As barras verticais, ao assinalarem o fim de cada verso (e o inicio do seguinte), fornecem
igualmente pistas adicionais para a distribuigdo do texto.

Além dos poucos casos abrangidos por estas indicagdes preciosas, mas escassas, apenas as pegas
altamente silabicas, em que a cada nota corresponde uma silaba, nao oferecem duavidas na colocagio do
texto.”” Para as restantes pecas, salvo no inicio e no fim dos versos, é muito dificil, sendo impossivel em
alguns casos, conhecer com exactidao como se distribuiriam as silabas pelas notas na maior parte das pegas.

Deste modo, conscientes de que qualquer decisdo editorial neste aspecto incorre em parte em
experimentagdo subjectiva, procuramos que a distribui¢ao do texto se orientasse pelas regras gerais dos
tedricos da época: a musica deve respeitar a prosddia e adaptar-se a acentuagio do texto; divisdes semanticas
do texto devem corresponder a cadéncias musicais; ndo deve atribuir-se mais de uma silaba a notas ligadas;
cada minima, ou nota de maior valor, deve corresponder a uma silaba, excepto quando se seguem a uma
série de notas curtas.”"!

O cumprimento da primeira regra, sendo por vezes impossivel pela natureza da propria escrita
musical, oferece uma dificuldade acrescida nos géneros de forma fixa, como € o caso do vilancico: os versos
da volta e do estribilho, que partilham a mesma musica, frequentemente nio coincidem nas suas
acentuagdes. Por conseguinte, ndo sdo raros os casos em que a musica respeita a acentuagdo prosodica do
texto do estribilho, mas 0 mesmo ndo acontece com o texto das voltas (ou vice-versa), causando deste modo
inevitaveis desfasamentos entre acento musical e textual.

A ultima regra ¢ igualmente impossivel de cumprir em todas as situagdes mas, de qualquer modo,

indica que a atribui¢ao de uma unica silaba a varias notas de valores longos ou médios nao era uma pratica

%% Na peca n.° 129, o escrevente indicou a repeti¢do das palavras «nio tragais» no primeiro verso através de um sinal
de repeticdo: «Nao tragais .// [ndo tragais] borzeguis pretos». No texto escrito por baixo da linha de tiple da peca
n.° 118, o copista indicou por extenso a repeticdo das palavras «do mal»: «do mal do mal figardo mos danos». A peca
n.° 63 atesta, de maneira igualmente explicita, uma pratica de acrescentar palavras estranhas ao texto poético original
para enfatizar a repeti¢io de um verso: neste caso concreto, a palavra «mas» nio faz parte do poema, aparecendo
apenas no texto sob a musica: «addnde le hallaria / mas adonde le hallaria».

310 Pecas como a n.° 80, 82, 91, e outras com as caracteristicas referidas em §2.3.1. Prosédia.

311 Cf, MECONI1992, pp. 284-285 e ATLAS1998, p. 288.
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reconhecida pelos tedricos;’"> na realidade, uma observagio tendencialmente rigorosa desta norma

obrigaria por vezes a repeticio de palavras, uma pratica — essa sim - que os tedricos reconhecem e
admitem.’" De resto, algumas pegas do nosso cancioneiro corroboram inequivocamente essa pratica, quer
explicitamente, através de indicagdes explicitas no texto, como ja vimos; quer implicitamente, através da

sua escrita musical — a repeti¢ao do texto é inevitavel quando, por exemplo, o nimero de notas repercutidas

excede o nimero de silabas do texto correspondente [EXEMPLO 19].

s ~

: T + t
Cire o o, =] .. ] v, v=EmMC T2 — |
[Y) "¢ - o o @ =
Nio mees-pan-to  ji de 'mdo’ por-que 'sim' [por - que 'sim'] nun-ca na - ceu  pe - ra mim [pe - ra mim]

EXEMPLO 19. Exemplo de repeticdo de palavras ndo indicada no texto mas “forcada” pela escrita musical (n.° 110)

Por essa razdo, na nossa transcri¢gdo, ndo nos coibimos de repetir palavras, oragdes e versos para
evitar longos melismas, uma opgao que, de resto, refor¢a a importincia do texto, no respeito pelos ideais
humanisticos em voga, que a alternativa contraria. A pe¢a n.° 102 ¢ um exemplo paradigmatico de como a
repeticdo de palavras é forcosa ndo so para a correcta transmissdo do texto, como para a acentuagdo da sua

expressividade [EXEMPLO 20].
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Ay do - lor ay do-lorcuin____ mal_ me tra - tas
Ay do - lor ay do - lor cudn mal me tra- tas [ay cudn mal me tra -  fas]

EXEMPLO 20. Primeiro verso do tiple da peca n° 102: aplicagdo do texto em Morais [em cima] e na nossa transcrigio [em baixo]

312 No entanto, é frequente nas edigdes modernas de musica renascentista.
13 ATLAS1998, ibidem.
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3.2. Problematicas de interpretacio, transcri¢ao e edi¢ao textuais
3.2.1. A questdo da fonologia na modernizagdo do texto

O estudo da pronuncia historica das palavras ¢ um tema importante para a interpretacao da musica
antiga, no sentido em que permite aproximar a musica e a sua sonoridade do produto original, como
pretendido pelo compositor ou como interpretado pelos cantores.’* Nesse sentido, a modernizagdo dos
textos antigos ndo deve ser feita acriticamente, com uma actualizagdo da ortografia conforme a norma em
uso actualmente, mas sim tendo em conta a pronudncia da época.

De resto, o século XVI é, precisamente, um periodo de charneira na evolugdo da fonologia das
linguas castelhana e portuguesa, que passavam por uma transformagao profunda da pronuncia. No caso do
idioma espanhol, essa transformagao traduziu-se em inimeras mudancas na ortografia, que actualmente a
separam da grafia comum no Renascimento;’" no nosso idioma, o impacto das mutagdes fonoldgicas na
escrita ndo foi tao significativo, mas deixou também algumas marcas.*'

Como tal, na modernizagao dos textos, mantivemos todas as particularidades ortograficas que
reflectem a pronuncia da época. No caso do castelhano, isso é particularmente visivel nos seguintes casos:*'’

* no uso do ¢ e z (africadas alveolares surda e sonora, [ts] e [dz]), no lugar do actual z e ¢
(fricativa dental surda [0]), respectivamente — coragon por corazon; hazer por hacer;

* 1o uso do x (fricativa palato-alveolar surda, equivalente ao nosso x ou actual ch, [f]), no
lugar do actual j (fricativa velar surda [x]) — quexoso por quejoso, dexar por dejar;

* no uso do v (friactivo labiodental [v]), no lugar do actual b — amava por amaba;

* 1o uso dos dois ss no lugar do actual s — dessear por desear.

Mantivemos, portanto, as grafias originais nestes casos; optamos também por conservar as
contracgoes arcaicas dél, dela, daquel, etc., comuns na época.

Nos textos em portugués, as diferengas mais notaveis em relagio a grafia actual sdo as formas zia e

318

algiia por uma e alguma - em que o u era nasalado’'® - e arcaismos como pera, preguntando, percure, polo,

etc. cuja pronuncia era, naturalmente, distinta dos seus equivalentes actuais (para, perguntando, procure,
pelo).

Um factor adicional importante a ter em conta é que o castelhano falado em Portugal seguia a
fonologia portuguesa,’ e que seria, portanto, essa a pronuncia praticada nos textos cantados. De facto, os
lusismos dos copistas originais do CANCIONEIRO DE PARIS denunciam a prontncia “a portuguesa” das

palavras espanholas, nomeadamente com a nasalizagdo das silabas terminadas em consoante nasal,

314 Cf. WRAY1992, pp. 298-299.

15 Cf. LAPESA1981, pp. 204-207.

316 Para uma resenha da evolugdo histdrica da fonologia do portugués, ver TEYSSIER1980, pp. 50-83.
317 Cf. LAPESA1981, pp. 204-207.

318 Cf. TEYSSIER1980, p. 55.

19 Idem, p. 46.
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indicada, como ja vimos, pelo uso indiscriminado de m e n na escrita.”® No sentido de reflectir essa pratica,
optamos também por preservar os lusismos que denunciam uma pronuncia claramente distinta da
castelhana (pera em vez de para, por exemplo); pretendemos deste modo preservar a idiossincrasia historica

dos textos do CANCIONEIRO DE PARIS no seu contexto particular, evidenciando o seu cunho portugués.*”!

3.2.2. Transcrigdo do texto original

A semelhanga dos aspectos que tratdmos em relagio a edigio musical, também a transcrigio de
textos histdricos se reveste de problematicas que néo rednem o consenso dos académicos. Usualmente, os
métodos de transcri¢ao posicionam-se algures entre dois extremos opostos, mais préoximos de um ou de
outro, consoante as convicgdes do autor. Um dos extremos corresponde a edi¢ao diplomatica: uma
transcricao acritica, que procura representar o mais rigorosa e fielmente possivel todas as caracteristicas da
grafia original, incluindo abreviaturas, lacunas e erros; o outro é o da edi¢do interpretativa com total e
completa actualizagido e modernizagdo do texto conforme a ortografia moderna.

Naturalmente, ambos os métodos tém vantagens e problemas. O primeiro tende a apresentar uma
dificuldade desmesurada de leitura, perturbada pelas abreviaturas e ortografias desusadas, deixando para o
leitor o esforgo ingrato de decifrar estes aspectos formais da escrita, o que é um obstaculo para a escorreita
interpretagdo do conteudo. O segundo tende a aniquilar todos os elementos historicos do texto, apagando
vestigios de diferentes usos da lingua que poderiam oferecer pistas preciosas, nao sé paleograficas (por
exemplo, elementos que permitam tragar a origem dos documentos, como é o caso dos lusismos do nosso
cancioneiro) mas para os estudos da linguistica histdrica.

Como dissemos, apesar de a maioria dos autores concordar na adop¢ao de um método conciliatorio
entre estes dois extremos, o grau de distincia entre um extremo ou outro gera celeuma.’” A nosso ver, o
problema esta no facto de o principio de transcrigao que advogam se propor encontrar um meio-termo que
¢ impossivel de alcangar; com efeito, na pratica, os autores que discordam uns dos outros incorrem todos

nas mesmas contradigdes entre os principios e as normas de transcri¢dio que sugerem.’” Mais

320 Cf. §1.2.1. Descrigdo e andlise das grafias das escritas textuais.

2! De facto, ndo seria avisado ignorar a presenca destes elementos, pois alguns deles poderdo constituir indicios de
uma eventual autoria portuguesa.

322 Os principios de transcri¢do que o historiador Oliveira Marques advoga, por exemplo, que se situam mais préximos
do primeiro extremo, sdo severamente criticados por Avelino de Jesus da Costa, que os considera «ultrapassados»,
«rigidos», «servis» (COSTA1993, pp. 11-12).

323 Ao elencar os critérios de transcrigio de manuscritos que considera preferiveis, Oliveira Marques afirma que «o
respeito absoluto pela ortografia do texto original [...] deve constituir a esséncia de toda a transcri¢do», para logo a
seguir defender que se desenvolvam abreviaturas para «ajudar a uma compreensio maior do texto original» (DIAS1987,
p- IX). Ja Avelino da Costa, que partilha os mesmos principios gerais de transcrigao, ndo podia expor de maneira mais
evidente a contradigdo nos termos que eles implicam: «a transcri¢do e edigdo dum texto deve fazer-se de modo a
conciliar dois principios fundamentais: respeito absoluto pelo texto, sem nada lhe acrescentar, suprimir ou alterar,
sem advertir previamente o leiror [sic] — 2) inteligibilidade do texto, tornando-o acessivel aos utilizadores pelo
desdobramento das abreviaturas, a actualizagao de maitsculas e mindsculas, o emprego da indispensavel pontuagio,
abertura de alineas, etc.» (COSTA1993, p. 42). Como se pode falar em respeito absoluto pelo texto original e ao mesmo
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concretamente, os autores que defendem um «respeito absoluto pelo texto original» sdo os que, a0 mesmo
tempo, advogam que se desdobrem as abreviaturas do texto original, o que nao sé viola esse «respeito
absoluto» como, na pratica, resulta frequentemente numa mistura inconsistente de grafias contemporaneas
e antigas, ou entdo num exercicio de adivinhag¢ao.”*

Afinal, os dois tipos de transcri¢io cumprem objectivos opostos — um optimiza a compreensao da
forma da escrita, outro optimiza a compreensao do contetido do texto — e quando se tenta concilia-los com
um sé método, falham-se ambos os objectivos. Por conseguinte, se quisermos abranger simultaneamente
os dois extremos, hd apenas uma forma de o fazer satisfatoriamente: usar os dois métodos paralelamente,
cada um na sua coluna, tirando assim partido das vantagens de ambos e mitigando os problemas de cada
um isoladamente.

Assim, optamos por esta solugdo para a transcri¢ao do conteudo poético do CANCIONEIRO DE PARIS,
que nos permite, de facto, apresentar o mais fidedignamente possivel a forma original do texto e,
simultaneamente, uma transcrigdo moderna, com actualizagio da ortografia, para uma melhor

compreensdo do seu contetdo.

METODO DE TRANSCRICAO
O nosso método consiste, portanto, na transcricdo de cada poema em duas colunas: a da esquerda
representa a forma original do texto, com conservagao integral da grafia, incluindo abreviaturas, ligaturas
e correcgdes por diferentes maos; a da direita corresponde ao mesmo texto, mas com grafia actualizada,
para permitir uma leitura e compreensao mais eficazes do seu contetdo.
Mais concretamente, serdo adoptadas as seguintes convengdes na primeira coluna:
* 0 texto original é grafado em tipo regular; as emendas e aditamentos por maos tardias sdo
grafados em tipo itdlico;
= as diferentes escritas intervenientes sdo identificadas por meio de letras®® do lado esquerdo
do texto ou, no caso de emendas a um texto ja existente, entre colchetes e superiores a linha,
imediatamente a seguir a palavra acrescentada ou corrigida (exemplo: uma palavra da
escrita Z acrescentada no meio de um texto de outra escrita serd indicada como «palavra®»;

uma palavra corrigida serd indicada como «paleavra”}»)

tempo defender assim a sua adultera¢ao? Pela nossa parte, parece-nos evidente que o desdobramento de abreviaturas
desvirtua - na mesma medida, por exemplo, que a actualizagao da grafia dos i/j e u/v, que Oliveira Marques ja critica
- 0 «quadro exacto dos modos de escrever do homem do passado» (ibidem) ou «a histéria da linguagem e da escrita
[...] com os seus valores filoldgico, fonético, linguistico» (COSTA1993, p. 12) que estes mesmos autores defendem que
deve ser preservado.

324 Sabendo, por exemplo, que os copistas do CANCIONEIRO DE PARIS alternavam indiscriminadamente entre m e n na
grafia das vogais nasais, como desdobrar, por exemplo, a palavra «ficddo»? Quer se optasse pela grafia moderna
«ficando» ou se arriscasse um «ficarndo», estar-se-ia inevitavelmente a tomar uma opg¢io especulativa totalmente
infundada, que desvirtuaria a forma original da escrita.

> Conforme a nomenclatura usada em §1.2.1. Descrigao e andlise das grafias das escritas textuais.
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nos casos em que seja impossivel ou muito dificil determinar a méo responsavel por uma
pequena emenda ou correcgdo, esta serd assinalada antes da letra original corrigida, e sem
indicagdo de escrita superior a linha (exemplo: «palaevra»)

as rasuras presentes no texto original serdo indicadas com rasurado (exemplo: palavra)

as palavras raspadas no texto original serdo indicadas com rasurado duplo (exemplo:
patere)

serd respeitado o espagamento original das palavras;

havendo varias versdes da mesma palavra (por exemplo, quando os versos escritos sob a
musica de cada voz divergem entre si, e/ou da versdo textual completa), daremos
preferéncia a licdo com maior ocorréncia ou, sendo todas as versoes diferentes, a licao da

voz superior. As licdes alternativas serdo registadas em nota de rodapé.

Na segunda coluna, em que apresentamos uma transcricio modernizada e critica, seguimos os

seguintes critérios:

desdobramento de todas as abreviaturas e contrac¢des — admitindo-se o uso de apostrofo
quando tal for vantajoso na clarificacdo da métrica - e regularizagdo do espagcamento entre
palavras;

estabilizagdo da grafia consoante a fonologia da época, tal como referido no ponto anterior
(§3.2.1);

actualiza¢do ou inser¢ao de pontuagdo segundo a convengao ortografica actual, em fungio
do sentido do texto;

sempre que houver uma emenda ao texto original feita pelo mesmo copista, ou por copista
tardio, demos preferéncia a versdo corrigida, salvo quando esta for manifestamente

duvidosa ou preterivel em relagdo a versdo original.**®

326 Por exemplo, na peca n.° 110, com texto em portugués, o Copista VII emendou erradamente a palavra portuguesa
«sim» para «si»; preferimos, naturalmente, o original.
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CONSIDERACOES FINAIS

O século XVI foi um século de grande florescimento das artes em Portugal, mas o conhecimento
actual sobre a musica portuguesa desse periodo encontra-se ainda pouco sistematizado, em parte devido ao
facto de tantas fontes importantes s6 muito recentemente terem sido objecto de estudo, e de outras tantas
ainda estarem por estudar, por divulgar, ou mesmo até, muito provavelmente, por descobrir.

O CANCIONEIRO DE PARIS foi descoberto e estudado pela primeira vez nos anos 1960, mas o seu
contributo para o conhecimento da musica deste periodo parece ainda ser subestimado. Com a nossa
descricao exaustiva da sua forma e contetido, e a abordagem de novas perspectivas de andlise, cremos que
logramos estabelecer uma base cientificamente sélida e rigorosa sobre este cddice, e definir com mais clareza
a sua situacao historica e musical, ajudando a uma melhor compreensiao da sua real importancia para a
histéria da musica de Portugal.

Os dados que recolhemos a partir de uma anadlise codicoldgica e paleografica aprofundadas e
exaustivas, bem como da identificacdo de concordéincias e estabelecimento de relacdes com outros
manuscritos coevos, e o resultante trabalho relativamente a datagdo e a cronologia da sua constituigao,
permitiu-nos compreender que o CANCIONEIRO DE PARIS constitui, com efeito, uma fonte tnica, cuja
importancia para a histéria da musica de Portugal vai muito para além do facto de ser o codice de origem
portuguesa com a maior colec¢do de pegas profanas, como ja se sabia. Com efeito, a datagao da elaboragao
da camada original no periodo 1545-70 significa que, com muita probabilidade, o cancioneiro constitui a
mais antiga fonte de musica portuguesa renascentista conhecida. Nao apenas isso, mas contém um
repertdrio de géneros variados, que principia nos inicios do século XVI e se estende até meados do mesmo
século, apresentando assim uma amostra da evolugao estilistica da musica profana executada em Portugal
ao longo desse periodo de tempo, que permitira situar o repertério no contexto dos estilos e escolas de
composi¢do coevos e podera eventualmente permitir a identificagdo da origem portuguesa de algumas
pecas, ou mesmo de autores. O estabelecimento de novas concordédncias entre as melodias do cancioneiro
e pecas de cancioneiros ibéricos e o trabalho de reconstituicao das linhas musicais que acompanhavam as
melodias do cancioneiro, lancam também bases para o estudo das relagdes de parentesco entre o repertorio

portugués e espanhol que poderao ajudar a compreender os processos de formagao, transmissdo e evolucao

131



deste repertério, nomeadamente a determinagdo de antecedentes comuns, a reconstituicio de melodias
populares, e a identificagdo de processos evolutivos de transformacdo das melodias e dos arranjos
polifénicos que estabelecem diferentes tradi¢oes em cada pais.

Inicidmos também o estudo de indicadores estilisticos e a identificacdo de recursos de
expressividade musical; ainda que muito embrionario, esperamos que possa contribuir para um futuro
trabalho de caracterizagao aprofundada da musica secular em Portugal, determinar as tendéncias de gosto
e de composi¢ao musical dos primeiros dois ter¢os do século XVI e inseri-las num contexto musical
alargado, que nos permitird compreender como elas comparam com as suas congéneres europeias.

Por outro lado, o trabalho de descri¢do e andlise da notacdo e do vocabuldrio musicais usados no
cancioneiro revelam aspectos da escrita musical que podem ser valiosos para o estudo de interpretagdo
historica, e tém naturalmente consequéncias ao nivel do tratamento editorial destas pegas, abrindo caminho
a que as interpretacdes deste repertorio possam ser ainda mais historicamente informadas.

A identificagao das concordéncias literarias e a analise dos textos poéticos do cancioneiro permitiu
ainda estabelecer relagdes com o repertério de alguns dos mais conceituados poetas portugueses de
quinhentos, como Camaes e o seu circulo, revelando o material original em que estes poetas se inspiraram
para as suas proprias composigdes, e desse modo ajudando a clarificar a histdria da literatura portuguesa
da época e o papel da musica nesse dominio.

Podemos assim afirmar que o CANCIONEIRO DE PARIS constitui uma fonte unica e riquissima, pela
multiplicidade e pela abundancia de dados que fornece para os mais diversos estudos musicais e literarios,
fundamental para uma compreensao alargada do repertério em estudo e, em ultima analise, para que se
possa alcangar uma historiografia abrangente, aprofundada e metddica da musica portuguesa, que permita
enfim tragar um cendrio completo da pratica e da teoria musicais no Portugal renascentista, e determinar o
seu papel no contexto da musica ibérica e europeia. Neste contexto, esperamos que este trabalho possa ser

um contributo para que o CANCIONEIRO DE PARIS seja, por fim, devidamente valorizado.
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(Jorge da Silva)
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Cémo se podra partir
Amor loco, amor loco
Dexé de ser amador
Penar yo por vos, Sefiora
Ledo rosto me verdo

A partida que me aparta
La zorrilla con el gallo

Ado bueno por aqui

Vida da minha alma
Ventura sin alegria

Otro bien si a vos no tengo
Triste vida biviré

De la dulce mi enemiga
Gavilao, gavilao branco

No val das mais belas

La terrible pena mia
Soy garredica

Dexaldos, mi madre

Quem me ora dera

Pensando que se acabava
Haze amar y no es amor

Qué sentis, coragén mio

Por qué lloras, moro

Ah, Pelayo, qué desmayo

Nunca crei que la muerte

No llores, pastor amigo
[fragmento]

Tu me digas, alma mia

Isabel y mas Maria

Quien tal noche pierde el seso
Ala gala de la mas linda zagala
Los bragos traigo cansados
Mis arreos son las armas

Buen conde Fernan Gongalvez
Yo me estando en Coimbra
Por aquel postigo viejo
Riberas del Duero arriba

De allé de encima del cielo
Cuan baxo aposentas

Sefora del mundo

Super flumina babylonis

0 gloriosa Domina

Esta trabalhosa vida

Mis sospiros despertad

Ha ya sufrido tanto el alma mia
No piensen que ha de acabar
De mi ventura, quexoso

Un nuevo dolor me mata

Sefora aunque no 0s miro
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De vos y de mi quexoso

Mi querer tanto os quiere
Vos, sefiora, a maltratarme
Desque yo te vi, Juanilla
Di, pues vienes de I'aldea
Cémo passaré la sierra

Yo sofava que me hablava

Antonilla es desposada
Pois tudo tao pouco dura

Soy serranica

Quién viesse aquel dia
Minina dos olhos verdes

Ya no quiero ser pastora

Em vida de tantos danos

Nao vos acabeis téo cedo

No andes tan aborrido

Adonde esta tu gallardia

Ay dolor, cudn mal me tratas

Bem sei que minha tristura
Janao posso ser contente

Yo te aconsejo, Pascual

Quem quiser comprar Ga vida

Quién te hizo, Juan pastor

Pensando que se acabava
Después que passaste el rio
Na&o me espanto ja de ‘nao’
Quiérome ir morar al monte

Adonde estas, alma mia

Quanto tempo trabalhei

Ya muri6 todo el plazer

Do vosso bem-querer, Senhora
Olhos que andais agravados
Levéntese el pensamiento
Foi-se gastando a esperanca

Na fonte esta Lianor

Quem néo tem conhecimento
[fragmento]

[continuagéo do texto do n® 116]
[continuacéo do texto don°117]
Quanti mercenarii

Es nacido Dios, pastores

Per um dia festival

Néo tendes cama, bom Jesus, ndo
Como estais, virgen y madre

Dic nobis Maria

Pater de caelis Deus

No hallo a mis males culpa

Nao tragais borzeguis pretos

Wew W W W W W W W Ww W W oW W

w

w

Wew W W W ow W w W

AA W r W ow oW

AN NN NN AN

T T VAN T T AT A

vil

\

\

vil

Vil

Vil

Vil
Vil

il

Vil

Vil

vill

viln

'

Vil
vl

vil

vil

Vil

Vil
vl

Vil

Vi
Vil

vil

vil

Vil
Vil

Vil

Vil

Vil

Vil

Vil

vi
Vil

cantiga

cantiga
vilancete
vilancete
vilancete
vilancete
livre

vilancete
cantiga

vilancete

trovas
vilancete

vilancete

cantiga

vilancete

vilancete

vilancete

vilancete

vilancete
cantiga

vilancete

vilancete

vilancete

vilancete

vilancete

vilancete
vilancete

vilancete
cantiga

vilancete

vilancete
setilhas
trovas
cantiga
cantiga

vilancete

motete

distico

vilancete
terceto
litania
litania
vilancete

vilancete

7777\7777:7777

7777\7777:7777
777|7777:777
777|7777:777
777\7777:777
771777:77
7476:3536
787|7777:777

7777|7777:7777
487|7777:457
5555
75|5555:555
777|7777:777
7777|7777:7777

777\7777:777

777|7777:777

8374|7777:7374

78|777:77
777|7777:777

7777|7777:7777

777|7777:777
777|7777:777

777\7777:777

737|7777:737

7773|7777:7773
737|7777:737

777\7777:777

777\7777:777
7777|7777:7777
777\7777:777
887777:778
7777:555

7773
7777|7777:7777
7777\7777:7777
7777|7777:7777

77
99|8977:99

777

7773|7777:7773
77\7777:777

abBA|cdcd:abBA

abaB|cddc:abaB
xaa|bcbc:caa
xaa|bccb:baa
xaa|bcch:baa
aA|bbb:aA
abab:cexx
xaA|bcbc:caA
abAB:cddc:abAB
xaA|bccb:baA
abab

aA[bccb:baA
xaA|bccb:baA
abbalcddc:abba

xaA|bccb:baA

abB|cddc:abB

abbA|cddc:abbA

aA|bbb:aA

xaa|bccb:baa
abab|cdcd:abab
abb|cddc:abb
abb|caac:cbb

xaa|bccb:baa

xAa|becbibAa

abab|cddc:cbab

xaa|bccb:baa
xaa|bcbc:caa

abb|cddc:caa
abaB|cdcd:abaB
XAAJbccb:bAA
aalbccbibaa
abab:bce
xaab|bccd...
abbalcddc:abba
abbalcddc:abba
abbalcddc:cbb

aalbbcc:aa

xaa

aaBB|cddc:cbBB

aalbccbibaa

ala:4
4la:4
3043
3043
3)43
232
04:04
3043

ala:4
3043

2/43
3)43
ala:4

3043

343

ala:4
232
3043

444
3[4:3
3(4:3

3)43

3043
ala:4
3043

3043
3043
ala:4
304:3
2043
04:03

ala:4

444
44:3

2042

444
2/4:3

AlBBA
AlBBA
AlBBA
AlBBA
AlBBA
AlBBBA
A
AlBBA

AlBBA
AlBBA
A

AlBBA
AlBBA
AlBBA
AlBBA

AlBBA

AlBBA

AlBBA
AlBBA
AlBBA

AlBBA
AlBBA
AlBBA

AlBBA

AlBBA
AlBBA
AlBBA

AlBBA
AlBBA
AlBBA
AlBBA
AlBBbA
AlBBA
A
AlBBA
AlBBA
AlBBA

simples
simples.
simples
AlBBA
ABBA
simples
simples
AlBBA
AlBBA

aPyd|eCeCaByds

apyde|(B:(B:apyde
aPy|de:de:aBy
aPy|8e:be:aBy
apPy|de:5e:aBy
apla:c:a:aB
aPyd:elnd
apy|ad:ad:aBy
aBy8leCielaByd
apy|e:5e:aBy
apyd
aByd|ae:ae:apyd
apyd|as:as:aByd
apy|ap:ap:apyd
aPyd6|eC:eC:apyds

apy|6e:5e:afy

aPyd|eCeC:apyd

aBlyd:ys:aB

aPy|de:de:aBy
aPy|be:be:aBy

aPyde|(5:(5:apyde
apyd|eC:eC:aByd
apy|6y:8y-aBy
apy|By:By:apy

aBlyB:vBiap
aPy|de:de:aBy
apy|Se:6e:aBy
apy|6e:5e:afy
apy|y:Sy-apy
aByS|eetaByd
apy|65:56:aBy
ap|yS:ySiy:ap
apyd:eln

apyss
apybd|e:e:aPysd
apy86|ads:a68:aBy6s
apydel(n:(n:apyde

apys

ap

ap
apy|Se:5e:aBy
apy

ap

ap

aBylay:ay:apy

virelai MP617, ELVAS ELVAS

hibrido PALACIO, (COLOMBINA)

virelai WOLFENBUTTEL

virelai WOLFENBUTTEL

virelai

rondel

hibrido ELVAS, PALACIO ELVAS

virelai FERRARA, FTOMAS

virelai (UPPSALA)

hibrido

hibrido

rondel

virelai

virelai (EVORA)

virelai WOLFENBUTTEL, ELVAS ELVAS
PALACIO,

virelai (WOLFENBUTTEL),
(MAGNATES)

virelai

virelai

hibrido EVORA

virelai (ELVAS) ELVAS

hibrido

rondel PALACIO, (BELEM), (DAZA) (PALACIO)

hibrido

virelai

virelai

virelai

hibrido ELVAS ELVAS

virelai

virelai

virelai

virelai EVORA, FTOMAS

rondel

virelai

virelai

- MONTEMOR

rondel

COLOMBINA, PALACIO,

Pedro Alvarez de Osorio

Cristovao Falcao ?

(Luis de Camoes)

Bartolomeu Trosilho ?  Bartolomeu Trosilho ?

{Maria de Portugal 7}

Nuno Alvares Pereira ?

Joéo Pinheiro
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Legenda: ver Vol. 1, Tabela 2
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TEXTOS MUSICAIS






NOTAS SOBRE A EDICAO DOS TEXTOS MUSICAIS

Nas transcrigdes dos textos musicais, aplicaram-se os seguintes critérios:

Redugdo de valores  1:2 para pegas C
1:4 para pecas ¢, (3 e C3

Signos de mensuragio Cé equivalidoa 2

¢ é equivalido a 4
3
C3éequivalidoa 8
3
(3 ¢é equivalido 4, excepto se a unidade bésica de tempo for a semibreve perfeita, caso

em que é equivalido a 8
Ligaduras  assinaladas por colchete sobre as respectivas notas

Coloragdo  assinalada por colchete quebrado sobre as respectivas notas, e por mudanga de compasso
quando aplicavel

Acidentes  ao lado da nota: acidente expressamente registado no manuscrito;
ao lado da nota, entre paréntesis: indica nota afectada por acidente registado anterior-
mente e que permanece vélido por se encontrar na mesma pauta, mas que na
edi¢do moderna estd em compasso diferente;
por cima/baixo da nota: musica ficta, nao registada no texto original;
por cima/baixo da nota, entre paréntesis: musica ficta de aplicabilidade questionavel.

Colocagio do texto  editorial, excepto no que se refere ao inicio e fim dos versos, sempre que ha barras
verticais no original;
em itélico: repeti¢do de palavras ou versos indicada no manuscrito, mas néo registada
por extenso;
entre colchetes: repeticdo de palavras ou versos nao indicada no original; ou texto ndo
registado no CANCIONEIRO DE PARIS, obtido a partir de uma fonte concordante.

Barras verticais  em trago continuo: presentes no original
em trago interrompido: introduzidas pelo editor

Notas alternativas  insergdes de notas alternativas ao registo original por parte de copistas tardios sao
assinaladas em tamanho pequeno, com indica¢do da notagdo musical associada
(segundo a terminologia do §1.2.2 do vol. 1);
quando a intervengao do copista se afasta significativamente do registo original, é
indicada em ossia
notas em tamanho pequeno sem indicagdo de notagéo, ou ligaduras a tracejado,
correspondem a desdobramentos ou unides editoriais, devido ao texto

A fundamentacio destes critérios estd explicada em detalhe no Volume I, capitulo 3.1.

Os comentdrios editoriais relativos ao texto musical sdo assinalados na partitura com nimeros entre
paréntesis e escritos em rodapé. Para maior facilidade de leitura, os valores das figuras musicais referidas
nestes comentarios seguem a reduc¢éo usada na transcricdo da respectiva pega, e ndo os valores originais.

As pecas “geminadas” - pecas que tém (pelo menos) uma versio monddica e uma versdo polifénica no
CANCIONEIRO DE PARIS - sdo assinaladas com um asterisco no respectivo titulo
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4a. Quién te hizo, Juan pastor (1)

[Badajoz ?]
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Vozes intermédia e inferior reconstituidas com base na pega Quién te hizo Juan pastor, do CANCIONERO DE PALACIO, ff. 112v-113r (n. 189)
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4b. Quién te hizo, Juan pastor (2)*
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(a)  Vozes intermédia e inferior reconstituidas com base na peca Quien com veros pena y muere, do CANCIONEIRO DE ELVAS, ff. 55v-56 (n.° 17)
(1)  Original com punctus divisionis

(2)  Original com punctus perfectionis

(3)  No original: J perfeita (em vez de d J)



6. Mi fé, Gil, ya de tu medio
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8. Secaronme los pesares

[Pedro de Escobar ?]

ff. 22v-23r
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ELVAS, ff. 41v-42 (n.° 3)
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11. Despierta, triste pastor
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13. Menga, la del boscal
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14. Se cuidais que sois senhora
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16. Adonde tienes las mentes
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= Q) &
Snfa quem Se-nho - ra [se - nho - raJquem vos di - sser .
. ) ) que vos querbemdea-mi-za - de[dea
A - ssi [a - ssi] quequem vos di - sser
11 .
Fine
o) . . — . — — . D
by’ A ! T | L — | L | L N — | — L — !
{o——— ——— e — ———— — J R E—— C— ——— i
: 0 0
SV T 1 | = r I LA~ [ _— I |
oJ v S = = <
mi - za - de] nao cre - ais ndo cre-ais que diz ver - da - de que dea-mo-res vo - lo  quer
22
(3) (4) (5) r\
f) | - | s fo— | P — | PR
i e — — —— —————— B i — ;
o T | e B B B B S S S — i S— ] D.C. al Fine
- L R < 4 i € T &
[Y) o |
Eu o qui -se - ra di- zer mas ndo sdo na - da fin-gi - do
an - tes que - ro ser per - di - do que min - ti - ra me__ va - ler

(o))
(2

(3)
4)
(5

20

As 2 primeiras notas foram escritas pelo Copista VI sobre outras notas do Copista II, imperceptiveis

Originalmente, o Copista II escreveu D posteriormente, o Copista VI emendou paraJ
As 3 primeiras notas desta sec¢do (J > J‘) foram acrescentadas pelo Copista VI
Originalmente, o Copista II escreveu » ; posteriormente, o Copista VI emendou paraJ

Originalmente, o Copista II escreveu « RN posteriormente, o Copista VI emendou para B



19a. Se me a mim nao casam (1)

ff. 33v-34r
9 e S B i I B = i | i
=
C o o o  § I | | ] I 77 =
— ooz e 2 e — e —r
ry) 0[' P | | I
Semeamjm Se  mea mim ndo ca - sam com quem que - ro bem se  mea mim ndo
se da - qui pa - ssar nao es - pe - ra - rei que nin-guém me
13 .
| | | ol Fine (1)| |
A ——— ———+—— : i — ——+ +— t ——
y o I ] I 7o I o I 1) 14
[ fan W ) =4 o g o S <] i — z [ — | i i
AN | T ® © I — I I < I - T
o) I T 1 I I T [ '
ca - sam eu me ca - sa - rei A - té cer - to tem - po po - sso es - pe -
ca - se queeu me ca - sa - rei queo  meu gra tor - men - to nao dd mais Iu -
29
| | | M
i ——— o e m— ‘ ,
[ {an W () 2 [ - —) S 1 D.C. al Fine
ANV I @ ©
) |
rar [po - sso es - pe - rar]
gar [nao da mais_  lu - gar]
(1)  No original: A (em vez de J)
. ~
19b. Se me a mim nao casam (2)
ff. 33v-34r
PR N 4 | |
ﬁ D) ;ﬁ fr— Kt i T 1
I I I ) o o ]
4 : 2 -2 )
®) Sen’ NS g — ——| N
Je me ami S . = . x
e mea mim ndo ca - sam com quem que - ro bem se me a mim ndo
se da-qui pa - ssar nao es - pe - ra-rei que  nin guém me
6 .
o) /A  Fine , )
\ . - \ \
! ! | 1 | — | I ! — !
p— ] I | — I [— r=q T D ;
L 1 I i - I 9 o o o o &  — I I | D.C. al Fine
. . — ® & & & & D g g |
g o
ca - sam eu meca - sa-rei A - té cer - to tem - po po - sso es - pe-rar
ca - se queeu meca - sa-rei que 0 meu grd tor-men - to nio dad mais lu-gar

21



20. Lo que queda es lo seguro

[Pedro de Escobar]

ff. 34v-35r
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Vozes intermédia e inferior reconstituidas com base na pega Lo que queda es lo seguro, do CANCIONEIRO DE ELVAS, ff. 47v-48 (n.° 9)

(a)

22



21. Donde esta tu gallardia (1)*

ft. 35v-36r
o ©
&
=\
Donde eftaa Dén-dees - ta tu ga-llar-di - a Men - go ah! que no tea-qui-llo - tras ya  _ _
Tu ga-lay tu lo-¢a-ni-a se te va ynosé si bolve - rd
D.C. al Fine
7\ Fine
0O b Ly Ly bh | T | | \ b | 1t . M
I N I ——] N — -  NL— L et — I K—— .- T
#_'_!I T DR I . | ) I ] ] [ 0 I N K =
o 7 . o o oo o o o o T ﬁ [ ] o ) ) [
AN ) @ P P~ )
(YRR 4 |4
mo so-li - a Cuan-do a pla-zer teda - vas con tu sam- po - fia sa-bro - sa [sa- bro -  sa]
no te - mi-as es-taco - sa por que en o - tra te o - cu- pa - vas
22. Para qué me dan tormento
ft. 36v-37r S
s 0 - . . , L - /A Fine
Pe——— P’ A ) I L L T p— L N H T L
e A — — - I —J ] - ] ! s
03 O 4 - = i—d—'—d—d—d—ﬁj —
Q) A=
Para q me Pa - ra qué me dan tor - men - to [tor - men - to]
a - pro - ve - chan-do tan po - co [tan____ po - co]
muer - to si mas no tan lo - co [tan lo - co]
que des - cu - bra lo que sien - to [lo que_sien - to]
8
H . . . . . . . A
A N— — — — —— — : ;
[ fan W 1P ) i N— i i I i | i f i i D.C. al Fine
<Y ot 0 U | | I I
[y, L4 ;‘: j o = " 4 = <
Que si des - cu - brir hu - vie - sse [hu - vie - sse]
la lo - cu - ra quehe pen - sa - do [quehe pen - sa - - do]
a qué muer - te con - de - na - do [con - de - na - do]
se - ri - a que gra - ve fue - sse  [gra - ve fue - sse]
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23. So la rama nifna

ff. 37v-38r
Fine
O | . — . . . . A
S | 0 | o " ! | ' | T A | L |
. A | | I I | | I N N |
/! . | T | | = | | || 1T I
SV Tx | | | = & ‘ [ =| o
[Y) | 0¥ 4
Solla rama So la ra - ma ni - fa S0 la - I - va
)
| H  — — |
(] 2 12} I T 1]
| | V= = T 1]
} } i () 11}
(a)
M | ) P o)
L I | L L | L] 11}
I I I = 1]
77 77 4 77 i |
i I 1l
|
9 D.C. al Fine
0 A A . - . o)
P A T ! | | L ' | | ! | | ' ' | ! | ' \ | y |
Y AN - & | o | I I | I | | A | | | [ N N | 0
[ Fan - & O I' @ | = | = & | | N | = | | T B | .
SV | Yo “ (&) = bt . | [ = r ‘ ¥ 4 )
o) I : j ¥ 4 el
Le - van - té-me ma - dre ma - fa-ni - cas fri - as [so la o - 1l - va
fui co - ller las ro - sas las ro - sas co-1li - a [so la o - 1l - va
0 , , . . . . - LA
o T L T L L I L T Il |
o | e — e i i e f 77 > 77 7 b I I i |
(<& i I I i I T I f it f T id e =i I i |
?y i T 1 | T I T 1 | I i I 1 } i () 11 |
)
e w1 t r 2 +—1 H t — +— —+ r +—1 — t — t " |
) O | 1 2 = > I = T I T T I I T | = cal |
y.4 | 1S | | i et 7 I | 7 i () | () | ” = () I cal |
| 1l 1 | I ! 1 | 1 T ! 1 |
[ [
(a)  Vozes intermédia e inferior reconstituidas com base nas pegas Nifia y vifia, do CANCIONERO DE LA COLOMBINA, f. 72v (n.° 54) e So el enzina, do

CANCIONERO DE PALACIO, f. 13r (n.° 20)

24. Lagrimas de saudade

ff. 38v-39r

(6] (2) m

b—> o o T ' t N K

& - [ e T I I\ W — 7
2 1 TR —— I U
12
[Y) |
Lagrimas L4 - gri-mas de sa-u- da - de vin - de [vin - de] ndio vos de - te-

Nio me con-for-te___ nin - guém en - quan - to [en - quan-to] me vos tar-

9 )
h} me
0O | : [ [ A B ) e (©) ) @ )
o | i | L | L N T | L . N v r ! ! LI T !
[« & | | & | A I | 1] e I O 2 | A | | e I |
| T 1 I . & [ I A | | T 1 |
| g | Al | 7
Y, 1 r * 7 " .
nhais Con - to or dor a - tar-da - da
. pois tar-dan - do  [pois tar-dan - do] me ma-tais [ma - tais] P
dais meus ma-les te nho em_na - da
22
0 +— b t —
|1 7 T m ; I D D.C. al Fine
pois por meu mal __  sois_meu bem
quan - do tal des - can - so tém

24

(1)  Originalmente, a nota era uma minima (= )l ); a haste foi depois raspada para a transformar numa semibreve (= J)
(2)  Parece ter havido aqui um outro 14 que foi raspado

(3)  No original: = (em vez de ¢ )

(4)  Originalmente, a nota era um ré; foi raspada e substituida pelo mi




25. Ay, Santa Maria

(a)  Vozes intermédia e inferior reconstituidas com base na peca Ay Santa Maria, do CANCIONERO DE PALACIO, f. 272v (n.° 415)
(1)  No original: , (em vez de J J )
(2)  No original: J (em vez ded J )

(3) No original: ™ (em vez de =)

ff. 39v-40r
0 . LW L
™ A ) L I L ! | T
y | I | | ] i I
12}
[ZE7) . ‘
Ay santa Ay San - ta Ma - i - a va - lldis -
vos  sois el lu - ze - ro cu - ja nos
0 , \ ) i
b 4 D) ) L) : L] T I ¥
Y A\ ~ I I ¥ I T I
[ Fan Y A I T T T T T I T I T
VY b 3 '\ .I | | | | |
@ © o b s & *
)2 : = = i i ¥ i :
Y — it et T T t T P e
£ : | 1 I I 1 i
8 Fine @
f) | g o o M| ' L y ] ' |
t T — — — N —— } } 1 !
| | | N T | [ . | [
. | IR | | . | |
| = |
D)) Co - “
- ra , Vos sois a-
es-pe - ran - cales-pe - ran-¢a] mi - a )
- a VoS sois lla - mo
0 A , , \ , o) \
P’ A N | N L T I T | T L T T | 1l L
7 N I N I T T | I I A T | 1K3 I |
T T T T I I T T I‘ \\7 T I I | 1D T T T T
ere N be o N e M .
. t H t
7 t i 1 I i fi—e = T — = | — = =
! : ! P —— — ; = i i
20
. T Y i
— +— I\ — t
' B ] I I : D.C. al Fine
| = |
; & 7
Vos sois [vos  sois] la que quie - ro
vos sois [vos  sois] la quees - pe - ro
H . , , o
4 " 1 " t t t ]
y 4 T T T T 1% n T cal |
[ fan) T Il i T IAY T T T Cu i |
AND"4 I & & I | T I 1 |
g & ° ° v o #e z
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26. Partir nao me atrevo

ff. 40v-41r
n | ' W | I\ ﬁu | PR ' '
P’ A ) y I | M | N1 T 1 — | L M
= z /S e B B — ——— L — i — F S———— —
= B e e e e e C .o r——
() [®)
Partir nd Par - tir ndo mea-tre-vo que me ma - tammd - goas
=~ se me le - vam
€ com es - tas ma-goas par-tir ndo meatre - vo
10 ) D.C. al Fine
Fine
H o . . o) ' L . . . D
P’ 4 ! T ! M T | T | L ! P L
(& —- S———— — e —T +—J— 1 1
SV | L | A 1 A | = & et P r i & | | | A | =i
D ia=s o ¥ - L4 = T ee @ L4
[ Le - vam-meas do mar lon-ge do de - se - jo
a - guas nos o - lhos as le - vo =
o - lhos que ndo ve - jo mas fa-zem lem - brar
(1)  Estanota foi acrescentada pelo Copista VI
(2)  Originalmente, a nota era uma minima (= )l ); 0 Copista VI raspou a haste para a transformar numa semibreve (=« )
(3)  Originalmente, a nota erad; parece ter sido o mesmo Copista II a corrigi-la paraJ
(4)  Estanota foi acrescentada pelo Copista VI; o sustenido estd colocado sobre a nota anterior
27a. En toda la trasmontana (1)
ff. 41v-42r
f) ' ! L - | N R [ ' ' |
N I P’ AN ) e ! | T N1 o T ! ! |
i m— (> 5 — o — P — — — E o FF o,
= Y |~ o I S < < I - I
[Y) < L4 [ RS | ]
E\:;;ia En to - da la___  tras-mon - ta - na nun-ca vi co - sa
que laes - po - sa___ de An - ton va - que - ri-zo de Mo-
Yo le_ di - xe___ "Dios man - ten - ga" cui - dan - do que e-ra
ye ra la es-po - sa de An - tén va - que - ri-zo de Mo-
12 Fi D.C. al Fine
e
0 ) . . 1 NP Ly — . D
P AT e B L ' T Tt N L I N —— LI P
gl . h [ T 1 I D } = I [ D I I | I [T I T T I I e I I D
(o L I ol | T 1 P — = O - - - I .
bt (o) I g - bt I e e | @ I
) = o° | R s S s L
me - jor Yo la vi tras de un ce - rro con un  ¢u-rrén y ca-ya - do
ra - na yen o - tra ma - no un pe - ITO con que guar-da su ga - na - do
va - rén
ra - na
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27b. En toda la trasmontana (2)

ff. 41v-42r
f) 4 vy | I | P I |m
N p A L I AW I I T
vV & | V AWCY | = I | D !
€3 . P
= ) & I el bt | | | .
[ = @ | | ! [
Ey':;;’f)a En to - da la tras-mon-ta - na nun - ca Vi co - sa me - jor
Vi - da_ pa - ra siem-pre ga - na si por tan - ta per - fec- cién
9 Fi
e
0 . L Nt - \ . D \ L
P’ A I | | 1 N 1 r | N — M ! L |
y - I I | OO A— T 0 s f P——— I Co— 1 I
Ld =0 f D [ 1 | I I I | I e | I I | &
S s e ST — —— i— I I | | - @
Y, | < s @
que laes - po - sa de An - tén va - que -1 - z0 de Mo-ra - ma Si An - tén
mue - reel tris - te de An - tén por  tal bel- dad
19
f) | | - L | N ' ' .m
e S e — " — B e B S—— — : .
iwg_g_d_‘_"_di‘l_dl_% ! ] D.C. al Fine
o —k
bi-ve pe-na - do y pa - de - ce gran tris-tu - ra
y her-mo-su - ra to - does bien em-ple - a - do
El dol '
28. olor que esta secreto
ff. 42v-43r
) . @ . @ , @ s'| L, .
o ) PR y T | ! T T T I T 1 -
3= = Gr - Y ———
i N ' =
El doll; -d- ;: ;:
oror El  do - lor quees-td se - cre -toes el que due - le pues no hay quien
De gran re - me-dio ca - re - ce pues que due - le y no hay quien
9 Fine D.C. al Fine
[) 18] . o) . M g | o o NOBEO
P 4 I | ! y ML ML b L | LI I LI | L T
y < — I I T Co— | I I I I I ] | | I — ; =
[ a0 YWD | | I D I | I | (o) & (k) 7 o =i | | | | | )
Sy I | = P — P hd I [ — I I
o r SO | o & <&
o con - sue - le Gran re - me - dio tie - neel mal cuan - do cla - ro se pa - re - ce
lo con - sue - le el se - cre - to es mor - tal por - que de con - ti-no cre - ce
(1)  Original com punctus divisionis
(2)  Estanota foi acrescentada pelo Copista VI
(3)  Original com punctus perfectionis
(49) No originalzJ perfeita (em vez deJ J)
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ff. 43v-44r
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30. Zagaleja de lo verde

ff. 44v-45r
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da

de - sa bri

con tu sa
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sis
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ver - te

vi que

der la

Copista VI registou modulagdo para métrica bindria (¢); optdmos por manter a métrica ternéria segundo a versdo original, por se adequar melhor ao texto

Copista VI registou modulagdo para métrica ternaria (¢3)

(o))
(2
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31a. Quiérome ir, mi madre (1)

ft. 45v-461
o) - N - ; \ b | -
T — - N—] —] — o N e — — P
= I ; } 5 I I I Irl K t
% - - ﬁ\_, 7 |
Quero me Quié - ro-meir mi ma - dre a la ga - le-ra nue - va
<1 con el
Yo me par - U - ré a la pri - ma - ve - ra
; D.C. al Fine
9 n Fine
H . — — . A — — . . N
p A  — L W - —— T T  —— . N L A — F—_—
y i T N— I N— — ] A\ — I — \ ] A N I >
S — I —— A | RS < — S — S —" R—
) L g
. . Si de mi sea-le - xa tris - te que ha - ré?
ma - ri - ne - ro a serma - ri - ne-ra ~
si so - la me de - xa yo me mo - ri - ré
(1) No originalzJ (em vez ded .)
b. Quié ir, mi mad
31b. Quiérome ir, mi madre (2)
ft. 45v-461
' [r— | 1
J e e—— N—
o e | | D I T T > P~ K I R Y
A } } | . . | I I , V& ! i. .t i
Na/ ‘
Quero me Quié - ro-meir mi ma - drea la ga - le-ra nue - va .
= ~ ) con el ma-ri-ne - ro
Yo me par - ti - ré a la  pri-ma - ve - ra
7 .
) N\ Fine B
7 I L—
! — o D F———— I D.C. al Fine
D o o
&
. Si demi sea-le - xa tris-te que ha- ré?
a ser ma-ri-ne - ra =
si so-la me de - xa yo memo-ri-ré
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32. Senhora, pois sois fermosa

ff. 46v-47r S
b 0 : — p— — . M7 |
= i — i S E— S——— Kk —— —i— :
= {0y L /> P - & = o o - I )
=| < b @ P I -
) * o o5
Snéra Se - nho-ra [se - nho- ra]  pois sois fer - mo - sa hio
tioes - qui - va [tdo es-qui - va] e des - da - nho - sa
8 Fi D.C. al Fine
ine -
f) ! y y P N ) y y M \ ! ) |y [e— I | .f'u\
P A N t 7 K1t PN mr— L t I LIS A AL R | LA M Y L
y 2 Y — = ] | ] N I I o . ] | ] T v
D =+ | = P — I — —
D e e . A B & i & L i &
[Y) | = = |
. . L. . Que nio pa - re-ce ra - Z30
se - jais  [ndo se - jais] des-pi - a - do - sa . !
ten do tan - ta per-fei - ¢do
que te-nhais  a con-di - ¢do
. V4 ~
33. Dime tu, Senora
ff. 47v-48r
f) | L | | N R R | N | L | |
7 o | —— 7 N T N T T 1 —— —
pS 7] y 4~ I I | ) - I I [ [ 1 I I I
= d 0 0 0 O 0
= I bt
Dime tu Di - me ti Se - fio - ra en que te me - re-ci
. . . , Que ga - nas a-
Con - sien - te que di - ga mis ma - les a ti
10 D.C. al Fine
S. Fine S m M
0 | N \ | I\ 4 L [0 | At y | A4 ﬂ. | |
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I i — ] ] 1 T Ca— U D LA -
D I - I O — @ T — i T —
> I )] I I 171
) ® 7 Al I T r
. Di ma - ta-do - racru - el e - ne-mi-ga
go - ra que mue - ra por ti? )
queganas a-go - raen dar - me fa-ti-ga

No original: J (emvezded J)

(o))
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34. Oigan todos mi tormento

[Gabriel Mena ?]

ff. 48v-49r
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Vozes intermédia e inferior reconstituidas com base na pega Oigan todos mi tormento, do CANCIONEIRO DE ELVAS, ff. 40v-41r (n.° 60)

(a)
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35. Llove amenudo

ff. 49v-50r
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36. Tardasses, amor

ff. 50v-51r
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- da - sses]

da - sses [tar

Tar-da - sses a - mor tar

Dios no

Tardafses

me
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sses
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que tu me

die lu - gar
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<
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sses]
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que me has
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37. Cémo se podra partir

ff. 51v-52r
0 , - . @ . .
P ) M N PN P T t
& i Y AV~ I— 1 I A | I K1 - T T— p— § T
= ¢ 11 D [ i - N I PR T & I
=| - D4 oo o o 00,y o @ gl I A
[y) ﬂ o ® o o oo 9o
omo se poderaa C6 - mo se po-drd par - tir quien a vos vi - do siel  se-so siel
Y ten - go por me-jor cu - ra ser per-di - do por vos por
8 Fine D.C
.C. al Fine
0 . . D — e . . .
P 4 P NI S — LI L> N 1 1 T PR L ;
Go— N, NN AN o d e o
e e e A A S =
\N__f/ (1)
se-so no ha per-di - do[per - di - do] Yo de  ver [yo de  ver] wvues - tra fi - gu - ra
VoS que no ser per-di - do[per - di - do] aun - que de - lla [aun - que de - lla] soy in - di - no
he tro - ca - do [he tro - ca - do] mi ca - mi - no
por el de [por el de] la. se - pul - tu - ra
(1)  No original: J perfeita (em vez deJ J)
38. Amor loco, amor loco
ff. 52v-53r
9 D] — t — PR — P—— P—
S ——— (o —&—F—— — — —— — 1
= e D4 <  — [ | -
Dy, o @ s o o ° e e e
Amorloco A-mor lo - co a - mor lo - co yo por  vos y vos por
Lo-ca- men - te lahe per - di - da pues la  pier - do co - mo
8 Fi
ne
O . A . i /D o R . @
P’ 4 LI— PR | —t — : I 1 7
y 4 W— TR — I I I N T I T n O J I I I I I I I
[ far W | I I I I I [ I I 7S [ [ = P ) o I
Y | < P~ —) P | — I I C o & < ® ® ==
[ < [ 4 L=
o - tro [yo por  vos y  vos por o - tro] Tan-toos due - le mi pa - ssién
lo - co por  quien es lo - ca por o - tro dais a o - troel ga - lar - dén
18
H . . . WA
A — —— — ——T— D ;
(= | i i e ! — D.C. al Fine
ﬁ ° C o v o o
que sien - do de mi que - ri - da
del tra - ba - jo de mi vi - da

(1)  No original: J perfeita (em vez ded J)

(2)  Original com punctus perfectionis
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39. Dex¢é de ser amador

ff. 53v-54r

r~ Fine
f) | | P s L L P | ﬁ‘ M
[ — = P > ) ] L Tt —t— LI T il
p.S @ z I T i T K— T i AY T T ] I
= & I | T 1 | | |7 o & o
.) - d - [ é d [ . w -
dexe defer De - xé de ser a - ma - dor y ten - goa- mor
mas en - fin  es - te pla - zer. da do - lor
1o o
f) | L L L A | |
A1 } } S o i )
(e~ o o —+— D.C. al Fine
ANSY | I | ®
[Y) | J [
A - ma-dor so - i - a ser
en a - mar vy bien que - rer
40. Penar yo por vos, Sefiora
ff. 54v-55r
1
0 PRI B I ; : . -3
E——— — p A ) M| L L t 1 t T+ t T — L — i -
& BH = g\ A | I | I | | | I [ 2 I | A | N
= ¢ Ok, - 7 e o 4 1] e g
enaryo Pe - nar 0 or vos Se - fio - ra
4 P no es dea-go -
El mal que ten - go Se-fio - ra
12 D.C. al Fine
Fine
H . ..8EA . . . — e . o
b A | L | L LI L LI | L | I | L LI | L LI | !
7\ | | | ] e T | | 1 | | | | ] | 1 | | | T | D
-2 P m— I C— | I P ) P — ¥ g I - I I .
= I = (o) bt o = [ |
) e o e 2
ra [dea-go - ral Di - as f%ay que su~ - froel da - flo ca - llo y sien - to
= fue cre - cien - do mi tor-men - to y_ el en - ga - o
(1)  Originalmente, o Copista II escreveu o s posteriormente, o Copista VI emendou para o. Jd4 Seguimos esta tltima

versdo por se adaptar melhor ao texto.
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41. Ledo rosto me verio

ft. 55v-56r
N —— 9 L> — t — ! — ! — T
de = % A S S S S U N N 8 SRS B S
$3 = = ] I | = | I o @ | I | =
D) = vy g v 2 o9 S &~
edo Rosto Le - do ros - to [le - do ros - to] me ve - rio. tris - te
ros - to le - do [ros - to le - do] me ve - rdo mas tris - teo
8 Fi
e
Hh 8~ . . . . . U
P 4 | b L I ' LI ' LI ' LI !
y | | I Ca T . T | T ; 1 T I T —— . P
o . = Y, . - - o i o g,
[y - Y g e T g e T e 4 < &
co - ra - gdo Bem sei quan - to  vos o - fen - do po - rém mos - tro - me con ~ften: -~ fe
co - ra - gio por ndo des - cu - brir a gen - te os ma - les quees- tou so - fren - do
18
) @ . . ;
A — — —— — ] .
(o ] ! E— ! { I D.C. al Fine
g ° @ o ¢ ° e g e
Com is - to so  me de - fen - do
(1)  No original: J perfeita (em vez de J)
(2) A repeticao desta frase melddica nao estd indicada no texto original (cf. comentdrio critico)
ff. 56v-57r
(1) (3) (3) (3) (3)
o o __-
| T
= WPy —
[Y) @
apartida. A par - ti - da que mea-par - ta de quem me sos-tém a vi - da
Fa - ¢o cas-te-los de ven- to pa - ra  sos-ten-tar a vi- da
oS Fi
. e
H " : @ A [ - ; [ ) N ) LM
A——N : T ==k -k :
D | ! b_‘_‘_ﬁ__‘l__p_._b_‘_‘_ﬁ - — D.C. al Fine
%_.. L — oo .
\ B . O mal de meu pen-sa-men-to eu ©0  pa-sso eu O sei
mor - te € que nao par - ti - da . . "~
mas eu tris-te que fa- rei a um tdo gra-ve tor-men-to

O signo original era ¢3; o trago foi raspado para o transformar em C3
Originalmente a pega comegava com duas notas l4; a primeira foi raspada

)
)

(3)  No original: Bl (em vez de J’)
)

Original com punctus divisionis
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a

rri - lla

se - roy
com - pa
bue - no

xe

bue - nos
de

do

Z0
gro

La

de

di
pas-cuas

43. La zorrilla con el gallo
44. Ado bueno por aqui

ca
seas - con

a

(a)
Bue - nas
que

"Ven

"

Fine
()

do

la zopilha
CO - mo o-tro
Ado bueno

Vozes intermédia e inferior reconstituidas com base na peca La zorrilla com el gallo, do CANCIONERO DE PALACIO, ff. 237v-238r (n.c 348)

No original: J (em vez de » J )

ja
No

()

ff. 57v-58r
(a)
1
ff. 58v-59r
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ve - ros
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ya  vos se -
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mi

sa - ber de

que - réis
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45. Vida da minha alma

ff. 59v-60r
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NN

()

tais

€s

don de  vos
con

te

sen

te

ten

di

um

mais

(&)

[ far
A3,
D)
0
4
y ai
far)

)

Vozes intermédias e inferior reconstituidas com base na pega Vida da minha alma, do ms. ROYALAPPENDIX59-62, f. 43v

Original com punctus divisionis

(a)
1

As notas f& () e sol (J) foram inseridas pelo Copista VI sobre uma outra nota do Copista II, que nao é perceptivel

(2
(3)
4

Original com punctus divisionis, verosimilmente acrescentado pelo Copista VI

No original: dJ (emvez ded.)
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46. Ventura sin alegria

ff. 60v-61r

—

la

i
24 & =

) Iﬂl
I

L) ]
[ ]
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fue - ra

tal

tu - ra sin a - le- gri

Ven
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Fine
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Ya
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()

no

el me dio  del ca mi
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ien si a vos no

47.Otro b

ff. 61v-62r
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TTTO
TN
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1
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P¥i
Pan B
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HL.N
NG
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- no

e

que____ ga - né con mis

dén___

lar

ga

que ve - la el co ra

pues

jos.

los

()

Vozes intermédias e inferior reconstituidas com base na pega Otro bien si a vos no tengo, do CANCIONERO DE PALACIO, f. 258v (n.° 390)

Sem suspensao no original

O original n

(a)
1

oes

a0 apresenta qualquer barra separadora das duas secg

)

@

iviré

48. Triste vida b

ff. 62v-63r
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[Gabriel Mena ?]
que el
mal que
7
se___ sien -
¥ 4
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7
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D.C. al Fine
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()
pue - de
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7
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77
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49. De la dulce m
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¥ 4

se

(a)
fie
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no

ma
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7
que muer

g
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ta

im - po - si
o
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nun
Y 2

ff. 63v-64r

[ a0 WL
[ fan Y

raY

12
25
38

()

=J)

g

o ), cuja cauda foi rasurada para a transformar numa breve (

Vozes intermédias e inferior reconstituidas com base na pega De la dulce mi enemiga, do CANCIONERO DE PALACIO, f. 129r (n.° 217)

A nota original era uma longa (

(a)
1
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50. Gavildo, gavilao branco

—
fF. 64v-65r ===
. : Fine
) . . . LM . , )
e r D R — 1 T AY T i U I. I i i
H N’ . o
auilad . = . ~
Ga vi - lao, ga-vi - lao  bran co vai fe - ri-doevai vo-lan - do
deal - to sevai a-quei - xan - do -
| —
[62]
8 .
O . . A . . o)
A N— e — — % N . ;
[ fan ) e 7 T T T T T T T I I T i D D.C. al Fine
SV ¥ r o o o o & m‘_.l I
or -
Vai - se pon-do nas es- tre - las tris - te chei-o de quei-xu - mes
de - rra - man-do mil que - re - las to - das pe-losseus ci - 0 - mes
ft. 65v-66r
| 0 RN S SN N W R D
] ] p” 4 T L . L Nt LA L L I T N7 Nt
I y 4 I N T 1) U | I I N 7 A— I T
¢ﬂ o _O 7 . . 7 d . ‘| - |
a o 7 - &g
o ual das mais No val das mais be - las an - da-vam me - ni- nas co-lhen-do bo - ni - nas
a-ques-tas mi - ni - nas no val das mais be-las co - lhem bo - ni - nas
mais bran - cas quee
" X S ——
) 1 1y 1 f
= - ‘ .
13 Fine D.C. al Fine
H P A - L0
74— 1 1 1+ N | N N7 1 —t
y I | A \ T N W I N | ) LA N I I X
(—- g T I A\ N i — . |- A C— —
> —o- " —9 o —
. . De ri - cas cres - pi- nas an-da- vam tou - ca-das
mais bran- cas quee -  las[mais bran-cas quee - las] )
= = e to - das bor - da-das de per - las mui fi - nas

(1)  No original: J perfeita (em vez de J J’)
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52. La terrible pena mia

ff. 66v-67r
Hw | |
| | \ L M \
p A ) — PRI | — PR L 7 ——
" p y 4 I T I I I T I I | I I I I I
Hd. =5 o — I I I I I I I o N I
Y3 - > D
= &
atepyble La te - rri - ble pe - na mi - .
no laes-pe - ro re - me-diar
Tal i - da co - mo la. mi -
9 .
A ~ Fine
) \ \ \ | [ \ AR | |
P’ — T L PR — 1 Tt I t — P T
oT—F—F—F—F——F &+ -+
) 0
%:'fj:,fﬁ = & 4 L — = >,
: z ? : Te - ner fe do nohay a-
pues a - lla do mas que - ri a no sa - ben quees bien a - mar ~
ni se pue - de tal tris-
20
o) L — . M
A — [ —r— — ————
(e P —_— = — | i D.C. al Fine
S g4 < o ¥ - >
®) [ S
mor mal es que no tie-ne cu - ra
tu - ra pa - ssar sin muer-teo do - lor
(1) O 3do signo de mensuragao foi acrescentado pelo Copista VI
53.S di
. Soy garredica
ff. 67v-68r
0 I . \ . . . . . .
P A, — — P — — n L LR — e t
) y 4D S I I I I I I I - K™~ T
1 C | (> o o I I I I I I — 1 — I
Joy ganedica Soy ga - e - di - ca y bi - vo pe - na - da
Mi con-ten - ta - men - to no lo ten- go en na - da
12 D.C. al Fine
S 7\ Fine ~
o) \ R ﬁ. | | | \ \ \ \ | \ | .ﬁ. L |
o — — ——1— H—— i t 1 1 1 t +— t —+ +—1 —1
y 4 ] | ] | I Ca P P —k I —— I | ] I ] -
[ an W I P ) P ) @ ® [ = &0 [ _—| 1) 1) .
SV~ () @ @ - I I I I =4
[ [ \ ' ' |
Soy ga - rre - di - ca de mi na - ci - mien - to
por ser mal ca - sa - da
a - ma-da de mu - chos que - ri - da de cien - to
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54. Dexaldos mi madre

ff. 68v-69r
0O ) M | . - ) ) ; : -
——— p A ) M| Tt L L L LI I — ] VLI I .
o J o A~ 1 K - I I ] I 1 I I - K —
¢ ] ) g 7 7 — = ] I | ] )
= r L4 = A . é () d .
dexaldos De - xal - dos mi ma - dre mis o - jos_ llo - rar de - xal - dos que
A tan tris-tees - ta - do me han he-cho lle - gar quea - tan cui-
12 Fine D.C. al Fine
H L e o . e N — M
P A L I S T+ t —t T LI I L LA I - t 1 t "
7 4 I I I I | T Co , N — I I — e T D
o= e d a1
) o o o® o
llo - ren  pues fue - ron a -  mar E -llos me hi- zie - ron el mal que po -sse - o
ta - do  quien no me ha__de a- mar con o - tros que vie - ron y que ver de -sse - o
55. Quem me ora dera
ff. 69v-70r S ~
S Fine .
A | A 1 ! .m W P | N
= R e e — L S D.C. al Fi
I Er— ) Bl iD ) . .C. al Fine
=ITRE Oge e o, . [ Whae o 2o =
uem me ora Quemme o -ra de - ra vi - ra quem nido ve - jo
on-de eu de - se - jo vi - ra quem de - ve - ra
e nun-caha-ver vis - to vi - ra quem qui-se - ra
por ndo vir a is - to
(1) A modulagdo métrica ndo estd expressa no original, mas os
valores das notas da sec¢do B definem uma métrica bindria
>
56. Pensando que se acabava (1)
ff. 70v-71r
O -, & —
= t t t t t t ——— t T t 1
1
=me 0
= & — I o o O " =| ———
pemsamdo Pen - san - do que sea-ca - ba - va mi do - lor, meha na - ci -
An - si to - mod con-clu - sién mi do - lor, en ser ca -
13 .
N ~ Fine
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y 1 T C I | I T 7 | ] I I I
- I O = ] I I ] I ] I = |
Do o = S K] o I P _— 7 () S =
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da vez ma - yor cuan - do pien - sa des - can - sar, tras do - blar - se
30
0 - . O
A S e —— ;
(o o — | | D.C. al Fine
S = o —©
ha dea ca - bar
su. pa - ssion
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57. Haze amar y no es amor

ff. 71v-72r
Ho . . . . D N .
P’ A> —— P—— — T P — — T 1
= — f\ J [ | I | | | | | [ | ? 2 | .
&2 o =
=S D
= Y & < T T
- I r
azeamar Ha - zea-mar 'y no e a-mor__ el trai-dor [ha - zea-mar y
Tie - nea-mor por a - pe - li-do el  trai-dor ha - zea-mar vy
9 B D.C. al Fine
A\ fine @ A
H o g8 " | F ; @ M — N |
P A | N T T | | LI | y LI T | T LI N - L I
I - I Ca I — K | T | 1 & I : 7 I
:@- oo - W) P — i — I I S — " jﬁ
oo g W g — P bt — W)
() = = = T 4
no es a - mor] Ha - zea- mar__ el dios cu - pi - do por - que dios__ dea-mor se lla - ma
no es a - mor quien le mas sir - ve y a - ma a e - se po - neen ol - vi - do
(1) O3 do signo de mensuragao foi acrescentado pelo Copista VI
(2) No originalzJ perfeita (em vez de 5 J)
I4 4 4 4
58. Que sentis, coracon mio
ff. 72v-73r
(6]
/) ' PR 4 4 | ﬁu | (21) L | I
P A ) Li— I — P — il —— LI— L — !
& — y AN ) | I | I | I I | I I | 1 I | | I
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ue semtis 5 J— _ - 4 i - ?
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g I t t g t +— 4 te f ]
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5) i i T g ; T T [ f !
@ L .| 4 o1 L £ - )
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o = be .
) 1 = L] 1 = LI = | = I LI P La | = L] i |
. 0 0 I I I I 1 I = T I P Cal |
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(a)  Vozes intermédia e inferior reconstituidas com base na pega Qué sentis coracén mio, do CANCIONEIRO DE ELVAS, f. 148v (n.° 18)
(1)  Original com punctus perfectionis
(2)  Original com punctus divisionis

(3)  No original: J perfeita (em vez de 5 J )
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59. Por qué lloras, moro

ff. 73v-74r
0 . . | . , . |
P ) ) ' LA— I T L I  —— 1
pS I y A 1 I I I I N '}
t T [ fan W/ I ) I | o  A— N
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12 Fine D.C. al Fine
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sir - vo no_ due-le de mi No llo- res pa - ga-no to - mes fa - ga
vi - da quie - res  an si tor - na - te cris - tia-no tu a - ga
Ay, Pel ¢ d
60a. Ay, Pelayo, qué desmayo (1)
ff. 74v-75r
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laj 4 .
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60b. Ay, Pelayo, qué desmayo (2)

[Juan Aldomar ?]

ft. 74v-75r
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63. Ta me digas, alma mia
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65. Quien tal noche pierde el seso
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68. Mis arreos son las armas
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70. Yo me estando en Coimbra
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72. Riberas del Duero arriba

ff. 86v-87r
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74. Cuan baxo aposentas
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76. Super flumina Babylonis
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78. Esta trabalhosa vida
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79. Mis sospiros despertad
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80. Ha ya sufrido tanto

ff. 94v-95r
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81. No piensen que ha de acabar
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82. De mi ventura quexoso
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83. Un nuevo dolor me mata
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85. De vos y de mi quexoso
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86. Mi querer tanto os quiere
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87. Vos, Senora, a maltratarme
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88. Desque yo te vi, Juanilla
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89. Di, pues vienes de 'aldea
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90. Como passaré la sierra
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92. Antonilla es desposada
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94. Soy serranica
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95. Quién viesse aquel dia
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(1)  No original, esta nota estd repetida

(2) No original: o

(3)  No original, estavam em falta as 3 notas correspondentes a palavra «saliesse»
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96b. Minina dos olhos verdes (2)
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97. Ya no quiero ser pastora
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No original, o signum congruentiae esta ausente da voz inferior

1)
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No original, na voz inferior, a barra vertical estd nesta posigdo (em vez de alinhada com as restantes vozes)
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98. Em vida de tantos danos
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106. Quem quiser comprar Ga vida
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107. Quién te hizo, Juan pastor (3)*
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108. Pensando que se acabava (2)*
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109. Después que passaste el rio
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ff. 125v-126r
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111. Quiérome ir morar al monte
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112. Adonde estas alma mia
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113. Quanto tempo trabalhei
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que

y mu - rié

y mu - rié

(&)
Ya
por
Ya
por
Ya
por

D.C. al Fine

ya mu - rié
ya mu - rié
ya mu - rié
y mu - ri6

Fine

son
son
(@)
son

zer
O
zer
O
zer
tos
tos
nes| muer-tos
fal

pla
mu
pla
mu

mu

pla

a - le - gri

doel _

no___

no

doel _

no___
po.

do el
nes muer

1)

L/
nes muer
[mis bie

la
to
la
bie
bie
nes
mi
tem

bién
jor

S0
rié
S0
S0
mis
mis
bie

mis
tam
me

mu
fe
mu
fe
mu
fe
ya
ya
y
al

(@]

(o]

)

)

Ya
La
Ya
La
Ya
La

114. Ya murié todo el plazer

) |

[ £an YD ) =
[ £an YD )
)

'O

)

(1)
¢on
¢én
(1)
PN @ X0

mi1

ra - ¢on

ra
ra
ra - ¢on
¢on
¢én
tu-ra

fe

()

Ya morio
Ya morio
Ya morio

7]

co
co
co
co
co - ra
co - ra
ria
ven

ff. 129v-130r

[ fan)

29
)

(o)

95

(@)

fal

- gri

po— fal -

a - le - gri

a-le
I
- po

1/

mi
tem
mi
tem

bién
jor

)

bién
jor

tam
me
tam
me

y
al
y
al

ne - cié
mi
O

mi

fe
tu-ra
fe
tu-ra

No original:

ria

ven
.

ria
ven

(€Y




115. Do vosso bem-querer, Senhora

ff. 130v-131r

= /) | . - M . . . [ a
e — A —— e E— W ——— e T— — —
Vi - )
ST o :@ \ o I LA™ @ P \
= [ (o] bt =D I I | et {’4
= o) [ I
Douoflo Do vo - sso bem-que - rer Se - nho - ra o vo-sso mal mi-
que 0 bem per - di - do Se - nho - ra por on-deo mal
; 0 i i i o — i i o ” -
= a— I I i— I— I — o © —— = ’—
= ! ?, - — [ ————— ———
Douofo Do vo - sso bem-que - rer Se - nho - ra o vo-sso mal mi-
que 0 bem per - di - do Se - nho - ra por on-deo mal mi-
_ o, o . . . . . S. o .
= . i i i i f f i o o ® '~ !
Hbes 1Do ] O N | | P
1~ 4 o 7 | I | | | | | 1 | | O | | | | et
§ Z-<m| 1 ‘ — i —— N — ' i
douso Do vo - sso bem - que-rer  Se nho - ra o vo-sso mal mi-
que 0 bem per - di - do Se - nho = ra por on-deo mal mi-
11 Fi
me
() : ' o) . - M L | | — ;
P’ 4 | LI ! | | T | N L | L | | | L .
7\ I | | — | | D | | | N | | | | ) § | |
[ an W I I I I I o= P I >~ ) = () [ B> W) =
| | | e - o — ~ e
o * v o o -
Thor__ me fo - ra Fo - ra - me mi - lhor o  mal que o bem
mi-lhor me fo - ra mas a quem__ fal - ta ven - tu - ra que lhe
| ; ; o) . \ ; T N ; |
| ! ! | Y ! = A o L) :
. | U . \ I e I I 1 & = |
D D™ | I | I I | o | | |
T 1 )1 1 \ bt I I Y 1 L— I I & I \
| 4 ! | ' ! ' ' '
lhor [mi - lhor] me fo - ra Fo - ra - me mi-lhor___ o mal que o bem  de
lhor [mi - lhor] me fo - ra mas___ a quem__ fal - ta ven - tu - ra que lhe fal -
) .
W I7 ===l
I & M | = o) M=) Py ' I
D L A ) L I = P g 1 = N I, P ' 1
I I I | ) r ] I | ® I I ) )
1 I I () r Cu| | I I — I I [ Wl I
I N J I I I J I I J J 7~ \
N @ ' ' ' ' f
lhor [mi - lhor] me fo - ra Fo - ra - me mi - lhor o mal que o
lhor [mi - lhor] me fo - ra mas a  quem fal - ta ven - tu - ra que lhe
20 %
3
” () ey ' N o W o .y P L |
P’ 4 } I | L ! ! I ! ! | | L | N | | L |
I Py I D | | I N | I I
I o e e =  — o—iln s 7 ——
1 T © & & —
o © 1 | L g ==
de tdo pou-ca du - - ra Nio ha dor___ mais de - si- gual
fal - te tu-doo al [tu - doo al]
3 ——
0 . — O | LN
Ao ' ') L eer e O N, fe P
D T | D P 1 I | | i
AN I 0 I I b I I V1 L— I I D.C. al Fine
5) i | = T | i f T
tao pou - «ca du - ra Nao__ ha dor___ mais de-si - gual
te tu - do o al
3 S~
. . . O NN ho W bo T
- t t t —— t t = & o = ®
D = O D () r J I | = 1 I |
7 | | | | | | D | | | 1 | 1 | |
! I I ! I I I | ! I | ! !
N I ' ' T T T
bem de tao pou-ca du - ra Nao ha dor mais de-si - gual
fal - te tu - doo [tu- doo] al
(1)  Original com punctus perfectionis
(2)  Sem suspensdo no original
(3) A repetigao desta frase melddica ndo esta indicada no texto original (cf. comentario critico)
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116. Olhos que andais agravados

dor-min - do

€ a-cor-

dor-min - do

Z3a0

re

sem

les

de ver ma

I/
|4

re - zao

les sem

ma

de ver

=

~
|

O-lhosque andais a-gra-va - dos

NV TR

dos

O-lhosque andais a-gra-va -

olhos § amdais

ff. 131v-132r

=1
HY © © ©

olhos g amdais

o C o

e

dor-min - do

re - zao

de ver ma - sem.

dos

O-lhos que andais a-gra-va -

olhos G amdais

NV 1)1

TN el (1
\ H i
TR g Mol g 0l
el LT LT
2 (e B [ Sn
T SR YR (1
~| o (el e (Y
™ g il g ||aLl
o7 T T
©0 [[e0.9] O
T € Clold € CGljoy
11 AN
L K I 1A
[1 L '
I S AN B
e 2 7 B
] M JE by}
e £ |yl 2 N
[ L
i g QL
Tl O OF H|
\lll‘- LPU.O» s h” 1
e g g L]
Mme|ur:
=] =
() 1T [} T 11
ol & 770 €& MY
LT |
| . K ‘YN
] _ﬁ g AL
LT | | !
3 S =, Q|
' ™ 7
T 8 vl < T
_ n
] = NS R

)
— e 1
V4

a  pai-xdo

mor é

- ¢ao

da dos cho-rai [cho- rai] mi nha per di

cor

e di

-tee

que a nou

25
)

que es-te cho - ro [cho

I

di
Py
=

|4
-tee

)

17

¥

que a nou

[cho

que es-te cho - ro

di

-tee

que a nou

a

di

que a nou - te [quea nou-te] e

a

gui -

ro]

que es-te cho - ro [cho -
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117. Levantese el pensamiento

ff. 132v-133r
() Ly ey Pl , , , , , :

c o oo P A, | L L Y L N L — T N t i

== Sre— ——— —=—
= S

s = oo o9 o g ©
leudtese Le - van - te-seel pen-sa-mien - to a - bra los o - jos el se -

o oo 49—1—9—"9—"'—9—'—0_'_;1—27 : : : : } ﬁ |
=R T y A S 2| I 1 | _'—'_'_P_q—ﬁ—c.
= I I (S ¢ | I - - I I i I - 1 @ |

\9, L - - — ] - } } r—— — i }
leuamtese Le - van - te-seel pen-sa-mien -  to a - bra los o - jos el  se -
. . . . Lo . > ot 1
H S t 1 t t 5 t +HO—— t {
. 0
\ o e N el
I 78— I 1 1 — I I
\ ' ' o | r | r | '
leuamtese Le - van - te-seel pen-sa - mien - to a - bra los o - jos el se -
12
' () , . N ; ; ﬂ: , L ‘ y Ly Ly A
4 U | N+ 1 ' ' ' S LA — n ' LA A L '
y 4 | [ 1 - Y Z— — I — — I
[ fan WD 0 o o o o o O S P o ] ] g |
O#Ho o —0 o 0 0@ © D . — T I —
o M = o & o
S0 por - que veo an - dar en  pe - SO al - ma y vi - da, al-ma y vi - da
0 . . A . g .08, B
o ——— t t t t t t —t — t ——
7 © o o o o | Y — o o g & ° o ©
[ fan ) o ® ® & I I r - — | — - 1
ANS4 I 59— 1 I I T - I - - I
g) | VT T T I — I — — i
- 50 por - que veo an - dar en  pe - S0 al - may vi - da, al - may vi - da
i b ~
\ \ ; \ \ \ \ - \ \ - \
X - - - - - - o i - o i -
Y s o o oo oo © (o) 7 J m——— P A —— S
7 © | P — I @ - I ©
I A — - I I J - I J
N | r—T 1 1 ' T
- so por - que veo an - dar en  pe - S0 al-ma y vi - da al-ma y vi - da
(I) No originalzJ
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118. Foi-se gastando a esperanca

ff. 133v-134r
) | M I , - [ |7 L PR |
7 o L I L— t —t T N T+ i
= o o | I I | I I 7 2 I - I
= C o o o <&
[Y) |
Foyse gastamdo Foi - se gas - tan - do aes - pe - ran - ¢a fui en-ten - den -
E pois is - to s se al - can - «¢a em pa-go de
H - o . . . o
= E— P > Wd - A—— L~ - A — A i  —
=13 - - i @ I { I Y 2
=3 / | ] | | - | | P - I ]
\é)y L 3 I ' I I VA —— I i AT - I
foyse gastamdo Foi - se gas - tan - do a es-pe-ran - ca fui en-ten - den -
E pois is - to SO se al-can - ca em pa-go de
h L v | 4 4 I 4 \ |
P A ) ) L |, L h it 7 L L t 1
A | I I 7 2
- = I e |
D bt | I < 1) A — <
= N | | 1
Foyse gastado Foi - se gas-tan - do aes - pe - ran - ¢a fui en-ten - den -
E pois is - to 0 se al - can - «¢a em pa-go de
11
() L ; ; ; e B ; M 4 [ |
s ——— — i B ———— : [ — —]  ——— —
— | P S— | S —— o] ) = e
< Y] e e o b I I < N »
* *—er T "
doosen - ga - nos do mal do mal fi - ca - rammeos da - nos e do
tan-tos da -  nos nio  ce - guem nio ce - guem mais os en - ga - nos a quem
f) 4 ﬁ y 4 4 - 4 4 4 | I) 1 |
1 —— 1 t — t 1 —t— 1 1 {
e e e e e
I [ I e | 1) | D
SV T I I AT I I I I I  — | 1 5 —
g — T U T T | T I ' T Y Y 4 U
doos en - ga nos do mal fi - ca - ram [fi - ca-ram] meos da - nos e do bem [do
tan - tos da nos nio ce - guem mais [nd0  ce - guem mais] os en - ga -  nos a quem ce-gou
f) | 4 4 | | ﬁl | 4 y P | 4 y | I7 |
A — —— 1 —] ———— —] —— :
| I | ) P [ I I o I I
— I * ® C —t
N\ = =
doosen - ga - nos do mal fi - ca-ram meos da - nos [os da - nos] e do bem s6
tan-tos da - nos nio ce -  guem mais [ndo  ce - guem mais] 0os en - ga - nos a quem ce- gou
24 Fine
) . . . . ) I — . . . . o)
gt 7 t — t I t 1 P t L — t
7 4 — | T I T & I I I I I T | I I T
(B o | I \ I | r ) g I ] I I | I \
ANSY. S A R ) I = ] < [ A R ) ] o @ I
) ® z < ) ® o ® < z
bem so a lem - bran - ¢a e do  bem s6 a lem - bran - ca
ce-gou aes - pe - ran - ¢a a quem ce - gou aes - pe - ran - ca
) +— f b t # t | b t f —1 t b f ﬂ } # 1
) ) Y ) )
#Q I 14 [ — ] o -~ [ —
7] o] | ] . i | | 7] i | | f |
ST I I | I I — ] I I - I I ] I
5) — | - I - 7 ! - : I — ! : I }
bem] s6 a lem - bran - ca e do bem [do bem] so a lem - bran - ca
[ce- gou] aes - pe - ran - ca a quem ce - gou [ce - gou] aes - pe - ran - ca
f) | - - b | L y | b - | 4 - b L L |m
P A — | — L ' T N L — | ' ' '
| - o I T I ) | ] - — ]
D o @ I
N\ \ “ \ \ o
a lem-bran-ca [a lem - bran - ¢a] e do bem s6 a lem - bran-¢ca [a lem - bran - cal
aes-pe - ran-¢a [aes-pe - ran -  ¢a] a quem ce- gou aes - pe - ran-¢a [aes-pe - ran - cal
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37
a)

da [per-

di

per -

mor -

a

da

me

da

vi
dar

me ca
de

ta

)
Es
em

bem

me

- gar_

Iu

£

2

da [per-

di

per -

da

vi
bem [dar

da

ca

me

ta

Es

da]

da [me

me

bem]

dar

gar de me

lu

em

f
I
o
da [per - di

i
[ 4
per - di

da

@
vi

da
dar

ca

ta

Es

da]

[me

me da

bem]

[dar.

bem

gar de me

lu

em

W
.5
S8
=
O
a
.- I A
C[TTTs wam.ahmﬂml@m-- \
T
T < ol e [
T ] ia
E=:0 BN
YT
U'
oMl E (el
il B
0 £ 3 }u £8 TN
Sl Y _
. ML 8 2 T8
TR =8 |8l TE MM
T 5 2 s = [T
. Ne= qq
\

48

quem

do]

[ser - vin

ser - vin do

da]

da

co nhe - ci

mor - te

a

No original, a barra vertical estd ausente da voz superior

(o))
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119. Na fonte esta Lianor

ff. 134v-135r
. A uw
A ' ' ' ' P "] |
— b’ A o LA + L T y LA ML | | L | '
i y 4 L o I | I I I | I I | I I I | I I
1t [ fanY S | | I | |
i SV ~ A @ = & ) D
2G3=r= GRABESESES —
na fomte Na fon - tees - ta Li - a - nor la - van-doo po - te, cho - ran -
(0] ca - mi - nhoes - ta o - lhan - do [comos o - lhos que lhe diao dor
n s | - - s R M| '
t — — t — —+— 1
P SEr——— % 77 I = o 2] 2 I I I
HU23 ™ = I |. () I I. = & [#K)
> I \ I I I I I I I | < b
ry) 1 1 1 1 | | 1 1 1 1
na fomte Na fon - tees - ta Li - - nor la - van-doo po - te, cho - ran -
(0) ca - mi - nhoes - ta o - lhan - do [comos o - lhos que lhe ddo dor
| I [ MR | [ [ . .
) 36— —] — o e— i ——] — —— :
ﬁ- 7 J R [ S—— | a— | 7] [ S — — | 1=
\ | [ ! ! |
na fomte Na  fon-tees - td Li - - nor la - van-doo po - te, cho-ran -
(0) ca - mi - nhoes - ta o - lhan - do comos o - lhos que lhe ddo dor
9 Fi
me
r ) . . . . . . o)
P’ A— I L —t ; t t ; t t
y A\ I | | I I | | I I [ I L N I N [ N\ L \
[ a0 W=D I I I | I \ | \ I I I K1 K T I N1 N T K
S e e A L e e
- v vz
do e{as a - m} - gas pre - gun-tan - do Vis - tes 1a o meu a - mor, vis-tes ld o meu a- mor?
— eas que vi- nham pre - gun - tan - do
0
f) | 1 y 4 P A At ﬂ. P \ ﬁx ﬂn y |
b A | =) ® '~ o ! L N L | L N T N |
VAN I = = ~ = () I J =) P P P U 7 P Py 71 T |
[ fan W=D | | | | | | D o o ¢
AN I | | I [ I | | I | b | ] bt b
[ ' ' ' ' ! ! [ [ ! [ I 4
do eufls a - m} - gas pre - gun-fan - do Vis - tes 14 o meu a - mor, vis-tes ld o meu a- mor?
_ eas que vi- nham pre - gun - tan - do
Q) g ) . 2 ) el G | . . | . o)
o (D I I. | |‘ | I T r J [ ! ! M ! I
Al I \ I I I I I \ I Py I
AR I | [ I i ! | | o = | ) I
I I \ 1 Y1 9 R— = - VA K
N\ = | 4 I 3) y 1 Y
do eujas a- m} - gas pre - gun-fan - do 'Vis - tes 14 o meu a - mor, vis-tes ld o meu a- mor?
_ eas que vi- nham pre - gun - tan - do
19 D.C. al Fine
r () . . . . . . . . A
> - —— —— rt - t t t - t t t
y AN « | | | | I | I I | I | N I N | A\ y A\ D
G R e e :
= *—C @ ) [ Jnd ¥ o o ® o b o @ LA N —
D)) ! -J-r r v 5 =
Ne - nhi - a lhe da re - 730 de quee-la fi-que con -tenl- te [de quee - la fi-que con - ten |- [te]
por - que ndio no ter pre-sen - te [ i - sso lhe d4 mais pai- xdo, [i - sso lhe da mais pai - xéo]
"
9 S SRR T SR S
y 4 7o ) I J I P ——— > U U ﬁ % LA ) I D
[ fan o | | I I o & & 0 @
ANS7 I I I | I I I I @ —
PY) | — | | 1 | v T 7 I
Ne - nhi - a lhe da re - 730 de quee-la fi-que con-ten - te [de quee - la fi-que con - ten - te]
por - que ndo no ter pre-sen - te [ i - sso lhe da mais pai- xdo, [i - sso lhe da mais pai - xéo]
| Ly 1 Iy AN | , , ; LA | , , O
6‘": . I % T { | —7) . I T T T T T T I .
7 ) [ ) — o—— \ I D
| I I | 1 | Yy | L] | | | 1] 1 1/ -0 e
N | | | 4 ‘ (G = r 1 4 |
Ne - nhi - a lhe da re - zao de quee-la fi-que con-ten - te [de quee - la fi-que con - ten - te]
por - que nio no ter pre-sen - te i - sso lhe dd mais pai- xdo, [i - sso lhe d4 mais pai - xdo]
(1)  Original com punctus perfectionis
(2)  No original: Jcom punctus perfectionis (em vez de J J)
(3)  No original: J DD como no c. 26 (em vez de JAN ), 0 que nio seria compativel com o ritmo das restantes vozes
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quer
rer

nem o
nem que -

cer

de

men
be

nhe- ci

co
ta

tem__

pres

que

Quem nao
ou

120. Quem nao tem conhecimento

o o
Qué nao té

o

({

ff. 135v-136r

Fine

quer
rer
quer
rer
bem
bem
bem
bem
bem
bem
to
to]
to
to]
to
to]

nem que -
nem que -

nem o
nem o
nem
nem
5
nem
nem
sen
sen
sen
sen

nem
nem

to
cer

(]

to
cer

i - sen
i - sen

mal__
mal___
mal__
mal__

mal
mal

men
be de
ci men
be de
quer seu
co nhe - ce
-
quer o___ seu
co nhe - ce
quer seu__
co nhe - ce__
sei ser
sei ser
sei ser
sei ser
1/
bém____  sei ser
sei ser

ci

tam - bém
tam - bém
tam - bém
tam - bém
tam - bém___

nao
nao
nao
nao
nao
tam

nhe
nao

]
]
quem]

]

co - nhe
to [que
to que
to [que
to que
to [que
to que

co
ta
guém
quem
guém
guém
quem

)

1)

tem___
pres
tem
pres
nin
por
nin -
sen
sen
sen
sen
sen
sen

que
que
nin

ou
por
por

Quem nao
ou

Quem nao

[de____
[de

ser

ser

ser

ser

ser

ser

sei
sei
sei
sei

Jo A =

[de.

YOl )

nin - guém
[mo - rrer]

nin - guém

[#]
nin - guém

rrer [nem que - rer__ Mo -rrer

rrer [mo - rrer]
tam - bém

tam - bém

tam - bém sei
tam - bém sei
tam - bém

tam - bém

de
de

de

mo - rrcr
que
[que
que
[que
que
[que

10
()
ter
ter
mo
ter
mo
'Y
)

22
)
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0 @) b | m
b 4 | —— LI —— I —— L—— J — L—
y 4 LR — | | I T ] | I I I I D
[ fan W | P P I o | ~ [ | I .
<Y oo 4 & o 9 I P S — it < (&)
o
Y, ar r |
Se ndo que - reis  co-nhe - cer mi-nha fa - di - gae do - er - vos
que me pres - ta  por que - rer-vos [ a mi mes - moa - bo- rre -  cer
o) P R R R \ : . # Lo
D ee o e T %6 Lo
(e -—1— | o @ P ! ! | —— | ] D.C. al Fine
E—)" L { = i . ! ! —— { !
Se ndo que - reis  co-nhe - cer mi-nha fa. - di - gae do - er - vos
que me pres-ta  porque-rer -vos [ a mi mes - moa - bo - rre - cer
[ . N . . , , JN
D T+ t o (70 @ t ) t P t
hdi [ IO | > o = I o © 7 = D
7 o I o—® 2 I ® I = D
19— I - I I I I | I
r | [ | | ' \
Se ndo que - reis co-nhe - cer mi-nha fa - di - gae do - er - vos
que me pres - ta por que - rer-vos a mi mes - mo a - bo- e - cer

(1)  Excepcionalmente, esta barra vertical surge no meio da ultima palavra do verso, e ndo a seguir a ela;
tal deve-se, possivelmente, ao desfasamento entre a métrica bindria e o ritmo terndrio que
corresponde a palavra «isento».

(2)  No original: fi-mi (em vez de sol-f), o que ndo seria compativel com as restantes vozes
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121. Quanti mercenarii

ff. 138v-139r

motete singular.

Quanti Quan

- i

mer-ce - na - rii [mer - rii]

9 \ o # ® ®®

Ten, F— = =% . | 7 1 1 I
O i 7 i i i
5) | 1 1 ' 1 |
Quati Quan - ti mer-ce - na - rii [mer - ce - na - rii] in do-mo
) +—1 —— — = t — t i
ba. ot Do ~mr ) i — i i ) i -
y A /| 7 [ = I o i' | I !
L p I () @ I I I () I 7
N | | | | | [
Quanti Quan - ti mer-ce - na - rii [mer - ce - na - rii] in do-mo
! £84
() . . L [ , . f— L
L > 77 L I t t 0 L I T : I L 1
o P I » » ek 7—® 2 . I I I I '
ANSY | 1 - I I I I -
5) ! Y - | — = |
. . . I
- mo pa - tris me - i [me - i a - bun - dant__ pa - ni - bus \
1
1
f) | # | | | X
o — i : { _ { : : i : I S —— #‘m_v—'—‘I i
:@ pi T i 1 i I 0 | i I 1
® i N R - I P * 0 0
5) [ — - bl [
1
pa - Lris me - i [pa - tris me - i a - Dbun - dant__ pa - ni - bus !
1
1
1
: ; ; : ; P e e e B — o .
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122. Es nacido Dios, pastores
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ff.

contra alta sobre

124. Nao tendes cama, bom Jesus, ndo

140v-141r
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126. Dic nobis Maria

ff. 141v-142r
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129. Nao tragais borzeguis pretos
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COMENTARIO CRITICO



1. AY, QUE BIVIENDO NO BIVO

[ff. 15v-16r]

A Ay que wbiuiemdo™ no wbyuo™
ay que no muero muriemdo
ay de mis que no memtiemdo

No soy libre ni catiuo

dichoso ny desdichado*

ny costamte ni mudado
menos soy muerto ni &#biuo™
com las penas que Recybo
abiuo™ jo triste muriemdo

aj de mys que no memtiemdo

Z Ay {no sé entender
lo g efta tan entendido,
ay g sé g eftoy perdido
sin  me pueda perder,
Ay g sé g es bien querer
de lo g eftoy muriendo
ay de mj § no m’entiendo,

Ay g defseo miraros

y no oso de medroso,

ay g eftoi tan temeroso

4 aun no oso defSearos,
Ay g por no enojaros
sufro mjs males muriédo,
ay de mj 4 no métiendo,

jAy, qué biviendo no bivo!
jAy, qué no muero, muriendo!
jAy de mi, qué no me entiendo!

No soy libre ni cativo,

dichoso ni desdichado;

ni constante, ni mudado,
menos soy muerto ni vivo.

Con las penas que recibo,

vivo yo triste, muriendo.

jAy de mi, qué no me entiendo!

jAy, que no sé entender

lo que estd tan entendido!

jAy, qué sé que estoy perdido,
sin que me pueda perder!

jAy, qué sé que es bien querer
de lo que estoy muriendo!

jAy de mi, qué no me entiendo!

jAy, qué desseo miraros!,

y no oso, de medroso;

jay, que estoy tan temeroso!,
que atin no oso desearos;

jay qué, por no enojaros,

sufro mis males, muriendo!
jAy de mi, qué no me entiendo!

COPISTAS Muisica: Copista I
Texto sob a musica: Copista I (incipit); Copista VI
Texto: Copista I (mote e glosa 1), com correcgdes do Copista VI; Copista VIII (glosas 2 e 3)

Forma musical: A | BBA
Melodia: aByd | a8’ : a8’ : afyd [rondel]

FORMA Forma poética: Vilancete
Métrica: 7-7-7 | 7-7-7-7 : 7-7-7
Rima: abB | acca:abB | deed:dbB | fggf:fbB

CONCORDANCIAS O mote foi glosado por Pedro Andrade Caminha («A este vilancete velho»).?
Os dois primeiros versos do mote sdo também citados numa elegia do mesmo poeta.?

Nio foram encontradas outras concordéncias.

EDICOES MODERNAS  Texto musical: REYNAUD1968, n.° 1
MORAIS1986,n.° I

O agrupamento Sete Ligrimas gravou uma pe¢a com este poema mas com musica diferente.*

! Sob a musica: [A] «Ay™ que wbiviemdo™ no wbiuo™); [X]: «Ay § // no muero muriendo, ay ay de mi, G no me // entiédo // no foi libre ni
captiuo, dichofo ni desdichado»

% PRIEBSCH1898, n.c 247, p. 232.

* CAMINHA-PA1791, p. 176.

* SETELAGRIMAS2012, faixa 10.
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2. QUIEN PUDIESSE, QUIEN HIZIESSE

[ff. 16v-17r]

A Quienss pudiese e quienss hiziese
que no queremdo querer
e No quisiese

Quiem pudiese hazer amar
ado ama el amador

& queie® pudiese jgoualar™
uns amor com otro amor
& quiel™ fuese tie grae sof
que pudiese’

que no querendo querer
gee que”) no quisiese

Quienss pudiese oluidar

el amor ques tas for¢oso

o-se 0 quien'” pudiese hibrar quedar'”
Saluo y sano y¥ com Reposo

quien fuefe tan uenturoso'”!

gae quel” pudiese

que no queremdo querer

gae que” no quisiese /.

Z  quien tuuiefSe tal poder
¥ fuefSe tan fortunado
que pudiefSe no querer
por fer libre de cujdado,
Qugjen se uiefSe en tal eftado
4 pudiefSe
4 no queriendo querer
4 no quisiefSe /

COPISTAS Musica: Copista I

jQuién pudiesse, quién hiziesse
que, no queriendo querer,
no quisiesse!

jQuién pudiesse hazer amar
a do ama el amador!,
jQuién pudiesse igualar

un amor con otro amor!
jQuién fuesse tan gran sefior
que pudiesse,

qué no queriendo querer,

no quisiesse!

jQuién pudiesse olvidar

el amor que es tan forgoso!,
jo quien pudiesse quedar
salvo y sano, y con reposo!
jQuién fuesse tan venturoso
que pudiesse,

qué no queriendo querer,
no quisiesse!

jQuién tuviesse tal poder

y fuese tan fortunado

que pudiesse no querer

por ser libre de cuidado!
jQuién se viesse en tal estado
que pudiesse,

qué no queriendo querer,

no quisiesse!

Texto sob a musica: Copista I (incipit); Copista VI
Texto: Copista I (mote e glosas 1 e 2), com emendas do Copista VI e VIII; Copista VIII (glosa 3)

FORMA Forma poética: Vilancete
Métrica: 7-7-3 | 7-7-7-7 :7-3-7-3
Rima:  aBA | cdcd:daBA | cece:eaBA | bfbf:faBA

Forma musical: A | BBbA
Melodia: ap | yp’: yf : y: ap [hibrida]

CONCORDANCIAS Motes semelhantes registados em FRENK2003, n.° 729B e 729C.
POETICAS Nio foram encontradas outras concordéncias.

EDICOES MODERNAS  Texto musical: REYNAUD1968,n.° 2
MORAIS1986, n.° 11

Ao contrario da indicagdo do Copista VI, Morais sugere, na sua transcri¢do musical, que o primeiro
verso da volta se cante com a tltima frase melddica da secgdo B.

OBSERVACOES A volta tem mais versos (3) que as frases melddicas da secgdao A (2); o texto registado por baixo da
musica pelo Copista VI indica que o primeiro verso da volta deve ser cantado com a primeira frase
melddica da sec¢do B, o que resulta na forma musical incomum A | BBbA (no CANCIONEIRO DE PARIS,

s6 as pegas 2, 12,41, 43 e 115 tém esta estrutura).

Margit Frenk considerou o mote de origem popular.®
O poema foi comentado por Eugenio Asensio.”

> Sob a misica: [A] «quiesan™ pudiese»; [X] «Quien hiziefse,  no queré//do querer, 4 no quifiefse // quien pudiefse hazer amar, ado ama el
amador // quien pudiefse jgualar, un amor aotro amor // quié fuefse tan gran senhor, // d pudieffe .2. ......... »

© FRENK2003, n.° 729B e 729C.
7 ASENSIO1989, pp. 15-21.
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3. BIEN PODERA MI DESVENTURA (ff. 17v-18r]

A Biem podera my desuemtura Bien podrd mi desventura
apartarme de &os uer apartarme de vos vef,
mas no que mude el querer mas no que mude el querer.
Mi querer j my penar Mi querer y mi penar
pudo mas que my uétura pudo mds que mi ventura,
mas do la fe esta segura mas do la fé estd segura,
mal se podedra® apartar mal se podrd apartar.
poues™ de xaros de amar Pues dexaros de amar,
solo dios tiene el poder solo Dios tiene el poder,
j no mudara el querer™® y no mudard el querer.
Sy la uemtura quisiera pudieral”’ Si la ventura pudiera
aparquitarme!” de ufo amor quitarme de vuestro amor
por hazer mi mal major por hazer mi mal mayor
mucho ha quelo guhiszieral™ mucho ha que lo hiziera.
mas por gae-ne-tiene no hallar'” manera Mas por no hallar manera
pera lo poder hazer'”! pera lo poder hazer,
hazelo que pu‘de ser hézelo que puede ser.
mas-no-quemude-el-grer

Z  Midesuétura i torméto Mi desventura y tormento

estal § puede llegarme

a morir, mas né matarme
la memorja y pésamjéto,
q biua sin fufrimjéto

me puede tabien hazer
mas no § mude el grer

El firme amor uerdadero
q dentro en mj alma efta
no penfeis g salira

sin ella falir primero,

sfa tanto os quiero

g no ueros puede fer
mas no mudar el grer

es tal que puede llegarme

a morir, mas no matarme
la memoria y pensamiento.
Que biva sin sufrimiento
me puede también hazer,
mas no que mude el querer.

El firme amor verdadero
que dentro en mi alma estd,
no penséis que salird

sin ella salir primero.
Sefiora, tanto os quiero,
que no veros puede ser,

mas no mudar el querer.

COPISTAS Musica: Copista I (versdo a); Copista VI (versdo b)
Texto sob a musica: Copista I (incipit da versdo a); Copista VI
Texto: Copista I (mote e glosas 1 e 2), com correcgdes do Copista VI e VIII; Copista VIII (glosa 3 e 4)

Forma musical: A | BBA
Melodia: (a) afy | Bp: PP : afy [rondel]
(b) afy | B’6 : f’S : apy [hibrida]

FORMA Forma poética: Vilancete
Meétrica: 7-7-7|7-7-7-7 : 7-7-7
Rima:  abb | caac:cbb | deed:dbb | fggf:fbb | hiih:hbb

8 Sob a mtsica, versio a: [A] «BiemX podedral™ mi desuemtura»; [X] «apartar // me de os ver, mas no § mude el querer // mi querer ] mi penar //
pudo mas G mi uentura // mas do la fe esta fegura // mal fe podra apartar // mas dexaros de amar solo dios tiene el po der Jno mudara el querer»;
versdo b: [X] «bien podra mi desuétura / apartarme deos ver mas no 4 mude el // querer /.»
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CONCORDANCIAS
POETICAS

CONCORDANCIAS
MUSICAIS

EDICOES MODERNAS

OBSERVACOES

CANCIONERO DE PALACIO, f. 196r (n.° 272)

Bien podrd mi desventura
apartarme de plazer,
mas no mudar mi querer.

1 Mi querer i mi penar
no se puede remediar.
Mas dexaros de ver
solo Dios tiene poder.

2 Y sivuestra perfeccion
me hiziere sinrazén,
veros es mas galardon
que yo puedo merecer.

3 Que ningtin mal ni tormento
mudara mi pensamento,
y muriendo soy contento
por vuestro gran merecer.

4 Dama de gran perfeccion,
causa de mi padecer,
partese mi coragdn
de jamis haver plazer.

As glosas da versdo do CANCIONERO DE PALACIO sdo estrofes de apenas 4 versos. Os versos da glosa 1
tém semelhangas com alguns versos da glosa 1 do nosso poema. E possivel que a versio do
CANCIONEIRO DE PARIS seja uma adapta¢do baseada no poema zajalesco do CANCIONERO DE PALACIO.

CANCIONERO DE PALACIO, f. 1961 (Bien podrd mi desventura, n.° 272)
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O tiple desta pega concorda com a versio a do CANCIONEIRO DE PARIS no seu contorno melddico,
apresentando todavia bastantes variantes ritmicas.

REYNAUD1968, n.° 3 (versoes a e b)
MORAIS1986, n.° III (versdo a) e Illa (versdo b)

Texto musical:

O agrupamento Sete Lagrimas gravou uma pe¢a com este poema mas com musica diferente.’

Peca com duas versdes, com diferencas significativas entre si. A versido b tem algumas semelhancas
com a linha de tenor reconstituida para a versao a.

Com base na concordancia com o CANCIONEIRO DE PALACIO, apresentamos uma hipotese de
reconstitui¢do das linhas de tenor e baixo desta peca (versdo a).

Antes de registar a variante b, o Copista VI escreveu: «efta de baxo he a propria foada/»

 SETELAGRIMAS2012, faixa 5.
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4. QUIEN TE HIZO, JUAN PASTOR

[ff. 18v-19r]

Quyem te hizo juam pastor
singt gasajo e sim plazer
que & alegre solias azfer™

Solia azfer™ que tenyas
alegres los pemsamensatos™!
hamse® mudado los tiempos
3 conzr elhos las alegrias

ja no es eres'”! quiem ser solias
quiensa te quito el plazer

que alegre solias agfer*'°

Quado solias tocar

el tu pabil domigero
viate muy prlazétero™
ja gora uejo te lhorar
jo no puedo jmaginar
quié te qito el plazer
que alegre solias agfer™

Solia & ser { te pias

ja gora uejo que lhoras
piem so juam  tenamoras
pues pasas td negros dias
grio gasajo me haryas™
em me hazer asaber
quiem te quito el plazer

El prlazer™ que tu meuyste
todo fue uano juiemto
mostraua comtemtaméto
por me dexaré deser triste

j pues me lo emtemdiste

no te lo puedo escomder
[que jo]" numca tuue plazer

y quddo assi andaua
creme § tanto fentia

el reposo § moftraua
como el dolor g écobria
Efta era el alegria

defta manera el plazer
con g me folias uer

sQuién te hizo, Juan pastor,
sin gasajo y sin plazer,
que alegre solias ser?

- Solia ser que tenias
alegres los pensamientos;
han se mudado los tiempos,
con ellos las alegrias.

Ya no eres quien solias;
squién te quit el plazer,
que alegre solias ser?

Cuando solias tocar

el tu rabil dominguero,
veiate muy plazentero,
agora véote llorar.

Yo no puedo imaginar
quién te quito el plazer,
que alegre solias ser.

Solia ser que te rias,

y agora veo que lloras.

Pienso Juan que te enamoras,
pues passas tan negros dias.
Gran gasajo me harias

en me hazer a saber

quién te quito el plazer.

- El plazer que tii me viste
todo fue vano y viento;
mostrava contentamento
por me dexar de ser triste.
Y pues me lo entendiste,
no te lo puedo esconder
que yo nunca tuve plazer.

Y cuando assi andava
créeme que tanto sentia

el reposo que mostraba
como el dolor que encubria.
Esta era el alegria,

de esta manera el plazer
con que me solias ver.

Juan del Encina ?
(1468-c.1530)

12Sob a musica, versio a: [A] «quiemte!™ hizo Juanss pastor»; [X] «fin gafajo j // {in plazer qualegre folias fer // {olia fer  tenias alegres los péfamentos
// hanfe mudados los tienpos, com elhos las alegrias // Ja no es quié fer {olias quien te quito // el plazer»; versdo b: [X] «Quien te hizo Juan pastor,
fin ga//sajo i sin // plazer q alegre folias fer/»
! Texto truncado.
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COPISTAS

FORMA

CONCORDANCIAS
POETICAS

Misica: Copista I (versdo a); Copista VI (versdo b)
Texto sob a musica: Copista I (incipit da versio a); Copista VI
Texto: Copista I (mote e glosas 1 a 4), com correcgdes do Copista VI; Copista VIII (glosa 5)

Forma poética: Vilancete
Métrica: 7-7-7 | 7-7-7-7 : 7-7-7
Rima: xaA | beeb:baA | deed:daA | fggfifaa |

hiih:haa | jkjk:kaa

CANCIONERO DE PALACIO, n.° 189

sQuién te hizo, Juan, pastor
sin gasajo i sin plazer,
que alegre solias ser?

Quando tii solias tocar
el tu rrabé dominguero
veiate plazentero

ora térnaste a llorar.

No sé qué pueda innorar
de te ver aborrecer

todo gasajo i plazer.

- Hermano Mingo Barroso,
no te quiero negar cosa,
que una zagala hermosa
m’4 traido carinoso.

No tengo ninguin rreposo
pensando que é perder

la vida tras el plazer.

- Sébete qu’el amorio

es una tal guadramaria
que a la mas huerte cavana
pone so su poderio.

No le cates sefiorio

cata que podras hazer
como quedes sin plazer.

Forma musical: A | BBA
Melodia: (a) aBy | B’ : p’6 : afy [hibrida]
(b) aBy | BY : BY : apy [rondel]

DAZA1576, ff. 108-108v

sQuién te hizo, Juan, pastor
sin gasajo i sin plazer,
que ti alegre solias ser?

1 Solias con tus cantares
el mal ageno alegrar,
y agora causas pesares
a quien te quiere escuchar.
- Ya yo perdi el cantar
y también perdi el taiier,
que yo alegre solia ser.

A glosa 1 da versdo do CANCIONERO DE PALACIO concorda com a glosa 2 da versdo do CANCIONEIRO DE

PARIS. A glosa de DAZA1576 (a mesma do CANCIONEIRO DE BELEM, n.° 13) ¢ diferente.

O poema volta a aparecer no CANCIONEIRO DE PARIS, n.° 107, apenas com a glosa 1.

Para outras concordéncias, cf. DEVOT01994, n.° 475, pp. 90-91.

'2 MICHAELIS1885, p. 55.
13 Cf. FIGUERAS1965, vol. 3-B,

O mote foi glosado por Sé de Miranda, que o atribui a Juan del Encina;'? no entanto, a atribuigdo néo é
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CONCORDANCIAS
MUSICAIS

EDICOES
MODERNAS

OBSERVACOES

CANCIONERO DE PALACIO, ff. 112v-113r (Quién te hizo Juan pastor, n.° 189), Badajoz

O tiple desta pega, atribuida a Badajoz, é idéntica a versdao a do CANCIONEIRO DE PARIS, com algumas
variantes.

O tiple da versdo polifénica da pe¢a no proprio CANCIONEIRO DE PARIS, n.° 107, é idéntico a da verséo b.
Texto musical: REYNAUD1968, n.° 4 (versdes a e b)

MORAIS1986, n.° IV (versdo a) e IVa (versio b)
Gravagdo sonora: PHILPOT&AL1992, faixa 2 (versio do CANCIONERO DE PALACIO)
No verso 1 da glosa 5, Morais leu «andavas» em lugar de «andaua»
Pega com duas versdes a 1 voz e uma versao polifénica a 3 vozes (n.° 107). A principal diferenca entre
as versdes monodicas estd no metro: a primeira tem metro terndrio e a segunda em metro binario; para
além disso, as duas melodias apresentam algumas variantes ritmicas e musicais, divergindo apenas na

2.2 frase meloddica da secgdo B.

Com base na concordancia da versdao a com o CANCIONEIRO DE PALACIO, apresentamos uma hipotese
de reconstituigdo das linhas de tenor e baixo da versdo a desta pega.

Antes de registar a versao b, o Copista VI escreveu: «efta he a propria foada»



5. QUIEN POR VEROS PENA Y MUERE [ff. 19v-20r]

C/B  Quien p veros pena y muere' Quien por veros pena y muere,
g haraa quando no os viere squé hard cuando no os viere?
C Biuiraa siempre moriendo 1 Bivird siempre moriendo,
dias y anhos perdiendo. dias y afios perdiendo;
y la vida confumiendo. y la vida consumiendo
ef8o poco que biuiere. esso poco que biviere.
C Biuira siempre meoriende penando? 2 Bivird siempre penando,
y la muerte defleando la muerte desseando;
trifte pues no sabe quado triste, pues no sabe cuando
0s veraa pues tato os quiere os verd, pues tanto os quiere.

COPISTAS Musica: Copista I
Texto sob a musica: Copista I (incipit)
Texto: Copista II (mote e glosas), com emendas do Copista VIII

FORMA Forma poética: Vilancete Forma musical: A | BBA
Métrica: 7-7|7-7:7-7 Melodia: af | y:y:ap [virelai]
Rima:  aa|bb:ba|cc:ca

CONCORDANCIAS CANCIONEIRO DE ELVAS, ff. 55v-56r (n.° 17)
POETICAS
Quien con veros pena y muere,
squé hard cuando no os viere?

1 Bivird triste, muriendo,
dias y afios perdiendo,
y la vida consumiendo
esso poco que biviere.

A glosa 1 da versdo do CANCIONEIRO DE ELVAS ¢ idéntica a glosa 1 do CANCIONEIRO DE PARIS.
O mote foi glosado por Pedro Andrade Caminha («A este cantar velho»);' e é citado na Farsa de Inés
Pereira de Gil Vicente.'

14 Sob a musica: [A] «quiem™ por ueros penaJmuere»
!5 PRIEBSCH1898, n.° 257, p. 240.
'¢ Cf. FRENK2003, n.c 435.
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CONCORDANCIAS
MUSICAIS

EDICOES MODERNAS

OBSERVACOES

CANCIONEIRO DE ELVAS, ff. 55v-56r (Quien con veros pena y muere, n.° 17)
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Tiple da pega do CANCIONEIRO DE ELVAS é idéntico a0 do CANCIONEIRO DE PARIS, com mesma clave, signo
de mensuragdo e valores, e muito poucas variantes.

REYNAUD1968, n.° 5
MORAIS1986,n.°c V
MORAIS2007, faixa 28 (versio do CANCIONEIRO DE ELVAS)

Texto musical:
Gravagdo sonora:

Na transcrigdo musical de Morais, por lapso ou erro, as notas correspondentes ao texto «siempre
moriendo» estdo uma 2.* acima do texto original.

Com base na concordancia do CANCIONEIRO DE ELVAS, apresentamos uma hipdtese de reconstituigdo
das linhas de tenor e baixo desta peca.

Margit Frenk considerou o mote de origem popular."”

'7 Idem, ibidem.
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6. MIFE, GIL, YA DE TU MEDIO

[ff. 20v-211]

Mia fee Gil'® ya de tu medio'
ya-de-tu-medio-no-ecare nd me curo'”
que el morir es-elremedio es el remedio”

mas seguro.

El confejo  me diste

doluidar yauopeger

haame doblado el querer
estoy mas penado y triste
muy mal me vaa con tu medio
g yo te Juro.

que el bimorir es el-Remedio
mas feguro /.

Todos tus medios penfe

Por valler em lo § syento

si los Thleua™ el penfamento
no los confiente my fee /.

d haze my mal sin medio

g yo te juro.

quel morir es el Remedio
mas feguro.

Tus cosejos son defano

mys obras fon deperdido
mas ja no estaa en my mano
el querer ny el oluido.

ny le bufques otro medio
que yo te juro

g el morir es el Remedio
mas seguro.

Por demas son tus confejos
yo se bien como se cura
grelhas demales uiejos

en la voluntad segura

sy no lo haze™ ventura

de Razones no me curo
que el morir etc™

Cata q la uida amarga

en g descogiertos biuen
qudto mas ella se alarga
mds tormétos fe reciuen,

¥ aun por efSo de tu medio
né me curo

g el morir es el remedio
mads feguro,

'8 Sob a musica: [B] «Mya fee Gil»

Mi fe, Gil, ya de tu medio
no me curo,
que el morir es el remedio
mds seguro.

El consejo que me diste,

de olvidar y aborrecer,

hame doblado el querer:
estoy mds penado y triste.
Muy mal me va con tu medio,
que yo te juro

que el morir es el remedio
mds seguro.

Todos tus medios pensé

por valer em lo que siento;

si los lleva el pensamiento

no los consiente mi fe.

jQué haze mi mal sin medio,
que yo te juro

que el morir es el remedio
mds seguro.

Tus consejos son de sano,
mis obras son de perdido,
mas ya no estd en mi mano
el querer ni el olvido.

Ni le busques otro medio,
que yo te juro

que el morir es el remedio
mds seguro.

Por demds son tus consejos;
yo sé bien como se cura,
querellas de males viejos
en la voluntad segura.

Si no lo haze ventura,

de razones no me curo,

que el morir [es el remedio
mds seguro.]

Cata que la vida amarga,
en que desconciertos biven,
cuanto mds ella se alarga,
mds tormentos se reciben.

Y aun por esso, de tu medio
no me curo,

que el morir es el remedio
mds seguro.
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Echa echa el humazero

q en tu pecho anda ¢errado
defecha todo el nublado
haze el coracon de azero

q el mal q ujene ligero

né es tan duro

como el ujejo duradero

yo te juro,

Hablas bien de la uentana
yo triste ando nel cosso
litigando con el osso

q por fuerca a todos gana,
sacome de mi calana

muy feguro

y de mi libertad sana
rompio el muro/

COPISTAS Musica: Copista II

6  Echa, echa el humazero

que en tu pecho anda cerrado;
desecha todo el nublado,

haze el coragén de azero;

que el mal que viene ligero

no es tan duro

como el viejo duradero,

yo te juro.

Hablas bien de la ventana;
yo, triste, ando nel cosso,
litigando con el osso

que por fuerga a todos gana.
Sacéme de mi calma

muy seguro,

y de mi libertad sana
rompid el muro.

Antonio de Soria
(1476-1509/15)

Texto sob a musica: Copista II (incipit)
Texto: Copista II (mote e glosas 1 a 4), com correc¢des do Copista VI e VIII; Copista VIII (glosas 5 a 7)

FORMA Forma poética: Vilancete
Métrica: 7-3-7-3|7-7-7-7 :7-3-7-3
Rima:  abAB | cddc:abAB | effe:abAB |
ghgh:abAB | ijij:jbAB | klkl:abAB |
mnnm:mbab | oppo:0’bab

Forma musical: A | BBA
Melodia: apy | ad: ad: af [hibrida]
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CONCORDANCIAS CANCIONEIRO DE EVORA, ff. 12r-12v (n.c 37)%° MP617, f. 294v (n.c 424)
POETICAS

Villancico del mismo
[Antonio de Soria]

Mi fi, Gil, ya de tu medio Mi fe, Gil, ya de tu medio

no curo, no me creo,

qu’el morir es el remedio quel morir es el rremedio

mds seguro. mds seguro.

1 Tus congejos son de sano,
mis obras son de perdido,
ya no estd en mi mano
el querer ni el olvido;
ni me busquen otro medio,
que yo te juro
qu’el morir es mds seguro.

2 Todos tus medios passé
por valerme em lo que siento,
si los leva el pensamento
no los consiente mi fe,
que haze mi mal sin medio,

y te juro,
qu’el morir m’es el remedio
mas seguro.

3 Elremedio que me dieste 1 El consejo que me diste
de olvidar y aborrecer de olvidar y aborrecer
hame dobrado el querer, dme doblado el querer
y estoy mds dobrado triste. y estoy mds penado y triste:
Mui mal me va con tu medio, peor me va con tu medio,
yo te juro y aun te juro
qu’el morir es el mds seguro. qu’el morir es el remedio

mds seguro.
A glosa de MP617 coincide com a glosa 1 do CANCIONEIRO DE PARIS. AS glosas do CANCIONEIRO DE EVORA
coincidem com as glosas 1-3 do CANCIONEIRO DE PARIS (por ordem inversa).
Para outras concordéncias, cf. DEVOT01994, n.° 310, p. 75.
EDICOES Texto musical: REYNAUD1968,n.° 6

MODERNAS MORAIS1986, n.° VI
No verso 1 da glosa 2, Morais leu «penso» em lugar de «pense»; no verso 3 da glosa 4, leu «malos» em
lugar de «males»; no verso 7 da glosa 6, leu «duradoro» em lugar de «duradero»

OBSERVACOES  As glosas 6 e 7 parecem ser glosas tardias sobre o mote original.
1 Segundo ASKINS1965.
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7. DE LINDA SERRANA

[ff. 21v-22r]

A De linmda® sepana
que garda ganado
uiemgo kenamorado

Al pie duna siepa
vila em la uerdura
sus ojos emtiepa
com mucha mesura
su tez j belamcura™
dum tal colorado
que ma namorado

Z  Por mimalla ui
ganado guardando
pues fui defcuidando
de guardarme ami
My alma le di
y diome cujdado
mas no del ganado,

Eftuue contento
quando la mireé
saluauame en fé

de mi penfamjento,
Mas ay g ora fiento
tormento y cujdado
de auerla mjrado,

COPISTAS Musica: Copista II

De linda serrana
que guarda ganado
vengo enamorado.

Al pie de una sierra
vila en la verdura;

sus ojos en tierra

con mucha mesura;

su tez y blancura

de un tal colorado

que me ha enamorado.

Por mi mal la vi,
ganado guardando,
pues fui descuidando
de guardarme a mi.
Mi alma le di,

y didme cuidado,
mas no del ganado.

Estuve contento

cuando la miré,
salvdvame en fé

de mi pensamiento.
Mas, jay!, que ora siento
tormento y cuidado

de haverla mirado.

Texto sob a musica: Copista II (incipit)
Texto: Copista I (mote e glosa 1), com correcgdes do Copista VI; Copista VIII (glosas 2 e 3)

FORMA Forma poética: Vilancete
Meétrica: 5-5-5]|5-5-5-5:5-5-5
Rima:  xaa | bcbeicaa | deed:daa | fggf-faa

Forma musical: A | BBA
Melodia: apy | 8¢ : 8¢ : apy [virelai]

EDICOES Texto musical: REYNAUD1968,n.° 7
MODERNAS MORAIS1986, n.c VII

OBSERVACOES A tabula do CANCIONERO DE PALACIO menciona uma pega de incipit «De linda serrana vengo na» no
f. 175v, que se perdeu.

20 Sob a musica: [C] «De linda.»
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8. SECARONME LOS PESARES

[ff. 22v-231]

A Secarom me los pesares
los ojos jel coragonma
que no puedo lhorar non?
] destar mortieficado™
my coragom de pefar
jano esta pera lhorar
Sino pera ser lhorado
esta es la causa cuitado
esta esla triste ko casionm
que no puedo lhorar nod

Z  Los pesares me secaron
el coracon y los ojos
y mis lagrimas y enojos
mis saludes acabaron,
Muerto en uida me dexaron
traspassado de passion
4 no puedo llorar non,

Al pringipio de mi mal
lloraua mi perdimiento
mas agora ya eftoi tal

q de muerto no lo fiento
Para tener fentjmiento
tengo tanta de razon

4 no puedo llorar non,

En mi cara las sefiales
sepueden uer de mi mal
mas cuitado entantos males
por bien me quitan llorar,
No quitaran fospirar

quefto podré hazer y6

mas no puedo llorar nd,

Luego né ferd dureza
NG llorar pues ya lloreé
y amj mal y ami trifteza
con lagrimas la pague
Quesi a mis ojos sequé
y a mi trifte coragon
como podré llorar yo

y de quedar qual y6 ddo

no sé como pudo set,

si otros lloran con plazer
y6 con trifteza né puedo,
Pues quddo un coragon ledo
puede llorar, como né

llora un trifte corago

Secdronme los pesares
los ojos y el coragén,
que no puedo llorar, non.

Y de estar mortificado
mi coragén de pesar,

ya no estd para llorar
sino para ser llorado.
Esta es la causa, cuitado,
esta es la triste ocasion
que no puedo llorar, non.

Los pesares me secaron

el coragén y los ojos,

y mis ldgrimas y enojos

mis saludes acabaron;
muerto en vida me dexaron,
traspassado de passion,

que no puedo llorar, non.

Al principio de mi mal
llorava mi perdimiento,
mas agora ya estoy tal,
que de muerto no lo siento.
Para tener sentimiento,
tengo tanta de razén,

que no puedo llorar, non.

En mi cara, las sefiales

se pueden ver de mi mal,
mas, cuitado, en tantos males
por bien me quitan llorar.

No quitardn sospirar,

que esto podré hazer yo,

mas no puedo llorar, no.

Luego no serd dureza

no llorar, pues ya lloré;

y a mimal y a mi tristeza,
con ldgrimas la pagué;
que, si a mis 0jos sequé,

y a mi triste coragon,
scémo podré llorar yo?

Y de quedar cual yo quedo,
no sé como pudo ser;

si otros lloran con plazer,

yo con tristeza no puedo;
pues cuando un coragén ledo
puede llorar, scémo no

llora un triste coragon?

21 Sob a misica: [A] «fecarom™ melos pesares»; [X] «los ojos ¥ el cora gon G no // pue do lhorar no»
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Del coragon larga uena
4 a los mis ojos corria
toda se solté en pena

y las lagrimas recogia
Todas ensi 'alma mja
y el coragon las mostré
pues né puedo llorar né,

Pudome llegar atanto

mi trifteza y mi pesar

que ya del cumplido llanto
né tengo mas q llorar

Esto no es por faltar
uoluntad al coragon

mas no puedo llorar non

Las triftezas y enojos
pudieron comigo tanto
g al coragon y los ojos
los prjuaron de fu llanto
Llego efte mal atanto

4 aund caufa no falté
de llorar né lloro yo,

COPISTAS Musica: Copista I

Del coragdn larga vena
que a los mis ojos corria
toda se solté en pena

y las ldgrimas recogia.
Todas en si lalma mia
y el coragén las mostrd,
pues no puedo llorar, no.

Piidome llegar a tanto

mi tristeza y mi pesar,

que ya del cumplido llanto
no tengo mds que llorar.
Esto no es por faltar
voluntad al coragén,

mas no puedo llorar, non.

Las tristezas y enojos
pudieron conmigo tanto,
que al coragén y los ojos
los privaron de su llanto.
Llegé este mal a tanto,
que, aunque causa no falto
de llorar, no lloro yo.

Garci Sanchez de Badajoz
(1460-1526)

Texto sob a musica: Copista I (incipit); Copista VI
Texto: Copista I (mote e glosa 1), com emendas do Copista VI; Copista VIII (glosas 2 a 9)

Forma musical: A | BBA
Melodia: apy | 8¢ : 8¢ : apy [virelai]

FORMA Forma poética: Vilancete
Métrica: 7-7-7|7-7-7-7 :7-7-7
Rima:  xaA | beeb:baA | deed:daA | fgfg:gaA |
hihi*i’aA | jkjk:kaa’ | lml:la’a’
noon:na’A | pqpq:qa’A’ | rsrs:saa
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CONCORDANCIAS
POETICAS

CANCIONERO DE PALACIO, ff. 119v-

120r (n.° 199)

Secdronme los pesares
los ojos y el coragon,
que no puedo llorar, non.

—

Los pesares me secaron

el coragon y los ojos

y a mis ldgrimas y enojos

y mi salud acabaron
muerto en vida me dexaron
traspasado de pasion

que no puedo llorar, non.

2 Y de estar mortificado
mi coragén de pesar,
ya no estoy para llorar
sino para ser llorado.
Esta es la causa, cuitado,
ésta es la triste passion
que non puedo llorar, non

3 Al comiengo de mi mal
llora[va] mi perdimiento,
mas agora estoy ya tal
que de muerto no lo siento.
Para tener sentimiento
tengo tanta de razén
que no puedo llorar, non.

4 Y pues muestran mis suspiros

lo que en lagrimas no muestro
remediadme, pues soy vuestro
y naci para serviros.

Pues que quiero descobriros
que estoy en tal disposicion
que no puedo llorar, non.

CANCIONERO GENERAL, f. 148v

[=BNE307, ff, 232v-2331]

Otro villancico de
Garci Sanchez de Badajoz

Secdronme los pesares
los ojos y el coragon,
que no puedo llorar, non.

1 Los pesares me secaron
el coragon y los ojos
y a mis ldgrimas y enojos
y mi salud acabaron
muerto en vida me dexaron
traspasado de pasién
que no puedo llorar, non.

2 Y de estar mortificado
mi coragén de pesar,
ya no estd para llorar
sino para ser llorado.
Esta es la causa, cuitado,
ésta es la triste ocasion
que no puedo llorar, non

3 Al principio de mi mal
llorava mi perdimiento,
mas agora ya estoy tal
que de muerto no lo siento.
Para tener sentimiento
tanta tengo de razén
que no puedo llorar, non

CARTAPACIO DE PADILLA, f. 245v

Secdronme los pesares
los ojos y el coragén,
que no puedo llorar, non.

Los pesares me secaron

el coragdn y los ojos

y mis ldgrimas y enojos

a mi salud acabaron
muerto en vida me dejaron
traspasado de pasion

que no puedo llorar, non.

Que la mi penada vida

ya del todo se despide,
porque quien la muerte pide
no debe querer la vida.

Fue tan mortal la herida
que hiri6 a mi coragén

que non puedo llorar, non.

Ya se estd mortificado

ni coragon de llorar;

ya no estoy para llorar
sino para ser llorado.
Esta es la causa, cuitado,
y ésta es la triste ocasién
que no puedo llorar, non.

Al principio de mi mal
llorava mi perdimiento,
mas ahora yo estoy tal

que de triste no lo siento.

Y pues mi pena y tormento
me ponen tal ocasion

no me mandéis llorar, non.

As glosas 1-3 do CANCIONEIRO DE PARIS coincidem com as glosas 1-3 do CANCIONERO DE PALACIO, do

CANCIONERO GENERAL e do BNF307, e com as glosas 1, 3 e 4 do CARTAPACIO DE PADILLA.
O mote e a glosa 3 aparecem ainda no CANCIONEIRO DE ELVAS, no CANCIONEIRO DE LISBOA, no
CANCIONERO DEL BRITISH MUSEUM € 10 CANCIONEIRO DE EVORA.

O CANCIONEIRO DE PARIS parece ser fonte tinica paras as glosas 4 a 9.

O mote foi glosado por Sa de Miranda® e D. Francisco de Portugal *

Para outras concordancias, ver DEVOT01994, n.° 504, pp. 93-94.

22 MICHAELIS1885, pp. 41-42.

# PORTUGAL2012, pp. 125-126.
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CONCORDANCIAS
MUSICAIS

EDICOES
MODERNAS

OBSERVACOES

CANCIONERO DE PALACIO, ff. 119v-120r (Secdronme los pesares, n.° 199), Escobar
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A pega do CANCIONEIRO DE PARIS é idéntica, salvo algumas variantes ritmicas e melddicas, aos tiples das
respectivas concordancias no CANCIONERO DE PALACIO (atribuida a Pedro de Escobar) no CANCIONEIRO
DE ELVAS, sendo mais préxima desta ltima.

A pega do CANCIONEIRO DE LISBOA Cercdranme los pesares (ff. 37v-38r) é uma pega diferente, feita sobre
a melodia de Escobar.

Texto musical: REYNAUD1968,n.° 8
MORAIS1986, n.c VIII

Gravacdo sonora: HADDEN1992, faixa 11 (versdo do CANCIONERO DE PALACIO)
DUFAY2002, faixa 13 (versio do CANCIONERO DE PALACIO)

No verso 2 da glosa 1, Morais leu «muy» em lugar de «my»; no verso 2 da glosa 6, leu «puedo» em lugar
de «pudo»; no verso 7 da glosa 6, leu «mi» em lugar de «un»; no verso 3 da glosa 7, leu «salté» em lugar
de «solto»;

Com base na concordancia com 0 CANCIONERO DE PALACIO e 0 CANCIONEIRO DE ELVAS, apresentamos
uma hipétese de reconstitui¢do das linhas de tenor e baixo desta peca.



9. TODA MI VIDA OS AME

[ff. 23v-24r]

A Toda my uida os ame*
simeamais jonolo se

Vios j ameos jumto

conel alma os amo jueo

del amor abiue™ el deseo
jel querer nel mismopito
uios j uime de fumto
quedamdo biua lafee

co™ que siempre™ os amare

Jo no se si me amais

mas sey™™ tal mi dicha fuera
jo piemso que lo supiera
como se que me matais
matais me pues me oluidais
mas jo niica olvidare
amaros pues os ame /.

Toda mi vida os amé;
si me amdis, yo no lo sé.

Vios y améos junto;

con el alma os amo y veo;

del amor bive el deseo,

y el querer en el mismo punto.
Vios y vime difunto,
quedando viva la fe

con que siempre 0s amaré.

Yo no sé si me amdis,

mas si tal mi dicha fuera,
yo pienso que lo supiera
como sé que me matdis.
Matdisme, pues me olviddis,
mas yo nunca olvidaré
amaros, pues 0s amé.

COPISTAS Musica: Copista I (versao a), com emendas do Copista VI (versio b)

Texto sob a musica: Copista I (incipit)

Texto: Copista I (mote e glosas), com emendas do Copista VI

FORMA Forma poética: Vilancete

Métrica: 7-7|7-7-7-7:7-7-7
Rima:  aa|bccb:baa | deed:daa

CONCORDANCIAS O mesmo mote aparece, com glosas de diferente dimensao (estrofes de 6 versos), em MILAN1536.

POETICAS

Forma musical: A | BBA
Melodia: (a) apy | ad: ad : afy [hibrida]
(b) aPy | ad : ad : afy [hibrida]

Para outras concordéncias, cf. DEVOT01994, n.° 565, p. 100.

CONCORDANCIAS As duas composi¢des musicais sobre poema com o mesmo mote em MILAN1536 tém musica diferente

MUsicals da do CANCIONEIRO DE PARIS.

EDICOES Texto musical:
MODERNAS

REYNAUD1968, n.° 9
MORAIS1986, n.° IX (apenas versdo b)

OBSERVACOES A peca escrita originalmente pelo Copista II sofreu diversas emendas pela mao do Copista VI, sendo a
mais significativa a alteragio do metro terndrio para metro binario. Nesse sentido, optdmos por
representar a intervengdo do Copista VI como uma versio b distinta da versdo a original.

24 Sob a musica: [A] «toda™ mi uida os ame»
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10. PERDI ESPERANCA

[ff. 24v-25r]

perdi esperamga
ficou me k& peceo

De do mal que me ueo”

Ja meu vi en dias

q de cofiado

ndo dera hii cujdado
por mjl alegrias

mas mjnhas porfias
me dexdo regeo

2.%

Recgeos, temores,
cansai de cdsarme
e nunca matarme
c0 magoas e dores
Passalas maiores
4 o mal § me ueo
ndo posso né creo,

Hum tempo esperei
cuidando ganhar,
fui defesperar

Do bem 4 ganhei,
Ja ndo acharei

no mal § me ueo
mor mal § regeo,

» O mote foi registado sob a musica.

% A glosa 1 foi registada sob a musica.
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Perdi esperanga;
ficou-me um receo
do mal que me veo.

Ja me eu vi em dias
que, de confiado,

ndo dera um cuidado
por mil alegrias.

Mas minhas porfias
me deixam receo

do mal que me veo.

Receos, temores,
cansai de cansar-me,
e nunca matar-me
com mdgoas e dores.
Passd-las maiores
que o mal que me veo,
ndo posso nem creo.

Um tempo esperei,
cuidando ganhar;
fui desesperar

o bem que ganhei.
Ja ndo acharei

no mal que me veo
mor mal que receo.



COPISTAS

FORMA

CONCORDANCIAS
POETICAS

CONCORDANCIAS
MUSICAIS

EDICOES
MODERNAS

OBSERVACOES

Musica: Copista I, com emendas do Copista VI
Texto sob a musica: Copista I (mote); Copista VI (glosa 1)
Texto: Copista VIII (glosas 2 a 3)

Forma musical: A | BBA
Melodia: apyde | BS : Bd : afyde [rondel]

Forma poética: Vilancete
Métrica: 5-5-5]|5-5-5-5:5-5-5
Rima:  xaA | becb:baA | deed:daa | fggf:faa

CANCIONEIRO DE ELVAS, ff. 46v-47r (n.° 8) CANCIONEIRO DE EVORA, ff. 13v (n.° 42)

Perdi a esperanga;
ficou-me um receo
do mal que me veo.

1 Jd meviemdias
que, de confiado,
ndo dera um cuidado
por mil alegrias.
As minhas porfias

Perdi a esperanca;
ficou-me o arreceo
do mal que me veo.

Jd me vi em dias
que, de confiado,

ndo dera um cuidado
por mil alegrias.

Mas minhas porfias

j'agora arreceo
pelo mal que me veo.

j'agora arreceo
polo que me veo.

A tinica glosa registada no CANCIONEIRO DE ELVAS e n0 CANCIONEIRO DE EVORA coincidem com a glosa 1
do CANCIONEIRO DE PARIS. As restantes glosas do nosso cancioneiro sao inéditas.

CANCIONEIRO DE ELVAS, ff. 46v-47r (Perdi a esperanga, n.° 8)
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A peca do CANCIONEIRO DE PARIS coincide quase na totalidade com o tiple do CANCIONEIRO DE ELVAS,
salvo algumas melddicas e ritmicas pouco significativas.

REYNAUDI1968, n.° 10

MORAIS1986, n.°c X

FERREIRA2008, n.° 27

HADDEN1992, faixa 4 (versdo do CANCIONEIRO DE ELVAS)

Texto musical:

Gravagio sonora:

Com base na concordancia com o CANCIONEIRO DE ELVAS, apresentamos uma hipétese de
reconstitui¢do das linhas de tenor e baixo desta pega.

133



11. DESPIERTA, TRISTE PASTOR [ff. 25v-26r]

A Despierta triste pastor”’ Despierta, triste pastor,
que no ha em tu majada que no ha en tu majada
cosa biem aprouechada cosa bien aprovechada.
gram dolemgia deue ser 1 Gran dolencia deve ser
la que te tiene tocado la que te tiene tocado,
por questas tam trasportado porque estds tan trasportado
que no te sabes ualer que no te sabes valer.
tudo se te ua aperder Todo se te va a perder,
que no ha em tu majada que no ha en tu majada
cosa biem aprouechada cosa bien aprovechada.

COPISTAS Musica: Copista I
Texto sob a musica: Copista I (incipit)
Texto: Copista I (mote e glosa 1)

FORMA Forma poética: Vilancete Forma musical: A | BBA
Meétrica: 7-7-7|7-7-7-7 : 7-7-7 Melodia: apa’ | pa’ : fa’ : afo’ [rondel]
Rima:  xAA | beecb:bAA

CONCORDANCIAS Nao foram encontradas concordancias.

EDICOES Texto musical: REYNAUD1968,n.° 11
MODERNAS MORAIS1986, n.° XI

No verso 2 do mote e no verso 6 da glosa 1, Morais leu «majado» em lugar de «najada»

7 Sob a musica: [A] «despiertal™ triste pastor»
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12. TODOS VIENEN DE LA VELA

[ff. 26v-271]

B Todos vienen della vella?®
y no viene domenga

Paftorzico § estaas dormiendo
Recuerda Recuerda y mira.
esfuerca esfuerca y sospira
asta 4 tu mal se emtienda

g damores estas fenegiendo

g es vn mal que vaa alaluéga
no viene Domenga

La verdad dizes hermano

mas Remedio queria yo

CONsejo consejo no

que effo jaa no estaa en my mano
aht dolor tan estranho.

que plazer aura que tenga.

No viene Domenga

Z  Las horas todas contando
estoy desque no la ueo
los dias passo en defSeo
passo las noches velando,
por aquel tiempo esperando
4 ante misojos la tenga
y no vjene Domenga,

Como passa uagaroso

el tiempo { antes corria
quan luengo parece el dia
aquien no tiene reposo
Todo se me haze enojoso
y la noche se me aluenga
desq né uiene Domenga.

Agora q yo esperaua

mj mal aliujar cé uella
ya pudido uerla pésaua
uj doblada mi querella,
y sin uer la caufa della
lloraré hafta § uenga

el bien de uer a Doméga

Todos vienen de la vela,
y no viene Domenga.

- Pastorzico, que estds durmiendo,
recuerda, recuerda y mira;
esfuerca, esfuerca y sospira

hasta que tu mal se entienda;

que de amores estds feneciendo,
que es un mal que va a la luenga.
No viene Domenga.

- La verdad dizes, hermano,
mas remedio queria yo;
consejo, consejo no,

que esso ya no estd en mi mano.
A un dolor tan estrafio,

que plazer aura que tenga?

No viene Domenga.

Las horas todas contando
estoy, desque no la veo.

Los dias passo en deseo;
passo las noches velando,
por aquel tiempo esperando,
que ante mis ojos la tenga;
y no viene Domenga.

jCémo passa vagaroso

el tiempo que antes corria!
jCudn luengo parece el dia
a quien no tiene reposo!
Todo se me haze enojoso,
y la noche se me aluenga
desque no viene Domenga.

Agora que yo esperava
mi mal aliviar con vela,
ya podido verla pensava;
vi doblada mi querella.

Y sin ver la causa della,
lloraré hasta que venga

el bien de ver a Domenga.

% Sob a musica: [A] «todos™™ uienenss dela uela»; [X] «todos vienen de la uela no uiene do//menga/»
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COPISTAS

FORMA

CONCORDANCIAS
POETICAS

EDICOES
MODERNAS

OBSERVACOES

Musica: Copista I, com emendas do Copista VI
Texto sob a musica: Copista I (incipit); Copista VI (mote)
Texto: Copista II (mote e glosas 1 e 2); Copista VIII (glosas 3 a 5)

Forma poética: Vilancete Forma musical: A | BBbA
Meétrica: 7-6 | 7(8)-7-7-7 : 7(8)-7-5 Melodia: af | ap:af: a: af [rondel]
Rima:  a’A|bccb’:baA | deed:daA | fggfifaA |

hiih:haa | jkjk:kaa

Poema com mesmo mote mas glosas diferentes no CARTAPACIO DE PADILLA, ff. 239r-239v.

O mote foi glosado por S& de Miranda® e Pedro Andrade Caminha®* (ambos se lhe referem como
«cantar velho»).

Para outras concordéncias, ver FRENK2003, n.° 1628 e DEVOTO1994, n.° 568, p. 100.

Texto musical: REYNAUDI1968, n.c 12
MORAIS1986, n.° XII

Na sua transcri¢do musical, Morais sugere que o primeiro verso da volta se cante com a ultima frase
melddica da secgdo B.

O Copista VI rasurou a sec¢do A e escreveu o mote sob a sec¢ao B. No entanto, nio registou a sua versao
da sec¢do B, pelo que desconsideramos esta indicagdo e transcrevemos a pega tal como anotada pelo

Copista L.

Sobre a forma musical desta pega, ver Observagoes sobre a pega n.° 2.

* MICHAELIS1885, n.° 26, p. 24.
0 PRIEBSCH1898, n.° 432, p. 425.
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13. MENGA, LA DEL BOSCAL

[£f. 27v-281]

B Mienga la del bofcal®
g yo nunca vy sepana
de mas bonico bailar

Yo me yua la my madre
a santa Maria del pino
emcomtre c0 vna sepana
bien acerca del camino
saya lheua vestida
de hun pano florentino
q asfy la vide yo andar
cagreando su ganado
dizemdo este camtar

In exitu Israel

lhoraua y dizia

amigo p que no vienes
 bien saltas y bien bailas,
y ala lucha bien te tienes

{ siempre lo oy dezir

g en ty avya muchos bienes
cotigo hee de cafar

g te pefe o § te plega

p muger me as de tomar

c  Non nobis diie, nd nobis, sed nomini tuo da
[g]llam /.2

3! Sob a musica: [C] «Mienga la del boscal.»
32 Letra g foi truncada.

Menga, la del boscal,
que yo nunca vi serrana
de mds bonico bailar.

Yo me iva a la mi madre,

a Santa Maria del Pino;

encontré con una serrana

bien acerca del camino;

saya lleva[va] vestida,

de un pario florentino;

que asi la vide yo andar,

careando su ganado,

diziendo este cantar:
«In exitu Israel [de Aegypto
domus Jacob de populo barbaro]»

Llorava y dezia:

«Amigo, s;por qué no vienes?

que bien saltas y bien bailas,

y ala lucha bien te tienes;

que siempre lo of dezir

que en ti havia muchos bienes.

Contigo he de casar;

que te pese o que te plega,

por mujer me has de tomar.»
«Non nobis domine, non nobis,
sed nomini tuo da gloriam»
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COPISTAS

FORMA

CONCORDANCIAS
POETICAS

Musica: Copista II
Texto sob a musica: Copista II (incipit e cantar alheio final)
Texto: Copista II (mote e glosas)

Forma poética: Serranilha Forma musical: A | BBB’C

Métrica: 6-7-7|7-8-7-7-7-7:7-7-7 | Melodia: apy | 8¢: be: 8¢ : €”Cy
6-7-7-7-7-8 : 7-7-7

Rima:  a’xa | xbxbxb:axa | xcxcxc:axa

CANCIONERO DE PALACIO, ff. 210v-211r (n.° 301)

Menga, la del Bustar,
que yo nunca vi serrana
de tan bonico bailar.

1 Yo meiva a la mi madre,
a Santa Maria del Pino.
Vi andar una serrana
bien a cerca del caminho.
Saya traia ‘pretada
de un verde florentino.
Bien alld la vier’ andar
gurriando su ganado
y diziendo este cantar.

2 Y hablava y dezia:
- Domingo, ;por qué no vienes,
pues que saltas bien y corres,
en la lucha bien te tienes?
Contigo me quiero andar
gurriando este ganado
y diziendo este cantar.

3 Tanto bien me pareciera,
que de amores la fui hablar.
- ;Mi amor, queréis que os diga
quién a mi haze penar?
Grande amor que a mi fatiga
de Miguel del Colmenar
que me oyo0 este cantar.

O mote e glosa 1 do CANCIONERO DE PALACIO sdo idénticas aos do CANCIONEIRO DE PARIS; a glosa 2,
embora mais curta, tem também varias concordincias com os versos da nossa versio.

A personagem “Menga, la del boscal” é mencionada por Cristévéao Falcdo na sua écloga Crisfal.*®

3 Cf. FRENK2003, n.° 998B.
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CONCORDANCIAS
MUSICAIS

EDICOES
MODERNAS

OBSERVACOES

CANCIONERO DE PALACIO, ff. 210v-211r (Menga la del Bustar, n.° 301)
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A melodia do tiple da versdo do CANCIONERO DE PALACIO apresenta evidentes semelhangas com a versdo
do CANCIONEIRO DE PARIS, embora esta se apresente com métrica diferente (bindria em vez de terndria),

melodicamente mais desenvolvida.

Pedro de Escobar compos um arranjo para 4 vozes sobre a melodia da versio do CANCIONERO DE

PALACIO, com outra letra (Virgen bendita sin par, CANCIONERO DE PALACIO, ff. 272v-273r, n.° 416).

REYNAUD1968,n.° 13
MORAIS1986, n.° XIII

Texto musical:

Margit Frenk considerou o poema de origem popular.*

3* Idem, ibidem.



14.

SE CUIDAIS QUE SOIS SENHORA

[ff. 28v-29r]

B

Se cuidaes { sois snora
ventura, estaes enganada
g ja sey que nad sois nada®

Sois hiia opiniad

em § nad ha fundam®™
{ois hii acontegimento
que vem fora de Rezad
fois hit pemfamento vad
em vida defesperada

ja vereis § nad sois nada

Qué vos ouujr nomea|r]
cuidara q sois algué

e vos fois hii pouco [ar]

g nenhiia forma té

pois vos niica vio nig[em]
de qiie sereis nomeada
senad dos § fabé na[da]’*®

Este nome § vos dad
foy derribado do vento
fois hit mar no mouim®
{ois hiia grad confusad
nio tem forga voffa mao
né viuais mais enganada
e fabey g nad sois nada

Os!? cafos g sacontecem
prosperos ou defastrados
htis vem p culpa dos fados
outros p que se meregem
os § esta Razad conhegem
dirad § uos nad sois nada
ou { {ois coufa fonhada

Com voffos promitim™
muy despidos da verdade
vaifSe consumindo a jdade
tambem os merecimentos
armais castelos de ventos
e no cabo da jornada

vem tudo fundir é nada

Se cuidais que sois senhora,
Ventura, estais enganada,
que jd sei que ndo sois nada.

[Vés] sois tia opinido

em que ndo hd fundamento;
sois um acontecimento

que vem fora de rezdo;

sois um pensamento vio

em vida desesperada;

ja vereis que ndo sois nada.

Quem vos ouvir nomear
cuidara que sois alguém;

e v0s sois um pouco ar

que nenhiia forma tem;
pois vos nunca viu ninguém
de quem sereis nomeada,
sendo dos que sabem nada.

Este nome que vos déo

foi derribado do vento;

sois um mar no movimento;
sois tia grdo confusdo.

Ndo tem forga vossa mdo;
nem vivais mais enganada
e sabei que ndo sois nada.

Os casos que se acontecem,
prosperos ou desastrados,
uns vém por culpa dos fados,
outros porque se merecem.
Os que esta razdo conhecem
dirdo que vés ndo sois nada,
ou que sois cousa sonhada.

Com vossos promitimentos,
mui despidos da verdade,
vai-se consumindo a idade,
também os merecimentos.
Armais castelos de ventos
e, no cabo da jornada,

vem tudo fundir em nada.

COPISTAS Musica: Copista II, com emendas do Copista VI
Texto sob a musica: Copista II (incipit); Copista VI (restantes versos do mote)
Texto: Copista II (mote e glosas)

Forma musical: A | BBA
Melodia: afy | B’y : B’y : afy [rondel]

FORMA Forma poética: Vilancete
Métrica: 7-7-7|7-7-7-7:7-7-7
Rima: xaa | beeb:baa | dede:eaa | beeb:baa | fggfifaa | hith:haa

CONCORDANCIAS Nio foram encontradas concordancias.

EDICOES Texto musical: REYNAUD1968, n.° 14
MODERNAS MORAIS1986, n.c XIV

* Sob a musica: [C] «Se cuidaes que soys snora, vétu//ra»; [X] «eftais éganada, § j4 fei § ja fei 4 ndo fois nada»
* A espinha da encadernagio oculta os finais dos versos.
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15. PUES QUE VEROS FUE OCASION

[££. 29v-30r]

B Pues que veros fue ocafion
de me perder?
para que vos quiero ver

No se p que menganhe

com lo que vos meregeis

P que el mal § me hazeis

yo que lo siento lo se

pues een-veros uiendo os'” desespere
de my plazer

para que os quiero ver

Mas hun danho veso aquy
que no puedo encaregeros
que el no veros, y veros
todo es mal pera my

las cofas g siento y vy

me hazen ver

my fin qual aa deser

COPISTAS Musica: Copista II

Pues que veros fue ocasion
de me perder,
spara qué vos quiero ver?

No sé porque me engafié

con lo que vos merecéis,
porque el mal que me hazéis,
yo que lo siento lo sé.

Pues viéndoos desesperé

de mi plazer,

spara qué vos quiero ver?

Mas un dafio veo aqui,
que no puedo encareceros;
que el no veros, y veros,
todo es mal pera mi.

Las cosas que siento y vi
me hazen ver

mi fin cual ha de ser.

Texto sob a musica: Copista II (incipit); Copista VI (2.° verso do mote)
Texto: Copista II (mote e glosas), com emendas do Copista VIII

FORMA Forma poética: Vilancete
Meétrica: 8-4-7|7-7-7-7:7-4-7
Rima:  xaA | becb:baA | deed:daa

CONCORDANCIAS Nio foram encontradas concordancias.

EDICOES Texto musical: REYNAUD1968,n.° 15
MODERNAS MORAIS1986, n.°c XV

37 Sob a musica: [C] «Pues que veros fue occafion»; [X] «de me per//der»

Forma musical: A | BBA
Melodia: afy |’y : &’y : apy [rondel]
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16. ADONDE TIENES LAS MIENTES

[ff. 30v-31r]

B Adonde tienes las mentes®
pastorzico defcuidado
que se te pierde el ganado

Ja del hato™ ny cabafa

no procuras acordarte

no se que es lo § tengana

q afsy dexas emganharte
poemmnel? el seso en otra parte
no andes tad enleuado

que se te pierde el ganado.

Nunca duermo siempre afano

ansy biuo con fatigas

que se me niegam hielan'” las migas
antre la boca y la mano 1™

quanta foldada yo gano

daria triste cuitado

p salir deste cuidado.

X 1 niica duerm¢ siempre afano

Andarme tras los enojos
es ja de my condicion

por que me tienen los ojos
la Rienda dela Razon.
tiengo puesto el coragon
en amar sin fer amado

p lo gl dexo el ganado.

COPISTAS Musica: Copista II

Texto sob a musica: Copista I (incipit)

is ylansi biuo con fatigas'”!

sAddnde tienes las mentes,
pastorzico descuidado,
que se te pierde el ganado?

Ya del hato ni cabaria

no procuras acordarte;

no sé qué es lo que te engafia,
que assi dexas engafiarte.
Pone el seso en otra parte;

no andes tan enlevado,

que se te pierde el ganado.

- Nunca duermo, siempre afano;
ansi bivo con fatigas,

que se me hielan las migas

entre la boca y la mano.

Cudnta soldada yo gano

daria, triste cuitado,

por salir deste cuidado.

Andarme tras los enojos

es ya de mi condicion,
porque me tienen los ojos

la rienda de la razon.

Tengo puesto el coragon

en amar sin ser amado,

por lo que él dexé el ganado.

Juan del Encina ?
(1468-c.1530)

Texto: Copista II (mote e glosas), com emendas do Copista VIII

FORMA Forma poética: Vilancete
Métrica: 7-7-7 | 7-7-7-7 : 7-7-7

Forma musical: A | BBA
Melodia: apy | ap: af : afy [rondel]

Rima:  xaA | bebeicaA | deed:daa | fgfg:gaa

3 Sob a musica: [C] «Adonde tienes las mientes.»

¥ O Copista VI assinalou os 4 versos da glosa 2 e colocou uma chamada em forma de cruz para escrever a sua versdo desses versos no f. 24v, por
baixo da pauta. O Copista VIII, vendo estes versos primeiro, passou a emenda-los e a acrescentar o resto dos versos desta estrofe. Quando se
apercebeu que estes ja estavam escritos no f. 25r pelo Copista II, riscou todos os versos no f. 24v (os seus e os do Copista VI).
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CONCORDANCIAS
POETICAS

CONCORDANCIAS
MUSICAIS

EDICOES
MODERNAS

Texto musical:

CANCIONEIRO DE PALACIO, ff. 206v-207r (n.° 291)

sAdébnde tienes las mientes,
pastorcillo descuidado,
que se te pierde el ganado?

No te pasmes, Juan Collado,
de la descuidanga mia,

que amorio me ha robado
todo el poder que tenia.

No reposo noche y dia

y en todo este despoblado
no puedo caber, cuitado.

Nunca duermo, siempre afano,
y asi como con fatigas,

que se me hielan las migas
entre la boca y la mano.
Quanta soldada aqui gano
daria yo, desdichado,

por salir deste cuidado.

De pasiones no me tiro

y asi ando trasportado,

que el silvo que do al ganado
se me convierte en sospiro.
Y como mi pena miro,

de ningin manjar, cuitado,
no puedo pasar bocado.

Tiéneme los ojos ciegos

un dolor, que, a cuanto creo,
le llaman los palaciegos

en su lenguaje deseo.

Mi muerte cierta la veo,
porque el amor, jmal pecado!,
todo el huelgo me ha quitado.

iO gargon criado em villa!
;Quién puede dar tal afan
sino sola Dominguilla,

la hija de ravadan?

Mis pensamientos se van
tras ella por lo poblado,

y asi se pierde el ganado.

Para outras concordéncias, cf. DEVOT01994, n.° 19, p. 40.

REYNAUDI1968, n.° 16
MORAIS1986, n.°c XVI

“ DEVOT01994, n.° 19, p. 40.
1 CAMOES1970, p. 791.

10

Vamosla a ver, compafiero,
pues que tienes tal desmayo
que con Gil, el del Langayo,
va mafana al herradero.

Y si luchas con ternero,

yo miraré de hurtado

si para el color mudado.

No me lleves a pasion

nin a meter en rebentijo,

que el dolor del coragon
muy mas duele en regozijo;
y el amor abré venguijo

de verme tan encerrado

en el mal que me ha causado.

Tu sin mi te ve, zagal,

y ala tornada que sigas
ninguna nueva me digas
de la que me tiene tal,
porque retofiece el mal,
si me mientan al llagado
la causa de su cuidado.

Carrillo apuesto y manoso,
que Dios te vuelva tu gala,
que me digas cual zagala
te da tan poco reposo,

y rogalle he, porfioso,

que te envie de su grado
empresa para el cayado.

Porque si en este desierto
la lluvia fuese negada,

con las lagrimas que vierto
abreviaria mi manada;

asi que con mi llorada
nuestramo esté descuidado
del agua de su ganado.

O primeiro verso do mote é citado por Camdes no poema Disparates da India."!

Da longa composi¢do do CANCIONERO DE PALACIO, atribuida a Juan del Encina por Ferruccio Blasi,*
apenas a glosa 2 coincide com a do CANCIONEIRO DE PARIS.

Existem duas composi¢des musicais no CANCIONERO DE PALACIO para este poema (n.” 291 e 292);
nenhuma delas tem correspondéncia com a melodia registada no CANCIONEIRO DE PARIS.
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17. YA NO QUIERO SER PASTOR

[ff. 31v-32r]

B TJano quiero ser pastor*
delas ouejas
pues me ferio el amor
andando antrelhas.

Vos ouejas perdereis
vuestro pastor

y en galardom del amor
no alcancareis

de contino lhorareis
mys querelhas

pues me ferio el amor
andando atrelhas

Ya no quiero ser pastor
de las ovejas,

pues me ferié el amor,
andando antre ellas.

Vos, ovejas, perderéis
vuestro pastor,

y en galardon del amor
no alcangaréis.

De contino lloraréis
mis querellas,

pues me ferio el amor
andando entre ellas.

Texto sob a musica: Copista II (incipit); Copista VI (2.° verso do mote)

Texto: Copista II (mote e glosa)
Forma poética: Vilancete

Métrica: 7-4-7-4|7-4-7-4:7-3-7-4
Rima:  ab’AB | caac:cbAB

Nio foram encontradas concordancias.

REYNAUDI1968,n.° 17

COPISTAS Musica: Copista II
FORMA
CONCORDANCIAS
EDICOES Texto musical:
MODERNAS

MORAIS1986, n.°c XVII

2 Sob a musica: [C] «Ja no quiero fer pastor»
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18. SENHORA, QUEM VOS DISSER

[f£. 32v-331]

B Snofa que vos difser
que vos qf bem damizade
ndo creaes que diz ydade®
que damores vollo §r

Eu ho quisera dizer

mas nad sad nada fingido
amtes quero ser perdido
que mintira me valer

affy § quem vos differ

g vos gr bem damizade
nad creaes § diz verdade
que damores vollo gr /.

Senhora, quem vos disser

que vos quer bem de amizade,
ndo creais que diz verdade,
que de amores vo-lo quer.

1 Eu o quisera dizer,
mas ndo sdo nada fingido;
antes quero ser perdido
que mintira me valer.
Assi que quem vos disser
que vos quer bem de amizade,
ndo creais que diz verdade,
que de amores vo-lo quer.

COPISTAS Musica: Copista II, com emendas do Copista VI
Texto sob a musica: Copista II (incipit); Copista VI (versos 2 e 3 do mote)
Texto: Copista II (mote e glosa)

FORMA Forma poética: Cantiga Forma musical: A | BBA
Métrica: 7-7-7-7 | 7-7-7-7 : 7-7-7-7 Melodia: apyd: e(: el : afyd [virelai]
Rima:  aBBA | cddc:aBBA

CONCORDANCIAS O mote foi glosado por Pedro Andrade Caminha («A esta cantiga velha»).**

POETICAS

EDICOES Texto musical:
MODERNAS

Gravagdo sonora:

REYNAUDI1968,n.° 18

MORAIS1986, n.°c XVIII

FERREIRA2008, vol. 2, n.° 25
VOZESALFONSINAS2008, disco 1, faixa 15

Na sua transcrigdo musical, e sem justificagdo, Morais ndo seguiu o texto musical original nas notas
correspondentes ao texto «que vos quer bem de amizade» (na sua edigdo: «damizade»), tendo suprimido
notas e alterado o seu ritmo.

* Sob a musica: [C] «Snfa quem vos differ»; [X] «q vos quer bem damizade // ndo creais .2. § he verdade // 2»

* PRIEBSCH1898, 1n.° 369, p. 365.
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19. SE ME A MIM NAO CASAM

[ff. 33v-34r]

Se me amy nad cafad
com quem quero bem
se me amjm nad cafad
eu me cafarey

Atee gerto tempo

pofso esperar®

que o0 meu grd torm"

nad sme-daa dd mais logar
se daquy pasar

nad esperarey

d nimgem me cafe

queu me cafarey

Alheas uontades
ndo hei de cumprir
s0 hei de feguir
mijnhas faudades
Eftas noujdades
sdo de qué quer bé
e c0 qué o quero

eu me cafarej

Cafarmej co qué
possa descansar

de qudto pesar

a mjnhalma té
amores 0 causd
causa o querer bé
se me a mj ndo casd
eu me cafarej

Seguro pode eftar
de mj e do tempo
qué me da torméto
4 mo pode dar

g ndo hei de casar
por mais § me dé
se co elle ndo caso
eu me casarej

Se me a mim ndo casam
com quem quero bem,
se me a mim ndo casam,
eu me casarei.

Até certo tempo

posso espera,

que o meu grd tormento
ndo dd mais logar;

se daqui passar,

ndo esperarei:

que ninguém me case,
que eu me casarei.

Alheas vontades

ndo hei-de cumprir;

s0 hei-de seguir
minhas saudades.
Estas novidades

sdo de quem quer bem,
e com quem o quero
eu me casarei.

Casar-me-ei com quem
possa descansar

de quanto pesar

a minh’alma tem;
amores o causarm,

causa o querer-bem.

Se me a mim ndo casam,
eu me casarei.

Seguro pode estar

de mim e do tempo,
quem me dd tormento
que mo pode dar,

que ndo hei-de casar
por mais que me dé;
se com ele ndo caso,
eu me casarei.

> Por baixo da musica: Mo original: “Se me amjm nad cafad com quem quero bem.”. Mo S riscou toda a pauta e escreveu a sua propria musica,
que acompanhou com os versos: “Se me a m~i ndo cafao c6 qu~e quero bem se me am~i ndo cafdo eu me cafarei / ate certo tpo pofio esperar”
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COPISTAS Musica: Copista II (versdo a); Copista VI (versao b)
Texto sob a musica: Copista II (primeiros 2 versos do mote); Copista VI (mote e 1.° verso da glosa 1)
Texto: Copista II (mote e glosa 1), com emendas do Copista VIII; Copista VIII (glosas 2 a 4)

FORMA Forma poética: Vilancete Forma musical: A | BBA
Métrica: 5-5-5-5|5-5-5-5:5-5-5 Melodia: (a) af | yB: yB: ap [hibrida]
Rima:  ab’aB | cdcd:dbxB | effe:eb’xB | B)aP|y:y:ap [virelai]

b’ddb’ab’aB | dccd:db”xB
CONCORDANCIAS Nio foram encontradas concordancias.

EDICOES Texto musical: REYNAUD1968,n.° 19
MODERNAS MORAIS1986, n.° XIX (apenas versao b)
Gravagdo sonora: CABRAL1993, faixa 20 (versio b)

OBSERVACOES O Copista VI riscou a musica registada pelo Copista II e, por baixo dela, anotou uma melodia
completamente distinta. Transcrevemos as duas versoes.
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20. LO QUE QUEDA ES LO SEGURO

[ff. 34v-35r]

B Lo que queda es lo seguro
que lo que comigo vaa
defleando s moriraa

My anjma queda aquy
alegre™ em vuetra prision
partida del coragon

del dollor ¢6 que party
mas 0jos c0 que 0s vy

el cuerpo § no os veraa
defseando moriraa

Z Y pues partir és forcado
tambien lo sera el morir
pord no puede biuir
nadie del alma apartado
sera muy meior librado
lo 4 con vés quedara
4'lo g comjgo va

Ira comigo el temor

4 la ausencia fuele dar
y aquel dudoso esperar
ya conuertido en dolor
con uos queda lo meior
q'lo 4 comigo va
defSeando morirad

Y si con perder la uida
fenege mi desuentura
né serd poca cordura
aprefSurar la partida,
Que de mi uida perdida
lo meior § quedara

és lo § comigo va

Lo que queda es lo seguro,
que lo que conmigo va
desseando morird.

Mi dnima queda aqudi,
alegre, en vuestra prision;
partida del coragon,

del dolor con que parti.
Mas ojos con que o0s vi,

el cuerpo que no os verd,
desseando morird.

Y pues partir es forcado,
también lo serd el morir,
porque no puede bivir
nadie del alma apartado.
Serd muy mejor librado
lo que con vos quedard
que lo que conmigo va.

Ird conmigo el temor

que la ausencia suele dar;
y aquel dudoso esperar
ya convertido en dolor;
con vos queda lo mejor,
que lo que conmigo va
desseando morird.

Y si con perder la vida
fenege mi desventura,
no serd poca cordura
apressurar la partida;
que de mi vida perdida,
lo mejor que quedard
es lo que conmigo va.

Garci Sanchez de Badajoz
(1460-1526)

COPISTAS Musica: Copista II
Texto sob a musica: Copista II (incipit)
Texto: Copista II (mote e glosa 1), com emendas do Copista VI; Copista VIII (glosas 2 a 4)

FORMA Forma poética: Vilancete Forma musical: A | BBA

Métrica: 7-7-7|7-7-7-7:7-7-7 Melodia: afy | By: By : apy [rondel]
Rima:  xaA | becb:baA | deed:daa | fggf-faA | hiih:haa
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CONCORDANCIAS
POETICAS

CANCIONERO DE PALACIO, f. 129r
(n.c216)

Lo que queda es lo seguro
que lo que comigo va
desedndoos morird.

Mi dnima queda aqui,
sefiora, en vuestra prision,
partida del coragén,

del dolor con que parti.
Mas los ojos con que o0s vi
y el cuerpo que no os verd
desedndoos morird.

Lo que llevo es ocasion
de la muerte que recibo.
Lo que queda, queda bivo
donde queda el coragon.
Tened desto compasion,
que lo que comigo va
dessedandoos morira.

CANCIONERO DEL BRITISH
MUSEUM, ff. 11r-11v*®

Villancico de Garci Sdnchez

Lo que queda es lo seguro
que lo que comigo va
deseando morird.

1 Mi dnima queda aqui,
sefiora, en vuestra prision,
partida del coragén,
del dolor con que parti.
Mas los ojos con que os vi
y el cuerpo que no os verd
deseando morird.

2 Los ojos que van comigo
aquel que de vos los parte
razdn es que de mal arte
lo miren como a enemigo.
Y el coragdn sin abrigo
del alma que queda aca
deseando morira.

3 Encubre con descricion
lo que lloras que parta
pues de nunca verte triste
no quedo por condicién.
Da descanso a tu pasion
que no deves ya llorar.
Deseando morira.

4 En el buen tiempo pasado

holgavas de contemplar,
pues no tomes tal cuidado
que es tal que suele matar.
Silo puedes olvidar,
cordura es de lo dexar.
Deseando morird.

5 Que verse entristecido
con vuestras obras y saflas
da golpes en las entrafias
do el querer estd metido.
[incompleto]

6 Y viendo su desfavor,

llorando vuestro desgrado,
estd el coragén llagado,
quexoso del desamor;

que siempre en vos ha hallado

no lo puede sofrir ya.
Deseando morira.

CANCIONERO GENERAL1557,
ff. 229v-230r

[Garci Sdnchez de Badajoz]

Lo que queda es lo seguro
que lo que comigo va
deseando morird.

1 Mi dnima queda aqui,
sefiora, en vuestra prision,
partida del coragén,
del dolor con que parti.
Mas los ojos con que o0s vi
y el cuerpo que no os verd
deseando morird.

2 Los 0jos que van comigo
aquel que de vos los parte
razon es que de mal arte

lo miren como a enemigo.

Y el coragoén sin abrigo
del alma que queda acé
deseando morird.

Apenas a glosa 1 da versio do CANCIONEIRO DE PARIS encontra correspondéncia com a glosa 1 das versdes
do CANCIONERO DE PALACIO, CANCIONERO DEL BRITISH MUSEUM e CANCIONERO GENERAL1557. O
CANCIONEIRO DE ELVAS € 0 CANCIONERO GENERAL apenas registam a glosa 1; 0 manuscrito MAGLIABECHI19
(f. 59r) regista as glosas 1-2. O CANCIONEIRO DE PARIS ¢ fonte tnica para as glosas 2 a 4.

O 1.2 verso do mote foi citado por Gil Vicente no Auto da Barca da Gloria.*®
Para outras concordéncias, cf. DEVOT01994, n.° 285, pp. 71-72.

* Segundo DUTTON, LB1-24.
¥ PARRILLA2012, pp. 305-307.
8 VICENTE1965, p. 297.
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CANCIONERO DE PALACIO, 1291 (Lo que queda es lo seguro, n.° 216), Escobar

CONCORDANCIAS
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A pega do CANCIONEIRO DE PARIS é idéntica, salvo algumas variantes ritmicas e melddicas, aos tiples das

respectivas concorddncias no CANCIONERO DE PALACIO (atribuida a Pedro de Escobar) no CANCIONEIRO
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DE ELVAS, sendo mais préxima desta tltima. A concordancia em MAGLIABECHI19 (f. 59r) é praticamente
igual 4 do CANCIONERO DE PALACIO.

Esta pe¢a recebeu um arranjo para vihuela de Enrique Valderrabano, harmonicamente mais préxima da
versao do CANCIONEIRO DE ELVAS que da versdo do CANCIONERO DE PALACIO, e que permite também uma
reconstitui¢cdo mais fiel da correcta semitonia.

EDICOES Texto musical: REYNAUD1968, n.° 20
MODERNAS MORAIS1986, n.°c XX

Gravagdo sonora: MORENO01992, faixa 16 (versio de VALDERRABANO1547)
KOYHATRITARIT1992, faixa 19 (versio do CANCIONEIRO DE ELVAS)
CABRAL1993, faixas 11 e 12 (versdo do CANCIONEIRO DE ELVAS)
LIMA&AL2000, faixa 5 (versio do CANCIONEIRO DE ELVAS)
FERNANDEZ2002, faixa 10 (versdo de VALDERRABANO1547)
RIVERA2005, faixa 26 (versao de VALDERRABANO1547)
MORAIS2007, faixa 9 (versdo do CANCIONEIRO DE ELVAS)

OBSERVACOES Com base na concordincia com o CANCIONEIRO DE ELVAS, apresentamos uma hipétese de reconstitui¢ao
das linhas de tenor e baixo desta pega.
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21. DONDE ESTA TU GALLARDIA

[ff. 35v-36r]

B Domde estaa tu galhardia®
Mengo haa
que no te quelhotras ya
como sollya

Quamdo a plazer tedauas
com tuzamponha fabrofa
no temias esta cofa

P que enotra'® tacupauas
tu galla y tu loganja

sete vaa

y no se sey boluera

como solya

Que se hizo detu brjo
tu brio y tu Reposo

ya no saltas enel coffo!”
ny tepiquas damoryo
tu gala y tu locanya
sete vaa

que no te quelhotras ya
como solya

COPISTAS Musica: Copista II
Texto sob a musica: Copista II (incipit)

sDénde estd tu gallardia,
Mengo? jah!,

que no te quillotras ya
como solia.

Cuando a plazer te davas,
con tu sampofia sabrosa,
no temias esta cosa

porque en otra te ocupavas.
Tu gala y tu logania

se te va,

y no sé si bolverd

como solia.

sQue se hizo de tu brio,
tu [brinco] y tu reposo?
Ya no saltas en el cosso,
ni te picas de amorio.
Tu gala e tu logania

se te va,

que no te quillotras ya
como solia.

Texto: Copista II (mote e glosas), com emendas do Copista VIII

FORMA Forma poética: Vilancete
Métrica: 7-3-7-4 | 7-7-7-7 : 7-3-7-4
Rima: abbA | cddc:abbA | effe:abbA

* Sob a musica: [C] «Donde eftaa tu galhardia»
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Forma musical: A | BBA
Melodia: af | yd: y6 : ap [virelai]



CONCORDANCIAS
POETICAS

CONCORDANCIAS
MUSICAIS

EDICOES
MODERNAS

OBSERVACOES

CANCIONERO DE PALACIO, f. 110r (n.c 183)

sDénde estd tu gallardia,
Mingo? jah!,

que no te quillotras ya
como solia.

1 ;Qué se hizo de tu brio,
de tu brinco y tu retogo?
Ya no saltas en el coso
ni te picas de baldio.
Tu gala y tu logania,
sdénde estd?
que no te quillotras ya
como solia.

CANCIONEIRO DE WOLFENBUTTEL, ff. 15v-16v

sQué son de tus gallardias,
Mingo? jah!,

que no te aquillotras ya
como solias.

;D0 se fueron, di, zagal,

tus plazeres y alegrias?,

que te digo que estas tal
que no te conocerias.

sPor qué te enfadan los dias
Mingo? jah!,

que no te aquillotras ya
como solias.

Di, Mingo, ;qué se hizieron
tus cantares de contento?

- En pesar y sufrimiento
mi fe, Gil, se convertieron.
Faltaron mis alegrias,
agora va como veo.

- Qué no te aquillotras ya
como solias.

Di, Mingo, ;no entendias

el engafio en que andavas?,

y a mi me desengafiavas

y a ti no te conocias.

- Calla Gil, que andando dias
te podre dezir quica.

- Qué no te aquillotras ya
como solias.

- Carillo ya se pas6

cuando yo me quillotrava,
que Pascuala me adamava
pero ya me aborrecio.

Y en ver que el bien que tenia
se me va,

que no me aquillotro ya
como solia.

A glosa 1 do CANCIONERO DE PALACIO é idéntica a glosa 2 do CANCIONEIRO DE PARIS, e permite
inclusivamente emendar a repeti¢ao erronea da palavra «brio» nesta ltima.
As glosas do CANCIONEIRO DE WOLFENBUTTEL ndo tém correspondéncia com outras fontes, mas inserem-
se dentro da mesma estrutura e estilo das do CANCIONERO DE PARIS.
Outras glosas, de diferentes dimensdes, encontram-se no CANCIONEIRO DE CORTE E MAGNATES, ff. 148-

149v («a estoutro cantar velho»).

O poema, com as mesmas glosas, volta a aparecer no CANCIONEIRO DE PARIS, n.° 101.

Para outras concordancias, ver DEVOT01994, n.° 169, p- 57

CANCIONERO DE PARIS, n.° 101

O tiple da versdo a 3 vozes no CANCIONEIRO DE PARIS ¢, com algumas variantes, idéntico ao n.° 21.

A musica composta sobre 0 mesmo poema no CANCIONERO DE PALACIO (f. 110, n.° 183) é diferente das

versdes do CANCIONEIRO DE PARIS.

Texto musical: REYNAUDI1968, n.c 21
MORAIS1986, n.© XXI

Pega com 2 versdes no CANCIONEIRO DE PARIS, uma monddica e uma polif(’)nica (n.°101), com algumas

variantes entre si.
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22. PARA QUE ME DAN TORMENTO

[ff. 36v-37r]

B Para que me dad tormento®
aprouechando taé poco
muerto sy mas no tad loco
que defcubra lo que siento

Quyen sey”! defcubrir oujefse

la locura que he penfado

a que muerte condenado

serja que graue fuefse %

que sufra my sofrimyento

su cuidado mucho o poco

P que no digan,™ o loco 1!

que penfo tuuo” tal penfamjento

Z  Para { me dan fatiga
que es trabajo uano enfin
mal que né fio de mj
como querejs g lo diga
Quanto mas fuere el tormento
aprouechara mas poco
soy perdido y soy loco
mas no diré lo { fiento,

Pues hafta agora encubrir
pude el daio siendo tal
seguro eftoy d mj mal

se pueda ya defcubrir,

Por mas § me den tormento
aprouechara was tam'” poco
quanto a mj fer tan loco

en tener tal penfamjento,

Como osareé defcubrir
lo 4 né oso pensar

4 ya sé 4 hé de morir
sin osarlo publicar

y pues sé  mi tormento
en dezille gano poco
assaz seria de loco

en defcubrir lo g fiento,

% Sob a musica: [C] «Para ¢ me dad tormento.»
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sPara qué me dan tormento,
aprovechando tan poco?
Muerto si, mas no tan loco
que descubra lo que siento.

Que si descubrir huviesse
la locura que he pensado,
sa qué muerte condenado
seria, que grave fuesse?
Que sufra mi sufrimiento
su cuidado, mucho o poco,
por que no digan, «;O, loco
que tuvo tal pensamiento!»

sPara qué me dan fatiga,

que es trabajo vano, enfin?
Mal que no fio de mi,

scomo queréis que lo diga?
Cuanto mds fuere el tormento,
aprovechard mds poco;

soy perdido y soy loco,

mas no diré lo que siento.

Pues hasta agora encubrir
pude el dafio siendo tal,
seguro estoy que mi mal

se pueda ya descubrir.

Por mds que me den tormento,
aprovechard tan poco,

cuanto a mi ser tan loco

en tener tal pensamiento.

sCémo osaré descubrir

lo que no oso pensar?,

que ya sé que he de morir
sin osarlo publicar.

Y pues sé que mi tormento
en dezirle gano poco,
assaz seria de loco

en descubrir lo que siento.

Antonio de Velasco [glosa 1]
(fin. s.XV-in. s.XVI)

(Jorge da Silva [glosa 2])



COPISTAS

FORMA

CONCORDANCIAS
POETICAS

EDICOES
MODERNAS

OBSERVAGOES

Musica: Copista II
Texto sob a musica: Copista II (incipit)
Texto: Copista II (mote e glosa 1), com emendas do Copista VIII; Copista VIII (glosas 2 a 4)

Forma poética: Cantiga
Métrica: 7-7-7-7 | 7-7-7-7 : 7-7-7-7

Forma musical: A | BBA
Melodia: aaaa | Bp: PP : aaaa [virelai]

Rima:  abba | cddc:abba | effe:abba

MP617,n.° 136, f. 165v/152v
[=BNF307, n.° 119, f. 253v]

Cancion del mismo
[Don Antonio de Velasco]

sPara qué me dan tormento,
aprovechando tan poco?

No tan perdido, aunque loco,
que descubra lo que siento.

1 Sidedescubrir huviesse
la locura que he pensado
sa qué pena condenado
puedo ser, que grave fuesse?
Que sufra mi sufrimiento
su tormento, mucho 0 poco,
porque no digan, «O, loco
que penso tal pensamientol»

CANCIONEIRO DE CORTE E MAGNATES, f. 78v

De Jorge da Silva a esta cantiga

éPam qué me dan tormento,
aprovechando tan poco?

No tan perdido, aunque loco,
que descubra lo que siento.

sPara qué me dan fatiga,

que es trabajo vano, enfin?
Mal que no fio de mi,

scomo queréis que lo diga?
Cuanto mds fuere el tormento,
aprovechard mds poco;

soy perdido y soy loco,

mas no diré lo que siento.

A glosa 1 do CANCIONERO DE PARIS aparece no manuscrito Mp617, onde esta atribuida a Antonio de
Velasco, sendo este provavelmente o autor original do mote. A mesma glosa foi copiada (anénima) no
manuscrito BNF307. A glosa 2 estd atribuida a Jorge da Silva no CANCIONEIRO DE CORTE E MAGNATES.

Para além de Jorge da Silva, o mote foi glosado por diversos outros poetas portugueses, incluindo
Camoes,” Andrade Caminha («cantiga velha»)** e Simao da Silveira.>® Uma outra glosa anénima
encontra-se na segunda parte do CANCIONEIRO DE ELVAS (ff. 27v-28r).

O mote é mencionado na Comédia Ulissipo de Jorge Ferreira de Vasconcelos.*
Para outras concordéincias, ver DEVOT01994, n.° 381, p. 83.

Texto musical: REYNAUDI1968,n.c 22

MORAIS1986, n.c XXII

No verso 5 da glosa 3, Morais leu «fiere» em lugar de «fuere» (a leitura correcta nio é evidente).
Na sua transcrigio musical, Morais optou por acrescentar uma nota a secgdo B para que ela pudesse
abranger dois versos.

A musica ¢ invulgarmente curta: cada secgdo é composta unicamente de uma frase meléddica, que tem
de ser repetida para cada verso.

! CAMOES1970, p. 779.

32 PRIEBSCH1898, n.» 241, p. 227.
53 CANCIONEIRO DE CORTE E MAGNATES, f. 61v.

> VASCONCELOS1618, p. 139.
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23. S0 LA RAMA NINA

[ff. 37v-38r]

C  Sola rama ninha®
so la oliua

B Leuanteme madre
manhanicas frias
fuy colher las rofas
las rofas colhia
so la oliua

So la rama nifia,
so la oliva.

Levantéme, madre,
marfianicas frias;
fui coller las rosas,
las rosas collia,

so la oliva.

[Levantéme, madre,
marnanicas claras,
fui coller las rosas
las rosas granadas,
so la oliva.

Vifiadero malo
prenda me pedia:
dile yo un cordone
de la mi camisa,
so la oliva.

Viriadero malo
prenda me demanda:
yo dile una cinta

de la mi delgada,

so la oliva.]

Musica: Copista II
Texto sob a musica: Copista II (incipit)
Texto: Copista II (mote e glosas)

COPISTAS

Forma poética: Vilancete
Meétrica: 5-3 | 5-5-5-5: 3
Rima: 2’A | xbxb™A

Forma musical: A | BBA
Melodia: ap | yOf : yp : af [hibrida]

FORMA

CONCORDANCIAS CANCIONERO DE LA COLOMBINA, f. 72v CANCIONERO DE PALACIO, n.° 20, f. 13

POETICAS

Nifia y vifia,
peral y havar,
malo es de guardar.

Levantéme, o madre,
marnanica frida;

fui cortar la rosa,

la rosa florida.

Malo es de guardar.

Levantéme, o madre,
mafanica clara;

fui cortar la rosa,

la rosa granada.
Malo es de guardar.

5 Sob a musica: [C] «Solla ramaninha.»
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So el enzina, enzina,
so el enzina,

1 Yo me iva, mi madre,
a la romeria;
por ir mas devota,
fui sin compainia,
so el enzina.

2 Por ir mas devota
fui sin compainia,
tomé outro camino,
dexé el que tenia.
[so el enzina.]

[continua]



CONCORDANCIAS
MUSICAIS

EDIGOES
MODERNAS

OBSERVACOES

3 Vinadero malo
prenda me pedia:
dile yo un cordone
de la mi camisa.
Malo es de guardar.

4  Vinadero malo
prenda me demanda:
yo dile una cinta
de la mi delgada.
Malo es de guardar.

Embora ndo partilhem o mesmo mote, a glosa 1 do poema Nifia y vifia do CANCIONERO DE LA COLOMBINA
coincide em alto grau com a tnica glosa registada no CANCIONEIRO DE PARIS, permitindo reconstituir
hipoteticamente o poema do nosso cancioneiro. Por outro lado, o mote do poema So el enzina do
CANCIONERO DE PALACIO ¢ andlogo ao do CANCIONEIRO DE PARIS, mas 0s restantes versos nao estio
relacionados. E provavel que estes trés poemas provenham de um antecedente popular comum.

CANCIONERO DE LA COLOMBINA, f. 72v (Nifia y vifia, n.° 54)
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CANCIONERO DE PALACIO, f. 13r (So el enzina, n.° 20)

D.C. al Fine

Apesar de as trés pecas serem globalmente distintas, a melodia registada no CANCIONEIRO DE PARIS estd
claramente relacionada com as pecas do CANCIONERO DE PALACIO € do CANCIONERO DE LA COLOMBINA
do citadas anteriormente (n.20 e 54, respectivamente), sendo a sec¢do A aparentada com a primeira e
a sec¢do B bastante idéntica a segunda, transposta um tom abaixo. Provavelmente, tal como acontece
com o seu texto poético, estas trés composigdes musicais teriam uma origem comum numa melodia
popular.
Texto musical: REYNAUD1968,n.° 23
MORAIS1986, n.° XXIII

Com base na concordancia musical com o CANCIONERO DE LA COLOMBINA, apresentamos uma hipdtese
de reconstitui¢do das restantes das linhas de tenor e baixo desta peca.

Pela estrutura paralelistica e pela presenga do verbo coller, é¢ provavel que o texto tenha origem galega,
tendo sofrido influéncia castelhana, presumivelmente durante o periodo da lirica galego-castelhana.*

Margit Frenk considerou o poema de origem popular.*’

> Sobre o conceito de lirica galego-castelhana, cf. POLIN1994, pp. 15 e ss.

57 FRENK2003, n.° 314.
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24, LAGRIMAS DE SAUDADE

[f£. 38v-39r]

B Lagrimas de faudade®®
vimde nad vos detenhaes
pois tardando me mataes

Comto p dor atardada

pois p meu mal foes meu bé
meus malles tenho em nada
quamdo tal defcanfo tem
nad me conforte nimgué
em quamto me vos tardaes
pois tardamdo me mataes

Z  Minhalma cotéte estd,
q para os males cessaré
quando as lagrjmas tardaré
a morte ndo tardard,
Mas oh fe uiefse id
pois vOs lagrjmas tardais
sé olhar § me matais,

Vede qual deuo eu eftar
ou q tal foi mjnha forte,
pois hei de esperar a morte
quddo meu choro tardar,
Olhos se c6 vos chorar
mjnhas fadigas curajs,
djzei pord ndo chorais /

Ldgrimas de saudade,
vinde, ndo vos detenhais,
pois tardando me matais.

1 Conto por dor atardada,
pois por meu mal sois meu bem;
meus males tenho em nada
quando tal descanso tém.
Ndo me conforte ninguém
enquanto me vos tardais,
pois tardando me matais.

2 Minh’alma contente estd
que, para os males cessarem,
quando as ldgrimas tardarem,
a morte ndo tardard.
Mas, oh, se viesse jd!,
pois vos, ldgrimas, tardais,
sem olhar que me matais.

3 Vede qual devo eu estar,
ou que tal foi minha sorte,
pois hei-de esperar a morte
quando meu choro tardar.
Olhos, se com vos chorar
minhas fadigas curais,
dizei porque nio chorais.

COPISTAS Musica: Copista II
Texto sob a musica: Copista II (incipit)
Texto: Copista II (mote e glosa 1); Copista VIII (glosas 2 e 3)

FORMA Forma poética: Vilancete
Métrica: 7-7-7 | 7-7-7-7 : 7-7-7
Rima:  xaA | bcbeicaA | deed:daa | fggfifaa

CONCORDANCIAS Nao foram encontradas concordancias.

REYNAUDI1968, n.° 24
MORAIS1986, n.°c XXIV
Gravacdo sonora: CABRAL1993, faixa 10
NEVEL1996, faixa 6

EDICOES Texto musical:
MODERNAS

No verso 1 da glosa 1, Morais leu «ser» em lugar de «dor».

%% Sob a musica: [C] «Lagrimas de saudade»

Forma musical: A | BBA
Melodia: afy | 8¢ : 8¢ : afy [virelai]
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25. AY, SANTA MARIA

[ff. 39v-40r]

CONCORDANCIAS

Ay santa Marya®
valhaeisme sndra
Esperanga mya

Vos foes la que yo amo
vos sois la que quiero
vos {ois la que lhamo
vos la que espero

vos fois el luzero

Cuja luz nos guja
Esperanga mya

Vos my confianga
vos my afficion

vos P quien se alcanca
Nuestra faluacion

Vos sois con razon”!
de noche y de dya
Esperanga mya

COPISTAS Musica: Copista II

Texto sob a musica: Copista II (incipit)

jAy, Santa Marial,
jvalldisme, Sefioral,
esperanga mia.

Vos sois la que yo amo;
vos sois la que quiero;
vos sois la que llamo;
vos sois la que espero;
vos sois el luzero

cuja luz nos guia;
esperanga mia.

Vos, mi confianga;

vos, mi aficion;

vos, por quien se alcanga
nuestra salvacion;

vos sois, con razoén,

de noche y de dia,
esperanga mia.

Texto: Copista II (mote e glosas), com emenda do Copista VIII

FORMA Forma poética: Vilancete
Métrica: 5-5-5]|5-5-5-5:5-5-5

Rima:

POETICAS
jAy Santa Maria!

iValedme, Serioral
esperanga mia.

1 Vos sois la que amo,
vos sois la que quiero,
vos sois la que llamo,
vos sois la que espero,
vos sois el luzero
cuya luz nos guia;
jesperanca mia!

axA | bebe:caA | dede:eaA

Forma musical: A | BBA
Melodia: apy | ay:ay: apy [rondel]

CANCIONERO DE PALACIO, f. 272v (n.° 415)

O poema do CANCIONERO DE PALACIO coincide com o mote e glosa 1 do poema do CANCIONEIRO DE PARIS,

que ¢ fonte tinica para a glosa 2.

O mesmo mote aparece, sem glosas, no CANCIONERO DE LA COLOMBINA, ff. 91v-92.

% Sob a musica: [C] «Ay santa Maria»
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CONCORDANCIAS ~ CANCIONERO DE PALACIO, f. 272v (Ay Santa Maria, n.° 415)
MUSICAIS

D.C. al Fine

O tiple da versdo a 3 vozes do CANCIONERO DE PALACIO coincide, salvo algumas variantes, com a melodia
registada no CANCIONEIRO DE PARIS.

A peca do CANCIONERO DE LA COLOMBINA sobre o mesmo mote apresenta diferente musica.

EDICOES Texto musical: REYNAUD1968, n.c 25
MODERNAS MORAIS1986, n.°c XXV
Gravac¢io musical: WAVERLYCONSORT1992, faixa 7 (versdo do CANCIONERO DE PALACIO)
THORBY1996, faixa 2 (versio do CANCIONERO DE PALACIO)
COMPANHIAPAPAGALIA2000, faixa 10
PSALTERIUM2004, faixa 8 (versio do CANCIONERO DE PALACIO)
ROSEENSEMBLE2006, faixa 2 (versio do CANCIONERO DE PALACIO)

OBSERVACOES Com base na concordancia com o CANCIONERO DE PALACIO, apresentamos uma hipétese de
reconstituigdo das linhas de tenor e baixo desta pega.
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26. PARTIR NAO ME ATREVO

[ff. 40v-41r]

B Partir nd matreuo®
que me matad magoas
§ sel”l me leuad agoas
qtte nos olhos as'” leuo

Leuadmas do mar
longe do defejo
olhos que naé vejo
mas fazem lancar

e com estas magoas
partyr ndo matreuo
seme leudo agoas
nosolhos as leuo.

Z  Asagoas do Teio
4 me vdo leuando
uou acregétando
c6 meu gra defeio
Remedio ndo ueio
para tantas magoas
sendo sdo as agoas
4 nos olhos leuo,

Lagrimas de fangue
uou trifte chorando

o mar enturuando
fazendo o mais grande
Dizer ndo me atreuo

o0 mais deftas magoas,
q fdo mujtas agoas

g nos olhos leuo,

Partir ndo me atrevo,
que me matam magoas;
se me levam aguas,

nos olhos as levo.

Levam-me as do mar,
longe do desejo;
olhos que ndo vejo
mas fazem [lembrar].
E com estas magoas,
partir ndo me atrevo;
se me levam aguas,
nos olhos as levo.

As aguas do Tejo
que me vao levando,
vou acrecentando
com meu gra desejo.
Remédio néo vejo
para tantas magoas,
sendo sdo as dguas
que nos olhos levo.

Lagrimas de sangue
vou, triste, chorando,

o mar enturvando,
fazendo-o mais grande.
Dizer nao me atrevo

o mais destas magoas,
que sdo muitas dguas
que nos olhos levo.

COPISTAS Musica: Copista II, com emendas do Copista VI

Texto sob a musica: Copista II (incipit)

Texto: Copista II (mote e glosa 1), com emendas do Copista VIII; Copista VIII (glosas 2 e 3)

FORMA Forma poética: Vilancete
Meétrica: 5-5-5-5 | 5-5-5-5: 5-5-5-5
abBA | cddc:baBA | deed:dbbA | feef:abbA

Rima:

% Sob a musica: [C] «Partir ndmatreuo.»
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Forma musical: A [BBA ?]
Melodia: apyd [ad: ad : aPpyd ?] [rondel]



CONCORDANCIAS
POETICAS

EDICOES
MODERNAS

OBSERVACOES

CANCIONEIRO DE WOLFENBUTTEL, ff. 125v-126v

Partir ndo me atrevo,
que matam mdgoas;
se me levam dguas,
nos olhos as levo.

Em 4guas vou indo,
outras me vido lembrando,
me vio mais matando,
me vio mais ferindo.
Meu mal vou sentindo
neste alto pego;

se me levam 4guas,

nos olhos as levo.

CANCIONEIRO DE EVORA, f. 78v

Partir-me ndo me atrevo,
que me lembram mdgoas;
se me levam dguas,

nos olhos as levo.

Se [eu] vou ao Tejo
pera me partir,

nao me posso ir

sem ver meu desejo.
E quando o vejo,
partir ndo me atrevo;
se me levam aguas,
nos olhos as levo.

2 Vou em esse estreito,
mar mui furioso;
vou tdo saudoso
de quem sao sojeito.
Se eu lagrimas deito,
com elas me rego;
se me levam 4guas,
nos olhos as levo.

3 Levam-me as do mar,
tdo longe do desejo;
olhos que ndo vejo,
mas fazem lembrar.
Por mdgoas contar,
as minhas escrevo;
se me levam dguas,
nos olhos as levo.

4 Se os rios cessassem
de correr aos montes!
Meus olhos sdo fontes
de onde eles nacem;
se eles secassem,
teriam sossego.

Se me levam 4guas,
nos olhos as levo.

A glosa 3 do CANCIONEIRO DE WOLEENBUTTEL coincide com a glosa 1 do CANCIONEIRO DE PARIS, e permite
inclusivamente substituir, com vantagem para o sentido do poema, a palavra «langar» por «lembrar»,
no 4.° verso. As restantes glosas sao diferentes das do nosso cancioneiro.

Também tnica é a glosa do CANCIONEIRO DE EVORA; note-se, todavia, a referéncia ao rio Tejo no 1.°
verso dessa glosa e da glosa 2 do CANCIONEIRO DE PARIS.

Camoes glosou os dois ultimos versos do mote deste vilancete («Se me levam 4guas / nos olhos as
16V0»).61

Texto musical: REYNAUDI1968, n.° 26
MORAIS1986, n.°c XXVI
Gravagdo sonora: CABRAL1993, faixa 17

No verso 3 da glosa 3, Morais leu «enturnando» em lugar de «enturuando».

Apenas foi registada a sec¢do A; com base no seu material melddico, apresentamos uma hipé6tese de
reconstituicdo da sec¢do B.

! CAMOES1970, p. 772.
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27. EN TODA LA TRASMONTANA

[ff. 41v-42r]

B En todas las trasmontankas
nunca vy cofa meyor
que la esposa de Anton
vaquerizo de morana®

Yo la vy de tras de hii cepo
con hun ¢upon y cajado

y en otra mano hun pepo
con § garda su ganado

yo le dixe dyos mantéga
cujdando que era varon

y era la espofa de Anton
vaqrizo de morana

X Si Anton biue penado,
y padege grd tristura
por tal beldad y hermofura,
todo es bien épleado
vida_pa siempre gana,
Ji por tdta _pfecion
muere el triste de dton
vaquerizo de morana®

Z  Anda fingido amador
q ya fiento ueftra mengua
pues com fobra de temor
se os encorta la lengua
y pues ueo g efSo mana
de couarde coragon
huyd, no uenga Anton
el vaquero de morana

Sabes g cosa es aquesto

4 mi lengua pone en calma
turbagion § ujene al gesto
del mal § yaze enel alma,
y la lengua de ufana

ha turbado la razon

q és né temer y6 Anton

el vaquero de Morana,

En toda la trasmontana,
nunca vi cosa mejor
que la esposa de Antén,
vaquerizo de Morana.

Yo la vi tras de un cerro,

con un ¢urrén y cayado,

y en otra mano un perro

con que guarda su ganado.
Yo le dixe «jDios mantengal»,
cuidando que era vardn,

y era la esposa de Antdn,
vaquerizo de Morana.

Si Antén bive penado

y padece gran tristura,

por tal beldad y hermosura
todo es bien empleado.
Vida para siempre gana,

si por tanta perfeccion
muere el triste de Antdn,
vaquerizo de Morana.

- jAnda4, fingido amador!,
que ya siento vuestra mengua,
pues con sobra de temor

se os encorta la lengua.

Y, pues veo que esso mana

de covarde coragdn,

huid, no venga Antdn,

el vaquero de Morana.

- ;Sabes qué cosa es aquesto,
que mi lengua pone en calma?
Turbacién que viene al gesto
del mal que yaze en el alma;

y lalengua de ufana

ha turbado la razon,

que es no temer yo Anton,

el vaquero de Montana.

COPISTAS Musica: Copista II (versdo a); com emendas do Copista VI (versdo b)
Texto sob a musica: Copista II (incipit); Copista VI (mote e glosa 2)
Texto: Copista II (mote e glosa 1); Copista VIII (glosas 3 e 4)

FORMA Forma poética: Vilancete
Métrica: 7-7-7-7|7-7-7-7 : 7-7-7-7

Forma musical: ~ (a) AA | BBAA
(b) A | BBA

Rima:  ab’bA | cdcd:xbbA | effe:abbA | ghgh:abbA  Melodia: (a) aP:af |ay:ay:af:af

| ijij:abbA

(b) aPay | ay: ay: afay

62 Sob a musica: [C] «En todas las trasmontanas»; [X] «niica // ui cofa mejor g la spofa de Anton // vaquerizo de morana»

3 A glosa 1 foi registada sob a musica.
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CONCORDANCIAS
POETICAS

Folha-volante da col. Morbecq, n.c 10%

En toda la trasmontana
nunca vi cosa mejor,

que era la esposa de Anton,
vaquerizo de Morana.

Por las sierras de Morana,
do supe que era passion,
vi una gentil serrana

que me robd el coragén.
Desque vi su perfeccion
puse en duda ser humana,
y era la esposa de Antdn,
el vaquero de Morana.

Yo la vi encima de un cerro,

con su langa y su cayado

y en la otra mano un perro
rodeando su ganado.

Dixe, «;Dios te salve, hermano!»
pensando que era varén,

yera la esposa de Antén,

el vaquero de Morana.

- Vete conmigo, mi bien,
yo te ternia por amiga.
Darte he yo a comer

cada dia una gallina;
darte he una gentil cama
con un rico pavellon

por que no seas de Anton,
el vaquero de Morana.

Respuesta de la serrana

- Cavallero, id vuestra via,
si querdis ser bien librado;
catad que no es cortesia
entender en lo escusado.
Que aunque yo sea serrana
y muy linda en perfeccidn,
esto y mds merece Anton,
el vaquero de Morana.

Bien pensdis vos, cavallero,
que aunque yo sea mujer,
sque al discreto y lisonjero
no le sabe responder?

Y aun presumir de ufana

y tener mas presuncion,
mirare la honra de Antén,
el vaquero de Morana.

El - No tengais, Sefiora, vos
pensamiento inhumano,
que segin vos hizo Dios,
no os merece aquel villano.
Mas si, como sois galana,
mirassedes la razdn,
olvidariades a Antén,

el vaquero de Morana.

¢ Segundo RODRIGUEZ-MONINO1962, pp. 108 € ss.

10

11

12

Dixele - Sefiora mia,
vamonos de aquesta tierra,
que es muy gran descortesia
que bivais vos en la sierra.
Véamonos adonde son

las gentes y tierra llana;

no querdis el vuestro Anton,
el vaquero de Morana.

Ella - En esta montafa escura,
do la gente bruta esta,

la mujer nunca procura

sino aquel que Dios le da.
Pues es nuestra condicion

a tan robusta y villana,

tal me guardo6 para Anton,

el vaquero de Morana.

El - Este que assi os parece,
mucho lo desseo ver,

por solo poder saber

quien es que tal merece.
Mas yo creo que aficiéon

es sola la que os engana,

y os hizo querer Anton,

el vaquero de Morana.

Ella - Verdad es que aficionada,
esto que es cosa de espanto,
porque Antén merece tanto
que yo soy la bien librada.

Si yo soy fea o galana,

o negra como el tizon,

tal me guardo6 para Anton,

el vaquero de Morana.

El - Sefiora, mal haga Dios,
a tan mal casamentero,

que a tal dama como vos
fue a casar con un vaquero.
Ella dixo - Assi lo quiero,
por ende mejor librada

en ser esposa de Anton,

el vaquero de Morana.

Ella - Idvos, pues, y acabad
demanda que tan mal suena,
pues sabeis que la bondad

no estd en mas de ser muy buena.
Pues que me ofende y me dafia
vuestra porfia y pasion,

dexad el si para Anton,

el vaquero de Morana.
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13

14

15

16

El - Espantome de una cosa 17
mas grave que nunca vi,

por ser tan linda y fermosa

consentir que estéis aqui.

Porque en tierra tan estrafia

estdis aqui a sinrazon,

pongo la culpa en Antdn,

el vaquero de Morana.

Ella - Tras de aquellos descollados 18
andan mas de mil pastores,

todos muertos, requebrados,

perdidos por mis amores.

En balde sufren dolores,

toda su esperangca es vana,

por el bien que quiero a Antén,

el vaquero de Morana.

Estos que andais por aqui, 19
lastimados por mi guerra,

mas lexos estais de mi

que esté el cielo de la tierra.

Yo me estd alta en la sierra

y vosotros por la llana:

esto es lo que cumple Anton,

el vaquero de Morana.

El - Espérenle los malos afios

en mal punto porque os vi, 20
pues que con burlas y engafios

vos burléis assi de mi.

Que diablo no, serrana,

sois llena de traicién,

y mal pesar haya Antén,

el vaquero de Morana.

Ella - {Vete dende, mal villano,
no me andes enojando!

Si hecho la fonda en mi mano,
responderte he yo priado.

No pienses que ando perdida
por andar en la montaia;

en esto sirvo yo Anton,

el vaquero de Morana.

El - Sefiora, quédaos a Dios,
pues que no puedo venceros,
que ya me parto de vos,

mas no de mucho quereros.
Pues que veo vuestra gana,
vuestro fin y conclusion,
bienaventurado Antén,

el vaquero de Morana

Ella - Bolved ac4, el cavallero,
no vos vayades assi,

antes que passais el cerro,

no os acordaréis de mi.»
Diera un sospiro de gana
dentro de su coragdn;

éste no va por Anton,

el vaquero de Morana

Fin

— Esta noche, cavallero,
cenaréis en mi posada;
daros he yo a cenar

pan y vino, carne assada;
daros he un colchoén de lana
con un rico pavellén

que era de mi esposo Anton,
el vaquero de Morana.

Deste longo poema, impresso em diversos folhetos soltos sob o titulo «Coplas de Anton Vaquerizo de
Morana», apenas a glosa 2 coincide com a glosa 1 do CANCIONEIRO DE PARIS. A mesma glosa encontra-
se num poema do CANCIONERO DEL BRITISH MUSEUM com 0 mesmo mote, mas as restantes estrofes,
atribuiveis a D. Jodo de Menezes, sdo diferentes.

O mote foi glosado por S de Miranda («aquele cantar velho»).5

Para outras concordancias, cf. FRENK2003, n.° 999.

EDICOES
MODERNAS

Texto musical:

REYNAUD1968, n.° 27 (apenas versio b)
MORAIS1986, n.> XXVII (apenas versio b)

No verso 4 da glosa 3, Morais leu «encontra» em lugar de «encorta».

OBSERVACOES

O Copista II registou duas secgdes musicais, A e B, com duas frases melddicas cada. Posteriormente, o

Copista VI transformou a sec¢do B na segunda metade da secgdo A, e registou por baixo a sua versio
da sec¢ao B. Apesar de as diferengas musicais serem pouco significativas, optdmos por transcrever estas
duas versdes separadamente, sendo que a versdo a (do Copista II) obriga a que a sec¢do A seja repetida
quatro vezes em vez das habituais duas (resultando numa forma AA|BBAA).

A forma poética deste texto ndo é evidente: a estrutura formal é a de uma cantiga (métrica heptassildbica
regular, rima simétrica), mas a presenc¢a de uma rima toante no mote levou-nos a optar por classifica-
la como vilancete.*

> MICHAELIS1885, n.° 55, p. 43.

% Cf. Volume I, §2.1.1. O vilancico e as suas formas poéticas e musicais.
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28. EL DOLOR QUE ESTA SECRETO

[ff. 42v-43r]

B Eldollor § estaa secreto
es el que duelle
pues no ay quem le cofuelle”
Gran Remedio tiene el mal
quando claro {e parece
el {ecreto es el mortal
P que de contino crege
de gram Remedio carece
el puest” g duelle
pees Y no ay quié le cosuelle

Enel alma estaa efcondido

y avn temo ser defcubierto
p G dollor tan esquyuo

mal puede ser emcubyerto
el moryr tengo p cierto

p g suelle

matar quando menos duelle

Yo muero p le emcubrir
y el p ser defcubierto
En tamanho defconcierto
muy mal se puede biujr
el Remedyo es el moryr
p g duelle
pres Y% no ay quyé le cofuelle
Z  Elmal § puede dezirse

espera remediarse,

mas aquel § ha de callarse

como podera fufrirse,

El § és fuerca encubrirse

es el § duele

pues no hay qujen le cofuele,

Mal 4 aun con publicarse
se puede muj mal fufrir

g hara qujen lo encubrir
sind morjr o matarse,

El mayor daiio és callarse
por g duele

sin auer qujen le cofuele,

Es trabaio de tal fuerte
encubrjr dolor damor

g és mas aspero dolor

q el mjsmo dolor de muerte
Es mal de todos mas fuerte
porq duele

y no ay qujen le cosuele/

El dolor que estd secreto
es el que duele,
pues no hay quien le consuele.

Gran remedio tiene el mal
cuando claro se parece;

el secreto es el mortal,
porque de contino crece.
De gran remedio carece,
pues que duele

y no hay quien le consuele.

En el alma estd escondido
y aun temo ser descubierto,
porque dolor tan esquivo
mal puede ser encubierto.
El morir tengo por cierto,
porque suele

matar cuando menos duele.

Yo muero por le encubrir
y él por ser descubierto;
en tamario desconcierto
muy mal se puede bivir.
El remedio es el morir,
porque duele

y no ay quien le consuele.

El mal que puede dezirse
espera remediarse,

mas aquel que ha de callarse,
scomo poderd sufrirse?

El que es fuerca encubrirse

es el que duele,

pues no hay quien le consuele.

Mal que aun con publicarse
se puede muy mal sufrir,
squé hard quien lo encubrir,
sino morir o matarse?

El mayor daiio es callarse,
porque duele

sin haver quien le consuele.

Es trabajo de tal suerte
encubrir dolor de amor,

que es mds dspero dolor

que el mismo dolor de muerte.
Es mal de todos mds fuerte,
porque duele

y no hay quien le consuele.

 Sob a musica: [C] «El dollor  estaa»; [S] «fecreto es el § duele // pues no hay quien le cofuele/»
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COPISTAS Musica: Copista II, com emendas do Copista VI
Texto sob a musica: Copista II (incipit incompleto); Copista VI (restantes versos do mote)
Texto: Copista II (mote e glosas 1 a 3), com emendas do Copista VIII; Copista VIII (glosas 4 e 6)

FORMA Forma poética: Vilancete Forma musical: A | BBA
Meétrica: 7-4-7|7-7-7-7 : 7-3-7 Melodia: af | yp’: B’ : af [hibrida]
Rima:  xaA | bcbeicaA | ded’eceaa | feefifaA |
ghhg:gaA | hifh:haA | ijji:iaA

CONCORDANCIAS O primeiro verso do mote ¢é citado por Camédes no poema Disparates da India.®

POETICAS
Nio foram encontradas outras concordéncias.

EDICOES Texto musical: REYNAUD1968,n.° 28

MODERNAS MORAIS1986, n.°c XXVIII

OBSERVACOES A seguir a musica registada pelo Copista II, uma mao nao identificada registou algumas figuras musicais
aleatorias, provavelmente como testes de pena.

 CAMOES1970, p. 790.
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29. SI MI ANIMA ESTA CON VOS

[£f. 43v-44r]

B Se my anjma estaa c6 vos®
em quereros como os quiero
por que perguntais se muero

Aquefta duda emcubierta™

yo la tengo bien fabida

yfe ¥ vos me quitaes la vida

y por vos la tiengo muerta

que el alma =biue® mas ¢ierta™

do el” ade-enel™-haa amor es'”! verdadero
g adomde estaa salié'”! primero

Z  Bien tenejs cierto y creido
ser de mj muerte occasion,
y hazeisme fin razon
pescudar lo tan fabido
Mi mal és mal meregido
del biujr ya defespero,
y preguntajsme fi muero /

COPISTAS Musica: Copista II

Texto sob a musica: Copista II (incipit)

Si mi dnima estd con vos,
en quereros como os quiero,
sporqué preguntdis si muero?

Aquesta duda encubierta,
yo la tengo bien sabida:
que vos me quitdis la vida
y por vos la tengo muerta.
El alma bive mds cierta
do el amor es verdadero,
que donde salié primero.

Bien tenéis cierto y creido
ser de mi muerte ocasion,
y hazéisme, sin razon,
pescudar lo tan sabido.
Mi mal es mal merecido,
del bivir ya desespero,

sy preguntdisme si muero?

Texto: Copista II (mote e glosa 1), com emendas dos Copistas VI e VIII; Copista VIII (glosa 2)

FORMA Forma poética: Vilancete

Meétrica: 8-7-7|7-7-7-7:7-7-7
Rima:  xaa | bcebibaa | deed:daa

Forma musical: A | BBA
Melodia: afy | B’y : B’y : aPy [rondel]

CONCORDANCIAS Nio foram encontradas outras concordéncias.

EDICOES Texto musical: REYNAUD1968, n.° 29

MODERNAS MORAIS1986, n.°c XXIX

No verso 4 da glosa 1, Morais leu «muerte» em lugar de «muerta».

% Sob a musica: [C] «Se mj anjma eftaa cd vos.»
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30. ZAGALEJA DE LO VERDE

[ff. 44v-45r]

B Zagaleja de lo verde™
matadora en el mjrar
quedate adyos alma mya
que yo me voy deste logar

Yo me voy tu lo quifiste
con tu fanha defabrjda
mas qujero perder la vida
que verte una ora triste

Y pues fempre lo quefiste
dete ferujr y te amar
quedate adios alma mya
que yo me voy deste logar

Yo ire do no me veas

ny fepas neueuas'” de my
ny las pueda saber de ty
pues que tanto lo defseas
Y por que zagala veas

que muero por te agradar
aun { pierda el alma mya
yo me voy deste logar

Que ya no puedo sufrir

tu desdanho y tu olujdo
que lo menos g hee fofrido
mucho mas es que morjr
Y aun que fe que my biujr
estaa steollo em te mjrar
pues lo quieres alma mya
yo me hire deste logar

Zagaleja de lo verde,
matadora en el mirar,
quédate a Dios, alma mia,
que yo me voy deste logar.

Yo me voy, tii lo quisiste,
con tu safia desabrida;
mds quiero perder la vida,
que verte una ora triste

Y pues siempre lo quisiste
de te servir y te amar,
quédate a Dios, alma mia,
que yo me voy deste logar.

Yo iré do no me veas,

ni sepas nuevas de mi,

ni las pueda saber de ti,
pues que tanto lo deseas.

Y por que, zagala, veas

que muero por te agradar,
aunque pierda el alma mia,
yo me voy deste logar.

Que ya no puedo sufrir

tu desderio y tu olvido,

que lo menos que he sufrido,
mucho mds es que morir.

Y aunque sé que mi vivir
estd solo en te mirar,

pues lo quieres, alma mia,
yo me iré deste logar.

Forma musical: A | BBA
Melodia: apyd | o’p:a’p: apyd [rondel]

Existem varias glosas a este mote; nenhuma delas coincide com as glosas do CANCIONEIRO DE PARIS.”!

COPISTAS Musica: Copista II, com emendas do Copista VI
Texto sob a musica: Copista II (incipit)
Texto: Copista II (mote e glosas), com emenda do Copista VIII
FORMA Forma poética: Vilancete
Métrica: 7-7-7-7 | 7-7-7-7 : 7-7-7-7
Rima:  xaxA | becb:baxA | deed:daxA | fggf:faxa
CONCORDANCIAS
POETICAS
EDICOES Texto musical: REYNAUD1968, n.° 30
MODERNAS MORAIS1986, n.°c XXX
No verso 7 da glosa 1, Morais leu «quedaste» em lugar de «quedate»
OBSERVACOES O mote foi considerado de origem popular por Margit Frenk.”

A estrutura formal do texto ¢ idéntica & de uma cantiga, mas a presenga de um esquema rimético
assimétrico, com rimas brancas, insere-o na categoria de vilancete.”

7% Sob a musica: [C] «Zagaleja de lo verde»

7' Cf. FRENK2003, n.° 543.

72 Idem, ibidem.

73 Cf. Volume I, §2.1.1. O vilancico e as suas formas poéticas e musicais.
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31. QUIEROME IR, MI MADRE

[ff. 45v-46r]

Quero mjr my madre”
ala galera nueua

con el marynero

a ser marynera

Se de my se alexa
triste que hare

sy solla me dexa
yo me moryre
Yo me partire
ala prjmavera
con el marjnero
a fer marjnera

Es cosa fabida

de my buen amor
4 el mayor dolor

és mal de partida,
Pues tanto le quiero
aun g el né quiera
con el marinero
seré marinera,

Tened madre mja
por nueua muj gierta
g quedaré muerta
sin fu companhia,

El remedio primero
sea ante que muera
con el marinero

ser Yo marinera,

Con anclas al¢adas
con uelas tendidas,
mis ansias cregidas
serian dexadas,

y pues por el muero
con fé uerdadera
con el marinero
seré marjnera,

Que digan de mi
no me da fatiga,
4 amor me obliga
4 muera por ti,
Vaya yo daqui

y Jea como qujero
con el marjnero
a fer marjnera,

7% Sob a musica: [C] «Quero me hir my madre»

Quiérome ir, mi madre,
a la galera nueva

con el marinero,

a ser marinera.

Si de mi se alexa,
triste, ;qué haré?
Si sola me dexa,
YO me moriré.
Yo me partiré

a la primavera
con el marinero,
a ser marinera.

Es cosa sabida

de mi buen amor
que el mayor dolor
es mal de partida.
Pues tanto le quiero,
aunque él no quiera,
con el marinero

seré marinera.

Tened, madre mia,
por nueva muy cierta
que quedaré muerta
sin su compania.

El remedio primero
sea, ante que muera,
con el marinero

ser yo marinera.

Con anclas al¢adas,
con velas tendidas,
mis ansias crecidas
serian dexadas.

Y pues por él muero,
con fe verdadera,
con el marinero
seré marinera.

Que digan de mi
no me da fatiga,
que amor me obliga
que muera por ti.
Vaya yo daqui

y sea como quiero:
con el marinero,

a ser marinera.
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N6 temo tormenta 6
ni temo peligro,

4 el § va comigo

és mayor sin cuenta,

Si faltar remero

JO seré remera,

con el marinero

seré marinera,

El aspero tiempo 7
a mj és bonanga,

sola su tardanga

me da gran tormento

N6 temo el uiento

mas dexarme fuera

el mj marinero

por otra marjnera,

Quiero auéturarme 8
buscar nueua uia,

dé la dicha mia

quisiere guiarme,

Y ueré siquiera

reinos estrageros,

con los marjneros

seré marjnera,

Haré mudamiento 9
con uela tendida

ponjendo mi uida

en poder del uiento,

Entre los remeros

me haré remera,

con los marineros

seré marjnera,

Sy me dais torméto 10
mi madre querida

g mude la uida

hazed fundamento

Que sabed g fiento

el mal de manera

g del marinero

seré copanhera,

No temo tormenta

ni temo peligro

que él que va conmigo
es mayor sin cuenta.
Si faltar remero,

yo seré remera;

con el marinero

seré marinera.

El dspero tiempo

a mi es bonanga;

sola su tardanga

me da gran tormento.
No temo el viento,
mas dexarme fuera
el mi marinero

por otra marinera.

Quiero aventurarme,
buscar nueva via

do la dicha mia
quisiere guiarme;

y veré siquiera
reinos estrangeros.
Con los marineros,
seré marinera.

Haré mudamiento
con vela tendida,
poniendo mi vida
en poder del viento.
Entre los remeros
me haré remera;
con los marineros
seré marinera.

Si me dais tormento,
mi madre querida,
que mude la vida,
hazed fundamento.
Que sabed que siento
el mal de manera
que del marinero
seré compariera



COPISTAS

FORMA

CONCORDANCIAS
POETICAS

CONCORDANCIAS
MUSICAIS

EDICOES
MODERNAS

OBSERVACOES

Misica: Copista II (versao a), com emendas do Copista VI (versio b)
Texto sob a musica: Copista II (incipit)
Texto: Copista II (mote e glosa 1); Copista VIII (glosas 2 a 10)

Forma poética: Vilancete Forma musical: A | BBA
Meétrica: 5-5-5-5 | 5-5-5-5:5-5-5-5 Melodia: (a) apyS | ad: ad : apyd [rondel]
Rima:  xa’bA | cdcd:dabA | effe:babA | ghhg:babA | (b) ayd | ad : ad : afyd [rondel]

ijji:babA | kllk:kabA | mnnm:babA |
oppo:oaba | grrq:abba | stts:baba |
uvvu:uaba

O mote foi glosado por Camdes.”
Para outras concordancias, cf. FRENK2003, n.° 178.

Existe uma composi¢do musical sobre poema com o mesmo mote num dos chamados Cancioneros
Musicales de Mddena (Biblioteca Estense de Médena, ms. a.Q.8.21)” que ndo logramos consultar.

Texto musical: REYNAUD1968, n.° 31 (apenas versio b)
MORAIS1986, n.> XXXI (apenas versio b)

Na transcri¢do musical de Morais, a terceira nota do compasso 3 é uma seminima (=colcheia na nossa
transcri¢do) em lugar de colcheia (=semicolcheia na nossa transcri¢io)

O Copista VI fez inumeras emendas ao texto musical original, alterando por completo o ritmo das
figuras e sugerindo, desse modo, um andamento distinto do que o Copista II teria em mente. Por essa
razdo, e apesar de ndo haver diferencas na melodia, optdimos por transcrever as duas versdes
separadamente.

Margit Frenk considerou o mote de origem popular.”

> CAMOES1970, p. 781.

76 Segundo AUBRUN1950, p. 350.

77 FRENK2003, p. 178.
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32. SENHORA, POIS SOIS FERMOSA

[ff. 46v-47r]

B Siiora pois foes fermofa” Senhora, pois sois fermosa,
nao sejaes despiadofa ndo sejais despiadosa.
Que nad parece Rezad 1 Que ndo parece rezdo,
temdo tamta perfeicad tendo tanta perfeigdo,
que tenhaes a condicad que tenhais a condigdo
tdo esquiua e desdanhofa tdo esquiva e desdanhosa.
nao sejaes despiadofa Nao sejais despiadosa.
Tenhouos no meu fentido 2 Tenho-vos no meu sentido
e fou por vos tad perdido e sou por vos tdo perdido,
que tomara p partido que tomara por partido
nad vos ver ser tad fermofa ndo vos ver ser tdo fermosa;
nao sejaes despiadofa [vira-vos mais piadosa]
[3] [Nao sei jé como vos veja
que para meu mal ndo seja:
se rides, matais quem veja;
se por caso estais irosa,
sois muito mais perigosa.]
Cristovao Falcio ?
(c.1515-1557)
COPISTAS Musica: Copista II
Texto sob a musica: Copista II (incipit)
Texto: Copista II (mote e glosas)
FORMA Forma poética: Vilancete Forma musical: A | BBBA
Métrica: 7-7|7-7-7:7-7 Melodia: apyd |e:e:e: afyd [virelai]
Rima:  aA | bbb:aA | cccaa | [ddd:aa]
CONCORDANCIAS CANCIONEIRO DE FERRARA, ff. 163v-164r
POETICAS
Menina, pois sois fermosa,
ndo sejais despiadosa.

1 Quemndo parece razdo,
tendo tanta perfeigdo,
que tenhais a condigdo
tdo esquiva e desdanhosa.

Ndo sejais despiadosa.

2 Por vés de mim esquecido 3 Naio sei j4 como vos veja,
ando tdo triste, perdido, que para meu mal ndo seja:
que tomara por partido se rides, matais quem veja;
ndo vos ver ser tio fermosa; se por acaso estais irosa,
vira-vos mais piadosa. sois muito mais perigosa.

As glosas do CANCIONEIRO DE PARIS fazem parte de um poema incluido no CANCIONEIRO DE FERRARA,
que apresenta ainda uma terceira estrofe. Esta concordancia permite emendar o tltimo verso da glosa
2 da nossa versdo, e completar o poema com a glosa em falta.
Carolina Michaélis atribuiu tentativamente o poema a Crist6vao Falcao.”
EDICOES Texto musical: REYNAUD1968, n.° 32
MODERNAS MORAIS1986, n.©c XXXII
OBSERVACOES A musica apresenta semelhangas com a pega n.° 18, Senhora, quem vos disser, tanto na melodia como

no estilo declamatorio do ritmo.

7% Sob a muisca: [C] «Sndra pois sois fermofa.»
7 Cf. Volume I, §1.3.4. Datagdo.
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33. DIME TU, SENORA

[£f. 47v-48r]

B Dime tu silora
em que te merecy®?
que ganas agora
que muera p ty

Dy matadora
cruel enemjga
que ganas agora
em darme fatiga
confemte que diga
mys males a ty
que ganas agora

Dime tu, Sefiora,

sen qué te mereci?
sQué ganas agora
que muera por ti?

1 Di, matadora,
cruel enemiga,
squé ganas agora
en darme fatiga?
Consiente que diga
mis males a ti.
sQué ganas agora
que muera por ti?

Texto sob a musica: Copista II (primeiros 2 versos)

Forma musical: A | BBA
Melodia: aoaf | yd:y8: aaap [virelai]

O mote do CANCIONERO DE UPPSALA ¢ idéntico. A sua glosa é diferente, mas corresponde a mesma

estrutura da glosa do CANCIONEIRO DE PARIS.

A pega do CANCIONERO DE UPPSALA com 0 mesmo mote tem musica fundamentalmente diferente, apesar
de haver uma coincidéncia das primeiras notas. E possivel que ambas as composi¢des se baseiem numa

Texto musical: REYNAUDI1968, n.° 33

gd muera p ty
COPISTAS Musica: Copista II
Texto: Copista II (mote e glosa)
FORMA Forma poética: Vilancete
Meétrica: 5-6-5-5|4-5-5-5:5-5-5-5
Rima:  abAB |acac:cbAB
CONCORDANCIAS CANCIONERO DE UPPSALA, ff. 13v-14r
POETICAS
Dime, robadora,
squé te mereci?
sQué ganas agora
que muera por ti?

1 Yo siempre sirviendo,
td siempre olvidando,
yo siempre muriendo,
td siempre matando.
Yo soy quien te adora
y tu contra mi.
+Qué ganas agora
que muera por ti?

CONCORDANCIAS
MUSICAIS

mesma melodia comum.
EDICOES
MODERNAS

MORAIS1986, n.© XXXIII

8 Sob a musica: [C] «Dime tu sndra em § te meregi.»
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34. OIGAN TODOS MI TORMENTO [ff. 48v-49r]

B Oigad todos my torm* Oigan todos mi tormento;
y a™! quien libre eftd d’amor y quien libre estd de amor,
efcarmente em my dollor escarmiente en mi dolor.
Sepad todos como peno 1 Sepan todos como peno
com tormento muy cruel con tormento muy cruel,
que cuerdo se lhama aql que cuerdo se llama aquel
queseapartal-dell™ § escarmjenta en'”) mal ageno que escarmienta en mal ageno.
aun { parefca bueno Aunque parezca bueno
lo que promete el amor lo que promete el amor,
efcaramentefel™ em my dollor escarmiente en mi dolor.

COPISTAS Musica: Copista II
Texto sob a musica: Copista II (incipit incompleto)
Texto: Copista II (mote e glosa), com emendas dos Copistas VI e VIII

FORMA Forma poética: Vilancete Forma musical: A | BBA
Meétrica: 7-7-7|7-7-7-7 :7-7-7 Melodia: apy | 8¢ : 8¢ : aPy [virelai]
Rima:  xaA | becb:baA
CONCORDANCIAS CANCIONERO DE PALACIO, f. 272v (n.° 415) CANCIONEIRO DE ELVAS, ff. 98v-99 (n.° 60)
POETICAS
Oyan todos mi tormento, Oyan todos mi tormento,
y quien libre estd de amor y quien libre estd de amor
escarmiente en mi dolor. escarmiente en mi dolor.
1 Sepan que ando perdido 1  Sepan todos como peno

de amores de una sefiora, con tormento muy cruel,
y quiere que muera agora que cuerdo se llama aquel
sin haverlo merecido. que se mira en mal ageno.
Pues por havella servido Aunque parezca bueno
da tan cruda muerte amor, Lo que promete el amor
escarmiente en mi dolor. Escarnente en mi dolor.

2 Venid, venid, amadores,
y mirad mi mal tan fuerte
y llorad todos mi muerte,
pues que muero por amores.
Y cantenme los cantores,
por que suene mi dolor,
Ne recorderis de amor.

A glosa do CANCIONEIRO DE PARIS é a mesma do CANCIONEIRO DE ELVAS; as glosas do CANCIONERO DE
PALACIO sdo diferentes.

Este vilancico é mencionado na descri¢ao das festividades oferecidas por Lisboa em honra de Joana de
Austria, em 1552: 8!

«[...] com eles hia Hercoles Thebano e Dalmira e Julio Cesar e a Ra. de Egito

chamada Cleopatra [...] e Orfeo ¢ hiia viola tangendo, dizendo o vilancette seg®.

Ven todos mi tormento, y quien libre estd de amor, escarmiente mi dolor.»

81 LIVERMORE1984, p. 18.
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CONCORDANCIAS
MUSICAIS

EDICOES
MODERNAS

OBSERVACOES

CANCIONERO DE PALACIO, f. 264r (Oyan todos mi tormento, n.° 401), Gabriel Mena
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A melodia registada no CANCIONEIRO DE PARIS é muito préxima do tiple da peca a 3 vozes do
CANCIONEIRO DE ELVAS. A mesma melodia é igualmente concordante com a melodia do tiple pe¢a n.
401 do CANCIONERO DE PALACIO, de Gabriel Mena, embora o ritmo desta pega seja mais divergente das
versdes portuguesas.

A mesma melodia, com outras variantes, constitui ainda o tiple da pec¢a n.° 373 do CANCIONERO DE
PALACIO de Alonso de Mondéjar, sobre 0 mesmo poema. A textura imitativa mais complexa desta
composi¢do pode indiciar que se trata de um arranjo sobre a musica de Mena.

Texto musical: REYNAUDI1968, n.° 34
MORAIS1986, n.°c XXXIV

Gravacdo sonora: UFF1998,n.° 13 (versdo do CANCIONEIRO DE ELVAS)

Com base na concordancia com o CANCIONEIRO DE ELVAS, apresentamos uma hipdtese de reconstituigao
das linhas de tenor e baixo desta pega.
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35. LLOVE A MENUDO

[ft. 49v-50r]

B Lhoue a menudo
y haze®la noche efcura
la naue a el puerto
el viento yala fortuna

Digasme marjnero

que andas por la mar

se me traes nueuas
damador leal

Darlkas hé snora

de tu defuentura

la naue enel puerto

y el vento 5 a®®! la fortuna

Llove amenudo

y haze la noche escura;
la nave en el puerto,

el viento a la fortuna.

- Digasme, marinero,
que andas por la mar,
si me traes nuevas

de amador leal.

- Darlas he, sefiora,
de tu desventura.

La nave en el puerto,
el viento a la fortuna.

Forma musical: A | BBA
Melodia: afff’y | 8y : 8y : app’y [hibrida]

A ensalada «Descanso del alma mia», no CANCIONERO TOLEDANO, inclui um vilancete com mote

idéntico; infelizmente, ndo logramos conhecer as glosas desse poema.

A pegan.° 429 do CANCIONERO DE PALACIO (f. 281) regista apenas o verso Llueve menudico.

- Que me digas, marinhéro,
que navegas no rio,

na qual daquelas naus

vai o seu diamigo?

- Que naquela deantéra,
mastro erguido.

- Que me digas, marinhéro,
que navegas no alto,

na qual daquelas naus

vai o seu diamado?

- Na sua deantéra,

mastro alcado.

A pega do CANCIONERO DE PALACIO com 0 mesmo mote ndo parece ter relagdio com a do CANCIONEIRO

COPISTAS Musica: Copista II
Texto sob a musica: Copista II (incipit)
Texto: Copista II (mote e glosa)
FORMA Forma poética: Vilancete
Métrica: 5-6-5-6 | 6-5-4-5:5-5-5-6
Rima:  xaBA’|xcxc’ :xaBA’
CONCORDANCIAS CANCIONERO TOLEDANO, f. 31v%?
POETICAS
Si llueve menudico
y haze la noche escura,
la nave al puerto,
el vento a la fortuna.
1  Sillueve con tristeza...
O poema sobrevive, com variantes, na tradi¢io oral algarvia:*
Chovia e anevava
pela noite escura
e a nau que vai no porto
corre la fortuna
CONCORDANCIAS
MUSICAIS  DE PARIS.
EDICOES Texto musical: REYNAUD1968,n.° 35
MODERNAS MORAIS1986, n.c XXXV

Gravagdo sonora: CABRAL1993, faixa 4

82 Segundo FRENK2003, n.° 942A.

8 GASCON1993, pp. 353-354.
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36. TARDASSES, AMOR, TARDASSES

[ff. 50v-51r]

B

CONCORDANCIAS

Tardafses amor tardafses
y no me oluidafses

Vaste amor

quien te viefse tornar
muero de temor

que mas dolujdar
dios no diee™ logar
que tu me dexafes
ny me olujdafies

Mil vezes Regello
con ver tu partida
hasta™ tu venjda
no terné confuello
los oyos al giello
pedy que tardafes
y no me oluidafles

COPISTAS Musica: Copista II

Tardasses, amor,
tardasses,
y no me olvidasses.

Vaste, amor,

jquién te viesse tornar!
Muero de temor

que me has de olvidar.
Dios no dio logar

que tii me dexasses

ni me olvidasses.

Mil vezes recelo
con ver tu partida;
hasta tu venida,
no terné consuelo.
Los ojos al cielo,
pedi que tardasses
y no me olvidasses.

Texto sob a musica: Copista II (primeira palavra)
Texto: Copista II (mote e glosas)

FORMA Forma poética: Vilancete
Meétrica: 5-2-5 | 5(4)-5(6)-5-5: 5-5-5
Rima:  abB |acac:cbB | deed:dbB

EDICOES Texto musical:
MODERNAS

Nio foram encontradas concordancias.

REYNAUDI1968, n.° 36

Forma musical: A | BBA

Melodia: afy | 8y : 6By : apy [hibrida]

MORAIS1986, n.° XXXVI

OBSERVACOES  Margit Frenk considerou o mote e a glosa 1 de origem popular.®

84 FRENK2003, n.> 550.
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37. COMO SE PODRA PARTIR

[ff. 51v-52r]

A Como sepodera partir®
quiem™ &a uos efuido™
Siel seso no ha™ perdido

Jo de uer ufa feigura™
aum que delha soy jmdino
he trocado mi camiyno™
por el dela sepultura

J temgo por mejor cura
Ser perdido

por uos que no ser perdido

Quiem sera tam enemiygo™

que uiemdo su biem em calma

quera dexar aca el alma

j el cuerpo leuar comsigo

jo demde aqui meho brligo™
aser perdido

Muerto j numca aRepemdido

% Sob a musica: [C] «omo se poderaa partjr»
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sCémo se podrd partir
quien a vos vido,
si el seso no ha perdido?

Yo, de ver vuestra figura,
aunque della soy indino,
he trocado mi camino

por el de la sepultura.

Y tengo por mejor cura

ser perdido

por vos, que no ser perdido.

sQuién serd tan enemigo
que, viendo su bien en calma,
quera dexar acd el alma

y el cuerpo levar consigo?

Yo dende aqui me obligo

a ser perdido,

muerto y nunca arrependido.

Lope de Stuiiga
(1415-1465)



COPISTAS Musica: Copista II
Texto sob a musica: Copista II (incipit)

Texto: Copista I (mote e glosas), com emendas do Copista VI

FORMA Forma poética: Vilancete
Métrica: 7-4-7 | 7-7-7-7 : 7-3-7

Rima:

xaa | beeb:baa | deed:daa

CONCORDANCIAS CANCIONERO GENERAL, ff. 148r-148v

POETICAS

Outro villancico del
Comendador Estaiiiga

sCémo se puede partir
quien a vos vido,
si el seso no ha perdido?

Yo de ver vuestra figura,
aunque della soy indino,
he trocado mi camino

por el de la sepoltura.

Y tengo por mds ventura
ser perdido

por vos, que no ser partido.

Porque vuestro merecer
tiene en si tanta victoria
que haze la pena gloria

y descansa el padecer.

Assi que quiero perder

el sentido

por llamarme bien perdido.

Y vuestro merecimiento

da con su gran perfeccién
en la pena el galardén

y en ella llaga el sufrimiento.
Assi que queda contento

el perdido,

y quexoso el que no os vido.

Forma musical: A | BBA
Melodia: af | yy:yy:ap [virelai]

Aunque me veo mortal,

no me quexo ni se a quien
que el mayor bien de mi bien
es estar mal de tal mal.

Mas el coragon leal,

como herido,

se quexa de vuestro olvido

No porque se mudara

mi fe de vuestro servicio,
que si la muerte codicio

la vida lo pagara.

Mas quien mi muerte vera
si a vos vido,

vera que no voy perdido.

sQuién serd tan enemigo
que, viendo su bien en calma,
quiera dexar aca el alma

y el cuerpo llevar consigo?
Antes desde aqui me obligo

a ser vencido,

muerto y nunca arrependido.

As estrofes copiadas no CANCIONEIRO DE PARIS correspondem a primeira e a tltima glosas do poema de
Lope de Stuiiga. O CANCIONERO DEL BRITISH MUSEUM tem também uma cdpia incompleta da glosa 2 do

poema do CANCIONERO GENERAL (no f. 44r).

O mote foi glosado por Pedro de Andrade Caminha («A este vilancete alheio»).*

Para outras concordéncias, cf. MORENO2011, pp. 140 € ss.

EDICOES Texto musical: REYNAUD1968,n.° 37

MODERNAS

MORAIS1986, n.°c XXXVII

Na sua transcrigio musical, Morais ignorou as notas do compasso 7 e a pausa do compasso 8. Optou
ainda por acrescentar notas a sec¢do B para que ela pudesse abranger dois versos.

8 PRIEBSCH1898, n.° 430, p. 424.
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38. AMOR LOCO, AMOR LOCO

[ft. 52v-53r]

Amor loco¥” amor loco
jo por uos
j uos por otro.

Tamto os duele my pasiom
4*“ Siemdo de mi tde querida
4% dais aotro el galardad

del trabajo de mi uida

loca memte la he perdida
Pues la pierdo como loco

por giem es loca por otro

Y ansi defta manera,
sintiendo trifte el engafio
como loco fufro el dafio

q el seso nd lo fufriera,
BurlefSe de mi quien quiera
pues hago uida de loco

por qujen és loca por otro,

Tanto me agradegeis

el mal g por vés padezco,
q el galardon g os merezco
a otro darlo quereis,

El agrauio § me hazeis

és tal d né hare poco

si como vés no foy loco,

Perder y6 por vos el seso

és iufto fu perdimiento
mas vos perder lo por ujéto
no tenejs defculpa enefSo
Con todo digo y cofiefSo

q huelgo fer por vos loco
aun g fois loca por otro,

8 Sob a musica: [C] «Amor™ loco.»
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jAmor loco, amor loco!
Yo por vos y vos por otro.

Tanto os duele mi passion
que, siendo de mi querida,
dais a otro el galardon

del trabajo de mi vida.
Locamente la he perdida,
pues la pierdo, como loco,
por quien es loca por otro.

Y ansi desta manera,
sintiendo triste el engafio,
como loco sufro el dafio
que el seso no lo sufriera.
Biirlese de mi quien quiera,
pues hago vida de loco

por quien es loca por otro.

Tanto me agradecéis

el mal que por vos padezco,
que el galardén que os merezco
a otro darlo queréis.

El agravio que me hazéis

es tal que no haré poco

si como vos no soy loco.

Perder yo por vos el seso

es justo su perdimiento,
mas vos perderlo por viento,
no tenéis desculpa en esso.
Con todo, digo y confiesso
que huelgo ser por vos loco,
aunque sois loca por otro.



COPISTAS

FORMA

CONCORDANCIAS
POETICAS

CONCORDANCIAS
MUSICAIS

EDICOES
MODERNAS

OBSERVAGOES

Musica: Copista II
Texto sob a musica: Copista II (incipit)
Texto: Copista I (mote e glosa 1), com emendas do Copista VIII; Copista VIII (glosas 2 a 4)

Forma poética: Vilancete Forma musical: A | BBA
Meétrica: 7-3-4|7-7-7-7:7-7-7 Melodia: app’ | yB: yf: afp’ [hibrida]
Rima: aa’ | bebe:caa’ | deed:daa’ | fggf-faa | hiih:haa’

O CANCIONEIRO DE PARIS € fonte unica para estas glosas. Diferentes glosas a0 mesmo mote encontram-
se em diversas outras fontes.®

O mote foi mencionado por Gil Vicente no Auto pastoril portugués («amor louco / eu por ti e tu por
outro»),¥ e glosado por Camdes.*

A colectinea ROMANCES Y LETRAS tem uma composi¢do musical com poema sobre o mesmo mote, mas
com musica diferente.

Texto musical: REYNAUDI1968, n.° 38
MORAIS1986, n.°c XXXVIII
MORAIS2002, n.° 2

Gravacdo sonora: MORAIS2007, faixa 16

Margit Frenk considerou o mote de origem popular.”!

8 Cf. FRENK2003, n.> 751.
8 VICENTE1965, p. 343.
% CAMOES1970, p. 780.

9 FRENK2003, n.c 751.
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39. DEXE DE SER AMADOR [£f. 53v-54r]

A Dexe deser amador® Dexé de ser amador
j temgo amor y tengo amor.
Amador solia ser 1 Amador solia ser,
em amar ey*! bjem™ grer en amar y bien querer,
mas emfim este plazer mas en fin este plazer
da dolor da dolor.
quienss bienss ama siempre ama'?! 2 Quien bien ama siempre ama,
siempre-ama y por amar se desama;
j por amar se desama esta graciosa fama
esta graciosa fama tiene el amor.

Tjene™ el amor

COPISTAS Musica: Copista II
Texto sob a musica: Copista II (incipit)
Texto: Copista I (mote e glosas), com emendas dos Copistas VI e VIII

FORMA Forma poética: Vilancete Forma musical: A | BBA
Meétrica: 7-4|7-7:7-3(4) Melodia: ap |y:y:ap [virelai]
Rima:  aa|bb:ba | cc:ca

CONCORDANCIAS Nao foram encontradas concordancias.

EDICOES Texto musical: REYNAUD1968, n.° 39
MODERNAS MORAIS1986, n.°c XXXIX

%2 Sob a musica: [C] «dexe®! defer amador»
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40. PENAR YO POR VOS, SENORA

[ff. 54v-551]

A Penar jo por uos safra®
no es dagora

dias ha que seufro™ el danho
Sim pubricar lo § siemto

fue cres¢iendo™ mi trométo
lo mismo hizo el emganho

el mal que tiemgo safral™

no es dagora

X dias ha § fufro el danho,
calho y fiéto,
fue cresciédo mj torm"
y el éganho
el mal g tégo ffa
no es de agora®

A Com quamto cres¢e™ mi pena
Sim sosiego
tiemgo la uida por buena
do me sostiemgo
muerto por uos mi safral®
j no dagora /.

Penar yo por vos, Sefiora,
no es de agora.

Dias hay que sufro el daio,
callo y siento;

fue cregiendo mi tormento
y el engafio.

El mal que tengo, sefiora,
no es de agora.

Concuanto crece mi pena,
sin sosiego,

tengo la vida por buena
do me sostengo.

Muerto por vos, mi sefiora,
y no de agora.

Texto: Copista I (mote e glosas); Copista VI (outra versdo da glosa 1)

COPISTAS Musica: Copista II
Texto sob a musica: Copista II (incipit)
FORMA Forma poética: Vilancete
Métrica: 7-3|7-3-7-3:7-3
Rima:  aA|bccb:aA | dede:aA
CONCORDANCIAS Nao foram encontradas concordéncias.
EDICOES Texto musical: REYNAUD1968, n.° 40
MODERNAS

MORAIS1986, n.°c XL

Forma musical: A | BBA
Melodia: af | y8: y6 : ap [virelai]

OBSERVACOES A margem da primeira glosa anotada pelo Copista I, o Copista VI registou uma versio alternativa, que
nos parece mais coerente, por manter a mesma métrica da glosa 2.

No f. 54v, num pentagrama vazio, uma mao néo identificada registou algumas figuras musicais
aleatorias, provavelmente como testes de pena.

%3 Sob a musica: [C] «enar yo por vos sndra.»

% Versdo alternativa para a glosa 1 registada pelo Copista VI a margem desta.
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41. LEDO ROSTO ME VERAO

[ft. 55v-56r]

Ledo Rosto® me uerdo
triste coragdo.

Bem sei quamto uos ofemdo
porem mostrome comtemte
por ndo descubrir agemte

os males questou sofremdo
com jsto so me defemdo

o nosto ledo me uerdo

mas triste ho coragido

Choramdo secretamente
Amdo sofremdo meu mal
a mim julgudo me por al
Por alegre e por comtemte
bem me podé ter agemte
por ledo mas auos nao
Triste Coragdo /.

Ledo rosto me verdo;
triste coragdo.

Bem sei quanto vos ofendo;
porém, mostro-me contente,
por ndo descubrir a gente
os males que estou sofrendo.
Com isto s6 me defendo;
rosto ledo me verdo,

mas triste o coragdo.

Chorando secretamente
ando sofrendo meu mal;
a mim julgam-me por al,
por alegre e por contente.
Bem me pode ter a gente
por ledo, mas vds ndo,
triste coragdo.

Texto sob a musica: Copista II (incipit incompleto)

Forma musical: A | BBbA
Melodia: afy|aa’ : aa’: a: afy [rondel]

O mote foi glosado por Pedro Andrade Caminha («A este cantar velho»).*

Naio foram encontradas outras concordéncias.

Texto musical: REYNAUDI1968,n.° 41
MORAIS1986, n.c XLI

Na sua transcri¢io musical, Morais sugere que o primeiro verso da volta se cante com a ultima frase

COPISTAS Musica: Copista II
Texto: Copista I (mote e glosas)
FORMA Forma poética: Vilancete
Métrica: 7-5 | 7-7-7-7 : 7-7-6(5)
Rima:  aA | bccb:baA | cddcicaA
CONCORDANCIAS
EDICOES
MODERNAS
melddica da secgdo B.
OBSERVAQC)ES

Sobre a forma musical desta pega, ver Observagoes sobre a pea n.° 2.

% Sob a musica: [B] «edo Rosto»
% PRIEBSCH1898, n.° 25, p. 22.
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42. APARTIDA QUE ME APARTA

[ff. 56v-57r]

A A partida® que me aparta
de quem me sostem a uida
morte he que nio partida

O mal de meu pemsamemto
eu hos paso eu os semto sey”!
mas eu triste que farey

a hii™*® to graue tromemto
fago castelos de uemto

pera sostemtar a uida

morte he que ndo partida

Nao he nada ha-partida o partirl”!
Se fose com esperamga

mas numca se fez mudica

Sem major pena semtir

ndo poso deixar de mir

ajmda que me custe a uida

morte he que ndo partida

Z  Vida tao trifte e tal
como hé a § padego
o fim della hé comego
de bem § ndo tem igual
Pois a morte s6 me val
para remedio da uida
ia a quifera perdida,

He tamanho o fentimento
4 tenho de me apartar

4 me acregenta o pesar

e me dobra meu tormento,
Morrer snfa nao fento
mas folgo perder a ujda
pois 4 vaj tabem perdida,

A partida que me aparta
de quem me sostém a vida,
morte é, que ndo partida.

O mal de meu pensamento,
eu o0 passo, eu o sei;

mas eu, triste, que farei

a um tdo grave tormento?
Fago castelos de vento

pera sostentar a vida;
morte é, que ndo partida.

Ndo é nada o partir

se fosse com esperanga,
mas nunca se fez mudanga
sem maior pena sentir.
Ndo posso deixar de me ir,
inda que me custe a vida;
morte é, que ndo partida.

Vida tdo triste e tal

como é a que padego,

o fim dela é comego

de bem que ndo tem igual.
Pois a morte s6 me val
para remédio da vida,

jaé a quisera perdida.

E tamanho o sentimento

que tenho de me apartar,

que me acrecenta o pesar

e me dobra meu tormento.
Morrer, senhora, ndo sento,
mas folgo perder a vida,

pois que vai também perdida.

COPISTAS Musica: Copista II, com emendas do Copista VI
Texto sob a musica: Copista II (incipit incompleto)
Texto: Copista I (mote e glosas 1 e 2), com emendas do Copista VIII; Copista VIII (glosas 3 e 4)

FORMA Forma poética: Vilancete

Meétrica: 7-7-7|7-7-7-7 :7-7-7

Forma musical: A | BBA
Melodia: aaf | aa:aa: aaf [rondel]

Rima:  xaA | becb:baA | deed:daA | fggfifaa | hiih:haa

CONCORDANCIAS Nio foram encontradas concordancias.

EDICOES Texto musical:
MODERNAS

REYNAUDI1968, n.° 42
MORAIS1986, n.c XLII

OBSERVACOES O Copista II registou a mussica com o signo de mensuragio ¢3; o Copista VI corrigiu,

apropriadamente, para C3.

%7 Sob a musica: [B] «apartida.»

% Emenda feita sobre um registo do Copista I que foi raspado e estd agora ilegivel.
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43. LA ZORRILLA CON EL GALLO

[ft. 57v-58r]

A Lazopilha® conel galho
mal do embarajado

Venaca dixo compsadre

el galho dixo adomde

buenas pascuas buenos anhos
A galho que tal Refpomde!?

no como outro que se ascomde
de grosero he mal criado

mal sel” am embarajado

Al galho uide pasar

por um tejado muy alto

em la estrebaria dera @ salto
Pemsamdo lo alcamsar

dijo depees em um copal

com la cabaga em @t quamtom
mal ad embarajado /.

COPISTAS Musica: Copista II

La zorrilla con el gallo,
mal han embarajado.

- jVen aca! - dixo - compadre.
El gallo dixo - ;Adonde?

- Buenas pascuas, buenos afios
a gallo que tal responde!

No como otro que se asconde,
de grosero y malcriado.»

Mal han embarajado.

Al gallo vide passar

por un tejado muy alto;

en la estrebaria dera un salto,
pensando lo alcangar.

Dio de pies en un corral,

con la cabaga en un cantén.
Mal han embarajado.

Texto sob a musica: Copista II (incipit incompleto)
Texto: Copista I (mote e glosas), com emenda do Copista VIII

FORMA Forma poética: Vilancete
Métrica: 7-6|7-7-7-7:7-7-6

Forma musical: A | BBbA
Melodia: af | ap’: ap’: a:ap [rondel]

CONCORDANCIAS
POETICAS

Rima:  2’A | xbxb:baA | cddc:c’xA
CANCIONERO DE PALACIO, ff. 237v-238 (n.c 348)

La zorrilla con el gallo,
jzangorromango!

1 Después que el sol era puesto
y la gente asosegada,
comengd la zorra a andar,
como era acostumbrada;
top6 con una manada
de gallinas con un gallo.
jZangorromango!

2 Al tiempo que amanecia
comengo el gallo a cantar;
la zorra, que no dormia,
con él se fuera a encontrar.
Por no le escandalizar,
tal raz6n ha comencado:

- Falsa, mala y desoluta,

de ti tengo yo recelo,
porque no tienes enxuta

la sangre de mis aguelos;
por lo cual al de los cielos
me quexo, si no he quexado.
iZangorromango!

- No sé para qué naci,

jZangorromango! pues tan mala fama gano,
que al que tengo por hermano
3 - Conpadre bueno y cortés, tenga sospecha de mi.

non huydis de quien vos ama,
que si tengo mala fama,

por las malas lenguas es.

Asi que, si vos queréis,

seré yo vuestra de grado.
jZangorromango!

% Sob a musica: [C] “la® zopilha”
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CONCORDANCIAS
MUSICAIS

EDICOES
MODERNAS

OBSERVACOES

Naio hé correspondéncia entre a versio do CANCIONERO DE PALACIO e a do CANCIONERO DE PARIS, mas a
glosa 1 do nosso cancioneiro refere-se a um outro galo «grosseiro e malcriado», uma possivel aluséo ao
galo do poema do cancioneiro espanhol, que chama a raposa de «falsa, mala y desoluta». Possivelmente,
0 poema do CANCIONEIRO DE PARIS é uma “sequela” do poema do CANCIONERO DE PALACIO, muito
possivelmente de origem portuguesa pelos lusismos léxicos («estrebaria», «cabaga»).'®

Mote idéntico a0 do CANCIONEIRO DE PARIS é mencionado na ensalada Exultabunt in te amor e no

Cancionero de Ambrosio Montesino («La zorrilla con el gallo / mal han barajado»).*!

CANCIONERO DE PALACIO, ff. 237v-238r (La zorrilla con el gallo, n.° 348)
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A musica do CANCIONEIRO DE PARIS estd claramente relacionada com a sec¢do A da pega n.° 348 do
CANCIONERO DE PALACIO. De facto, salvo uma pequena ornamentagio, a primeira frase melddica dessa
pega é idéntica a do nosso cancioneiro, apenas transposta uma quinta acima.

Texto musical: REYNAUDI1968, n.° 43
MORAIS1986, n.° XLIII

Com base na concordancia com o CANCIONERO DE PALACIO, apresentamos uma hipdtese de
reconstitui¢do das linhas de tenor e baixo desta pega.
102

Margit Frenk considerou o mote de origem popular.

Sobre a forma musical desta pega, ver Observagoes sobre a pega n.° 2.

100 Cf, FRENK2003, comentario ao n.° 1995C

101 FRENK2003, n.° 1995A
192 Idem, ibidem.
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44. ADO BUENO POR AQUI

[ff. 58v-59r]

Ado bueno por aqui'®

caual®atal ora

Se quereis saber demi
pregumtaloa uos saf
pues em ueros me perdy'*
Que quereis ho que buscais
sdr no oso dezilo

que se piemso descobrilo
uemdo qudo mal me tratais
alho ques mejor sofrilo

Pues que buscais por aquy
caualhero atal ora

pues que em ueros me perdy
uiyemgo™ buscaros saf

que em alharos alho amy

Caual™ este lugar

Sabe cierto ¢! es uedado
j&e qrer aca emtrar
seros ha muy escuzfado
No cureis de profiar

[X]

Saf jo soy perdido
Com deseo de os $uir
ja heso soy uenido
Sor jo temgo marido
portato podes uos jr

19 Sob a misica: [C] «Ado™ bueno por aquy.»

sAd6 bueno por aqui,
cavallero, a tal ora?

- Si queréis saber de mi,
pregiintalo a vos, sefiora,
pues en veros me perdi.

- sQué queréis o qué buscdis?
- Sefiora, no oso dezillo,

que, si pienso descubrillo,
vendo cudn mal me tratdis,
hallo que es mejor sufrillo.

- sPues qué buscdis por aqui,
cavallero, a tal ora?

- Pues que en veros me perdi,
vengo buscaros, sefiora,

que, en hallaros, hallo a mi.

- Cavallero, este lugar
sabe cierto que es vedado,
y querer acd entrar

seros ha muy escusado;
no curéis de porfiar.

- Sefiora, yo soy perdido,
con deseo de os servir

y a esso soy venido.

- Sefior, yo tengo marido,
por tanto, podéis vos ir.

104 A frente deste verso, o Copista IV escreveu a inscri¢do «meméto qf puluis es».
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COPISTAS Musica: Copista II
Texto sob a musica: Copista II (incipit)
Texto: Copista I (texto completo)

FORMA Forma poética: Quintilhas Forma musical: estrofica (A)
Métrica: 7-7-7-7-7 Melodia: apyde
Rima:  ababa | cddcd | ababa | efefe | ghggh

CONCORDANCIAS CANCIONERO CLASSENSE, ff. 79r-80r (n.c 84)

1 sAd6 bueno por aqui, 6 - ;Qué ventura pue dar
cavallero, y a tal hora? quien tan poca tiene? Nada.
- Si queréis saber de mi, - La mia en eso es culpada,
preguntaldo a vos, sefiora, que con venir descansada
pues en veros me perdi. jamas habrd de llegar.

2 - ;Qué queréis o qué buscdis? 7 - Pues dezidme, por mi vida,
— Seriora, no oso dezillo; sefior, como os llamdis.

y si pienso descubrillo, - Sefiora, ;qué preguntais?
viendo cuan mal me tratdis, Que soy hombre sin vida
hallo que es mejor sufrillo. que, vivo, muerto dexais.

3 - ;Quién es él 0 d6 mora? 8 - ;Yo, muerto? jJestis me guarde
;Vive lexos de aqui? de tan grande desconceirto!
- Bien serca vive de mi: - De esperar remedio tarde
dentro de mi alma, sefiora, me da un fuego que me arde;
le traigo después que os vi. traigo fegura de muerto.

4 ;O qué claray qué serena 9 - Por cierto bien muerto es
se muestra la noche agora! el que dice que lo esta.
Triste, escura, llena de pena - Sefiora, no os engandis,
de todo reposo ajena que el alma que vos tenéis
es para aquel que os adora. es la que vida me da.

5 —iJesus!, digame quién es, 10 - jAyJesus!, diga de quién,
que a la clara llama escura. sefior, anda enamorado.

- Es aquel que ya no es, - Sefiora, yo lo diré,
el que antes ni después aunque en ello sea osado:
con vos no tuvo ventura. soylo de vuestra mercé.

As primeiras 2 quintilhas do CANCIONEIRO DE PARIS coincidem com as do CANCIONERO CLASSENSE; é
possivel que as estrofes de ambos os cancioneiros fagam parte do mesmo poema.

O primeiro verso é citado por Camdes no Auto dos Anfitrides.'®

EDICOES Texto musical: REYNAUD1968, n.° 44
MODERNAS MORAIS1986, n.° XLIV

195 CAMOES1970, p. 988.
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45. VIDA DA MINHA ALMA

[ff. 59v-60r]

Vida da mynha alma'®

Nnao uos poso uer
jsto ndo he uida
ey me de perder

Des que fui ausemte
domde uos estais
numca uiuy mays
hum dia comtemte
sou tdo deferemte
do que soja a ser
jsto ndo he uida

ey me de perder

Desque uos uy uida

numca mais atiue

minha dor cresida

ja née tenho wida perdida”!
aem esperamea de uiuer
jsto nad he uida

ey me de perder

Naé me da cuitado
cuidado lugar

4 possa cujdar

é outro cujdado
Pois defte apartado
ia ndo pode fer,

ifto ndo hé ujda
hejme de perder,

De mj enemigo
he o meu deseio
4 quddo uos ueio
Uejo meu perigo
Tomafe comjgo
ndo me val dizer
ifto ndo heé ujda
heime de perder,

Heime de perder
por q uos ndo ueio
q o tal defeio

mal posso ujuer,
Podersa dizer

g perdi a ujda

e bem mal perdida
pois hé fem vos ver

1% Sob a msica: [C] «vida® da mjnhalma.»

Vida da minha alma,
ndo vos posso ver.
Isto ndo é vida;
hei-me de perder.

Dés que fui ausente
donde vos estais,
nunca vivi mais
um dia contente.
Sou tdo deferente
do que soia a ser.
Isto ndo é vida;
hei-me de perder.

Dés que vos vi, vida
nunca mais a tive;
minha dor crecida;
ja tenho perdida
esperanga de viver.
Isto ndo é vida;
hei-me de perder.

Ndo me da, coitado,
cuidado lugar

que possa cuidar
em outro cuidado.
Pois deste apartado
jd ndo pode ser,

isto ndo é vida;
hei-me de perder.

De mim inimigo

¢ 0 meu desejo,

que, quando vos vejo,
vejo meu perigo.
Tomasse comigo,
ndo me val dizer.
Isto ndo é vida;
hei-me de perder.

Hei-me de perder
porque vos nio vejo,
que, com tal desejo,
mal posso viver.
Poder-se-d dizer
que perdi a vida,

e bem mal perdida,
pois € sem vos ver.



Ndo pdde a uontade
onde uiue amor
esconder saudade
nem encubrir dor,
Ndo ha mal pior

né ha majs morrer
4 uerme c6 uida
sem uos poder uer,

Nefte bem que quero
nalma no defeio,
uino do g espero,
mouro do § veio,
Cujdado sobeio

me tem sem uos uer
c6 mais trifte uida

g uendoa perder,

Sempre deseiei

de muito perdido
teruos escondido
o mal 4 busquei,
Faziao minhalma
por vos poder uer
tendelo fabido
hej me de perder,

Mouro por vos ver
e se efte defeio

de tam longe ueio
g posso querer
Quero ndo ujuer
quero ndo ter ujda
queroa perdida
quero me perder,

COPISTAS

Ndo pode a vontade,
onde vive amor,
esconder saudade
nem encobrir dor.
Nao hé mal pior,
nem hd mais morrer
que ver-me com vida
sem vos poder ver.

Neste bem que quero
na alma, no desejo,
vivo do que espero,
mouro do que vejo.
Cuidado sobejo

me tem sem vos ver,
com mais triste vida
que vendo-a perder.

Sempre desejei,

de muito perdido,
ter-vos escondido
o mal que busquei;
fazia-o minh’alma
por vos poder ver.
Tende-lo sabido:
hei-me de perder.

Mouro por vos ver,
e, se este desejo

de tdo longe veio,
que posso querer?
Quero ndo viver,
quero ndo ter vida,
quero-a perdida,
quero-me perder.

(Pedro Andrade Caminha [glosas 6 e 7])
(c.1520-1589)

FORMA

Musica: Copista II, com emendas do Copista VI

Texto sob a musica: Copista II (incipit)

Texto: Copista I (mote e glosas 1 e 2), com emendas do Copista VIII; Copista VIII (glosas 3 a 9)

Forma poética: Vilancete
Meétrica: 5-5-5-5 | 5-5-5-5:5-5-5-5
Rima:

khkh:haba | lmml:xama | ahha:abba

xaBA | cddc:caBA | bddb:baBA | effe:eaBA |

Forma musical: A | BBA
Melodia: apydd’ | ad : ad : apydd’ [rondel]
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CONCORDANCIAS
POETICAS

CONCORDANCIAS
MUSICAIS

EDICOES
MODERNAS

OBSERVACOES

ROYALAPPENDIX59-62, . 43v

Vida da minha alma
nao vos posso ver;
isto ndo é vida,
hei-me de perder.

1 Ndo pode a vontade
onde vive amor
esconder saudade
nem encobrir dor.
Ndo hd mal pior
nem hd mais morrer,
que ver-me com vida
sem vos poder ver.

As glosas do manuscrito ROYALAPPENDIX59-62 coincidem com as glosas 6 e 7 do CANCIONEIRO DE PARIS,
cujo autor é Pedro Andrade Caminha («a esta cantiga velha»).!””

Camoes também glosou mote idéntico (diferindo apenas no tltimo verso: «para se sofrer» em vez de «hei-
me de perder»)'® e o 1.° verso do mote.'”

ROYALAPPENDIX59-62, f. 43v (Vida da minha alma)
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Apesar de serem globalmente distintas, é possivel detectar semelhangas estruturais entre a pega do
CANCIONEIRO DE PARIS e a melodia do tiple do ROYALAPPENDIX59-62, sobretudo na sua métrica e nas frases
melddicas finais da secgdo A.

No CANCIONEIRO DE PARIS, hd outra pega com musica idéntica (n.° 51, No val das mais belas).

REYNAUD1968, n.° 45
MORAIS1986, n.c XLV

Texto musical:

No verso 5 da glosa 5, Morais leu «Poder ca» em lugar de «Podersa».

Por cima do texto, no f. 60r, uma mao nao identificada registou uma inscrigdo de significado obscuro:

«h.Lt[f]

Com base na concordancia com o ROYALAPPENDIX59-62, apresentamos uma hipétese de reconstitui¢do
das linhas de tenor e baixo desta pega.

Margit Frenk considerou o mote de origem popular.'®

107 pPRIEBSCH1898, n.° 347, p. 341.

1% CAMOES1970, p. 783.
19 Idem, p. 820.
10 FRENK2003, n.° 431A
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46. VENTURA SIN ALEGRIA

[ff. 60v-61r]

A Vemtura sim alegria'"!

tal fuera la mia

Jase parte e caualhero
camino de pomeria
enel medio del camino
falecera lha damiga

tal fuera la mia

Enel medio del camino
falescera lha damiga

com la pumta desu espada
Rica cueua le asya

tal fuera la mia

Z  Quanta pudo en la uentura
ayuntarse de trifteza
né muriendo fu graueza
hizo en mi fepultura,
N6 penseé 4 desuentura
oujefe de tal porfia
como és trifte la mja

Ventura sin alegria,
tal fuera la mia.

Ya se parte el cavallero,
camino de romeria;

en el medio del camino,
fallecerall’a damiga.
Tal fuera la mia.

En el medio del camino,
falecerall’a damiga;

con la punta de su espada,
rica cueva le hazia.

Tal fuera la mia.

(Cuanta pudo en la ventura
ayuntarse de tristeza,

no muriendo su graveza,
hizo en mi sepultura.

No pensé que desventura
oviesse de tal porfia;

jcémo es triste la mia!)

COPISTAS

FORMA

CONCORDANCIAS

EDIGCOES
MODERNAS

OBSERVACOES

Musica: Copista II
Texto sob a musica: Copista I (incipit)
Texto: Copista I (mote e glosas 1 e 2); Copista VIII (glosa 3)

Forma poética: Vilancete
Métrica: 7-5|7-7-7-7:5
Rima:  aA|xaba“A | ba’xa:A | (cddc:caa)

Forma musical: A | BBBA
Melodia: af | y:y:y:ap [virelai]

Nio foram encontradas concordancias.

Texto musical: REYNAUD1968, n.° 46
MORAIS1986, n.°c XLVI

O poema pertence ao género do «romance-vilancete».'?

A glosa acrescentada pelo Copista VIII tem estrutura diferente das anteriores, e por isso ndo se adequa
a musica.

Margit Frenk considerou o poema de origem popular, salvo a glosa do Copista VIIL

"1 Sob a miusica: [C] «entura sin alegria.»
112 Cf. Volume I, §2.2.5. Géneros de romance.
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47. OTRO BIEN SI A VOS NO TENGO

[ff. 61v-62r]

A Outro biem si auos no temgo'"
jla noche senos ua
triste quem la dormira

guozamdo del galardio
que gane c6mis'"* enojos
como dormirdo los ojos
pues §“ uela el coragom
consa esta comtemplagyom
jlanoche senos ua

triste quiem la dormyra

Otro bien si a vos no tengo,
y la noche se nos va,
triste quien la dormird.

Gozando del galardon
que gané con mis enojos,
scomo dormirdn los ojos,
pues que vela el coragon?
Con esta contemplacion,
y la noche se nos va,
triste quien la dormird.

COPISTAS Musica: Copista II
Texto sob a musica: Copista I (incipit)
Texto: Copista I (mote e glosa)
FORMA Forma poética: Vilancete
Métrica: 7-7-7 | 7-7-7-7 :7-7-7
Rima:  xAA | beecb:bAA
CONCORDANCIAS CANCIONEIRO DE PALACIO, f. 258v (n.° 390)
POETICAS

Otro bien si a vos no tengo,
y la noche se me ird,
jay Dios!, ;quién la dormird?

1 Gozando del galardon
que gané com mil enojos,
scomo dormirdn los ojos,
pues que vela el coragén?
La vienandanca que tengo,
tal vida la dexard
que otras muchas llorard.

2 Que si muestro yo dolores
ante vuestra perfecion,
es porque saben de amores
pocos hombres lo que son.
Es una gloria que pena
cuando mads descanso da;
pues triste, ;quién la dormira?

A glosa do CANCIONEIRO DE PARIS coincide com a glosa 1 do CANCIONERO DE PALACIO, embora a volta
seja diferente. As restantes glosas do cancioneiro espanhol podem ser usadas para completar o poema

do CANCIONEIRO DE PARIS.

Forma musical: A | BBA
Melodia: apy | 8¢ : 8¢ : apy [virelai]

3 Ylagloria que posseo
estando juntos los dos,
hara mas bivo el desseo
cuando me parta de vos.
Estonce toda vitoria
con sus bienes dormira
y tristeza velara.

4 Y queriendo, por serviros,
todo el mal que me desdena,
para mis quexas deziros
es la noche muy pequeiia.
Pues gozaros y adoraros
lo poco que durard,
jay triste! ;quién la dormir4?

O mote, sem glosas, aparece no CARTAPACIO DE PADILLA, f. 242v.

113 Sob a msica: [A] «otro™ byem siauos no tengo»
1 0 til sobre «co» foi acrescentado pelo Copista VIII (escrita Z).
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CONCORDANCIAS CANCIONEIRO DE PALACIO, f. 258v (Otro bien si a vos no tengo, n.° 390)

MUSICAIS
+ f 2 +— f\ T —+ t t ]
A2 T T T — I I i — = T ]
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A estrutura melddica das duas pecas é muito semelhante, sobretudo na sec¢gio A, mas a versdo do
CANCIONEIRO DE PARIS, um tom abaixo da do CANCIONERO DE PALACIO, apresenta-se ritmicamente mais
desenvolvida que esta.
EDICOES Texto musical: REYNAUD1968, n.° 47
MODERNAS MORAIS1986, n.°c XLVII

OBSERVACOES Com base na concorddncia com o CANCIONERO DE PALACIO, apresentamos uma hipdtese de
reconstituigdo das linhas de tenor e baixo desta pega.
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48. TRISTE VIDA BIVIRE

[ff. 62v-631]

Triste uida abiuyre™"*
Si por do queiral™ quais
uos mi amor no me leuais

Vbiuyre™ muy triste uida

los dias g™ jo abiuyere™

por que em quamto nos uiere
no me dezcuraé™ "' fatigas
Sere demim enemyga

si por do quera que uays

uos my amor no me leuais

Triste vida biviré
si, por do quiera que vais,
vos, mi amor, no me levdis.

Biviré muy triste vida,

los dias que yo biviere,
porque en cuanto no os viere,
no me descura fatiga.

Seré de mi enemiga,

si, por do quiera que vais,
vos, mi amor, no me levdis.

COPISTAS Musica: Copista II
Texto sob a musica: Copista I (incipit)
Texto: Copista I (mote e glosa)

Forma musical: A | BBA
Melodia: afy|yy : VY : apy [rondel]

FORMA Forma poética: Vilancete
Métrica: 7-7-7 | 7-7-7-7 . 7-7-7
Rima:  xAA |b’ccb:bAA
CONCORDANCIAS Nio foram encontradas concordancias.

EDICOES Texto musical: REYNAUD1968, n.° 48
MODERNAS MORAIS1986, n.° XLVIII

No verso 5 da glosa 1, Morais leu «enemygo» em lugar de «enemyga».
O agrupamento Sete Lagrimas gravou uma pega com este poema mas com musica diferente. '’

OBSERVACOES ~ Margit Frenk considerou o poema de origem popular.''®

]»

115 Sob a musica: [A] «triste™ uida wbyuirel™
116 Nao é possivel perceber exactamente que letra(s) da escrita A foram substituidas pelas letras «co» da escrita X.
"7 SETELAGRIMAS2008, faixa 1.

118 FRENK2003, N.° 463-bis.
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49. DE LA DULCE MI ENEMIGA

[ff. 63v-64r]

200

De la dulge my enemyga

nage um mal que el alma fiere
j por mas tromentos quiere
que se siemta j no se diga

Mal que no puede sofrirse

em posibile es que se emcubra
for¢ado sera disirse

ho que muerte le descubra
por que fiere mi enemyga

de um mal que niica muere

j por mas tromemtos quiere
que se siemta j no se diga

La mas aspera querella

4 nage de mj penar

és né me poder quexar

a la causa del y della,

La uida me és enemiga
pues la § tan mal me hiere
por mayor tormento quiere

q fe fienta y né fe diga,

COPISTAS

FORMA

Musica: Copista II

Texto sob a musica: Copista I (incipit)

De la dulce mi enemiga

nace un mal que el alma fiere,
y por mds tormentos quiere
que se sienta y no se diga.

Mal que no puede sufrirse,
imposible es que se encubra:
forcado serd decirse,

o que muerte le descubra;
porque fiere mi enemiga

de un mal que nunca muere
¥, por mds tormentos, quiere
que se sienta y no se diga.

La mads dspera querella

que nace de mi penar,

es no me poder quexar

a la causa dél y della.

La vida me es enemiga,

pues la que tan mal me hiere,
por mayor tormento quiere
que se sienta y no se diga.

Texto: Copista I (mote e glosa 1); Copista VIII (glosa 2)

Forma poética: Cantiga
Meétrica: 7-7-7-7 | 7-7-7-7 : 7-7-7-7

Rima:  abBA | cdcd:abBA | effe:abBA

Forma musical: A | BBA

Melodia: apyd | BS: B8 : apyd [rondel]



CONCORDANCIAS
POETICAS

CONCORDANCIAS
MUSICAIS

EDICOES
MODERNAS

OBSERVACOES

CANCIONEIRO DE PALACIO, f. 129 (n.°c 217)

De la dulce mi enemiga

nace un mal que al alma hiere,
y por mds tormento quiere
que se sienta y no se diga.

Mal que no puede sufrirse,
imposible es que se encubra;
forgado serd dezirse

o0 que muerte lo descubra;
porque hiere mi enemiga

de un dolor que nunca muere,
y por mds tormento quiere
que se sienta y no se diga.

ESPEJO DE ENAMORADOS, f. 35

De la dulce mi enemiga

nace un mal que al alma hiere,
y por mds tormento quiere
que se sienta y no se diga.

Mal que no puede sufrirse,
impossible es que se cubra;
forcado serd dezirse

o que muerte lo descubra;
es tan grande mi fatiga
que mi alma en ella muere,
y por mds tormento quiere
que se sienta y no se diga.

2 Mimal no puedo olvidar,
porque con él aprendi;
ni puedo, que no hay lugar,
ni quiero, que no es en mi.
Mi mal a llorar me obliga,
llorando que desespere,
y por mds tormento quiere
que se calle y no se diga.

A glosa 1 do CANCIONEIRO DE PARIS coincide, salvo algumas variantes, com a glosa tinica do CANCIONERO
DE PALACIO e com a glosa 1 do ESPEJO DE ENAMORADOS.

O mote é provavelmente da autoria do poeta e musico italiano Serafino Aquilano (1466-1500).!"

O incipit é citado em dois autos portugueses (Auto do Mouro Encantado, de Antonio Prestes, e Auto de
Dom Andrés).**°

Para outras concordancias, cf. WILSON&ASKINS1970.

CANCIONEIRO DE PALACIO, f. 1291 (De la dulce mi enemiga, n.° 217), Gabriel [Mena]

A melodia do tiple da composi¢ido de Gabriel Mena apresenta semelhangas significativas com a mdsica
do CANCIONEIRO DE PARIS, estando esta um tom abaixo da versdo do CANCIONERO DE PALACIO. Ambas
partilham igualmente a métrica bindria, mas a musica do nosso cancioneiro ¢ ritmicamente mais
diversificada e mais ajustada aos acentos do texto. Possivelmente, a peca do nosso cancioneiro
representa uma versdo retrabalhada e mais desenvolvida da musica original de Gabriel.

REYNAUDI1968, n.° 49
MORAIS1986, n.°c XLIX

Texto musical:

Com base na concordincia com o CANCIONERO DE PALACIO, apresentamos uma hipdtese de
reconstitui¢do das linhas de alto, tenor e baixo desta peca.

119

120 WILSON&ASKINS1970.

FIGUERAS1965, vol. 3-B, comentario ao n.° 217.
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50. GAVILAO, GAVILAO BRANCO

[ft. 64v-65r]

guauylad gauylad bramco'!

uay ferido euay uolamdo

Vay se pomdo nas estrelas
triste cheo de queyxumes
depamamdo mil querelas
todas polos seus siumes
dalto seuay a'! queixamdo
uay ferido euay uolamdo

As penas lhe udo cajmdo

e outras lhe udo cresemdo
ajmda que uay moremdo

Cada uez uay mais sobymdo
gritamdo de quamdo em quédo
Vay ferido euay uolamdo

De comtino triste uoaua
desexamdo dacabar

com as penas que leuaua
ja ndo podia chegar

coa morte pelejamdo

euaj ferydo e uay bolamdo

Nalma hé fua ferida

ia ndo pode fer curado,
uaise lhe acabando a uida
ndo se lhe acaba o cuidado,
Assi uai trifte penando

uaj ferido e uai volando,

As feridas udo cubertas

q elle leua co as penas,

e por irem tam secretas
queixafSe 4 sdo pequenas,
Mujtas majs uaj defeiando
uaj ferido e vaj volando,

Subiose o trifte coitado
td alto co pensaméto

4 do majs alto eleméto

o fuftenta feu cuidado,
E assi se uai quejmaddo
uaj ferido e uaj volando,

Co penas 4 lhe nagerd
do cujdado 4 em si tem
voou tam alto e tdbem
q as 4 tinha lhesqgerd

E por majs vaj sospirddo
uaj ferido e uaj volado

121 Sob a musica: [A] «auilad gauiliao bramco»

202

Gavildo, gavildo branco,
vai ferido e vai volando.

Vai-se pondo nas estrelas,
triste, cheo de queixumes,
derramando mil querelas,
todas polos seus citimes.
De alto se vai aqueixando,
vai ferido e vai volando.

As penas lhe vdo caindo

e outras lhe vio crecendo;
ainda que vai morrendo,

cada vez vai mais subindo;
gritando de quando em quando,
vai ferido e vai volando.

De contino, triste, voava
desejando de acabar
com as penas que levava
ja ndo podia chegar.
Com a morte pelejando,
vai ferido e vai volando.

Na alma é sua ferida,

ja ndo pode ser curado;
vai-se-lhe acabando a vida,
ndo se lhe acaba o cuidado.
Assim vai, triste, penando,
vai ferido e vai volando.

As feridas vio cobertas,

que ele leva com as penas,

e por irem tdo secretas
queixa-se que sdo pequenas.
Muitas mais vai desejando;
vai ferido e vai volando.

Subiu-se o triste coitado
tdo alto com o pensamento,
que do mais alto elemento
o sustenta seu cuidado.

E assi se vai queimando;
vai ferido e vai volando.

Com penas que lhe naceram

do cuidado que em si tem,

voou tdo alto e tdo bem

que as que tinha lhe esqueceram.
E por mais vai sospirando;

vai ferido e vai volando.



Quer de todos fer gabado 8  Quer ser de todos gabado,

pois 4 tam alto voou pois que tio alto voou,
g donde perdeo achou que donde perdeu, achou
g era jufto fer penado que era justo ser penado.
Suas penas vay louuddo Suas penas vai louvando,
uaj ferjdo e vaj volado vai ferido e vai volando.
O sangue g delle corre 9 O sangue que dele corre,
as penas lhe uay tigindo as penas lhe vai tingindo;
elle s6 as uaj sétindo ele s6 as vai sentindo,
sentindo tabé § morre sentindo também que morre.
De feu mal defesperado Do seu mal desesperando,
vaj ferido e vaj volado, vai ferido e vai volando.
COPISTAS Musica: Copista II, com emenda do Copista VI (?)

FORMA

CONCORDANCIAS
POETICAS

EDICOES
MODERNAS

OBSERVACOES

Texto sob a musica: Copista I (incipit)
Texto: Copista I (mote e glosas 1 e 2), com emendas do Copista VIII; Copista VIII (glosas 3 a 9)

Forma poética: Vilancete Forma musical: A [BBA ?]
Métrica: 7-7 | 7-7-7-7:7-7 Melodia: ap [o’B: a’B:ap ?] [rondel]
Rima:  a’A|bcbc:aA | deed:aA | fgfg:aA |

hihi:aA | jkjk:aA | Imml:aA | noon:aA |

pqqp:aA | rssr:aA

E provével que o poema seja de origem espanhola, a julgar pelos castelhanismos («gavildo», «volando»,
«de contino»).'??

O mesmo mote, ja completamente aportuguesado («gavido, gaviao branco / vai ferido e vai voando»)

com glosas ao divino, aparece no chamado Cancioneiro de Juromenha (n.° 37);'* e aparece também,

para ser cantado, na farsa O Fidalgo Aprendiz (1665), de Francisco Manuel de Melo.'**
Texto musical: REYNAUD1968, n.° 50
MORAIS1986,n.° L
O Copista II registou apenas duas frases melddicas, correspondentes & sec¢do A; possivelmente, a
mesma musica seria repetida para a sec¢io B, como sugerimos na nossa transcrigao.

Margit Frenk considerou o mote de origem popular.'®

O poema foi comentado por Eugenio Asensio.'*

122 Cf. ASENSIO1989, p. 30.

123 Cf. FRENK2003, n.° 510 e ASENSIO1989, p. 29.

12 MELO1665, p. 248.
12 FRENK2003, n.° 510
126 ASENSIO1989, pp. 27-30.
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51. NO VAL DAS MAIS BELAS

[f£. 65v-66t1]

A No ual das mais belas
amdauad meninas
colhemdo boninas
mais bramcas dlas

de Ricas crespinas
amdaudo toucadas

e todas bordadas

de perlas muy finas
aquestas minynas

no ual das mais belas
colhem bonynas
mais bramcas qlas

De fina escarlata
amdaudo uestidas

e todas semgidas
com simtas de prata
aquestas mininas
olhamdo pera elas
paregem boninas

ou muyto mais belas

Hiia so auya

de bramco muy fino
sempre de comtino
boninas colhia
capelas fazia

de nosas amtre elas
aquesta minina

no ual das mais belas

No val das mais belas
andavam meninas
colhendo boninas
mais brancas que elas.

De ricas crespinas
andavam toucadas,

e todas bordadas

de perlas mui finas.
Aquestas mininas,

no val das mais belas,
colhem boninas

mais brancas que elas.

De fina escarlata
andavam vestidas,

e todas cingidas
com cintas de prata.
Aquestas mininas,
olhando pera elas,
parecem boninas

ou muito mais belas.

Ua s6 havia

de branco mui fino;
sempre de contino
boninas colhia;
capelas fazia

de rosas antre elas,
aquesta minina

no val das mais belas.

COPISTAS

FORMA

CONCORDANCIAS
POETICAS

CONCORDANCIAS
MUSICAIS

EDICOES
MODERNAS

Musica: Copista II
Texto sob a musica: Copista I (incipit)
Texto: Copista I (mote e glosas)

Forma poética: Vilancete
Métrica: 5-5-5-5 | 5-5-5-5: 5-5-4(5)-5
Rima:  abBA | beecb:baBA | deed:baba | fggf:faba

Forma musical: A | BBA
Melodia: apydd | ad’ : ad’ : afydd [rondel]

Nao foram encontradas concordéncias poéticas.

A mausica é idéntica a da peca n.° 45 deste cancioneiro, Vida da minha alma.

Texto musical: REYNAUD1968, n.° 51
MORAIS1986, n.° LI
Gravagdo sonora: CABRAL1993, faixa 9
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52. LA TERRIBLE PENA MIA

[ff. 66v-67r]

127

La tepylbe pena mya
no la es pero Remediar
pues alha domas grya

no sabem ques biem amar

Tener fe donoaj amor
mal es que no tiene cura

ni-ses-pide-tal-dolor ni fe puede tal triftura'

por-quelesobralocura passar fin muerte o dolor,'”!

tal uida como la mia

no la espero pemediar
Pues a lha do mas gria

No sabem ques biem amar

Ya né espero remediarme
ni aura medio en mj dolor
pues no fupo entrar amor
en la g fupo matarme,
Ved como la pena mia
esperaré remediar,

si alla do mas queria

né faben 4 es bjen amar,

COPISTAS Musica: Copista II, com emenda do Copista VI

Texto sob a musica: Copista I (incipit)

La terrible pena mia,

no la espero remediar,
pues alld do mds queria,
no saben que es bien amar.

Tener fe do no hay amor,
mal es que no tiene cura,
ni se puede tal tristura
passar sin muerte o dolor.
Tal vida como la mia,

no la espero remediar,
pues alld do mds queria,
no saben que es bien amar.

Ya no espero remediarme,
ni havrd medio en mi dolor,
pues no supo entrar amor
en la que supo matarme.
Ved como la pena mia
esperaré remediar,

si alld do mds queria

no saben que es bien amar.

Texto: Copista I (mote e glosa 1); Copista VIII (glosa 2)

FORMA Forma poética: Cantiga
Métrica: 7-7-7-7 | 7-7-7-7 : 7-7-7-7
Rima:  abAB | cddc:abAB | effe:abAB

127 Sob a miisica: [A] «atepyble pena mya»
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Forma musical: A | BBA
Melodia: apa’p’ | o’f”: &’ : aPpa’p’ [rondel]



CONCORDANCIAS MP617, f. 154r/167r (n.c 147)

POETICAS

A glosa do manuscrito MP617 coincide com a glosa 1 do CANCIONEIRO DE PARIS.

La terrible pena mia

no se espera remediar,
porque alld, do bien queria,
no saben que es bien amar.

Tener fe do no hay amor,
mal es que no tiene cura,
ni se puede tal tristura
sufrir sin mortal dolor.

Tal vida como la mia

no se deve desear,

pues alld do bien queria
no saben que es bien amar.

Os versos do mote aparecem pela primeira vez num manuscrito de 1480, onde constituem a primeira
estrofe de um poema de 9 quadras, atribuido a Los Casas (com a variante «puedo» por «espero» no 2.°

verso), e que tera gozado de notavel popularidade.

O poema deve ter sido bastante conhecido também em Portugal, pois os seus dois primeiros versos sio

citados num poema do CANCIONEIRO GERAL (n.° 150) da autoria de D. Jodo Manuel (c. 1469-1500):'%

E vi que um deles dezia:
«La terrible pena mia
nao se puede remedear,
antes crece cada dia
por dama tdo singular»

Camoes também mencionou os mesmos versos no Auto de Filodemo (c. 1555),"*° e o incipit na Carta IV.

EDICOES Texto musical:

MODERNAS

128 ARTETA1960.
129 CANCIONEIRO GERAL, f. 52v.
130 CAMOES1970, p. 919.

REYNAUDI1968, n.° 52
MORAIS1986, n.° LII
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53. SOY GARREDICA

[ff. 67v-68r]

Soy ganedica €
e uiuo penada™!
por ser mal casada

Soy ganedica

de my nagimemto
amada de muchos
querida de giemto
mi comtemtaméto
nolo tiemgo em nada
Por ser mal casada

dorados cabelhos
solia tener

j com elhos a muchos
azia perder

de my triste auer

no lo temgo em nada
Por ser mal casada

COPISTAS Musica: Copista II
Texto sob a musica: Copista I (primeiros 2 versos)
Texto: Copista I (mote e glosas)

FORMA Forma poética: Vilancete

Meétrica:

Rima:

5-5-5]|5-5-5-5:5-5-5
abB | acdc’:cbB | efdf:fbB

31 Sob a musica [A]: «foy

208

[X]

ganedica j uiuo penada»

Soy garredica
y bivo penada
por ser mal casada.

Soy garredica

de mi nacimiento;
amada de muchos,
querida de ciento.
Mi contentamiento
no lo tengo en nada,
por ser mal casada.

Dorados cabellos
solia tener,

y con ellos a muchos
hazia perder.

De mi triste haver
no lo tengo en nada,
por ser mal casada.

[Fuéronme a casar
por mi mala suerte;
la vida por muerte
me quisieron dar.
Con mucho pesar
bivo yo cuitada,
por ser malcasada.)

Forma musical: A | BBA
Melodia: apy | ¢ : 8¢ : aPy [virelai]



CONCORDANCIAS
POETICAS

EDICOES
MODERNAS

OBSERVAGOES

CARTAPACIO DE PEDRO DE LEMOS, f. 26v

Soy garridica
y bivo penada
por ser malcasada.

1 Soyy fui garrida
de mi nacimiento;
de muchos querida
amada de ciento.
Todo este contento
no lo tengo en nada
por ser malcasada.

2 Cabellos dorados
solia tener;
desque fuy casada,
dexélos perder.
No estoy para ver,
ni valgo ya nada
por ser malcasada.

3 Fuéronme a casar
por mi mala suerte;
la vida por muerte
me quisieron dar.
Con mucho pesar
bivo yo cuitada,
por ser malcasada.

TIMONEDA1561, f. 46v (n.° 85)

Soy garridica
y bivo penada
por ser malcasada.

Yo soy, no repuno,
hermosa sin cuento,
amada de uno,
querida de ciento.
No tengo contento,
ni valgo en nada
por ser malcasada.

Con estos cabellos
de bel parecer,
hazia con ellos

los hombres perder.

Quien los puede haver

no los tiene en nada
por ser malcasada.

Com variantes mais ou menos significativas, as duas glosas do CANCIONEIRO DE PARIS correspondem as
duas glosas em TIMONEDA1561 e as duas primeiras glosas do CARTAPACIO DE PEDRO DE LEMOS. A terceira
glosa que este manuscrito fornece pode, assim, ser usada para completar o poema do nosso cancioneiro.

Texto musical:

Margit Frenk considerou o mote de origem popular.'*

132 FRENK2003, n.° 230.

REYNAUDI1968,n.° 53
MORAIS1986, n.c LIII
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54. DEXALDOS, MI MADRE

[ff. 68v-69r]

Dexaldos my madre'”

mis ojos tristes lhorar /dexaldos { lloren

Pues fuerd amar

Elhos me hizierom

el mal que posejo

cons otros que uierd

j que uer deseo

atam triste estado

me den'” echo lhegar
Pues quel” atao cuytado
quiemn-mea-de-matar

qujen no me ha de amar!?!

O trifte mi fuerte
por mj mal uenjda
fui hallar la muerte
do bufcaua ujda,

Si ansi me perdi
solo por te amar

y mas perdiendo a ti
4 hareé sj né llorar,

Lloraré mis dafios
y tu gran desamor
pues g con engafios
me pagais el amor
Que fiempre te tuue
y te hé de tener

sin g te mude
yamas mj queret,

Amareé biujendo,
moriré amando,
pués en no te ujendo
muero defSeando,
Este mi defSeo

y mi gran defSear,
segun lo 4 veo

me hdn de acabar,

133 Sob a musica: [A] «dexaldos™ mi madre»
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Dexaldos, mi madre,
mis ojos llorar,
dexaldos que lloren
pues fueron amar.

Ellos me hizieron

el mal que posseo,

con otros que vieron

y que ver desseo.

A tan triste estado

me han hecho llegar,

que atao cuitado,

quien no me ha de amar.

O triste, mi suerte,
por mi mal venida,
fui hallar la muerte
do buscaba vida.

Si ansi me perdi
solo por te amar,

y mas perdiendo a ti
que haré sino llorar?

Lloraré mis dafios

y tu gran desamot,
pues que con engarios
me pagdis el amor,
que siempre te tuve

y te he de tener,

sin que te mude
yamds mi querer.

Amaré biviendo,
moriré amando,
pues en no te viendo
muero desseando.
Este mi desseo

y mi gran dessear,
seguin lo que veo

me han de acabar.



COPISTAS

FORMA

CONCORDANCIAS
POETICAS

CONCORDANCIAS
MUSICAIS

EDICOES
MODERNAS

OBSERVACOES

Musica: Copista II
Texto sob a musica: Copista I (incipit)
Texto: Copista I (mote e glosa 1), com emendas do Copista VIII; Copista VIII (glosas 2 a 4)

Forma poética: Vilancete Forma musical: A | BBA
Meétrica: 5-5-5|5-5-5-5:5-5-5 Melodia: apyd|ad:ad: apyd [rondel]
Rima:  xaxa | bcbeidada | efef:gaga | hihizjki’k |

Imim:nana

Carasa (poeta de finais do séc. Xv-inicio do séc. XVI representado no CANCIONERO GENERAL'**) escreveu
p 1Y
glosas diferentes a0 mesmo mote.'*

O incipit foi citado por Camdes no poema Disparates da India.*

A tabula do CANCIONERO DE PALACIO menciona uma pega de incipit «Dexaldos, madre, llorar los» no f.
164v, que se perdeu.

Para outras concordancias, cf. FRENK2003, n.° 596.

Francisco Salinas faz referéncia a uma pega musical sobre poema com o mesmo mote,'”

citada ndo tem correspondéncia com a musica da peca do CANCIONEIRO DE PARIS.

mas a passagem

Texto musical: REYNAUD1968, n.° 54
MORAIS1986, n.c LIV

No verso 6 da glosa 2, Morais leu «por amor» em lugar de «por te amar»; no verso 3 glosa 4, leu «se» em
lugar de «te».

Margit Frenk considerou o mote de origem popular.'®

134 PEREA2007, p. 249.
35 SALVA1872, p. 13.

136 CAMOES1970, p. 789.
37 SALINAS1577, p. 338.

138 FRENK2003, n.° 596.
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55. QUEM ME ORA DERA

[ff. 69v-70r]

A Quem me ora dera'’

omde eu desejo

uira quem na uejo

uira qué deuera/ uira qué quisera'”
€ numca auer uisto

por néo aiuejr a™ nisto

Viuo com cuidado

de jr uer quem bem gro
sendo desespero

e por ser lem brado
do bem esperado

com aesperamga

ndo farey mudiga

Na Ribeira dora'¥!

la jumto ni prado

fuy que niica fora

dar comeu cuidado
achei he me!” mudado
em aver lauamdo

e a si camtamdo

que penejs? no se caul™
qtte justo es pues jo lo quiero

Com outras meninas
se? panos trogia
elogo em boninas
ela os estemdia

ador que sofria

por se me do brar
pus me a camtar

O que limda laurad™
Se mis danhos

Se lauasem com s? panhos

Emzxutos os panos
me? olhos molhados
me? males dobrados

139 Sob a musica: [A] «uem me ora dera»
1% O acento foi acrescentado pelo Copista VIII (escrita Z).

Quem me ora dera
onde eu desejo,

vira quem ndo vejo,
vira quem devera,
vira quem quisera,
e nunca haver visto
por ndo vir a isto.

Vivo com cuidado

de ir ver quem bem quero;
se ndo desespero,

é por ser lembrado

do bem esperado;

com a esperanga,

ndo farei mudanga.

Na ribeira doura,

ld junto num prado,
fui que nunca fora
dar com meu cuidado.
Achei-me mudado

em a ver lavando

e a si cantando:

«Que penéis, no sé, cavallero;
justo es, pues yo lo quiero.»

Com outras meninas
seus panos trocia,

e logo em boninas
ela os estendia.

A dor que sofria,

por se me dobrar,
pus-me a cantar:

«;O, qué linda lavradoral,
iSi mis dafos
se lavassen con sus pafios!»

Enxutos os panos,
meus olhos molhados,
meus males dobrados.

1O Copista V escreveu a palavra «casa» (escrita G) por cima das palavras «Ribeira dora».
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COPISTAS

FORMA

CONCORDANCIAS
POETICAS

EDICOES
MODERNAS

OBSERVACOES

Musica: Copista II
Texto sob a musica: Copista I (incipit)
Texto: Copista I (mote e glosas), com emendas dos Copistas VI e VIII

Forma poética: Serranilha Forma musical: A | BBBA (?)
Meétrica: 5-5-5-5-5-5-5 (ultima estrofe: 5-5-5) Melodia: aa | PP : aa (?)
Rima:  abbaacc | deeddff | ghghhii | jkjkkll | xnn

Versio ao divino em CAMINHA-AL1791:'4?

Quem me ora dera
a Deus que desejo
por ter quem néo vejo

Nio foram encontradas outras concordéncias poéticas.'*?

Texto musical: REYNAUD1968, n.° 55
MORAIS1986,n.°c LV

A musica desta serranilha é composta apenas por duas frases melddicas extremamente simples, com
um sinal de repeti¢do entre elas. Ndo é clara a sequéncia que deve ser seguida; baseando-nos no modelo
do vilancete, propomos que a primeira frase melodica seja associada aos dois primeiros e altimos versos,
e que a segunda seja associada aos trés versos internos.

As melodias dos cantares alheios ndo sdo conhecidas.

“2yol. 1, p. 116.

3 Margit Frenk considera que o cantar no final da estrofe 4 pode ser associado aos versos populares «jQué bonica labradora / matadoral»

(FRENK2003, n.° 102).
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56. PENSANDO QUE SE ACABAVA

[£f. 70v-71r]

A Pemsamdo que se acabaua'**

mi dolor
me a™ nagido otro major

questa es la comdiciom

del que em pena adacabar
quado piemsa descamsar

tras doblrarse™ mi fu® pasiom
am si tomo comclusiom

my dolor

em ser cada uez major

Lo peor es que sey siemte quierol”!
mas penar por acabarmel”
leuego el mal quiere afloxarme
por el pemedio quespero

no wbiuo®! triste ny muero

j my dolor

siesadnio™ cada uez major

[Z]

COPISTAS Musica: Copista II

Texto sob a musica: Copista I (incipit)

Texto: Copista I (mote e glosas)

FORMA Forma poética: Vilancete
Métrica: 7-3-7|7-7-7-7 : 7-3-7

Rima:  xAa|bccb:bAa | deed:dAa

Pensando que se acabava
mi dolor,
me ha nacido otro mayor.

‘questa es la condicién

dél que en pena ha de acabar
cuando piensa descansar
tras doblarse su pasion.

Ansi tomd conclusion

mi dolor,

en ser cada vez mayor.

Lo peor es que si quiero

mds penas por acabarme,
luego el mal quiere afloxarme
por el remedio que espero.

No bivo triste, ni muero,

y mi dolor

siento cada vez mayor.

Forma musical: A | BBA
Melodia: ap | yOf : y8B’ : af [hibrida]

CONCORDANCIAS O poema volta a aparecer no CANCIONEIRO DE PARIS, n.° 108, apenas com a glosa 1.

POETICAS

Nao foram encontradas outras concordancias poéticas.

CONCORDANCIAS  CANCIONEIRO DE PARIS, ff. 123v-124 (n.° 108, Pensando que se acabava)

musicars O tiple da versio a 3 vozes é melddica e ritmicamente muito semelhante a melodia do n. 56.

EDICOES Texto musical:
MODERNAS

REYNAUDI1968, n.° 56
MORAIS1986,n.°c LVI

No verso 1 da glosa 1, Morais leu «questo» em lugar de «questa»

OBSERVACOES  Peca com 2 versdes no CANCIONEIRO DE PARIS, uma mondédica e uma polifénica (n.° 108).

4 Sob a musica: [A] «pemsamdo™ que se acabaua»
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57. HAZE AMARY NO ES AMOR

[£f. 71v-72r]

Haze amar j no es amor
el traidor

Haze amar el dios cupido
por que dios damor se lhama
quiem le mas sirue j ama
aese pone em oluido

tiene amor por apelydo

el traidor

haze amar j no es amor

Haze toda libertad
catiua por aficiom
haze parecer pazom

lo ques solo uolumtad
escure®la uerdad

el traidor

haze amar j no es amor

Haze § muera la uida

del g se la dio primero,

da por remedio postrero
el esperanga perdida,
Nunca dié buena salida,
el traidor

4 haze amar y né és amor,

N6 es amor el § paga,

con desamor al § ama
amor és por § se llama
mas né por obras § haga
Sana com agena llaga

el traidor

4 haze amar y no es amor,

Es un afeto inuisible

4 en la uoliitad fe cria,
és un nublado moujble
q efcurege el claro dia,
NG se uifte dalegria
aquel siior

q fe llama dios damor,

Con vana esperdaga cura
lo g niega el entender,
por una hora de plazer
da mjl afios de triftura,
¥ quando mas Je affegura
mas dolor

haze el falso engafiador,

Haze amar y no es amor,
el traidor.

Haze amar el dios cupido,
porque dios de amor se llama,
quien le mds sirve y ama

a ese pone en olvido.

Tiene amor por apellido,

el traidor;

haze amar y no es amor.

Haze toda libertad
cativa por aficion;

haze parecer razén

lo que es solo voluntad;
escurece la verdad,

el traidor;

haze amar y no es amor.

Haze que muera la vida

dél que se la dio primero;

da por remedio postrero

el esperanga perdida.

Nunca dio buena salida,

el traidor;

que haze amar y no es amor.

No es amor el que paga

con desamor al que ama.
Amor es porque se llama,
mas no por obras que haga.
Sana com agena llaga,

el traidor;

que haze amar y no es amor.

Es un afecto invisible

que en la voluntad se cria;
es un nublado movible
que escurece el claro dia.
No se viste de alegria,
aquel sefior

que se llama dios de amor.

Con vana esperanga, cura
lo que niega el entender;
por una hora de plazer,
da mil afios de tristura.

Y cuando mds se assegura,
mds dolor

haze el falso engafiador.



COPISTAS

FORMA

CONCORDANCIAS
POETICAS

EDICOES
MODERNAS

OBSERVACOES

Musica: Copista II, com emenda do Copista VI

Texto sob a musica: Copista I (incipit)

Texto: Copista I (mote e glosas 1 e 2); Copista VIII (glosas 3 e 4)

Forma poética: Vilancete
Métrica: 7-3|7-7-7-7:7-3-7

Rima:  AA |bccb:bAA | cddeicAA | effe:eAA |

ghhg:gAA | ijij:jaa | kllk:kaa

CARTAPACIO DE PEDRO DE LEMOS, f. 99r

Haze amar y no es amor
el traidor,
haze amar y no es amor.

1 Haze amar el dios Cupido,
porque dios de amor se llama,
y a quien sirvo me desama
y tiene puesto en olvido.
Es amor con apellido,
el traidor;
[haze amar y no es amor]

2 Esun desamor cruel
con que amor torna mas fuerte;
por esso soy yo de muerte,
lo que no fuera sin él;
y es amor, y nace dél,
el traidor;
haze amar y no es amor.

Forma musical: A | BBA
Melodia: ap | @’Bp: a’B: ap [rondel]

SILVA DE VARIOS ROMANCES, ff. 220r-220v

Haze amar y no es amor,
amor traidor,
haze amar y no es amor.

Haze amar el dios Cupido,
porque dios de amor se llama;
que al que mas le sirve y ama,
mds presto lo hecha en olvido.
Tiene amor por apellido,

este traidor;

haze amar y no es amor.

Es amor planta mortal

que se arraiga en las entranas,
que con cautelosas marias

de la pena desigual.

Bien se sirve y paga mal,

este traidor;

haze amar y no es amor.

Es amor cuando se emprende
fuerca que fuerca derriba;

al que mds le encumbra arriba,
a este mas presto ofende.
Vinagre por vino vende,

este traidor;

haze amar y no es amor.

No CARTAPACIO PEDRO DE LEMOS e na SILVA DE VARIOS ROMANCES, apenas a primeira glosa coincide com a
glosa 1 do CANCIONEIRO DE PARIS. A mesma glosa encontra-se no CANCIONERO TOLEDANO,' mas
desconhecemos se este tera mais estrofes concordantes.

Glosas diferentes em Radiana de Agustin Ortiz e no manuscrito BNF372.'46

REYNAUDI1968, n.° 57
MORAIS1986, n.°c LVII

Texto musical:

No verso 3 da glosa 5, Morais leu «imovoble» em lugar de «moujble».
Na sua transcri¢do musical, na 2.* nota do compasso 11, Morais d4 14 em vez de sol.

Margit Frenk considerou o mote de origem popular.'*’

145 Segundo FRENK2003, n.° 753.

146 Cf. idem, ibidem.
Y7 Idem, ibidem.
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58. QUE SENTIS, CORACON MIO

[ff. 72v-73r]

A Que semtis coragom mio'*®

no dezsis
que mal es el que sentis?

que semtistes aquel dia
quamdo a mi sar uistis
perdeistes™™ el esperamca
alegria despedistis

por que numca os &boluistis™
no dezsis

que mal es el que semtis ?'*

Ques deuos que no uos halho™
coragom quiem uos agena

ques™ de uos que aum que calho

vrd mal tambem me pena
quiem os ato la cadena

no dezsis

que mal es el que semtis ?*°/.

COPISTAS Musica: Copista II

Texto sob a musica: Copista I (incipit)

sQué sentis, coragén mio?
sNo dezis
qué mal es el que sentis?

sQué sentistes aquel dia,
cuando a mi sefiora vistes?
Perdestes el [alegrial],
[esperanga] despedistes.
sPorqué nunca os volvistes?
sNo dezis

qué mal es el que sentis?

sQué es de vos, que no vos hallo?,
coragon, ;quién uos agena?

sQué es de vos? que, aunque callo,
vuestro mal tan bien me pena.
sQuién os até la cadena?

sNo dezis

qué mal es el que sentis?

Comendador Escriva
(c.1485-¢.1547)'%°

Texto: Copista I (mote e glosas), com emendas do Copista VI

FORMA Forma poética: Vilancete
Meétrica: 7-3-7|7-7-7-7 : 7-3-7
Rima:  xXAA | bcbe:cAA | dedeieAA

8 Sob a musica: [A] «ue semtis coragom mio»

Forma musical: A | BBA
Melodia: aPy|ay’:ay’: apy [rondel]

%O ponto de interrogacio parece ser de mao posterior, mas néo é claro qual.

1% Estas datas sdo de Baltasar Escriva de Romani, que Ivan Parisi defende ser a identidade do Comendador Escriva (PARISI2009).
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CONCORDANCIAS
POETICAS

CONCORDANCIAS
MUSICAIS

EDICOES
MODERNAS

CANCIONERO GENERAL, f. 148v
Otro del Comendador Escriva

sQué sentis, coragén mio?
sNo dezis
qué mal es el que sentis?

1 ;Qué sentistes aquel dia,
cuando mi sefiora vistes,
que perdestes alegria,
y descanso despedistes?
sCémo a mi nunca bolvistes?
sNo dezis
dénde estdis que no venis?

2 ;Qué es de vos, que en mi no os hallo?,
coragon, ;quién uos agena?
sQué es de vos que, aunque callo,
vuestro mal tan bien me pena?
sQuién os até tal cadena?
sNo dezis
qué mal es el que sentis?

As glosas do CANCIONEIRO DE PARIS sdo, com algumas variantes, as mesmas que se encontram reproduzidas
Nno CANCIONERO GENERAL (atribuidas a Comendador Escriva) e em diversas outras fontes. No CANCIONEIRO
DE ELVAS e em VASQUEZ1560 foi registada apenas a glosa 1.

As concordéncias permitem corrigir os versos 3 e 4 da glosa 1, onde as palavras «esperanga» e «alegria»
estavam originalmente trocadas.

Para outras concordancias, cf. DEVOT01994, n.° 454, p. 88.

CANCIONEIRO DE ELVAS, ff. 56v-57r (Qué sentis coragdn mio, n.° 18)
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| | [ ' 12

¢

O tiple da pega a 3 vozes no CANCIONEIRO DE ELVAS coincide na totalidade com a pe¢a do CANCIONEIRO DE
PARIS, salvo uma dnica nota diferente.

Nio ha qualquer relagdo entre as pegas dos cancioneiros portugueses com a composi¢io de Juan Vasquez
sobre 0 mesmo poema (VASQUEZ1560, f. 18r, n.° 9).

Texto musical: REYNAUD1968, n.° 58

MORAIS1986, n.° LVIIL
Gravacido sonora: UFF1998 (versdo do CANCIONEIRO DE ELVAS)
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59. POR QUE LLORAS, MORO

[£f. 73v-74r]

A Por que lhoras moro
lhoro porque nacy
lhoro porque siruo
quiem se no duele de mym

No lhores pagano 1
ny tomes fatiga

tornate cristano

sere tu amyga

de cruel enemyga

perderme he por ty

el alma j la uida

pues quyeres amsy

- ¢Por qué lloras, moro?
- Lloro porque naci;
lloro porque sirvo

quien se no duele de mi.

- No llores, pagano,
ni tomes fatiga;
térnate cristiano,
seré tu amiga.

- Cruel enemiga,
perderé por ti

el alma y la vida,
pues quieres anst.

Forma musical: A | BBA
Melodia: apyd |ad : ad’ : afyd [rondel]

COPISTAS Musica: Copista II
Texto sob a musica: Copista I (incipit)
Texto: Copista I (mote e glosa)
FORMA Forma poética: Vilancete
Meétrica: 5-6-5-7 | 5-5-5-5 : 5-5-5-5
Rima: xaxa | bebe:caxa
CONCORDANCIAS Correas menciona um cantarcillo com o seguinte texto: *!
POETICAS - ;Por qué llo,ras, moro?
- Porque naci lloro.
- ;Por qué lloras, di?
- Lloro porque naci.
Nio foram encontradas outras concordancias.
EDICOES Texto musical: REYNAUD1968, n.° 59
MODERNAS MORAIS1986, n.c LIX
Gravagdo sonora: COMPANHIAPAPAGALIA2000, faixa 19
OBSERVACOES O poema foi comentado por Eugenio Asensio.'*

!5 CORREAS1954, apud FRENK2003, n.° 865.

152 ASENSIO1998, p. 43-47.
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60. AH, PELAYO, QUE DESMAYO

[£f. 74v-75r]

153

A A pelayo que desmayo
de que dy
duna zagala que uy

A pelayo sy la uyeras
tamta es su ermozura
que no bastara cordura
quel seso no perderas

j penaras j morieras

de quedy /.

duna zagala que uy

domde la uiste pastor

que asy uienes agenado
de tu seso j ganado

solo com tamto dolor
muero clememte de amor
de que dy

duna zagala que uy

Mira no sea pecado

que te quera emganhar
dexate hora de amar

ques @ mal muy mal myrado
aj que me siemto lhagado

de que dy

duna zagala que uy /.

Z Y6 teui eftotro dia
nun lugar, y tu cujtado
4 dexauas tu ganado
pager por do no deuja,
No eres el § folia
quien te haze andar ansi
una zagala g vi,

Que se hizo tu saber

tu difcrecion y hablar,
tu ueftir y tu bailar
todo lo dexas perder,
Quien te hizo ageno ser
quien lo sabera de ti
una zagala g vi,

Si uieras fus claros ojos
su blando gefto y meneo,
ujeras tabjen los enojos
como en mi trifte los ueo,
Lleuaras solo el defSeo
dexaras el alma alli

con la zagala  vi,

- jAh, Pelayo, qué desmayo!
- sDe qué, di?
- De una zagala que vi.

jAh, Pelayo, si la vieras!
Tanta es su hermosura,
que no bastara cordura
que el seso no perdieras,
y penaras, y morieras.

- sDe qué, di?

- De una zagala que vi.

- sDénde la viste, pastor,
que asi vienes agenado

de tu seso y ganado,

solo, con tanto dolor?

- Muero, clemente, de amor.
- sDe qué, di?

- De una zagala que vi.

- Mira, no sea pecado

que te quiera engafniar.

Déxate ora de amar,

que es un mal muy mal mirado.
- jAy, que me siento llagado!

- sDe qué, di?

- De una zagala que vi.

- Yo te vi estotro dia

en un lugar, y tii cuitado,
que dexavas tu ganado
pacer por do no devia.

No eres el que solia;
squién te haze andar ansi?
- Una zagala que vi.

- sQué se hizo tu saber,
tu discrecién y hablar

tu vestir y tu bailar?,
todo lo dexas perder.
sQuién te hizo ageno ser?
sQuién lo saberd de ti?

- Una zagala que vi.

Si vieras sus claros ojos,
su blando gesto y meneo,
vieras también los enojos
como en mi, triste, los veo;
llevaras solo el desseo,
dexaras el alma alli

con la zagala que vi.

15 Sob a missica, versio a: [A] «Ay™ pelajo que desmajon; versio b: [X] «ai pelayo desmaio de  di // duna zagala § vi ai pelayo fi la vieras».
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COPISTAS

FORMA

CONCORDANCIAS
POETICAS

Musica: Copista II (versao a); Copista VI (versao b)

Texto sob a musica: Copista I (incipit)

Texto: Copista I (mote e glosas 1 a 3); Copista VIII (glosas 4 a 6)

Forma poética: Vilancete

Métrica: 7-3-7|7-7-7-7:7-3-7

Rima:  xAA |bcecb:bAA | cddeicAA | deed:dAA
| fddf:faA | geeg:gaA | hihi:haA

CANCIONERO DE PALACIO, f. 58r (n.° 89)

- jAh, Pelayo, qué desmayo!
- ¢De qué, di?
- De una zagala que vi.

1 O, Pelayo, si la vieras!
Tanta es su hermosura,
no bastara tu cordura
que luego no te vencieras,
y penaras, y murieras.

- sTales, di?
- Hermano Pelayo, si.

2 - Luego, mas valia no ir
donde tu, Domingo, fuiste,
que si viera lo que viste,
;quién m’escusara morir?
- ;Si mas quieres oir?

- Tt me di
si bive cerca de aqui.

3 - ;Qué mas bien quieres ni esperas
que morir por solo vella?
Que bivir sin conocella
no es bivir, ni td lo quieras.
Procura vella, aunque mueras.
- ;Por qué, di?
- Y verés lo que senti.

4 - Dime, dime, si es morena
o si es blanca su figura.
iO qué fuerte gestadura
deve ser quien tanto pena!
- jAy triste, que me condena!
- ;A qué, di?
- A muerte, porque la vi.

Forma musical: A | BBA
Melodia: (a) aPy | 8¢ : 8¢ : aPy [virelai]
(b) aBy | 8y : 8y : apy [hibrida]

CANCIONERO DE UPPSALA, ff. 28v-29r (n.° 34)

- jAh, Pelayo, qué desmayo!
- ¢De qué, di?
- De una zagala que vi.

1 jAh, Pelayo, si la vieras!
Tanta es su hermosura,
no bastara tu cordura
que en vella tu te perdieras,
y penaras, y murieras.
- sTales, di?
- Mds linda que nunca vi.

O poema do CANCIONEIRO DE PARIS concorda com 0 do CANCIONERO DE PALACIO apenas na glosa 1, com
variantes. A mesma glosa, com outras variantes, encontra-se no CANCIONERO DE UPPSALA.

O mote aparece, sem glosas, no CANCIONEIRO DE EVORA, f. 5v, numa versdo “palaciana”:

[Aly hidalgo, que desmao.
sDe qué, di?
De una dama que vi.'**

Para outras concordancias, cf. DEVOT01994, n.° 10, pp. 39-40.

154 Segundo ASKINS1965, p. 29.
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CONCORDANCIAS

224

MUSICAIS

EDICOES
MODERNAS

OBSERVACOES

CANCIONERO DE PALACIO, f. 581 (Ah Pelayo qué desmayo, n.° 89), Aldomar

or

1
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Ambas as versdes do CANCIONEIRO DE PARIS tém evidentes correspondéncias com o tiple da pega do
CANCIONERO DE PALACIO, embora a versdo b se aproxime mais, tanto na métrica ternaria como na melodia.
A primeira frase melddica da secgdo B é onde as melodias do CANCIONEIRO DE PARIS mais divergem da
musica do cancioneiro espanhol, com uma cadéncia a la em lugar de dé.

A peca sobre 0 mesmo poema no CANCIONERO DE UPPSALA, ff. 28v-29 (n.° 34), a 4 vozes, parece basear-se
na musica de Aldomar no CANCIONERO DE PALACIO.
Texto musical: REYNAUD1968, n.° 60 (versoes a e b)

MORAIS1986, n.c LX (versdo a) e LXa (versio b)

No verso 7 da glosa 6, Morais leu «una» em lugar de «la».

Peca com duas versoes, de desenho melddico idéntico, mas com bastantes variantes. A versdo a estd em
metro bindrio e a versio b em metro ternario.

Com base na concordéncia com o CANCIONEIRO DE PALACIO, apresentamos uma hipdtese de reconstituicao
das linhas de tenor e baixo da versdo b desta pega.

Depois de registar a variante b, o Copista VI escreveu: «efta he a foada»



61. NUNCA CREI QUE LA MUERTE

[ff. 75v-761]

Z  Nunca crei § la muerte

155

pudiera matar la uida
hafta uerla ir de uengida

Estaua loco pensando 1
q la uida era immortal

mas la fuerca de mj mal

me ujno defengafiando,

Y la muerte fué moftrando

g antella es poco la uida

si la hora efta cumplida,

Vueftra és la culpa siiora 2
defta mi uana creengia

g mjrar vueftra prefengia

me hazia olujdar efta hora,

N0 la olujdare ya agora

por g és ya corta la ujda

y fera prefto uengida,

COPISTAS

FORMA

CONCORDANCIAS

EDICOES
MODERNAS

Musica: Copista II
Texto sob a musica: Copista I (incipit)
Texto: Copista VIII (mote e glosas)

Forma poética: Vilancete
Métrica: 5-6-5-7 | 5-5-5-5: 5-5-5-5

Rima:  xaa|bccb:baa | deed:daa

Nio foram encontradas concordancias.

REYNAUD1968,n.° 61
MORAIS1986, n.° LXI

Texto musical:

155 Sob a musica: [A] «<umca cry que la muerte»

Nunca crei que la muerte
pudiera matar la vida
hasta verla ir de vencida.

Estava loco, pensando

que la vida era inmortal,
mas la fuerca de mi mal

me vino desengafiando;

y la muerte fue mostrando
que ante ella es poco la vida,
si la hora estd cumplida.

Vuestra es la culpa, sefiora,
desta mi vana creencia,

que mirar vuestra presencia
me hazia olvidar esta hora.
No la olvidaré ya agora,
porque es ya corta la vida

y serd presto vencida.

Forma musical: A | BBA
Melodia: apyd | el : { : afyd [virelai]
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62. NO LLORES, PASTOR AMIGO

[£f. 76v-771]

E No lhores pastor amigo,
tu dolor,
por g A maior peligro;
se vio Remedio major,"*

Esta es la condicion 1

de natureza

ponernos en aflicion

contino nra flaqueza

por conocermos amigo

el dolor;

j que a major peligro

se ve Remedio major,

COPISTAS Musica: Copista III

No llores, pastor amigo,
tu dolor,

porque a mayor peligro
se vio remedio mayor.

Esta es la condicion

de natureza,

ponernos en aflicion
contino nuestra flaqueza,
por conocermos, amigo,
el dolor,

y que a mayor peligro

se ve remedio mayor.

Texto sob a musica: Copista III (estrofe 1)

Texto: Copista III (estrofes 2 e 3)

FORMA Forma poética: Vilancete
Meétrica: 7-3-7-7|7-3-7-7:7-3-7-7
Rima:  abAB | cdcd:abAB

CONCORDANCIAS Nao foram encontradas concordancias.

EDICOES Texto musical: REYNAUD1968, n.° 62

MODERNAS MORAIS1986, n.° 20

Forma musical: Estrofica (A)

Melodia: apyd

OBSERVAGOES O texto segue a estrutura de um vilancete, mas a musica tem apenas uma sec¢do, pelo que o mote, as
mudangas e a volta sdo cantadas com a mesma musica.

136 A estrofe 1 foi escrita sob a musica da voz superior.
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63. TU ME DIGAS, ALMA MIA

[ff. 78v-79r]

X tume digas alma mia
jmagen del {fiimo bien
adonde le ha lharia
al 4 nascio en beleem

por mi culpa lo he perdido
dias ha 4 no le halho®”
agora vengo abuscalho

di me adonde efta escodido
dame alguna alegria
descubreme aquefte bien
adode le ha lharia

al 4 nascio en beleem

bien fe d por mi pecado
se ha querido escoder
pues yo como descujdado
no le fupe conoscer

Y pues g agora querria

a lhegarme al fiimo bien

T1i me digas, alma mia,
imagen del Sumo Bien,
sadonde le hallaria

al que nacié en Belén?

Por mi culpa lo he perdido,
dias ha que no le hallo;
agora vengo a buscallo,
dime adonde estd escondido.
Dame alguna alegria,
desciibreme aqueste bien.
sAdonde le hallaria

al que nascié en Belén?

Bien sé que, por mi pecado,
se ha querido esconder,
pues yo, como descuidado,
no le supe conocer.

Y pues que agora queria

a llegarme al Sumo Bien,
sadonde le hallaria

al que nacié en Belén?

Texto sob a musica: Copista VI (mote e primeiros 2 versos da glosa 1)

Texto: Copista VI (mote e glosas)

Métrica: 7-7-7-7 | 7-7-7-7 : 7-7-7-7
Rima:  abAB | cddc:abAB | efef:abAB

Nio foram encontradas concordancias.

REYNAUDI1968, n.° 64

adode etc
COPISTAS Musica: Copista VI
FORMA Forma poética: Cantiga
CONCORDANCIAS
EDICOES Texto musical:
MODERNAS

MORAIS1986, n.° LXII
Gravagao musical: ILDOLCIMELO2008, faixa 10

Forma musical: A | BBA
Melodia: afyde | ag’ : ag’ : apyde [rondel]

157 Sob a musica: [X] «tu me digas alma mia, jmagem del sitmo // bien, addde le halharia, mas addde le ha//lharia, al § nascio, en beleem .2. // por
mi culpa lo he_pdido, dias ha 4 no le halho»
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64. ISABEL Y MAS MARIA

[ff. 79v-80r]

ysabel y mas Maria
ambas gozofas nos dan,
vna gra nueua,

q era ya ciiplida

la pmefa da Brahan

Ysabel pphetizara

lo 4 la virgé traya

y lo g {e defeaua

g en fus étranhas venia
y con fobra dalegria
ambas gozofas nos dan,
vna gra nueua,

q era ya ciiplida

la pmefa da Brahan'®

2
La muger de Zacharia,

tanto § pphetizo

el jnfante fe gozo

g en fu vientre traya

y ador6 al g uenia

a qujtarnos nueftro afan
0 g gran nueua

pues es ya cumplida

la pmeffa da Braham /

3

tanto f{e regozijaua

0 la virgen Jsabel
quatodos manifeftaua
la redemgion de Jsrahel
conosciendo fer aquel

g se pmetio a abrahan
o g gran nueua

oy nos es dado

para nueftro capitan

4

dize le mil bendiciones

bendita fois vos {rd

todas las generaciones

os bendigan cada hora

pues fabemos § en uos mora

aquel gran dios da Brahan

o § gran nueua

g oy nos es dado, para nueftro capitan

%8 O mote e a glosa 1 foram registados sob a musica.

Isabel y mds Maria,
ambas gozosas nos dan
una gran nueva:

que era ya cumplida

la promessa de Abrahdn.

Isabel profetizara

lo que la Virgen traia,

y lo que se desseava

que en sus entrafias venia.
Y con sobra de alegria,
ambas gozosas nos dan
una gran nueva:

que era ya cumplida

la promessa de Abrahdn.

La mujer de Zacaria
tanto que profetizo,

el Infante se gozé

que en su vientre traia;

y adoré al que venia

a quitarnos nuestro afdn.
1O qué gran nueval,

pues es ya cumplida

la promessa de Abrahdn.

Tanto se regozijava

con la Virgen, Isabel,

que a todos manifestava
la redencion de Israel,
conociendo ser aquel

que se prometié Abrahdn.
jO qué gran nueva!

Hoy nos es dado

para nuestro capitdn.

Dizele mil bendiciones:
«jBendita sois vos, Sefiora!
Todas las generaciones

os bendigan cada hora,

pues sabemos que en vos mora
aquel gran Dios de Abrahdn.»
jO qué gran nueval,

que hoy nos es dado

para nuestro capitan.



5

y para 4 elmiido vea 5 Y para que el mundo vea

la promessa nos ser dada,
dize la Virgen sagrada:
«Magnificat anima mea

al Sefior que en mi se emplea
por cumplir con Abrahdn.»
jO qué gran nueval,

pues que es venido

para nuestro capitdn.

la pmefia nos fer dada
dize la virgen fagrada
Magnificat anima mea
al fior § & mi fe éplea
por ciplir c6 abrahan

o { gran nueua
pues que es venido
para nueftro capitan

COPISTAS Musica: Copista VI
Texto sob a musica: Copista VI (mote e glosa 1)
Texto: Copista VI (glosas 2 a 5)

FORMA Forma poética: Vilancete Forma musical: A | BBA
Métrica: 7-7-4-5-7:7-7-7-7 : 7-7-4-5-7 Melodia: aa’p | v : y8 : aa’ [virelai]
Rima: abCA’B | d’ada:abCA’B | aeea:abCA’B |
dfdf:fbCxb | ghgh:hbCxb | ijji:idCxb

CONCORDANCIAS O texto do CANCIONEIRO DE PARIS parece ser um poema ao divino a partir de um popular mote

POETICAS Profano:'™

Isabel e mais Francisca

ambas vao lavar ao mar;

se bem lavam, melhor torcem;
namorou-me o seu lavar.

Nao foram encontradas outras concordéncias.

EDICOES Texto musical: REYNAUD1968, n.° 65
MODERNAS MORAIS1986, n.° LXIII

159 Cf. FRENK2003, n.° 89A e 89B.
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65. QUIEN TAL NOCHE PIERDE EL SESO

X quien tal noche pierde el {efo, 1 Quien tal noche pierde el seso,
no digan ques fefo poco; no digan que es seso poco,
quel mas cuerdo efta mas loco que el mds cuerdo estd mds loco.
nadie pienfe ques locura 2 Nadie piense que es locura
no alcancar daquesto un poco no alcangar de aquesto un poco,
quel mas cuerdo efta mas loco que el mds cuerdo estd mds loco.

COPISTAS

FORMA

CONCORDANCIAS
POETICAS

EDICOES
MODERNAS

OBSERVACOES

Musica: Copista VI
Texto sob a musica: Copista VI (mote e glosa 1)
Texto: Copista VI (glosas 2 a 5)

Forma poética: Terceto Forma musical: Estrofica (A)
Meétrica: 7-7-7 Melodia: affy
Rima:  xaA |xaA
CANCIONERO DEL CARMELO DE VALLADOLID, f, 316
1 Quien tal noche pierde el seso

no piense que ha hecho poco,
que el mds cuerdo estd mds loco.

[...]e

N3o foram encontradas outras concordancias.

Texto musical: REYNAUDI1968, n.° 66
MORAIS1986, n.°c LXIV

Perderam-se dois folios entre este e o f. 81.

10 GARCIA1976, p. 112.

161 Ndo logrdmos encontrar o resto do poema para verificar se hd concordéncia com as estrofes do CANCIONEIRO DE PARIS.
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66. A LA GALA DE LA MAS LINDA ZAGALA

[f. 81r]

X Alagala/delamaslinda zagala
O el fauor / del diuino redétor

la mas bella / lamas linda y mas hermofa
tan graciofa / 4 {fe enamoro dios della
ella excelfa / dina de todo loor

o el fauor / del dino redétor /

Soberano / dios y Rei {épiterno
nifo tierno / nasce diuino y humano
nueftro hemano / fe haze {iédo fefior
o el fauor / del diuino redétor /

COPISTAS Texto: Copista VI (mote e glosas)

FORMA Forma poética: Vilancete

Meétrica: 3-7-3-7 | 3-7-3-7 : 3-7-3-7
Rima: aaBB | cddc:c’bBB | deed:dbBB

jA la gala

de la mds linda zagala!
;O el favor

del divino redentor!

La mas bella,

la mds linda y mds hermosa;
tan graciosa,

que se enamordé Dios della.
Ella excelsa,

dina de todo loor.

;O el favor

del divino redentor!

Soberano,

Dios y Rey sempiterno;
nifio tierno,

nace divino y humano.
Nuestro hermano

se haze, siendo Sefior.
;O el favor

del divino redentor!

CONCORDANCIAS Provével versdo ao divino a partir de mote profano:'®

POETICAS iA la gala, gala,
de nuestra zagala!

Para outros motes semelhantes, cf. FRENK2003, n.* 1331, 1341-1343.

OBSERVACOES  Perdeu-se o folio anterior (80b), que continha certamente a musica para este poema.

Reynaud juntou as estrofes deste poema ao texto do n.° 65, como se se tratasse da mesma composigio,
ignorando os f6lios cortados entre os dois textos.

162 Cf. FRENK2003, n.c 1342,
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67. LOS BRACOS TRAIGO CANSADOS

[ft. 81v-82r]

A [L]os bragos traigo camsados
de los muertos podear
alho todolos framgeses
j no alho a dom beltrane
Sete uezes echam suertes
quiem lo jra buscar
todas siete se cupierom
al bué uiejo de su padre
las trez le cabem por suerte
jlas quatro por maldad
buelue!” Riemdas al caualho
Asu jio uabuscar
Jornada de quimze dias
em ocho las fuera amdar
em una tone muy alta
um moro uido estar
ablole por arauia
como aquel g bié la sabe
tu me digas velador
que dios te guarde de?! mal
caualhero darmas brécas
si lo uiste a ca pasar
dime seyle?! tienes preso

163

COPISTAS Musica: Copista I
Texto sob a musica: Copista I (quadra 1)
FORMA Forma poética: Romance
Meétrica: 7-7-7-7
Rima: xaxa’
CONCORDANCIAS CANCIONERO DE ROMANCES1550, f. 1981¢4
POETICAS

doro te lo pesardean'?
] silo tienes muerto
tu me lo quiseses dadar

«Los bragos traigo cansados

de los muertos rodear;

hallo todolos franceses

y no hallo a Don Beltrdn.»
Sete vezes echan suertes

quien lo ira buscar,

todas siete se cupieron

al buen viejo de su padre.
Las tres le caben por suerte,

y las cuatro por maldad;

buelve riendas al cavallo,

a su hijo va buscar.
Jornada de quinze dias,

en ocho la fuera andar;

en una torre muy alta

un moro vido estar.
Habldle por aravia,

como aquel que bien la sabe:

- Tt me digas, velador,

que Dios te guarde de mal:

cavallero de armas brancas,

ssilo viste acd passar?

Dime si le tienes preso,

de oro te lo pesardn;

y si lo tienes muerto,

tu me lo quisesses dar.

Texto: Copista I (quadras 2 a 7), com emendas do Copista VIII

1 Enlos campos de Alventosa
mataron a don Beltrdn,
nunca lo echaron menos
hasta los puertos pasar.

2 Siete veces echan suertes
quién lo volverd a buscar;
todas siete le cuperion
al buen viejo de su padre;

3 Las tres fueron por malicia
y las cuatro con maldad.
Vuelve riendas al caballo,
y vuélveselo a buscar

4 denoche por el camino,
de dia por el jaral.

Por la matanza va el viejo,
por la matanza adelante,

13 Os quatro primeiros versos foram escritos sob a musica.
164 Segundo CID2007, pp. 195-196.
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Forma musical: Estrofica (A)
Melodia: afy:8e: {n: 0

5 los brazos lleva cansados
de los muertos rodear,
no hallaba al que busca,
ni menos la su senal;

6  vido todos los franceses
y no vido a don Beltrdn.
Maldiciendo iba el vino,
maldiciendo iba el pan,

7 el que comian los moros,
que no el de la cristiandad:
maldiciendo iba el arbol
que solo en el campo nasce,

8  que todas las aves del cielo
alli se vienen a asentar,
que da rama ni de hoja
no la dejaban gozar:



CONCORDANCIAS
MUSICAIS

EDICOES
MODERNAS

9  maldiciendo iba el caballero, 15 pues que el cuerpo sin el alma
que cabalgaba sin paje; s6lo un dinero no vale.
si se le cae la lanza Ese caballero, amigo,
no tiene quien se la alce, dime ta qué sefas trae.

10 vy sisele caela espuela 16 Blancas armas son las suyas
no tiene quien se la calc: y el caballo es alazén,
maldiciendo iba la mujer y en el carrillo derecho
que tan solo un hijo pare; él tenia una senal,

11 sienemigos se lo matan 17 que siendo nino pequeno
no tiene quien lo vengar. se la hizo un gavilan.

A la entrada de un puerto, Ese caballero, amigo,
saliendo de un arenal, muerto esta en aquel pradal;

12 vido en esto estar un moro 18 las piernas tiene en el agua,
que velaba en un adarve. y el cuerpo en el arenal:
Habldle en algarabia, siete lanzadas tenia
como aquel que bien la sabe: desde el hombro al carcanal,

13 - Por Dios te ruego, el moro, 19 vy otras tantas su caballo
me digas una verdad: desde la cincha al pretal.
caballero de armas brancas, No le dés culpa al caballo,
si lo viste acd pasar, que no se las puedes dar;

14y si ti lo tienes preso, 20 que siete veces lo saco

a oro te lo pesardn;
y si tii lo tienes muerto,
désmelo para enterra,

sin herida y sin sefial,
y otras tantas lo volvi6
con gana de pelear.

Trata-se do romance da morte de Don Beltran, sobre a batalha do Passo de Roncesval, que surge nos
romanceiros do século Xviem duas versdes, uma alargada (aqui transcrita) e uma abreviada.

Existe ainda uma terceira versdo, que J. Antonio Cid designou como «musical», por se encontrar atestada
unicamente em cancioneiros musicais, e que tem a particularidade de se iniciar com um relato em primeira
pessoa («Los bragos traigo cansados», em vez de «Los bragos lleva cansados»). O CANCIONEIRO DE PARIS é
a unica fonte conhecida que transmite uma versdo nio fragmentdria (ainda que truncada) da «versio
musical» do texto deste romance (as restantes fontes musicais — CANCIONERO DE PALACIO, CANCIONERO DE
BARCELONA, VALDERRABANO1547, VASQUEZ1560 - nunca recolhem mais que 4 versos).'¢>

Os primeiros 2 versos da quadra 4 aparecem em outro romance no CANCIONERO DE ROMANCES1547, £. 167,
nao relacionado com este (romance de Don Fradique: «Jornada de quinze dias / en ocho la havia andado»).

Para além da peca do CANCIONEIRO DE PARIS, hd 4 composi¢oes musicais conhecidas sobre este poema:
CANCIONERO DE PALACIO, f. 291 (n.° 446); CANCIONERO DE BARCELONA, f. 144; VALDERRABANO1547, f. 25;
VASQUEZ1560, f. 27v (n.° 28). Apesar de serem globalmente bastante distintas, tém todas pontos comuns,
o que indicia que terdo todas origem numa mesma melodia, provavelmente muito proxima da que foi
preservada na composi¢do de Juan Vasquez como cantus firmus:'
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I -l | . ¥ O 1 &~ et 7 'l |t [ |t o & [ ] Il |
AR A — I I - T— bt i |
e T l — I [T 1
vi-de a to - dos los fran - ce - ses ¥ no  vi - de a Don Bel - trin

A versio do CANCIONEIRO DE PARIS é claramente baseada neste tema comum, sendo que o seu
desenvolvimento se faz sobretudo com recurso a uma ornamentagdo profusa das suas frases melddicas,
resultando numa série de periodos musicais altamente melismaticos que esbatem por completo o ritmo
original da melodia.

REYNAUDI1968, n.° 67
MORAIS1986, n.°c LXV

Texto musical:

15 Idem, p. 197.

166 Cf. GIL2015, pp 98-99.
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68. MIS ARREOS SON LAS ARMAS

[f£. 82v-831]

Mis aReos som las armas'®’

mi descamsoes pelear
mi cama las duras penhas
mi dormir sempre uelar

Mis arreos son las armas,
mi descanso es pelear;

mi cama, las duras pefias;
mi dormir, siempre velar.

2 [Las manidas son escuras,
los caminos por usar,
el cielo con sus mudangas
ha por bien de me dafiar.
3 Andando de sierra en sierra,
por orillas de la mar,
por probar si mi ventura
hay lugar donde avadar;
pero por vos, mi sefiora,
Toda se ha de comportar]

COPISTAS Musica: Copista I
Texto sob a musica: Copista I (incipit)
Texto: Copista I (quadra 1)

FORMA Forma poética: Romance Forma musical: Estrofica (A)
Métrica: 7-7-7-7 Melodia: afydeln
Rima: Xaxa

CONCORDANCIAS CANCIONERO DE ROMANCES1547, f. 252r
POETICAS

1 Mis arreos son las armas,
mi descanso es pelear,
mi cama las duras pefias,
mi dormir siempre velar.

2 Las manidas son escuras,
los caminos por usar,
el cielo con sus mudangas
ha por bien de me daiar.

3 Andando de sierra en sierra,
por orillas de la mar,
por provar si mi ventura
hay lugar donde avadar;
pero por vos, mi sefiora,
todo se ha de comportar.

O Copista I registou apenas os primeiros 4 versos deste romance, que coincidem com a versio registada
Nno CANCIONERO DE ROMANCES1547.

Camaes citou os primeiros 2 versos na sua Carta ITI'®® e 0 3.° e 4.° versos no Auto de Filodemo.'®

Para outras concordéncias, cf. QUEROL2005, pp. 48-51.

CONCORDANCIAS ~ Os primeiros 4 versos aparecem intercalados com outros no texto da pega Con pavor recordé el moro em
MUSICAIS MILAN1536; no entanto, a respectiva musica nao tem relagio com a peca do CANCIONEIRO DE PARIS.

EDICOES Texto musical: REYNAUD1968, n.c 68
MODERNAS MORAIS1986, n.°c LXVI

167 Sob a musica: [A] «is apeios s6las armas»
18 CAMOES1970, p. 1113.
19 Idem, p. 895.
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69. BUEN CONDE FERNAN GONCALVEZ

[ff. 83v-84r]

A

236

Buem comde ferndo gomgaluez
el Rey em bia por uos

que uaiades a las cortes

que se hazem em leom

Si uos alha uais comde
daros ham'” buem galardao
daros a apalemcoela

e a palemgia la major

daros ha las nueue uilhas

j conelhas a capiom

daros ha ator §mada

la tope de mormiom

buem comde si alha no jdes
teros do por traidor

haj nespomdera el comde

J dixera esta pazom

Buen conde Ferndn Gongalvez,
el Rey envia por vos,
que vayades a las cortes
que se hazen en Leon.

Si vos alld vais, conde,
daros ha buen galardon,
daros ha a Palenguela
y a Palencia la mayor;

daros ha las nueve villas
y con ellas a Carrion;
daros ha a Torquemada,
la torre de Mormojon.

Buen conde, si alla no ides,
teros han por traidor.
Ai respondera el conde
y dixera esta razén:

[- Mensajero eres, amigo,
no mereces culpa, no.
Que yo no he miedo al rey
ni a cuantos con él son.

Villas y castillos tengo,
todos a mi mandar son;
dellos me dexo mi padre,
dellos me ganara yo.

Los que me dexd mi padre,
poblelos de ricos hombres;
las que yo me fue ganado,
poblelas de labradores.

Quien no tenia mds de un buey,
davale otro que eran dos;
al que casava su hija,
dele yo muy rico don.

Cada dia que amanece,
por mi hacen oracion;
no la hazian por el rey,
que no la merece, non:
él les puso muchos pechos,
y quitdrase los yo.]



COPISTAS

FORMA

CONCORDANCIAS
POETICAS

EDICOES
MODERNAS

Musica: Copista I
Texto sob a musica: Copista I (incipit)

Texto: Copista I (quadras 2 a 4), com emenda do Copista VIII

Forma poética: Romance Forma musical: Estrofica (A)
Métrica: 7-7-7-7 Melodia: afydeln

Rima: xaxa’
CANCIONERO DE ROMANCES1547, f. 165r

1 Buen conde Ferndn Gongdlez,
el rey envia por vos,
que vayades a las cortes
que se hazian en Leon.

2 Que sivos alld vais, conde,
daros han buen galardon:
daros ha a Palenguela
y a Palencia, la mayor;

3 daros ha las nueve villas,
con ellas a Carridn;
daros ha a Torquemada,
la torre de Mormojon.

4 Buen conde, si alld no ides,
daros han por traidor.»
Alli respondiera el conde
y dixera esta razén:

5 - Mensajero eres, amigo,
no mereces culpa, no.
Que yo no he miedo al rey
ni a cuantos con él son.

6  Villas y castillos tengo,
todos a mi mandar son;
dellos me dex6 mi padre,
dellos me ganara yo.

Los que me dex6 mi padre,
poblelos de ricos hombres;
las que yo me fue ganado,
poblelas de labradores.
Quien no tenia mas de un buey,
davale otro que eran dos;
al que casava su hija,

dele yo muy rico don.
Cada dia que amanece,
por mi hacen oracién;

no la hazian por el rey,
que no la merece, non:

él les puso muchos pechos,
y quitdrase los yo.

Trata-se de um romance do ciclo de Ferndn Gonzélez, nobre do século X elevado ao estatuto de herdi pela
lenda. O texto do CANCIONEIRO DE PARIS encontra-se truncado, omitindo a resposta do conde ao

mensageiro.

Texto musical: REYNAUD1968, n.° 69
MORAIS1986, n.c LXVII

Na sua transcrigao musical, Morais ignorou as barras verticais na distribui¢do do texto pela musica e, na

primeira nota do compasso 35, regista d6 em lugar de si.
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70. YO ME ESTANDO EN COIMBRA

[ff. 84v-85r]

Jo mestamdo em cojmbra'”®

aprazer jabel folgar

por los campos de médego
caualheros ui asomar
desquejo los ui mesqina
luego ui mala senhal

quel cora¢d me dezia

lo que trajam em uoliitad
Serqeme de mis hijuelos
pera les jr a buscar

por que la jnogemgia delhos
los mouiese apiadad
puseme delamte del Rey
com muy gramde humildad”
tristes palauras diziemdo
no secamdo de lhorar

si no te duele mi muerte
duelate la tierna edad
destos jios de tu yio

que aurd de mi soledad /.

COPISTAS  Musica: Copista I

Texto sob a musica: Copista I (incipit)

Yo me estando en Coimbra,
a plazer y a bel folgar,
por los campos de Mondego
cavalleros vi assomar.
Desque yo los vi, mesquina,
luego vi mala sefial,
que el coragén me dezia
lo que traian en voluntad.
Cerquéme de mis hijuelos
pera les ir a buscar,
por que la inocencia dellos
los moviesse a piedad.
Puseme delante el rey
con muy grande humildad,
tristes palabras diziendo,
no cessando de llorar:
- Si no te duele mi muerte,
duélate la tierna edad
destos hijos de tu hijo,
que havrdn de mi soledad.

Texto: Copista I (quadras 2 a 4), com emenda do Copista VIII

FORMA Forma poética: Romance

Métrica: 7-7-7-7
Rima: xaxa’

170 Sob a musica: [A] «o mestamdo em coimbra»
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Forma musical: Estrofica (A)

Melodia: afyd



CONCORDANCIAS
POETICAS

CANCIONERO DE ROMANCES1547, ff. 169v-172r

1

13

14

15

16

17

18

19

20

21

22

Yo me estando en Giromena,
a mi plazer y holgar,
subiérame a un mirador

por mas descanso tomar.
Por los campos de Monuela,
cavalleros vi assomar;

ellos no vienen de guerra,

ni menos vienen de paz;
vienen en buenos cavallos,
lancas y adargas traen.
Desque yo los vi, mezquina,
parémelos a mirar;
conociera al uno dellos

en el cuerpo y cavalgar:

Don Rodrigo de Chavela,
que llaman de El Marechal,
primo hermano de la reina,
mi enemigo era mortal.
desque yo triste le viera,
luego vi mala sefial.

Tomé mis hijos comigo

y subime al homenage

ya que yo iva a subir,

ellos en mi sala estan;

- Siempre fuiste, Don Rodrigo,
en toda mi contrariedad.

Si vos queredes, Sefor,

bien sabedes la verdad:

que el rey me pidié mi amor
y yo no se le quise dar,
temiendo mds a mi honra
que nos sus reinos mandar.
Desque vio que no queria,
mis padres fuera a mandar;
ellos tampoco quisieron,
por la su honra guardar.
Desque todo aquesto vido,
por fuerca me fue a tomar;
truxdme a esta fortaleza,

do estoy en este lugar.

Tres afios he estado en ella
fuera de mi voluntad,

y si el rey tiene en mi hijos,
plugo a Dios ya su bondad;
y sino los ha en la reina,

es ansi su voluntad.

sPor qué me havéis de dar muerte,
pues que no merezco mal?
Una merced os pido, sefiores,
no me la querais negar:
desterréisme de estos reinos,
que en ellos no estaré mas;
irme he yo para Castilla,

0 a Aragén mas adelante,

y si aquesto no bastar,

a Francia me iré a morar.

— Perdonédesnos, Sefiora,
que no se puede hazer mas.
Aqui esta el duque de Bavia,
y el marqués de Villareal,

y aqui estd el obispo de Oporto,
que os viene a confessar.
Cabe vos estd el verdugo
que os havia de degollar,

10

11

12

23

24

25

26

27

28

29

30

31

32

Don Rodrigo es el primero,
y los otros tras el van.

- iSalveos Dios, Doia Isabel!
- Cavalleros, bien vengades.
— Conocédesnos, Sefora,
pues asi vais a hablar.

- Ya os conozco, Don Rodrigo,
ya os conozco por mi mal.
;A qué era vuestra venida,
quien os ha enviado ac4?

- Perdonédesme Sefiora,
por lo que os quiero hablar.
Sabed que la reina mi prima
acd enviado me hay,

porque ella es muy mal casada
y esta culpa en vos estay,
porque el rey tiene en vos hijos
y en ella nunca los han;
siendo, como sois, su amiga,
y ella mujer natural,

manda que murdis, Sefiora,
paciencia querdis prestar.»
Respondié Dona Isabel

con muy gran honestidad:

y aun aqueste pajezico,

la cabega ha de llevar.»
Respondié Dona Isabel

com muy gran honestidad:
Bien parece que soy sola,

no tengo quien me guardar;
ni tengo padre ni madre,
pues no me dexan hablar;

y el rey no esta en esta tierra,
que era ido allén del mar,
mas desque él sea venido

ya mi muerte vengara.

- Acabedes ya, Sefora,
Acabedes ya de hablar.
Tomalda, Seior obispo,

y metedla a confessar.»
Mientras en la confession
todos tres hablando estan,

si era bien hecho o mal hecho
esta dama degollar.

Los dos dizen que no muera,
que en ella culpa no hay;
Don Rodrigo es tan cruel,
dize que la ha de matar.

Sale de la confession

con sus tres hijos delante,

el uno dos anos tiene,

el otro para ellos vay,

y el otro era de teta;

déndole sale a mamar,

toda cubierta de negro,
lastima es de la mirar.

- jAdids, adios, hijos mios!
hoy os quedaréis sin madre.
Cavalleros de alta sangre,
por mis hijos querdis mirar,
que al fin son hijos de rey
aunque son de baxa madre.»
Tiéndenla en un respostero,
para havella de degollar.
Assi murid esta Senora

sin merescer ningiin mal.
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EDICOES
MODERNAS

OBSERVAGOES

Trata-se de um romance de Inés de Castro, possivelmente uma versdo truncada do texto que terd dado
origem aos romances da personagem ficticia Isabel de Liar, baseada na amante de D. Pedro.'”" Desta «Dofa
Isabel» existem vérios romances, sendo que o que mais se aproxima do texto registado no CANCIONEIRO
DE PARIS é o romance Yo me estando en Giromena.

Pelo mesmo verso («Yo me estava allé en Coimbra») comega também um romance de Don Fradique,
mestre de Santiago (CANCIONERO DE ROMANCES1547, f. 166v).

Garcia de Resende adaptou e integrou excertos deste romance nas suas Trovas a morte de Inés de Castro,
publicadas no CANCIONEIRO GERAL (f. 221r):

Estando mui de vagar,
bem fora de tal cuidar,

em Coimbra, de assossego,
polos campos de Mondego
cavaleiros vi somar.

Gil Vicente escreveu uma parddia ao texto deste romance na Farsa dos Almocreves (1526).'7>

Texto musical: REYNAUD1968, n.° 70
MORAIS1986, n.°c LXIX
MORAIS2002, n.° 22
FERREIRA2008, vol. 2, n.° 28
Gravacdo sonora: UFF2004, faixa 7
MORAIS2007, faixa 27 (texto: parddia de Gil Vicente)
VOZESALFONSINAS2008, disco 1, faixa 16

No verso 1 da estrofe 2, Morais leu «mesqino» em lugar de «mesqina»; no verso 2 da estrofe 2, leu «malo»
em lugar de «mala»

O poema foi comentado por Eugenio Asensio.'”

171 ASENSIO1989, pp. 33-40.
172 VICENTE1965, pp. 727-728.
173 ASENSIO1989, pp. 33-40.
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71. POR AQUEL POSTIGO VIEJO

[f£. 85v-86t]

A Por aquel postigo uiejo'”*

que numca fuera sepado

ui uenir pemdom uermejo
com tresemtos da caualho
em medio delhos uenia

um munumento sepado

] demtro del munuméto
uenia hum cuerpo sepultado
herndo darias se desia

Jio darias gomzalo

lhoraua lho ¢iem dozelhas
todas erdo jias dalgo

unas le dezido primo

otras le dezido hermano
Sobre todas la lhoraua

esa upaca hernado

quem uos mato herni darias
de dios aja muy mal grado
uxala fuera jo muerta

euos hernao darias sano
que fuera menor el plamto
jno fuera tdo gramde danho

COPISTAS  Musica: Copista I

Texto sob a musica: Copista I (incipit)
Texto: Copista I (estrofes 1 a 5)

FORMA
Meétrica: 7-7-7-7
Rima: xaxa’
CONCORDANCIAS
POETICAS

Forma poética: Romance

CANCIONERO DE ROMANCES1547, f. 159r

Romance de Fernidn d’Arias
hijo de Arias Gongalo

1 Por aquel postigo viejo,
que nunca fuera cerrado,
vi venir pendén vermejo
con trezientos de a caballo.

2 En medio de los treziento,
viene un monumento armado,
y dentro del monumento
viene un cuerpo sepultado:

3 Ferndn d’Arias ha por nombre,
hijo de Arias Gongalo.
Llordvanle cien donzellas,
todas ciento hijas de algo;

4 todas eran sus parientas
en tercero y quarto grado:
las unas le dizen primo,
otras le llaman hermano,

Por aquel postigo viejo,
que nunca fuera cerrado,
vi venir pendon vermejo
con trezentos de a caballo;
en medio dellos venia
un monumento cerrado,
y dentro del monumento
venia un cuerpo sepultado:

Herndn d’Arias se dezia,
hijo de Arias Gonzalo.
Llordvanlo cien donzellas,
todas eran hijas d’algo;

unas le dezian primo,
otras le dezian hermano;
sobre todas la llorava
essa Urraca Hernando:

- Quién vos maté, Herndn d’Arias,
de Dios haya muy malgrado.
Oxald fuera yo muerta
y vos Herndn Darias sano,
que fuera menor el planto
y no fuera tan grande dario.

Forma musical: Estrofica (A)
Melodia: afyde

5 las otras dezian tio,
otras lo llaman cufiado.
Sobre todas lo llorava
aquessa Urraca Hernando,
6y cudn bien que la consuela
esse viejo Arias Gongalo!
iCalledes, hija, calledes!
Calledes, Urraca Hernando,
7  que si un hijo me han muerto,
ai me quedavan cuatro.
No mori6 por las tabernas
ni a las tablas jugando,
mas murié sobre Camora,
vuestra honra resguardando.

Romance da morte de Ferndn d’Arias, do ciclo do Cerco de Zamora. A versio do CANCIONEIRO DE PARIS é
mais abreviada que a versdo impressa nos romanceiros coevos, mas parece ser fonte tnica para os versos
que relatam a lamentacdo de Urraca Hernando (estrofe 5).
Versdo idéntica & do CANCIONERO DE ROMANCES aparece na 2.* parte do CANCIONEIRO DE ELVAS, ff. 12-13.

EDICOES Texto musical:

MODERNAS

174 Sob a musica: [A] «or aquel postiguo uiejo»

REYNAUDI1968,n.° 71
MORAIS1986, n.c LXIX
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72. RIBERAS DEL DUERO ARRIBA

[ff. 86v-87r]

A [Rliberas del duero apiba
caualgudo dos camoranos

que segum dizem las gemtes
padre ejo som emtrambos'”

palauras de gré soberuia
elhos uenido a brlamdo?
que se mataria comtrez

e esperariad a quatro

] se simco le uiniesem

no le dexaria el campo

com tal que no fuesé primos

ni menos fuesem ermanos
ni uiniese el cid entrelhos
ni bermudes su criado

ni alguno de su casa

ni menos su paniagado
ojdo lo 4o los trez comdes
que los estdo escuchamdo
ni uos matareis c0 trez

ni esperareis a quatro

e se sinco hos uinieré
fuyres todos del campo
mas tomalas urds armas

j esperanos enel campo
arma el uiejo a su jio
desta manera le a habrado

17> A primeira estrofe foi escrita sob a musica.
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Riberas del Duero arriba
cavalgavan dos camoranos,
que, segtin dizen las gentes,
padre e hijo son entre ambos.
Palavras de gran soberbia
ellos venian ablando,
que se matarian con tres
y esperarian a cuatro,
y se cinco le viniessen
no le dexarian el campo;
con tal que no fuessen primos,
ni menos fuessen hermanos,
ni viniesse el Cid entre ellos,
ni Bermiidez, su criado,
ni alguno de su casa,
ni menos su paniaguado.
Oido lo han los tres condes,
que los estdn escuchando:
- Ni vos mataréis con tres,
ni esperaréis a cuatro,
y se cinco os vinieren,
fuiréis todos del campo.
Mas tomad las vuestras armas,
y esperadnos en el campo»
Arma el viejo a su hijo,
desta manera le ha hablado:
[- s Tu bien vees, hijo mio,
aquellos tablados altos
donde duefias y doncellas
nos estdn de alli mirando?
Si lo haces como bueno,
serds dellas muy honrado;
si lo haces como malo,
serds dellas ultrajado.
Mads vale morir con honra,
que no vivir deshonrado,
que el morir es una cosa
que ha cualquier nacido es dado.»
Estas palabras diciendo,
los condes han allegado;
a los encuentros primeros,
el viejo uno ha derrocado.
Vuelve la cabeza el viejo,
vido al hijo mal tratado;
arremete para alld,
y otro conde ha derribado.
El otro, desque esto vido,
vuelve riendas al caballo;
los dos iban en su alcance,
en Zamora lo han cerrado]



COPISTAS Musica: Copista I
Texto sob a musica: Copista I (estrofe 1)
Texto: Copista I (estrofes 2 a 6), com emenda do Copista VIII

FORMA Forma poética: Romance Forma musical: Estrofica (A)
Métrica: 7-7-7-7 Melodia: afyd
Rima:  xaxa’
CONCORDANCIAS Folha volante do século xv1'7®
POETICAS

1 Riberas de Duero arriba
cabalgan dos zamoranos;
las armas llevan blancas,
caballos rucios rodados,

2 con sus espadas cefiidas
y sus puiiales dorados,

sus adargas a los pechos 9  Mientra los condes se arman,
y sus lanzas en las manos, el padre al hijo ha hablado:
3 ricas capas aguaderas - ;T bien vees, hijo mio,
por ir mas disimulados, aquellos tablados altos
y por un repecho arriba 10 donde duenas y doncellas
arremeten los caballos; nos estan de alli mirando?
4 que, segiin dicen las gentes, Silo haces como bueno,
padre e hijo son entre ambos. seras dellas muy honrado;
Palabras de gran soberbia 11 silo haces como malo,
entre los dos van hablando: seras dellas ultrajado.
5 que se matardn con tres, Mas vale morir con honra,
lo mesmo hardn con cuatro, que no vivir deshonrado,
y se cinco les saliesen, 12 que el morir es una cosa
que no les huirian el campo; que ha cualquier nacido es dado.»
6  con tal que no fuesen primos, Estas palabras diciendo,
ni menos fuesen hermanos, los condes han allegado;
ni de la casa del Cid, 13 alos encuentros primeros,
ni de sus paniaguados, el viejo uno ha derrocado.
7  nidelas tiendas del rey, Vuelve la cabeza el viejo,
ni de sus leales vasallos; vido al hijo mal tratado;
de todos los otros que haya 14 arremete para all3,

salgan los mas esforzados.
8  Tres condes lo han oido,

todos tres eran cufiados.

- Atendédnos, caballeros,

que nos estamos armando.»

y otro conde ha derribado.
El otro, desque esto vido,
vuelve riendas al caballo;
los dos iban en su alcance,
en Zamora lo han cerrado.

Romance do ciclo de El Cid, com diversas versoes diferentes.”’”” Na 2.2 parte do CANCIONEIRO DE ELVAS, ff.
3v-4v, foi registada outra versdo do romance, idéntica & do CANCIONEIRO DE PARIS apenas até a estrofe 4
inclusive.

Os primeiros 4 versos sdo citados por Camdes na sua Carta I1.'78

REYNAUDI1968, n.c 72
MORAIS1986, n.°c LXX

EDICOES Texto musical:
MODERNAS

176 Segundo PHBP, n.° 1428.
177 Cf. MICHAELIS1871, n.** 59-62. Alguns autores consideram que pertence ao ciclo do Cerco de Zamora (cf. DUMANOIR2016, p. 130).
178 CAMOES1970, p. 1110.
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73. DE ALLA DE EN CIMA DEL CIELO

[ff. 87v-88r]

X dalha dé cima del cielo,
es el chiquito
atq lo ueis fer mortal,
es jnfinito/

dalha del feno del padre
es uenido

a nascer de vgé madre

g ha escogido/

por ciiplir lo prometido,
el chiquito

atq lo ueis fer mortal,
es jnfinito'”’

no os espante verle eftar
en el fuelo

q alhi tiene a fu madar
todo el cielo

vino por darnos cofuelo
el chiquito

y aun { lo ueis fer mortal,
es jnfinito

COPISTAS Musica: Copista VI

De alld de encima del cielo
es el chiquito;

aunque lo veis ser mortal,
es infinito.

1 De alld del seno del padre
es venido
a nacer de virgen madre
que ha escogido,
por cumplir lo prometido,
el chiquito;
aunque lo veis ser mortal,
es infinito.

2 No os espante verle estar
en el suelo,
que alli tiene a su mandar
todo el cielo.
Vino por darnos consuelo,
el chiquito,
y aungque lo veis ser mortal,
es infinito.

Texto sob a musica: Copista VI (mote e glosa 1)
Texto: Copista VI (glosa 2)

FORMA Forma poética: Vilancete Forma musical: A | BBA
Métrica: 7-4-7-4|7-3-7-3:7-3-7-4 Melodia: apyd | a’d: a’d : afyd [rondel]
Rima:  xABA | cdcd:dABA | efef:fABA

CONCORDANCIAS Nio foram encontradas concordancias.

EDICOES Texto musical:
MODERNAS

Gravacdo musical:

REYNAUD1968,n.°c 73

MORAIS1986,n.° 21

FERREIRA2008, n.° 24

FENTROSS2000, faixa 15
ILDOLCIMELO2008, faixa 7
VOZESALFONSINAS2008, disco 1, faixa 14
SETELAGRIMAS2011, faixa 5

17 0 mote e a 1.2 glosa foram escritos sob a musica.
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74. CUAN BAXO APOSENTAS

[ff. 88v-89r]

X

CONCORDANCIAS

qua baxo apofentas

o miido perdido

tan alto {of

g a uerte es venido/ .2.

0 tus falsos fueros
los baxos épinas

0 leies pphanas
los altos jndignas
sabiédo q yerras,
publicas  atinas
y dizes § ganas
aviédo_pdido .2.'%°

o mudo traidor

_pdido pphano

{i pienfas no piéfes
queftuuo é tumano
dar baxo apofento
al Rei foberano
por quel ab eterno
lo tuuo escogido

aquel § oy nasce

es {lima jufticia
descubre tus faltas
tu arte y nequicia
tus redes tus manhas
tu grade malicia

{in nada temerte

las ha cofadido

mas {i tu deforden
los juftos afréta

y a los jnjustos

muj largo apofenta
c6 mucha razon

y muj cierta cuéta
les quita apofiéto

el Rei ques nascido/

COPISTAS Musica: Copista VI

Cudn baxo aposentas
o mundo perdido,
tan alto sefior,

que a verte es venido.

Con tus falsos fueros
los baxos empinas,
con leyes profanas
los altos indignas;
sabiendo que yerras
publicas que atinas,
y dizes que ganas
habiendo perdido.

O mundo traidor,
perdido, profano,

si piensas, no pienses
que estuvo en tu mano.
Dar baxo aposento

al rey soberano

porque él ab eterno

lo tuvo escogido.

Aquel que hoy nace
es suma justicia;
descubre tus faltas,
tu arte y nequicia,
tus redes, tus marias,
tu grande malicia;
sin nada temerte,
las ha confundido.

Mas si tu desorden
los justos afrenta,

y a los injustos

muy largo aposenta,
con mucha razén

y muy cierta cuenta
les quita aposento
el rey que es nacido.

Texto sob a musica: Copista VI (mote e glosa 1)

Texto: Copista VI (glosas 2 a 4)

FORMA Forma poética: Vilancete
Meétrica: 5-5-5-5|5-5-5-5:5-5-5-5
xaxa | xbxb:xbxa | xcxc:xcxa | xdxd:xdxa |

Rima:

EDICOES Texto musical:

MODERNAS

Nio foram encontradas concordancias.

REYNAUDI1968, n.° 74
MORAIS1986, n.° 22

Forma musical: A | BBA

Melodia: afydy’d | '8 : '8 : aPpydy’S [rondel]

Gravagdo musical: BUNDGEN2006, faixa 11

1800 mote e a 1.2 glosa foram escritos sob a musica.
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75. SENORA DEL MUNDO

[ff. 89v-90r]

fenhora del maido
pricefa de ujda,
feais de tal hijo

& buenaora parida/

aquel {oberano
fupmo {6r

p fama bodad
uécido damor

de uos toma el trage
de méfo pastor,

p G del no huya
la oueja_pdida’®!

del huerto cerrado
de vueftras étranhas
aquel hazedor

de fantas hazanhas
falio diffragado

0 ropas eftranhas
del fler g alos fantos
da gloria ciiplida

por vos virgen fanta
podemos dezir

el hobre comiéca
de nueuo a biuir

g antes {u uida

fue fiempre morir
0 grades fofpiros
por ver nueva vida

trocamos por vos
pefar & plazer

y fiempre y ganar
y niica perder
pobreza é riqueza
ygnoricia & faber
la habre en hartura
la muerte é la ujda

'8 0 mote e a 1.2 glosa foram escritos sob a musica.
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Sefiora del mundo,
princesa de vida,
sedis de tal hijo

en buen’ora parida.

Aquel soberano,
supremo sefiof,

por suma bondad
vencido de amor,
de vos toma el traje
de manso pastor,
por que del no huya
la oveja perdida.

Del huerto cerrado

de vuestras entrafias
aquel hazedor

de santas hazafias
salié disfragado

con ropas estrafias

del ser que a los santos
da gloria cumplida.

Por vos, virgen santa,
podemos dezir:

el hombre comienga
de nuevo a bivir,

que antes su vida
fue siempre morir,
con grandes sospiros
por ver nueva vida.

Trocamos por vos
pesar en placer,

y siempre ganar

y nunca perder;
pobreza en riqueza,
ignorancia en saber,
la hambre en hartura,
la muerte en la vida.



COPISTAS Musica: Copista VI

Texto sob a musica: Copista VI (mote e glosa 1)

Texto: Copista VI (glosas 2 a 4)

FORMA Forma poética: Vilancete

Meétrica: 5-5-5-5 | 5-5-5-5:5-5-5-5
xaxa | xbxb:xbxa | xcxcixexa | xdxd:xdxa

Rima:

| xexe:xexa

CONCORDANCIAS PESQUERA1554, f. 135r

POETICAS

Sefiora del mundo,
princesa de vida,
sedis de tal hijo

en buen’ora parida.

Del huerto cerrado

de vuestras entrafias,
aquel hazedor

de tantas hazafias
salié disfrazado

con ropas estrafias

del ser que a los santos
de gloria cumplida.

Sefora del mundo, etc.

Por vos, virgen santa,
podemos dezir:

el hombre comienga
de nuevo a bivir,

que de antes su vida
fue siempre morir,
con grandes sospiros
por ver nueva vida.

Sefora del mundo, etc.

Trocamos, por vos,
pesar en plazer,

un siempre ganar

por nuestro perder,
pobreza en riqueza,
innorancia en saber,
la hambre en hartura,
la muerte en la vida.

Sefora del mundo, etc.

Forma musical: A | BBA
Melodia: apyd | ad :ad : aByd [rondel]

As glosas 2-4 do CANCIONEIRO DE PARIS coincidem, com variantes pouco significativas, com as glosas do
do cancioneiro religioso integrado em PESQUERA1554. Este impresso indica, de forma clara, que o mote

deve ser cantado entre cada glosa, como um refrao.

No CANCIONERO SEVILLANO DE NUEVA YORK, ha um vilancete em lingua portuguesa “acastelhanada”, em
que um fidalgo portugués tece louvores & Virgem Maria em primeira pessoa, e cujo mote parece derivar

do poema do CANCIONEIRO DE PARIS:#

Sejais muito en bora
princesa de vida,
sejais muito en bora
de un fillo parida.

182 FRENK&AL, n.° 295, p. 191.
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EDICOES
MODERNAS

Texto musical:

Gravagdo sonora:

REYNAUD1968, n.° 75
MORAIS1986, n.° 23
MORAIS2002, n.° 17
HADDEN1992, faixa 19
STOWE&SPRING1993, faixa 1
MORAIS1994, faixa 11
LESNE1995, faixa 5
FENTROSS2000, faixa 2
WAVERLYCONSORT2002, faixa 15
BUNDGEN2006, faixa 26
ILDOLCIMEL0O2008, faixa 19
SAVALL2008, disco 1, faixa 26
SETELAGRIMAS2008, faixa 4
SAVALL2008, disco 1, faixa 26; disco 2, faixa 14
FRISCH2010, disco 2, faixa 12
SAVALL2011, faixa 13
SAVALL2012, faixa 11
PIFFARO2012, faixa 25
FIGUERAS2014, faixa 3
SETELAGRIMAS2015, faixa 3

No verso 6 da glosa 3, Morais leu «que» em lugar de «fue».



76. SUPER FLUMINA BABYLONIS

[ff. 90v-91r]

A Super flumina babilonis  ij 1
jlic sedimus et flerimus

dum Recordaremur™ tui sionss'®

Super flumina Babylonis,
illic sedimus et flerimus,

dum recordaremur tui, Sion.

COPISTAS Musica: Copista I, com emendas do Copista VI
Texto sob a musica: Copista I (texto completo)

Texto: (completo sob a musica)

FORMA Forma musical
Externa: Estrofica (A)
Melodia: apyd

CONCORDANCIAS Trata-se do primeiro verso do salmo 137.

EDICOES Texto musical: REYNAUD1968, n.° 76

MODERNAS

77. O GLORIOSA DOMINA

[ff. 91v-92r]

A Ogloriosa diia 1
exelsa super siderae
qui te creauit prouide™ 1
lactasti® sacro ubere!®

Quod eua tristeis abstulit™ 2
abstalit tu nedis almo germine™

jmtrent ut astra frlebiles™
celi fenestra facta est

Tu pedygis™ altia janua 3
et porta lucis fulgida

uitam datam per uirguiné

gemtes Redemptes plaudite

gloria tibi dné 4
qui natus est deuirgine
cum patre samcto spi™

jm sempiterna glotia fecula™!

186

Amen

O gloriosa Domina,
excelsa super sidera,
qui te creavit provide
lactasti sacro ubere.

Quod Eva tristis abstulit,
tu reddis almo germine;
intrent ut astra flebiles,
caeli fenestra facta es.

Tu regis alti janua

et porta lucis fulgida;
vitam datam per Virginem,
gentes redemptae, plaudite.

Gloria tibi, Domine,

qui natus es de Virgine,
cum Patre et Sancto Spiritu
in sempiterna saecula.

Amen.

COPISTAS Musica: Copista I, com emendas do Copista VI

Texto sob a musica: Copista I (estrofe 1)

Texto: Copista I (estrofes 2 a 4), com emendas do Copista VI

FORMA Forma musical
Externa: Estréfica (A)
Melodia: apyd

CONCORDANCIAS Hino de Venanzio Fortunato (530-607).

EDICOES Texto musical: REYNAUD1968, n.c 77

MODERNAS

183 Texto escrito sob a musica.

'8 Esta palavra parece ter sido escrita sobre outras letras que foram rasuradas, agora ilegiveis.

185 A primeira estrofe foi registada sob a musica.

18 Estas letras parecem ter sido escritas sobre outras letras que foram rasuradas, agora ilegiveis.
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78. ESTA TRABALHOSA VIDA

[ff. 92v-93r]

Esta trabalhosa uida
que paso triste e padeco

€u a quis eu a merego

187

E ja que a culpa e minha

seja ho dano tambem

pois néo conhe¢i o bem

no tempo em que ho tinha

Se a mais mal uenha asinha

que ajmda he pouco ho § padeco
pera ho muyto que merego

COPISTAS

FORMA

CONCORDANCIAS

EDICOES
MODERNAS

OBSERVACOES

Musica: Copista I
Texto sob a musica: Copista I (mote)
Texto: Copista I (glosa 1)

Forma poética: Vilancete
Métrica: 7-7-7|7-7-7-7 : 7-7-7
Rima:  xaa | becb:baa

Nio foram encontradas concordancias.

Texto musical:
MORAIS1986, n.° 24

REYNAUD1968,n.c 78

Esta trabalhosa vida,
que passo triste e padeco,
eu a quis, eu a merego.

E jd que a culpa é minha,

seja o dano também,

pois ndo conheci o bem

no tempo em que o tinha.

Se hé mais mal, venha asinha,
que ainda é pouco o que padeco
pera o muito que merego.

Forma musical: A | BBA

Melodia: apy | 8¢ : 8¢ : apy [virelai]

No verso 1 da glosa 1, Morais leu «Esa» por «E ja».

O f. 92v estava preparado para uma peca a 1 voz, ndo tendo indentagio para a voz intermédia.

870 mote foi escrito sob a musica de cada uma das vozes. Apenas a voz intermédia tem o «E» inicial no primeiro verso.
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79. MIS SOSPIROS DESPERTAD [ff. 93v-94r]

A mis™ sospiros despertad'®® 1 Mis sospiros, despertad
[esta mi pesada pluma,
y prestadle facultad
para que de la verdad
diga siquiera la suma.
Y vos, mi ravia raviosa,
hazed mi lengua verbosa,
derramando sus terrores,
ca de los repreensores
la hallo muy temerosa.]

Gomez Manrique
(1412-1490)

COPISTAS  Musica: Copista I
Texto sob a musica: Copista I (incipit)
Texto: sem texto

FORMA Forma poética: Copla real Forma musical: Estréfica (AA)
Métrica: 7-7-7-7-7:7-7-7-7-7 Melodia: apyde : apyde
Rima:  a[baab: ccddc]

CONCORDANCIAS CANCIONERO GENERAL, ff. 37r-42v
POETICAS
Comiengan las obras de Gémez Manrique,
y esta primera es una que hizo a la muerte
del Marqués de Santillana, Inigo Lopez de

Mendoga

1 Mis sospiros, despertad 2 Lagrande benivolencia
esta mi pesada pluma, manda que la pluma tienda,
y prestalde facultad mas la falta de prudencia,
para que de la verdad y la mi ruda elocuencia,
diga siquiera la suma. me tiran luego la rienda.
Y vos, mi ravia raviosa, Con todo, me determino
hazed mi lengua verbosa, proseguir este camino
derramando sus terrores, para mi, por trabajoso;
ca de los reprehensores en comiengo tan dubdoso,
la hallo muy temerosa. socorra el poder divino.

[continua]

Longo poema, escrito em em copla real, que Gémez Manrique dedicou ao Marqués de Santillana.
O Copista I escreveu apenas o incipit. O texto completo encontra-se no CANCIONERO GENERAL (ff. 37 e ss.)
e também nas seguintes fontes:'s

=  Biblioteca Menéndez y Pelayo, ms. 78 (ff 17r-37r)

= Biblioteca Nacional de Madrid, ms. 7817 (ff. 88v-110v), ms. 10047 (ff. 1v-10r) e ms. 22335

(Cancionero de Barrantes, f. 77v-83v)

=  Biblioteca Real, ms. 1250 (ff. 139v-173r)

=  Biblioteca Universitdria de Salamanca, ms. 1865 (ff. 92r-114v) e ms. 2763 (f. 13r-24r)

= Houghton Library, Harvard University, fMS Sp 97 (Cancionero Ofiate-Castafieda, ff. 267v-278v)

EDICOES Texto musical: REYNAUD1968,n.° 79
MODERNAS MORAIS1986, n.° 25

188 O incipit foi escrito sob a musica de cada uma das vozes. Sob a voz superior, o Copista VI raspou as letras «is» e escreveu «mis».
'8 Segundo SEVERIN-MAGUIRE, ID1708.
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80. HA YA SUFRIDO TANTO

[ff. 94v-95r]

ha'? ja sofrido tamto el alma mia
que no basta sofrimento ni cordura
pera emcubrir mi mal como solia'®

Haga ja su ofigio la locura
nasge el secreto de mis emtranhas

peisues?! tamto wer deseas mi desuétura

] sepa el mumdo quam estranhas

som las sim pazones que me azes ds hecho?!

trastornamdo me el seso com t** manhas

Enchifteme de esperangas todo el pecho
G nunca tu fauor me faltaria
afsegurandome enfin todo despecho.

190 A primeira estrofe foi escrita sob a musica de cada uma das vozes.
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Ha ya sufrido tanto el alma mia
que no basta sufrimiento ni cordura
para encubrir mi mal como solia.

Haga ya su oficio la locura,
rasgue el secreto de mis entrafias,
pues tanto desseas mi desventura.

Y sepa el mundo cuan estrafias
son las sinrazones que me has hecho,
trastorndndome el seso con tus marias.

Henchisteme de esperangas todo el pecho,
que nunca tu fama me faltaria,
asegurdndome en fin todo despecho.

[Ansi tornado en llanto mi alegria,
y en dolor y pesar, cuanto esperava
que me diesse descanso algiin dia.

jO, cuantas vezes, triste, me negava,
con sus llorosas lagrimas llorando,
ddandome a entender quien las causava!

Ansi me fui cuitado enganiando,
sin procurarlo yo que ella amasse
hasta que la amé, a mi desamando.

;O sefiora, quién pudiesse, y que osasse
dezir la causa de mi perdimiento
sin que te ofendesse ni enojasse!,

por dar algin alivio a mi tormento
y desengariar un enganiado
que piensa de bivir siempre contento.

iO, triste de aquel que estd confiado,
pensando que no avrd para el olvido!
Pues, sepa, ha de ser también olvidado.

Y pues tan sinrazén yo lo he sido,
ninguno tenga de si confianga,
que esta me tiene muerto, y destruido.]



COPISTAS

FORMA

CONCORDANCIAS
POETICAS

EDICOES
MODERNAS

OBSERVACOES

Musica: Copista I
Texto sob a musica: Copista I (estrofe 1)
Texto: Copista I (estrofes 2 e 3), com emendas do Copista VIII; Copista VIII (estrofe 4)

Forma poética: Terca-rima Forma musical: Estréfica (A)
Meétrica: 10-11-10 | 10-10-10 | 9-10-10 | 11-10-11  Melodia: afyy’
Rima:  aba|bcb | cdc | dad

ANTT22009, ff. 121r-121v
Elegia

1 Ha ya tanto sofrido el alma mia
que no basta sofrimento ni cordura
para encobrir mi mal como solia.

7 Ansi me fui cuitado enganando,

2 Haga ya su oficio la locura, sin procurarlo yo que ella amasse
resgue nel secreto de mis entrafias hasta que la amé, a mi desamando.
pues que tanto deseas mi desventura.

8 {0 sefora, quién pudiesse, y que osasse

3 Sepa ya todo el mundo cuan estrafias dezir la causa de mi perdimiento
son las sinrazones que me ha hecho sin que te ofendesse ni enojasse!,
trastorndndome el pecho con tus maias.

9  por dar algtn alivio a mi tormento

4  Enchisteme de esperangas todo el pecho y desenganar un engafiado
y que nunca tu favor me faltaria, que piensa de bivir siempre contento.
assegurdndome enfin todo despecho.

10 O, triste de aquel que estd confiado,

5 Ansitornado en llanto mi alegria, pensando que no avrd para el olvido!
y en dolor y pesar, cuanto esperava Pues, sepa, ha de ser también olvidado.
que me diesse descanso algun dia.

11 Y pues tan sinrazdn yo lo he sido,

6 O, cuantas vezes, triste, me negava, ninguno tenga de si confianga,
con sus llorosas lagrimas llorando, que esta me tiene muerto, y destruido.
ddndome a entender quien las causava!

A correspondéncia exacta (salvo algumas pequenas variantes) das estrofes do CANCIONEIRO DE PARIS com
as primeiras 4 estrofes da elegia do ms. ANTT2209 permite completar o poema do nosso cancioneiro.

Texto musical: REYNAUD1968, n.° 80
MORAIS1986, n.° 26

Gravagio sonora: BUNDGEN2006, faixa 7

Unico poema do CANCIONEIRO DE PARIS com versos de métrica italiana («arte maior»).
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81. NO PIENSEN QUE HA DE ACABAR

[ff. 95v-96r]

A nol¥ piemsen'” que adacabar
mal téo fuerte

aumque me acabe la muerte™"

La muerte paede acabara®
la uida que lo sostiene

mas la causa domde uiene
demtro em mi alma ira
Adomde siempre!” estara

Z A la muerte le céuiene
no feguir trds efte mal
q fegun és imortal
en uano uerna si uiene
Si outro medio no tiene
mal tan fuerte
no se acaba con la muerte.
COPISTAS Musica: Copista I
Texto sob a musica: Copista I (mote)
FORMA Forma poética: Vilancete
Métrica: 7-3-7 | 7-7-7-7 :7-3-7
Rima:  xAA | bccb:bAA | deed:dAA
CONCORDANCIAS CANCIONEIRO DE ELVAS, ff. 45v-46 (n.° 7)
POETICAS

j tdo fuerte

que no le acabe la muerte

No piensen que ha de acabar
mal tan fuerte,
aunque me acabe la muerte.

La muerte acabard

la vida que lo sostiene,
mas la causa donde viene
dentro en mi alma ird,
adonde siempre estard,

y tan fuerte,

que no le acabe la muerte.

A la muerte le conviene
no seguir tras este mal,
que segiin es inmortal,

en vano vernd, si viene.

Si otro medio no tiene
mal tan fuerte,

no se acaba con la muerte.

Texto: Copista I (mote e glosa 1), com emendas do Copista VIII; Copista VIII (glosa 2)

No piensen que ha de acabar
mal tan fuerte,
aunque me acabe la muerte.

1 La muerte acabard
la vida que me sostiene,
mas la causa de do viene
dentro en mi alma ird,
adonde siempre estard,
y tan fuerte
que no le acabe la muerte.

Forma musical: A | BBA
Melodia: afyd | e(: el : aPyd [virelai]

A glosa 1 do poema do CANCIONEIRO DE PARIS coincide com a glosa inica no CANCIONEIRO DE ELVAS, com

algumas variantes pouco significativas.

I O mote foi escrito sob a musica de cada uma das vozes.
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CONCORDANCIAS
MUSICAIS

EDICOES
MODERNAS

CANCIONEIRO DE ELVAS, ff. 45v-46r (No piensen que ha de acabar, n.° 7)
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A mesma pega foi registada no CANCIONEIRO DE ELVAS, com os valores reduzidos a metade e signo de
mensuragio C, e com algumas variantes ritmicas pouco significativas.

Texto musical:

Gravagdo sonora:

REYNAUD1968, n.c 81
MORAIS1986, n.°c 27
LIMA&AL2000, faixa 21 (versio do CANCIONEIRO DE ELVAS)
FERNANDEZ2002, faixa 13 (versio do CANCIONEIRO DE ELVAS)
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82. DE MI VENTURA QUEXOSO

[ff. 96v-97r]

A del” mi uemtura quexoso
de qué magrauio'” cotéto
de mi pemedio dudoso
mas no de mi_pdimemto'** **

Es esta duda muy cierta 1

por ques mi uentura tal

que domde &biue mi mal

esta la esperam¢a muerta

Com quito uiuo §xoso

no tamto como comtéto

por quel pemedio dudoso

buscole mi_ pdimemto /.

X bien fe yo § mi uétura 2
esta es y esta ha fido
4 para quedar_pdido
me mostro vueftra figura
y aii 4 delha §xofo
no tanto como cotéto
q fiel remedio es dudofo
no lo es mi_pdimiéto

De mi ventura, quexoso;

de quien me agravié, contento;
de mi remedio, dudoso,

mas no de mi perdimiento.

Es esta duda muy cierta,
porque es mi ventura tal,
que, donde bive mi mal,
estd la esperanca muerta.
Concuanto bivo quexoso,
no tanto como contento,
porque el remedio dudoso
buscéle mi perdimiento.

Bien sé yo que mi ventura
esta es y esta ha sido,

que para quedar perdido
me mostré vuestra figura.
Y aunque della quexoso,

no tanto como contento;
que si el remedio es dudoso,
no lo es mi perdimiento.

Forma musical: A | BBA
Melodia: afyd | e(: el : apys [virelai]

CANCIONERO DE BELEM, f. 72r (n.° 16)

COPISTAS Misica: Copista I, com emendas do Copista VI
Texto sob a musica: Copista I (mote)
Texto: Copista I (glosa 1); Copista VI (glosa 2)
FORMA Forma poética: Cantiga
Métrica: 7-7-7-7 | 7-7-7-7 : 7-7-7-7
Rima:  abab | cddc:abab | effe:abab
CONCORDANCIAS CANCIONERO DE EVORA, f. 10v (n.c 31)'%
POETICAS

De mi ventura, quexoso;

de quien me agora, contento;
de mi remedio, dudoso,

mas no de mi perdimiento.

1 Esta duda es muy cierta,
porque es mi ventura tal
que, adonde vive mi mal,
estd la espessura muerta.
Con cuanto vivo quexoso,
no tanto como contento,
porque el remedio dudoso
busca el mi perdimiento.

De mi ventura, quexoso;

de quien me agora, contento;
de mi remedio, dudoso,

mas no de mi perdimiento.

1 Concuanto vivo quexoso,
no tanto como contento,
que el remedio dudoso
buscole mi perdimiento.
Con esta duda muy cierta,
porque es mi ventura tal
que, donde vive mi mal,
estd la esperanca muerta.

A glosa 1 do poema do CANCIONEIRO DE PARIS coincide com a glosa iinica no CANCIONEIRO DE EVORA, salvo
algumas variantes. A mesma glosa aparece ainda no CANCIONEIRO DE BELEM, mas com a ordem das

mudangas e da volta erroneamente trocada.

192 Sob a voz superior: «quesaienX!

19 Sob a voz superior: « pdim'»
1% O mote foi escrito sob a musica de cada uma das vozes.
19 Segundo ASKINS1965.

meagrauio»
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CONCORDANCIAS
MUSICAIS

EDICOES
MODERNAS

O poema foi glosado por Diogo Brandao no CANCIONEIRO GERAL (f. 93v) e por Pedro de Andrade Caminha
(«cantiga alheia»).'%

Para outras concordéncias, cf. ASKINS1965, p. 117 e DEVOTO1994, n.° 133, p. 53.

CANCIONERO DE BELEM, £. 72r (De mi ventura quexoso, n.° 16)
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A mesma pega foi registada no CANCIONEIRO DE BELEM, quase exactamente como no CANCIONEIRO DE PARIS,
com uma Unica variante ritmica na voz intermédia e o uso do signum congruentiae.

REYNAUDI1968, n.° 82
MORAIS1986, n.° 28
MORAIS88 (versdo do CANCIONEIRO DE BELEM)

Texto musical:

Gravagdo sonora:

19 PRIEBSCH1898, n.° 268, p. 252.
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83. UN NUEVO DOLOR ME MATA

[f£. 97v-98t]

A

Vnm” nueuo dolor me mata
crudo j fiero

j quéto'” peor'”® me trata
mas le quero'®® 2

198

Tratame comenemigo

siendo pordido por el

quem fuera niica tdo cruel

algu” tao vdadero amigo

e aum que uejo que me mata

por el me muero

j quito pieor me trata, mas le quero.

Tratame com tal estremo

este mi nueuo dolor

que aglho que mes pieor

es lo mejernos'” que del temo

de suerte me desbarata

4 me muero /.

j quito pieor me trata, mas le Gro

COPISTAS  Musica: Copista I

Un nuevo dolor me mata,
crudo y fiero,

y cuanto peor me trata,
mds le quiero.

Trdtame como enemigo
siendo perdido por él,

quien fue nunca tan cruel
algiin verdadero amigo.

Y aunque veo que me mata,
por él me muero,

y cuanto peor me trata,
mds le quiero.

Trdtame con tal estremo
este mi nuevo dolor

que aquello que me es peor
es lo menos que dél temo
De suerte me desbarata
que me muero,

y cuanto peor me trata,
mds le quiero.

FORMA

CONCORDANCIAS
POETICAS

EDICOES
MODERNAS

Texto sob a musica: Copista I (mote)
Texto: Copista I (glosas 1 e 2), com emendas do Copista VIII

Forma poética: Vilancete
Meétrica: 7-3-7-3 | 7-7-7-7 : 7-3(4)-7-3
Rima:  abAB | cddc:abAB | edde:abAB

Forma musical: A | BBA

Melodia: afyd | e{: el: apyd [virelai]
O mote é citado no Auto do Desembargador de Anténio Prestes (publ. 1587).2"!

Nao foram encontradas outras concordancias.

REYNAUDI1968, n.° 83
MORAIS1986, n.° 29

Texto musical:

No verso 5 da glosa 2, Morais leu «desbarato» em lugar de «desbarata».

17 Sob a voz intermédia: «quamto»

1% Sob a voz intermédia: «pior»

19 Sob a voz superior: «{ro»

2 O mote foi escrito sob a musica de cada uma das vozes.

21 10PES1587, f. 64.

259



84. SENORA, AUNQUE NO OS MIRO

[ff. 98v-99r]

202 203

Snoral® aunmm que miro
sabe dios
que*™ quitas

SOnir por uos

no os

%% uezes sospiro

206

J aunm que muero por &os uer

jano oso de os mirar

por no dar que sospechar

a quiem lo desea saber

] por esto numca os miro

j sabe dios / que quitas uezes sospiro
som por uos /.

COPISTAS

FORMA

CONCORDANCIAS
POETICAS

Musica: Copista I
Texto sob a musica: Copista I (mote)
Texto: Copista I (glosa 1)

Forma poética: Vilancete
Métrica: 7-3-7-3|7-7-7-7 : 7-3-7-3
Rima:  abAB | cddc:abAB

CANCIONEIRO DE ELVAS, ff. 60v-61r (n.c 22)

Sefiora, aunque nos os miro,
sabe Dios

que cuantas vezes sospiro,
son por vos.

1 Aunque muero por os ver,
ya no oso de os mirar,
por no dar que sospechar
a quien lo dessea saber.
Por esto nunca os miro;

y sabe Dios
que cuantas vezes sospiro,
son por vos.

Sefiora, aunque no os miro,
sabe Dios

que cuantas vezes sospiro,
son por vos.

Y aunque muero por os vet,
ya no oso de os mirar,

por no dar que sospechar

a quien lo dessea saber.

Y por esto nunca os miro;
y sabe Dios

que cuantas vezes sospiro,
son por vos.

Forma musical: A | BBA

Melodia: afyd | 8¢ : 8¢ : apyd [hibrida]

A glosa 1 do poema do CANCIONEIRO DE PARIS coincide com a glosa inica no CANCIONEIRO DE ELVAS.

22 Sob a voz inferior: «§»

23 Sob a voz intermédia: «ait que no'” os»

% Sob a voz superior: «g»

25 Sob a voz intermédia: «quamtas»
26 O mote foi escrito sob a musica de cada uma das vozes.
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CONCORDANCIAS
MUSICAIS

EDICOES
MODERNAS

CANCIONEIRO DE ELVAS, ff. 60v-61r (Sefiora aunque no os miro, n.° 22)
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A mesma peca foi registada no CANCIONEIRO DE ELVAS, com algumas variantes, notavelmente maior
ornamentagdo da voz intermédia.

Texto musical:

Gravagio sonora:

REYNAUD1968, n.c 84
MORAIS1986, n.° 30

LIMA&AL2000, faixa 4 (versio do CANCIONEIRO DE ELVAS)
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85. DE VOS Y DE MI QUEXOSO

[ff. 99v-100r]

A

CONCORDANCIAS

[Z] 207

Deuos!” ey de mi gexoso
deuos por que sois esquiua
ey de mi qentica®® vbiua

semi mal deziros osoe****

208

Quamdo estoy de uos ausemte
alho me de gram coragom

j piemso que stsoi presemte
em al? diseziros'” mi pasiom
mas uestro gesto sanhoso

j presumgiom tdo altiua

me azens que nilca uiua

se mi mal desiros osoe

COPISTAS  Musica: Copista I

De vos y de mi quexoso:
de vos porque sois esquiva,
y de mi que nunca biva

si mi mal deziros oso.

Cuando estoy de vos ausente,
hallome gran coragén

y pienso que estoy presente

a deziros mi passion.

Mas vuestro gesto safioso

y presuncion tan altiva

me hazen que nunca biva

si mi mal deziros oso.

Pedro Alvarez de Osorio
(c.1463-1505)

Texto sob a musica: Copista I (mote), com emendas do Copista VIII
Texto: Copista I (glosa 1), com emendas do Copista VIII

FORMA Forma poética: Cantiga
Métrica: 7-7-7-7 | 7-7-7-7 :7-7-7-7
Rima:  abbA | cdcd:abbA

POETICAS

De vos y de mi quexoso:
de vos porque sois esquiva,
y de mi que nunca biva

si dezir mi mal os oso.

1 Cuando soy de vos ausente,

fallome gran coragén

y pienso que soy presente
en deziros mi pasion.
Mas vuestro gesto safioso
y presuncion tan esquiva
me faze que nunca biva
si mi mal deziros oso.

CANCIONERO DE PALACIO, ff. 60v-61r (n.c 22)

De vos y de mi quexoso:
de vos porque sois esquiva,
de mi porque nunca biva
si mi mal deziros oso.

1 Cuando soy de vos ausente,

hdllome gran coragén

y pienso que soy presente
a deziros mi pasion.

Mas vuestro gesto safioso
y presuncidon muy esquiva
me hazen que nunca biva
si mi mal deziros oso.

CANCIONERO DE LA COLOMBINA, ff. 51v-52r

Forma musical: A | BBA
Melodia: afyd | e(: el : aPyd [virelai]

MP617, ff. 164v/151v-1651/152r (n.° 129)

Cancién del Marqués de Astorga
De vos y de mi quexoso:

de vos porque sois esquiva,

y de mi que nunca biva

si mi mal deziros oso.

1 Cuando estoy de vos ausente,
hdllome gran coragén
y pienso que estoy presente
a deciros mi pasion.
Mas vuestro gesto gracioso
y presuncion muy esquiva
me hazen que nunca biva
si mi mal deziros oso.

CANCIONEIRO DE ELVAS, ff. 43v-44r (n.° 5)

De vos y de mi quexoso:
de vos porque sois esquiva,
y de mi que nunca biva

si mi mal deziros oso.

1 Cuando estoy de vos ausente,
hallo en mi gran coragén
y pienso que estoy presente
a deziros mi passion.
Mas vuestro gesto hermoso
y presuncion tan altiva
me haze que nunca biva
si mi mal deziros oso.

27 Sob a voz superior: «quexoso»

2% Sob a voz inferior: «esqueyua»

29 Sob a voz intermédia: «quentica»

210 Sob a voz inferior: «dezir wos oso»

21 O mote foi escrito sob a musica de cada uma das vozes.
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CONCORDANCIAS
MUSICAIS

EDICOES
MODERNAS

O poema encontra-se em diversos cancioneiros portugueses e espanhois, mas nunca com mais do que
uma glosa, com poucas variantes.

A atribuigdo a «Marqués de Astorga», no manuscrito MP617, refere-se ao segundo detentor desse titulo,
Pedro Alvarez de Osorio (c. 1463-1505).22

Os versos do mote sdo parodiados num poema de Rui Lopes no CANCIONEIRO GERAL com uma meng¢io do
seu cantar (f. 161r):

‘De v6s e de mim queixoso’
o tenor ouvi cantar:

de vds porque sois forgoso;
de mim que sdo tdo gotoso
que nunca pude apiloar.

Também Gil Vicente faz uma referéncia explicitamente musical a cantiga nas Cortes de Juipiter (1521):*'

Ira mui cara e altiva
cantar-lhe-4 um desditoso
‘De vos y de mi quexoso:
de vos porque sois esquiva’

Para outras concordéncias, cf. DEVOTO1994, n.° 141, pp. 54-55.

CANCIONEIRO DE ELVAS, ff. 43v-44r (De vos y de mi quexoso, n.° 5)
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A mesma pega foi registada no CANCIONEIRO DE ELVAS, com algumas variantes, notavelmente maior
ornamentagio da voz intermédia.

A composi¢cdo musical sobre 0 mesmo poema no CANCIONERO DE LA COLOMBINA, CANCIONERO DE PALACIO
e no manuscrito BOLONHA16, da autoria de Juan Urreda, ndo tem qualquer relagdo com a dos cancioneiros
portugueses.

REYNAUD1968, n.° 85

MORAIS1986, n.° 31

KOYHATRITARIT1992, faixa 25 (versio do CANCIONEIRO DE ELVAS)
FERNANDEZ2002, faixa 14 (versio do CANCIONEIRO DE ELVAS)
BUNDGEN2006, faixa 13

Texto musical:

Gravagdo sonora:

Ao contrério da indicagdo do texto musical original, na transcri¢io musical de Morais fez-se iniciar o
segundo verso das mudangas no compasso 35, em vez de no compasso anterior.

212 BOASE1998, pp. 107 e 123-125.

13 VICENTE1965, p. 1003.
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86. MI QUERER TANTO OS QUIERE

[ff. 100v-101r]

A [M]i querer tato*" os quiere
mui gragiosa donzelha
que por uos pena j muere
sim de uos tener drelha*®2"”

215

De domzelha tdo hermosa
a mi me comué calhar

por no dar que sospechar

a muchos enesta cosa

mas es tito lo que os quiero
muy gragiosa domzelha
que por ueros peno j muero
sim de uos tener querelha

COPISTAS  Musica: Copista I
Texto sob a musica: Copista I (mote)
Texto: Copista I (glosa 1)

FORMA Forma poética: Cantiga
Métrica: 7-7-7-7 | 7-7-7-7 :7-7-7-7
Rima:  abAB|cddc:a’bA’B

CONCORDANCIAS CANCIONERO DE PALACIO, ff. 19v-20r (n.° 29)

POETICAS
Mi querer tanto os quiere,

muy graciosa donzella,
que por veros mi vida muere
y de vos no tiene querella.

1  Tanto sois de mi querida
con amor y lealtad
que de vos non sé que diga
viendo vuestra honestidad.
Si mi querer tanto vos quiere,
causalo que sois tan bella,
que por vos mi vida muere
y de vos no tiene querella.

Mi querer tanto os quiere,
muy graciosa donzella,
que por vos pena y muere
sin de vos tener querella.

De donzella tan hermosa

a mi me conviene callar,

por no dar que sospechar

a muchos en esta cosa;

mas es tanto lo que os quiero,
muy graciosa donzella,

que por veros peno y muero
sin de vos tener querella.

Forma musical: A | BBA

Melodia: afyde | (B : {f’ : afyde [hibrida]

Uma outra glosa a0 mesmo mote aparece no CANCIONERO DE PALACIO e, incompleta, no CANCIONERO DE

LA COLOMBINA (ff. 48v-49r).

CONCORDANCIAS A composi¢do musical sobre o mesmo poema no CANCIONERO DE LA COLOMBINA e CANCIONERO DE
MUSICAIS  PALACIO, da autoria de Enrique de Paris, ndo tem qualquer relagio com a do CANCIONEIRO DE PARIS.

REYNAUDI1968, n.° 86
MORAIS1986, n.° 32

EDICOES Texto musical:
MODERNAS

21 Sob a voz superior: «tanto»

215 Sob a voz superior: «que pOr ueros peno j muero».

216 Sob a voz intermédia: «sim tener deuos Jrelha»

7.0 mote foi escrito sob a musica de cada uma das vozes.
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87.VOS, SENORA, A MALTRATARME

[ff. 101v-102r]

A Vos! saf amaltratarme
jo a quereros®'® como os quiero
qual se camsara®'® primero**

Cosa es muy desigoal

ey nazom no lo pequiere

que querais tamanho mal

a qujenm'? tanmto bienm wos gre
Ueo que mi alma se muere

j que acabara primero

dagelho que jo os quiero /.

Z  Cierto soi § mi querer
de os Jrer no cansard,
ni espero g cessara
yamas vio aborreger,
y aund no espere uécer
uengere con lo 4 os quiero
en no me canfar prjmero

COPISTAS Musica: Copista I
Texto sob a musica: Copista I (mote)

Texto: Copista I (glosa 1), com emendas do Copista VIII; Copista VIII (glosa 2)

FORMA Forma poética: Vilancete
Meétrica: 7-7-7 | 7-7-7-7:7-7-7
Rima:  xaa | bcbeicaa | deed:daa

28 Sob a voz intermédia: «qreros»
Y Sob a voz intermédia: «dl se casara»
220 O mote foi escrito sob a musica de cada uma das vozes.

266

Vos, sefiora, a maltratarme,
Y0 a quereros como 0s quiero;
scudl se cansard primero?

Cosa es muy desigual

y razén no lo requiere,

que querdis tamario mal

a quien tanto bien os quiere.
Veo que mi alma se muere
y que acabard primero
daquello que yo os quiero.

Cierto soy que mi querer

de os querer no cansard,

ni espero que cessard

jamds vuestro aborrecer.

Y aunque no espere vencer,
venceré con lo que os quiero,
en no me cansar primero.

Forma musical: A | BBA

Melodia: afy | 8¢ : 8¢ : affy [virelai]



CONCORDANCIAS CANCIONEIRO DE WOLFENBUTTEL, ff. 98r-98v
POETICAS
Vos, sefiora, a aborrecerme,
YO a quereros como 0s quiero;
scudl se cansard primero?

1 Dexaros yo de querer,
no pueda, ni quiera Dios;
ni yo tengo mds poder,
aunque me aborrezcais vos.
Porfiemos bien los dos:
queriéndoos como os quiero,
vos 0s cansaréis primero.

A glosa do CANCIONEIRO DE WOLFENBUTTEL ¢ diferente das glosas do CANCIONEIRO DE PARIS, mas partilha a
mesma estrutura e estilo, e pode ser usada para completar o poema do nosso cancioneiro.

Outras fontes mais tardias registam glosas de diferente estrutura.”*!

EDICOES Texto musical: REYNAUD1968,n.° 87
MODERNAS MORAIS1986, n.° 33
Gravagdo sonora: HADDEN1992, faixa 13
LESNE2000, faixa 6
BUNDGEN2006, faixa 25
LUCIN2012, faixa 7

As transcrigdes de Reynaud e Morais apresentam um erro crucial: ddo as 3 vozes a comegar o verso «yo a
quereros» em simultdneo quando, no texto musical original, a voz inferior inicia este verso antes das outras
vozes. Tal erro, que causa uma sucessio de dez (!) 5. paralelas consecutivas, foi infelizmente reproduzido
nas gravagdes sonoras que existem desta pega.

221 Para referéncia destas fontes, cf. DEVOT01994, n.° 602, p. 103.
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88. DESQUE YO TE VI JUANILLA

[ff. 102v-103r]

Desque jo te ui joanilha
piemso que perdi*** la uida

por que toda se me oluida

223

Ja no emtiendo em mi ganado 1
ni se si lo lleua el pio

ni sty haze” calor sy frio

Ni siy uoy si estowy parado

Ja deuo destar finado

por que aquel que tiene uida

ae tamto delha ™ se oluida

y quado en la espeffura 2
con tu ganado te uj

luego senti g de tj

nageria mi triftura,

Desde nifia en tu figura

harto fué bien conogida

la perdigion de mj ujda

COPISTAS

FORMA

CONCORDANCIAS

POETICAS

EDICOES
MODERNAS

Musica: Copista I
Texto sob a musica: Copista I (mote)

Desque yo te vi, Juanilla,
pienso que perdi la vida
porque toda se me olvida.

Ya no entiendo en mi ganado,
ni sé si lo lleva el rio,

ni si haze calor, si frio,

ni si voy, si estoy parado.

Ya devo de estar finado,
porque aquel que tiene vida
tanto della no se olvida.

Y cuando, en la espessura,
con tu ganado te vi,

luego senti que de ti
naceria mi tristura.
Desde nifia, en tu figura
harto fue bien conocida
la perdicion de mi vida.

Texto: Copista I (glosa 1), com emendas do Copista VIII; Copista VIII (glosa 2)

Forma poética: Vilancete
Métrica: 7-7-7|7-7-7-7 : 7-7-7
Rima:  xaa | becb:baa | deed:daa

CANCIONEIRO DE WOLFENBUTTEL, ff. 52v-53r

Desque yo te vi, Juanilla,
pienso que perdi la vida
porque todo se me olvida.

1 Ya no entiendo en mi ganado,
ni sé si lo lleva el rio,
ni si haze calor, ni frio,
ni si voy o si estoy parado.
Ya devo de estar finado,
porque aquel que tiene vida
tanto de si no se olvida.

Forma musical: A | BBA
Melodia: afy | 8¢ : 8¢ : afy [virelai]

A glosa do CANCIONEIRO DE WOLFENBUTTEL coincide, com pequenas variantes pouco significativas, com a

glosa 1 do CANCIONEIRO DE PARIS.
Texto musical: REYNAUD1968, n.c 88
MORAIS1986, n.° 34

Gravagdo sonora: BUNDGEN2006, faixa 20

No verso 5 da glosa 2, Morais leu «mifia» em lugar de «nifia». No verso 1 do mote, Morais emenda ainda
«desque» para «desde que», sem fundamento; a palavra «desque»esta dicionarizada na lingua castelhana.

2 Sob a voz superior: « pdi»
223 O mote foi escrito sob a musica de cada uma das vozes.
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89. DI, PUES VIENES

DE L’ALDEA

[ff. 103v-104r]

A Dipues' uienes delhaldena
asi mimgo** dios teualga

Syeme uiste alha pascoala

225

Por que desdel primero dia
que neste prado la ui

no torno mas por aqui

a pastar como solia

ni me ueras alegria
miemtras mi uemtura mala
me detiene alha pascoala

Busco todolos lugares

buenos para apasemtar

Sim numca poder alhar

sino tristezas j pezares

por tu fe si alha tornares

asi mimgo dios te ualga

que agas por uer a pascoala/.

COPISTAS

FORMA

CONCORDANCIAS
POETICAS

EDICOES
MODERNAS

Musica: Copista I
Texto sob a musica: Copista I (mote)
Texto: Copista I (glosas 1 e 2)

Forma poética: Vilancete
Meétrica: 7-7-7|7-7-7-7 : 7-7-7
Rima:  xaa | bceb:baa | deed:daa

Di, pues vienes de l'aldea,
assi, Mingo, Dios te vala,
si me viste alld Pascuala.

Porque desde el primero dia
que en este prado la vi,

no tornd mds por aqui

a pastar como solia.

Ni me veras alegria
mientras mi ventura mala
me detiene alld Pascuala.

Busco todolos lugares

buenos para apacentar

sin nunca poder hallar

sino tristezas y pesares.

Por tu fe, si alld tornares,
assi, Mingo, Dios te vala,

que hagas por ver a Pascuala.

Forma musical: A | BBA
Melodia: afy | 8¢ : 8¢ : aPy [virelai]

O mote foi glosado por Pedro de Andrade Caminha («A este vilancete alheio»).*® Diogo Bernardes

comp0s uma versdo ao divino:?*’

Di, pues vienes de Belén,
assi, Mingo, Dios te vala,
viste el nifo, y la zagala.

O ultimo verso do mote ¢é citado no Auto da Avé Maria de Anténio Prestes (publ. 1587).2%

Nio foram encontradas outras concordancias.

REYNAUD1968, n.° 89
MORAIS1986, n.° 35
NEVEL1994, faixa 9
NEVEL1996, faixa 15
BUNDGEN2006, faixa 2
LUCIN2012, faixa 10

Texto musical:

Gravagdo sonora:

Por lapso ou engano, Morais ndo separou as palavras «di» e «pues» no primeiro verso, o que levou muitos
a interpretarem erroneamente estas palavras como significando «depois», como se verifica nas tradugdes

dos livretes dos albuns discograficos.

24 Sob a voz intermédia: «<memgo»
225 O mote foi escrito sob a musica de cada uma das vozes.
26 pRIEBSCH1898, n.° 431, p. 424.

227 BERNARDES1622, f. 16r.
28 10PES1587, f. 6r.
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90. COMO PASSARE LA SIERRA

[£f. 104v-1051]

A Como pasare la siepa

gemtil sepana j morena®

9

Quamdo la gro pasar
pues es de ti meapartar
atrds me sienmto tornar
como quié ua por arena
gemtil sepana j morena

Como pasare mesquino

que no se doua el camino

j temgo perdido el tino

por que mas mal se me ordena
gemtil sepana j morena

COPISTAS

FORMA

CONCORDANCIAS
POETICAS

EDICOES
MODERNAS

sComo passaré la sierra,
gentil serrana y morena?

Cuando la quiero passar,
pues es de ti me apartar,
atrds me siento tornat,
como quien va por arena,
gentil serrana y morena.

+Como pasaré, mesquino,

que no sé do va el camino,

y tengo perdido el tino

porque mds mal se me ordena,
gentil serrana y morena?

Musica: Copista I, com emendas do Copista VI

Texto sob a musica: Copista I (mote)
Texto: Copista I (glosas 1 e 2)

Forma poética: Vilancete
Métrica: 7-7|7-7-7:7-7
Rima:  a’A | bbb:aA | cccraA

O vilancete (com variante no 1.° verso: «Por do passaré la sierra») é cantado em Triunfo do Inverno de Gil
Vicente (1529), com glosas de estrutura diferente.

Forma musical: A | BBBA
Melodia: aff | a:a:a:af [rondel]

230

Nio foram encontradas outras concordancias.

REYNAUD1968, n.° 90
MORAIS1986, n.° 36

Texto musical:

229 O mote foi escrito sob a musica de cada uma das vozes.

29 VICENTEL965, p. 1202
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91. YO SONAVA QUE ME ABLAVA

[ff. 105v-106r]

A yol”l sonhaua que me abrlaua™ !
la ¢*** morio

que jo mas § a mi le gria

e dezia le yo**

mal sinm medio

do no aj pemedio

235 . te 236237

véga®* jala jguoaladora® m

COPISTAS Musica: Copista I

Yo sofiava que me hablava

la que murio

que yo mds que a mi le queria
y deziale yo:

«Mal sin medio

do no hay remedio,

venga ya

la igualadora muerte.»

Texto sob a musica: Copista I (texto completo)

Texto: (completo sob a musica)

FORMA Forma poética: Livre
Meétrica: 7-4-7-6:3-5-3-6
Rima: abab:ccxx

CONCORDANCIAS Nio foram encontradas concordancias.

EDICOES Texto musical: REYNAUD1968,n.°91
MODERNAS MORAIS1986, n.° 37
Gravagio sonora: HADDEN1992, faixa 22

Forma musical: Estrofica (A)
Melodia: afys : e(nd

STOWE&SPRING1993, faixa 11
CONTINENSPARADISI2006, faixa 19

#! Sob a voz inferior: «ablaua»

32 Sob a voz inferior: «que»

3 Sob a voz intermédia: «jo»

24 Sob a voz inferior: «venga»

5 Sob a voz inferior: «jgualadora»

6 Sob a voz intermédia: «muerte»

#7.0 texto completo foi escrito sob a musica de cada uma das vozes.
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92. ANTONILLA ES DESPOSADA

[ff. 106v-107r]

A Anmtonilhal” es desposada
agotelo juan a saber
Juriasans®® no puede § **

Que jo uiy tu amtonilha
desposarse de domigo
com um zagal dela uilha
no te pomga marauilha
que todo se puede azer
Juria dez no puede ser

Antonilla es desposada,
hdgotelo, Juan, a saber.
- jJuriasan, no puede ser!

- [Mira Juan lo que te digo,]
que yo vi tu Antonilla
desposarse de domingo

con un zagal de la villa.

No te ponga maravilla,

que todo se puede hazer.

- jJuriadiez, no puede ser!

COPISTAS Musica: Copista I
Texto sob a musica: Copista I (mote)
Texto: Copista I (glosa 1)

FORMA Forma poética: Vilancete

Métrica:
Rima:

7-8-7 | [7)-7-7-7 : 7-7-7
xaA | [b]cb’cicaA

CONCORDANCIAS CANCIONEIRO DE ELVAS, ff. 48v-49r (n.° 10)

POETICAS

Antonilla es desposada,
hdgoto, Juan, a saber.
- [Mi fe, no puede ser!

- Mira Juan lo que te digo,
que yo vide tu Antonilla
desposdrsete domingo

con un zagal de la villa.
No te ponga maravilla,
que todo se puede hazer.

- jJuro a tal no es de crer!

Forma musical: A | BBA
Melodia: afy | ad : ad : afy [hibrida]

CANCIONERO DE PALACIO, ff. 217v-218r (n.c 312)

Antonilla es desposada,
hdgotelo, Juan, saber.
- jJuradiez, no puede ser!

— No seas tan rebellado,
que yo la vi desposar,

y mucho de su cantar

vi el lugar regozijado;

y a Toribio, el desposado,
vi atestado de plazer.

- Juradiez, no puede ser!

- A los grandes brinquejones
que davan en el portal,

nos encontramos yo y Pascual
por medio de los garcones.
Comimos picatostones

y diéronnos a bever.

- Juradiez, no puede ser!

A glosa unica do CANCIONEIRO DE ELVAS coincide com a glosa 1 do poema do CANCIONEIRO DE PARIS e
permite completa-la com o verso em falta. O poema sobre 0 mesmo mote no CANCIONERO DE PALACIO,

atribuivel a Juan del Encina,* tem glosas diferentes.

Outras glosas, atribuidas a Don Pedro de Castilla, encontram-se no CANCIONERO DEL BRITISH MUSEUM,

f. 89v.

238 Sob a voz inferior: «Juriadez»

29 O mote foi escrito sob a musica de cada uma das vozes.

0 FIGUERAS1965, vol. 3-B, n.° 312, p.
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CONCORDANCIAS
MUSICAIS

EDICOES
MODERNAS

CANCIONEIRO DE ELVAS, . 48v-49r (Antonilla es desposada, n.° 10)
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A mesma pega foi registada no CANCIONEIRO DE ELVAS, com algumas variantes, notavelmente maior

ornamentagido das vozes intermédia e inferior.

A pega do CANCIONERO DE PALACIO ndo tem relagdo com a dos cancioneiros portugueses.

REYNAUDI1968, n.° 92
MORAIS1986, n.° 38

Texto musical:
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93. POIS TUDO TAO POUCO DURA

[ff. 107v-108r]

274

Pois!™ tudo tam pouco dura
como pasado prazer
jso me da ter uétura
como deixala de ter

Acabase com a uida
jumtamemte mal e bem

e quem milhor dita tem

tem mais penada partida

e pois he cousa sabyda segural®
que tudo fim a day

jso me da ter uemtura

como deixala de ter

COPISTAS

FORMA

Musica: Copista I

Texto sob a musica: Copista I (mote)

Pois tudo tdo pouco dura
como passado prazer,
isso me dd ter ventura
como deixd-la de ter.

Acaba-se, com a vida,
juntamente mal e bem;

e quem milhor dita tem,
tem mais penada partida.
E pois é cousa segura

que tudo fim hd de haver,
isso me dd ter ventura
como deixd-la de ter.

Cristévao Falcao ?
(c.1515-1557)

Texto: Copista I (glosa 1), com emenda do Copista VIII

Forma poética: Cantiga
Métrica: 7-7-7-7 | 7-7-7-7 : 7-7-7-7
Rima:  abAB:cddc:abAB

Forma musical: A | BBA

Melodia: afyd | e(: el : aPyd [virelai]



CONCORDANCIAS
POETICAS

EDICOES
MODERNAS

CANCIONEIRO DE FERRARA, ff. 157v-158v

Pois tudo tdo pouco dura
como passado prazer,
isso me dd ter ventura
como deixd-la de ter.

1  Acaba-se, com a vida,
juntamente mal e 0 bem;
e quem maior dita tem,
tem mais penada partida.
E pois é cousa segura
que tudo fim hd de haver,
isso me dd ter ventura
como deixd-la de ter.

2 Nunca vi contentamento
durar em nenhum estado,
e vi dar muito tormento
lembranca do bem passado;
pois magoa e pouca dura
arefega do prazer,
isso me da ter ventura
como deixa-la de ter.

3 Etdo breve em si a vida,
que tudo lhe corresponde;
0 prazer se nos esconde
ou tem breve despedida.
E pois sdo de pouca dura
avida e o prazer,
isso me d4 ter ventura
como deixa-la de ter.

A tristeza e o tormento
sempre vi em mim sobejo,
e nao vi contentamento
que ndo viesse a desejo.
Como a vida ndo é segura
e dura pouco o prazer,
isso me da ter ventura
como deixa-la de ter.

Toda a discri¢do consiste
em saber homem, com cedo,
que nenhum prazer faz ledo
pois o ser da vida é triste.

Se a vida ndo ¢ segura

e 0s gostos ndo tém ser,

isso me d ter ventura

como deixa-la de ter.

Estilo da natureza

é prazer vir de passada,
e 0 pesar e a tristeza
fazer connosco morada.
E pois tao pouco segura
é avida e o prazer,

isso me da ter ventura
como deixa-la de ter.

A glosa do CANCIONEIRO DE PARIS coincide com a glosa 1 do poema sobre o mesmo mote no CANCIONERO
DE FERRARA, tentativamente atribuido a Cristévdao Falcdo por Carolina Michaélis.*’! A mesma estrofe
aparece em fontes mais tardias, com glosas de Ferndo Rodrigues Lobo “Soropita” (CANCIONEIRO
FERNANDES TOMAS, f. 85v) e um autor anénimo (CAMINHA-AL1797, vol. 1, p. 192).

Existe uma versdo castelhana deste mote, com glosas em diversos cancioneiros poéticos espanhois:**

Pues el bien tan poco dura
y presto se va el plazer,
eso me da haver ventura
que dexarla de tener.

O primeiro verso é citado no Auto do Desembargador (publ. 1587) de Antonio Prestes.?®

REYNAUDI1968, n.° 93
MORAIS1986, n.° 39

Texto musical:

No verso 3 da glosa 1, Morais leu «dito» em lugar de «dita».
Na sua transcrigdo musical, Morais substituiu as semibreves dos compassos 40-41 por minimas, sem
qualquer indicagdo editorial.

21 Cf. Volume 1, §1.3.4. Datagdo.
2 Cf. PINTACUDA2005, pp. 361-362 (n.° 80).

23 10PES1587, f. 69v.
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94. SOY SERRANICA

[ff. 108v-109r]

A Soy" sepanica
juemgo dela estremadura

syeme ualera uemtura

Vienmgo lhena de tristaraeza”

244

com soledad dela siepa

do mi madre me destiepa
siemdo mi naturaleza

atal crueza, j pasiom tans dura
syeme ualera uemtura

No puedo alhar pezom

pera comsolarme enesto
sino que a sido mi gesto
causa de mi perdiciom
que descricionsa, ! bastara
baftara' ni que cordura

a pemediar mi tristura

COPISTAS

FORMA

CONCORDANCIAS
POETICAS

CONCORDANCIAS
MUSICAIS

EDICOES
MODERNAS

Musica: Copista I
Texto sob a musica: Copista I (mote)

Soy serranica
y vengo de la Estremadura;
jsi me valerd ventura!

Vengo llena de tristeza,
con soledad de la sierra,
do mi madre me destierra,
siendo mi naturaleza.

A tal crueza

y pasion tan dura,

jsi me valerd ventura!

No puedo hallar rezon
pera consolarme en esto,
sino que ha sido mi gesto
causa de mi perdicion.
sQué discrecion

bastard, ni que cordura,
a remediar mi tristura?

Texto: Copista I (glosas 1 e 2), com emendas do Copista VIII

Forma poética: Vilancete
Meétrica: 4-8-7|7-7-7-7 : 4-5-7
Rima:  xaA | becb:baA | deed:daa

Forma musical: A | BBA
Melodia: afy | 8¢ : 8¢ : aPy [virelai]

No CANCIONERO DE UPPSALA, ff. 24v-25r (n.° 30), ha uma composi¢do sobre poema com o mesmo mote,

mas glosas de diferente estrutura métrica.

Nio foram encontradas outras concordancias.

A pega do CANCIONERO DE UPPSALA com 0 mesmo mote ndo tem relagdo com a do CANCIONEIRO DE PARIS.

REYNAUDI1968, n.° 94
MORAIS1986, n.° 40

Texto musical:

Gravagdo sonora:

CONTINENSPARADISI2006, faixa 10

No verso 6 da glosa 2, Morais leu «hard» em lugar de «bastara».

244 O mote foi escrito sob a musica de cada uma das vozes.
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95. QUIEN VIESSE AQUEL DIA

[ff. 109v-110r]

A Quienm™

quado quado

uiese aquel dia

saliese mi alma uidal”

de tamto danho?*

Quiens uiese los anhos

pasados pasados

Si quiera c6 emganhos

agalardonados

Quexase mi uida
porque ueio ueio
toda pergebida

comtra mi deseo

Ho mi esperamga
perdida perdida
para que es mudiga
emtaon! triste uida

porque jo uos quiero

tamto tamto
que si a dios Grédo
seria samto

COPISTAS Musica: Copista I
Texto sob a musica: Copista I (estrofe 1), com emendas do Copista VIII
Texto: Copista I (estrofes 2 a 5), com emendas do Copista VIII

FORMA Forma poética: Trovas
Meétrica: 5-5(3)-5(6)-5(4)

Rima:

CONCORDANCIAS O mote, com ligeiras variantes, foi glosado por S4 de Miranda («A este cantar alheio»).?

POETICAS

aba’d’ | cded | efef | gege | hihi

jQuién viesse aquel dia
cuando, cuando
saliesse mi vida

de tanto dafio!

Quién viesse los afios
passados, passados,
siquiera con enganos
agalardonados.

Quexase mi vida
porque veo, veo
toda percibida
contra mi desseo.

Ho mi esperanca
perdida, perdida;
spara que es mudanga
en tan triste vida?

Porque yo vos quiero
tanto, tanto

que si a Dios querendo,
seria santo.

Forma musical: Estrofica (A)
Melodia: afys

Margit Frenk identificou alguns motes populares semelhantes.?*

Nio foram encontradas outras concordancias.

EDICOES Texto musical:

MODERNAS

REYNAUDI1968, n.° 95
MORAIS1986, n.° 41

Gravagdo sonora: NEVEL1994, faixa 11

Na sua transcrigdio musical, Morais optou por acrescentar notas as vozes intermédia e inferior em

alternativa a eliminagdo do sol repetido na voz superior (cf. nota 1 na nossa transcri¢io).

OBSERVACOES  Margit Frenk considerou o mote de origem popular.?*

245 Sob a voz inferior: «uida»

26 A estrofe 1 foi escrita sob a musica de cada uma das vozes.

7 MICHAELIS1885, n.° 136, p. 447.
248 FRENK2003, n.° 870A, B e C.
29 Idem, ibidem.
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96. MININA DOS OLHOS VERDES

[ff. 110v-112r]

A Minina” dos olhos vdes
porque me nam*° vedes®'

Z  Vedeme Sora,
olhai § uos ueio,
e § meu deseio
crege de ora € ora,
Serdes crua agora
ndo he dolhos uerdes
pois § me ndo uedes,

Olhai 4 padeco
por uosos amores,
olhaj mjnhas dores
vede o 4 vos pego,
olhos g eu conhego
gragiosos e uerdes,
pord me ndo uedes,

Elles uerdes sdo,

e tem por usancga,

na cor esperanga,

e nas obras nag,
vossa condigdo

ndo heé d’olhos uerdes,
pois d me ndo uedes

9 Sob a voz superior: «nd»

%1 0 mote foi escrito sob a musica de cada uma das vozes.

280

Minina dos olhos verdes,
porque me ndo vedes?

Vede-me, senhora,
olhai que vos vejo,

e que meu desejo

crece de hora em hora.
Serdes crua agora

ndo é de olhos verdes,
pois que me ndo vedes.

Olhai que padego

por vossos amores;
olhai minhas dores,
vede o que vos pego.
Olhos que eu conhego,
graciosos e verdes,
porque me ndo vedes?

Eles verdes sdo,

e tém por usanga

na cor esperanga

e nas obras ndo.

Vossa condigdo

ndo é de olhos verdes,
pois que me ndo vedes.

(Luis de Camodes [glosa 3])
(c.1524-1580)



COPISTAS

FORMA

CONCORDANCIAS
POETICAS

EDICOES
MODERNAS

OBSERVACOES

Musica: Copista I (versdes a e b)
Texto sob a musica: Copista I (mote)
Texto: Copista VIII (glosas 1 a 3)

Forma poética: Vilancete Forma musical: A | BBA
Meétrica: 7-5 | 5-5-5-5:5-5-5 Melodia: (a e b) afyd | o’e : o’e : aPyd [hibrida]
Rima:  aA | becb:baA | deed:daA | fggf:faA
CAMOES1595, ff. 164r-164v
Outra, alheio
Minina dos olhos verdes,

porque me ndo vedes?

Proprias [de Luis de Camdes]

1 Eles verdes sdo 3 Haviam de ser
e tém por usanga por que possa vé-los,
na cor esperanga que uns olhos tdo belos
e nas obras ndao. ndo se hio de esconder.
Vossa condigdo Mas fazeis-me crer
nao é d’olhos verdes que ja ndo sio verdes
porque me ndo vedes. porque me ndo vedes.
2 Isengdes a molhos, 4 Verdes nao o sdo
que eles dizem terdes, no que alcango deles;
ndo sdo de olhos verdes verdes sdo aqueles
nem de verdes olhos. que esperanga dao.
Sirvo de giolhos Se na condigdo
e vds ndo me credes. est4 serem verdes,
Porque me nédo vedes? porque me nio vedes?

A glosa 3 do CANCIONEIRO DE PARIS coincide com a glosa 1 do poema de Luis de Camdes sobre o mesmo

mote.

Nao encontrdmos concordancias para as outras glosas.

Texto musical: REYNAUD1968, n.° 96 (versdo a) e 97 (versdo b)
MORAIS1986, n.° 42 (versdo a) e 43 (versdo b)
FERREIRA2008, vol. 2, n.° 30 (versio a)
Gravagdo sonora: NEVEL1996, faixa 11
BUNDGEN2006, faixa 19
VOZESALFONSINAS2008, disco 1, faixa 17
SETELAGRIMAS2012, faixa 3

Pega com duas versdes polifénicas, com ligeiras variantes ritmicas e melddicas.

Margit Frenk considerou o mote de origem popular.?*

252 FRENK2003, n.° 362.
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97. YA NO QUIERO SER PASTORA

[ff. 112v-1131]

A yal¥ noam™?

nimenos tener zagal

ja que®* serca uiene el mal**

Muy lexos de mi uemtura
muy serca de mi dolor
muy aymargo el sabor
por causa de mi tristura
no lheges atamta dura
uida pues eres mortal
jaque serca uiene el mal.

COPISTAS Musica: Copista I

quiero' ser pastora

Ya no quiero ser pastora,
ni menos tener zagal,
ya que cerca viene el mal.

Muy lexos de mi ventura,
muy cerca de mi dolor,
muy amargo el sabor
por causa de mi tristura.
No llegues a tanta dura,
vida, pues eres mortal,
ya que cerca viene el mal.

Texto sob a musica: Copista I (mote), com emendas do Copista VIII
Texto: Copista I (glosa 1)

FORMA Forma poética: Vilancete
Meétrica: 7-7-7 | 7-7-7-7 : 7-7-7
Rima:  xaA | becb:baA

CONCORDANCIAS Nio foram encontradas concordancias.

POETICAS

EDICOES Texto musical:
MODERNAS

Gravagdo sonora:

23 Sob a voz intermédia: «nio»
»1Sob a voz inferior: «§»

REYNAUDI1968, n.° 98
MORAIS1986, n.° 44
BUNDGEN2006, faixa 1
LUCIN2012, faixa 6

255 O mote foi escrito sob a musica da cada uma das vozes.
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98. EM VIDA DE TANTOS DANOS [ff. 113v-114r]

A Em/ uida de tamtos danhos** Em vida de tantos danos,
forcado e desesperar®’ for¢ado é desesperar,
pois uos na** uejo mudar pois vos ndo vejo mudar
¢d a mudéga dos an6s™® com a mudanga dos anos.
Emganostemdesemguanes
hum-prazertras-hum-prazer
tade-astuejonrudar
endo-semrudao-meus-danes
comramudamecadosanos

Z  Ja ndo poso cujdar al, 1 Jd ndo posso cuidar al,
comjgo tenho assétado, comigo tenho assentado;
q dais ao tépo cujdado que dais ao tempo cuidado
de me acregétar meu mal, de me acrecentar meu mal.
Mil cautelas, mjl enganos Mil cautelas, mil enganos,
cotra uos querja buscar, contra vés queria buscar
para poderuos mudar, para poder-vos mudar,
mas ndo cosété meus danos mas ndo consentem meus danos.

COPISTAS  Musica: Copista I
Texto sob a musica: Copista I (mote), com emendas do Copista VIII
Texto: Copista I (glosa); Copista VIII (glosa alternativa)

FORMA Forma poética: Cantiga Forma musical: A | BBA
Métrica: 7-7-7-7 | 7-7-7-7 : 7-7-7-7 Melodia: afyd8’ | e(: el: apydd’ [virelai]
Rima:  abba | cddc:abba

CONCORDANCIAS Nio foram encontradas concordancias.?®
POETICAS

EDICOES Texto musical: REYNAUDI1968,n.° 99
MODERNAS MORAIS1986, n.° 45

OBSERVACOES O Copista I escreveu uma glosa demasiado curta para a estrutura musical correspondente, pelo que
optdmos por considerar apenas a glosa do Copista VIIL

6 Sob a voz inferior: «danos»

%7 Sob a voz inferior: «forcado he desperar»

8 Sob a voz intermédia: «ndo»

% 0 mote foi escrito sob a musica de cada uma das vozes.

2 DEVOT01994 (n.° 206, p. 60) menciona 0 CANCIONERO DE WOLFENBUTTEL, f. 76v, mas o poema ai registado nada tem em comum com este sendo
um primeiro verso semelhante, em castelhano («En vida de tantos males / y de tanto desamor / acabar es lo mejor»).

283



284



99. NAO VOS ACABEIS TAO CEDO

[ff. 114v-1151]

CONCORDANCIAS

Nam!? uos acabeis ta cedo
pesares®' ndo** me leixes*
amtes que macabeis®®

Nam me leixes sepultado
em uida de tamtos dankos
acabay os tristes ands

em que uiuo tam penado
pesares este cuidado
temde o uos ndo me leixeis
amtes que macabeis

COPISTAS  Musica: Copista I
Texto sob a musica: Copista I (mote)
Texto: Copista I (glosa 1)

FORMA Forma poética: Vilancete
Métrica: 7-7-7 | 7-7-7-7 : 7-7-7
Rima:  xaA | becb:baA

POETICAS

CANCIONEIRO DE EVORA, f. 61 (n.° 15)2%

Trozilho

Ndo vos acabeis tdo cedo,
prazeres, nem me leixeis
antes que me acabeis.

Ndo vos acabeis tdo cedo;
pesares, nio me leixeis
antes que me acabeis.

Ndo me leixeis sepultado
em vida de tantos danos;
acabai os tristes anos

em que vivo tdo penado.
Pesares, este cuidado
tende-o vés; ndo me leixeis
antes que me acabeis.

Bartolomeu Trosilho ?
(c.1500-1567)

Forma musical: A | BBA
Melodia: afy | 8¢ : 8¢ : aPy [virelai]

O CANCIONEIRO DE EVORA regista apenas o mote deste poema (com a palavra «prazeres» em lugar de
«pesares»), sem qualquer glosa, e atribui-o a «Trozilho», referindo-se possivelmente a Bartolomeu
Trosilho (c.1500-1567), musico, compositor e mestre de capela de D. Jodo III que, conjecturalmente,

podera também ser o autor da musica.?®

Segundo REYNAUD1968, ha uma concordincia no ms. 12-26-8/D.199 da Biblioteca de la Real Academia de
Historia (f. 36v); ndo logramos consultar este cddice.

EDICOES
MODERNAS

Texto musical:

Gravagio sonora:

MORAIS1986, n.° 46

1 Sob a voz superior: «pezares»

262 Sob a voz intermédia: «nd». Sob a voz inferior: «<nam»
263 Sob a voz superior: «ues-acabeis me deixeis?»
264 O mote foi escrito sob a musica de cada uma das vozes.

65 Segundo ASKINS1965.
26 Cf. Volume I, §1.3.4. Datagdo.

REYNAUDI1968, n.° 100

BUNDGEN2006, faixa 23
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100. NO ANDES TAN ABORRIDO

[ff. 115v-116r]

A No™?» anmdes tanm aubonido™
negozijate zagal
quel biemn uiene uerna” traz el mal*®

Buelue sobre tu pebanho
dexa la jmaginagiom

que tiene por comdigiom
hazer mal do no aj ddnho
qte y pues eres emtemdido
ja deues saber zagal

quiel biem uiene traz el mal

COPISTAS Musica: Copista I

No andes tan aborrido,
regozijate zagal,
que el bien vernd tras el mal.

Buelve sobre tu rebario,
dexa la imaginacién,

que tiene por condicion
hazer mal do no hay dario.
Y pues eres entendido,

ya debes saber zagal

que el bien viene tras el mal.

[Que si te das a la pena,
seguin la razon que tienes,
pagards la culpa ajena

con lo mayor de tus bienes.
No pongas esto en olvido,
ni des plazer con tu mal

a quien te ha parado tal]

Texto sob a musica: Copista I (mote), com emendas do Copista VIII

Texto: Copista I (glosa 1)

FORMA Forma poética: Vilancete
Meétrica: 7-7-7 | 7-7-7-7 : 7-7-7
Rima:  abB | cddc:abB

CONCORDANCIAS CANCIONEIRO DE WOLFENBUTTEL, ff. 52r-52v

POETICAS
No andes tan aborrido,

regozijate zagal,

que el bien vernd tras el mal.

1 Buelve sobre tu rebario,
dexa la imaginacion,
que tiene por condicion
hazer mal do no hay dafio.
Y pues eres entendido,
bien debes saber zagal
que el bien viene tras el mal.

2 Quesitedas ala pena,
sigiin la razén que tienes,
pagards la culpa ajena
con lo mejor de tus bienes.
No pongas esto en olvido,
ni des plazer con tu mal
a quien te ha parado tal.

Forma musical: A | BBA
Melodia: afyd | €(: e(: apyd [virelai]

CANCIONEIRO DE ELVAS, ff. 44v-45r (n.° 6)

No andes tan aborrido,
regozijate zagal,
que el bien vernd tras el mal.

1 Quesitedas ala pena,
segin la razén que tienes,
pagards la culpa ajena
con lo mayor de tus bienes.
No pongas esto en olvido,
ni des plazer con tu mal
a quien te ha parado tal.

A glosa do CANCIONEIRO DE PARIS € a glosa do CANCIONEIRO DE ELVAS correspondem as glosas 1 e 2 do
CANCIONEIRO DE WOLFENBUTTEL, respectivamente, praticamente sem variantes; fazem, portanto, todas

parte do mesmo poema.

%7 Sob a voz superior: «am N6“»
268 O mote foi escrito sob a musica de cada uma das vozes.
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CONCORDANCIAS CANCIONEIRO DE ELVAS, ff. 44v-45r (No andes tan aborrido, n.° 6)
MUSICAIS

A mesma pega foi registada no CANCIONEIRO DE ELVAS, com algumas variantes e com diferengas na notagao
mensural - a parte com métrica bindria foi escrita com os mesmos valores, mas com signo ¢ ; a parte com
métrica terndria foi escrita com o mesmo signo 3, mas valores duplicados em relagdo a0 CANCIONEIRO DE
PARIS.

EDICOES Texto musical: REYNAUD1968,n.° 101
MODERNAS MORAIS1986, n.° 47
Gravagio sonora: MADRIGALISTAS1977, lado B, faixa 4 (versio do CANCIONEIRO DE ELVAS)
DINAMENE1993, faixa 20 (versio do CANCIONEIRO DE ELVAS)

Na voz superior, compasso 26 da nossa edigdo, a transcrigdo de Morais substituiu, sem qualquer indicagao

editorial, uma minima com ponto (=seminima com ponto, na nossa transcri¢do) por uma seminima
(=colcheia).
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101. ADONDE ESTA TU GALLARDIA

[ff. 116v-1171]

A [A]domdesta®® tu galhardia
memgoa
que no tagilhotras
como solia

270 ja

Quamdo a plazer te dauas

com tu samponha sabrosa

no temias esta cosa

porq notrato ocupauas

tu gala e tu logania

se te ua

j no se sye uoluera/Como solia/.

Que se hizo de tu brio

tu brio e tu peposo

ja no saltas en el coso

ni te picas damorio

tu gala e tu logania

se te ua

que no taquilhotras ja como solia/.

COPISTAS Musica: Copista I

Texto sob a musica: Copista I (mote)
Texto: Copista I (glosas 1 e 2)

FORMA Forma poética: Vilancete
Métrica: 8-3-7-4|7-7-7-7:7-3-7-4
Rima:  abbA | cddc:abbA | effe:abbA

sAddnde estd tu gallardia,
Mengo? jah!,

que no te aquillotras ya
como solia.

Cuando a plazer te davas,
con tu sampofia sabrosa,
no temias esta cosa

porque en otra te ocupavas.
Tu gala y tu logania

se te va,

y no sé si bolverd

como solia.

sQue se hizo de tu brio,
tu [brinco] y tu reposo?
Ya no saltas en el cosso,
ni te picas de amorio.
Tu gala e tu logania

se te va,

que no te aquillotras ya
como solia.

Forma musical: A | BBA
Melodia: ap | yd:yd: ap [virelai]

CONCORDANCIAS Ver n.° 21: mesmo poema, com as mesmas glosas.

POETICAS

CONCORDANCIAS Vern.°21.
MUSICAIS

EDICOES Texto musical: REYNAUD1968, n.° 102
MODERNAS MORAIS1986, n.° 48
No verso 1 do mote, Reynaud e Morais leram «Ddénde» em lugar de «Adénde».””!
Ao contrério da indicagdo do texto musical original, a transcri¢do musical de Morais faz iniciar o 2.°
verso do mote/volta na 2.2 nota do compasso 5, em vez de na nota anterior.

OBSERVACOES  Pega com 2 versdes no CANCIONEIRO DE PARIS, uma monddica (n.° 21) e uma polifénica, com algumas
variantes entre si.

9 Ao contrario da ligdo do Copista Il na pega n.° 21 («ddnde»), a primeira palavra desta versio do poema, registado pelo Copista I, seria certamente
«adénde». Dois factos sustentam esta conclusao: (1) em todas as pegas, o Copista I deixou sempre a inicial do incipit por escrever (excepto nos n.°
116 e 119); (2) A frase musical que corresponde as palavras «adonde estd» (4 silabas) é composta por 4 notas (na versao do Copista I, «donde esti»,
sa0 apenas 3 notas).

770 Sob a voz intermédia: «traqilhostras»

77! Cf. nota 269.
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102. AY DOLOR, CUAN MAL ME TRATAS

[ff. 117v-118r]

A Ai dolor ay dolor qua*”

que*” no me afloxas ni me matas

mal metratas
274

Z  Ni eres flaco, ni eres fuerte, 1
ni das uida, ni das muerte,
y tratasme de una suerte
4 aun g al alma disbaratas
ni me afloxas ni me matas

Quando piensas darme uida 2
ya yo la tengo perdida

y mi alma efta corrida

pues nj la atas nj desatas,

nj la afloxas, nj la matas,

COPISTAS Musica: Copista I
Texto sob a musica: Copista I (mote)
Texto: Copista VIII (glosas 1 e 2)

FORMA Forma poética: Vilancete
Métrica: 7-8|7-7-7:7-7
Rima:  aA | bbb:aA | ccc:aA

CONCORDANCIAS Nao foram encontradas concordancias.
POETICAS

jAy dolor, cudn mal me tratas!,
que no me afloxas ni me matas.

Ni eres flaca, ni eres fuerte,

ni das vida, ni das muerte,

y tratasme de una suerte

que, aunque al alma disbaratas,
ni me afloxas ni me matas.

Cuando piensas darme vida,
ya yo la tengo perdida

y mi alma estd corrida,

pues ni la atas, ni desatas,
ni la afloxas, ni la matas.

Forma musical: A | BBA

Melodia: apy | 8¢: 8¢ : apy [virelai]

EDICOES Texto musical: REYNAUD1968,n.° 103

MODERNAS MORAIS1986, n.° 49

Gravacdo sonora: ORO&PUSTILNIK2008, faixa 2

Perante o desfasamento entre a dimenséo das glosas e da respectiva musica (ver Observag¢des), Reynaud
preferiu deixar a musica sem glosas e Morais optou por substituir o ultimo verso de cada glosa pela

repeticao do mote.

OBSERVACOES O texto ndo se adapta bem a musica: a sec¢do B, com duas frases melddicas, foi certamente composta
para mudancas de 4 versos, mas as glosas que o Copista VIII registou s tém 2 versos. Na transcrigio,
optdmos por atribuir um sé verso as duas frases melddicas da sec¢do B, o que obriga naturalmente a
repetir varias vezes as mesmas palavras. A op¢do de Morais parece-nos altamente contestével e
desadequada, ndo sé porque atribui a secgdo B versos que pertencem a volta, mas sobretudo porque
implica ignorar por completo o ultimo verso de cada volta (!) e, em vez deste, repetir os versos do mote

na secgdo A.

2 Sob a voz intermédia: «qudo»
3 Sob a voz superior: «§»
7% O mote foi escrito sob a musica de cada uma das vozes.
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103. BEM SEI QUE MINHA TRISTURA

[ff. 118v-119r]

A Bem' sei que minha tristura
ndo*” pode ter algud*® fim
sem primeiro ho dar a myim*”’

Z  Quer amor g espere nelle
e g nisto pafSe o tempo,

e uird o prazer atempo

4 ndo possa goftar delle,
vede § esperar aquelle

ou se uira mjnha fim,
antes q elle chegue a mjm,

Ja mjnha pena mortal

td fora de mj me té

q né quero esperar bem
né posso id temer mal,
Ora uede eftando tal

g maproueitard o fim
pois amor mo deu a mjm.

Bem sei que minha tristura
ndo pode ter algum fim
sem primeiro o dar a mim.

Quer amor que espere nele
e que nisto passe o tempo,

e vird o prazer a tempo

que ndo possa gostar dele.
Vede que esperar aquele

ou se vird minha fim

antes que ele chegue a mim.

Jé minha pena mortal

tdo fora de mim me tem,
que nem quero esperar bem
nerm posso ji temer mal.
Ora vede, estando tal,

que me aproveitard o fim,
pois amor mo deu a mim?

COPISTAS Musica: Copista I
Texto sob a musica: Copista I (mote)
Texto: Copista VIII (glosas)

FORMA Forma poética: Vilancete Forma musical: A | BBA
Métrica: 7-7-7|7-7-7-7 :7-7-7 Melodia: apy | 8¢ : 8¢ : apy [virelai]
Rima:  xaa | bech:baa | deed:daa

CONCORDANCIAS Nio foram encontradas concordancias.
POETICAS

EDICOES Texto musical: REYNAUD1968, n.° 104
MODERNAS MORAIS1986, n.° 50
Gravacdo sonora: BUNDGEN2006, faixa 24

No verso 4 da glosa 2, Morais leu «tener» em lugar de «temer».
Na sua transcrigdo musical, na voz superior, primeira nota do compasso 33, Morais da sol em vez de 14,
0 que causa 5.* paralelas.

5 Sob a voz intermédia: «nam». Sob a voz inferior: «nd»
76 Sob a voz intermédia: «algi»
277 Sob a voz intermédia; «mim». Sob a voz inferior: «mi»
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104. JA NAO POSSO SER CONTENTE

[£f. 119v-120r]

A Jd" nio poso ser cotéte?”®

tenho aesperica pdida
amdo_pdido®” atre?® a géte
né moyro®' né tenho uida®

Minha uemtura e tal

Sar pera uos seruir querer'”
que pera dobrar meu mal
me tiram poder uos ¥

asi uiuo descomtemte
Sofremdo tam triste uida
que amdo a fio dagemte
perdido triste sem uida

Jd néo posso ser contente,
tenho a esperanga perdida,
ando perdido antre a gente,
nem mouro nem tenho vida.

Minha ventura é tal,
Senhora, por vos queret,
que pera dobrar meu mal
me tiram poder vos ver.
Assi vivo descontente,
sofrendo tdo triste vida,
que ando a fio da gente,
perdido, triste, sem vida.

COPISTAS Musica: Copista I, com emendas do Copista VI

Texto sob a musica: Copista I (mote)

Texto: Copista I (glosa), com emendas do Copista VIII

FORMA Forma poética: Cantiga

Métrica: 7-7-7-7|7-7-7-7 : 7-7-7-7
Rima:  abab | cdcd:abab

CONCORDANCIAS CANCIONEIRO DE EVORA, ff. 8r-8v (n.c 24)

POETICAS

Forma musical: A | BBA

Melodia: apyde | {8 : (8 : afyde [hibrida]

Ja ndo posso ser contente,
tenho a esperanga perdida,
ando perdido antre a gente,
nem mouro nem tenho vida.

Nem descanso, nem repouso;
meu mal cada vez sobeja;

o que a minha alma deseja,
nao posso dizer, nem ouso.
Assi vivo descontente,

assaz dor entristecida;

ando perdido antre a gente,
nem mouro, nem tenho vida.

A glosa do CANCIONEIRO DE EVORA ¢ distinta da do CANCIONEIRO DE PARIS, mas partilha a mesma
estrutura e estilo, pelo que é possivel que sejam do mesmo autor.

O mote (com variante em voz feminina, i.e., «perdida» em lugar de «perdido») é tentativamente
atribuido & infanta Maria de Portugal (1521-1577) por Carolina Michaélis.*®*

O mote foi glosado por Luis de Camdes,?** Diogo Bernardes e Francisco de S& de Meneses.*®

EDICOES Texto musical:

MODERNAS

REYNAUD1968, n.° 105
MORAIS1986, n.° 51

78 Sob a voz superior: «comtente»
9 Sob a voz superior: «perdido»
20 Sob a voz intermédia: «amtre»
21 Sob a voz inferior: «<mouro»

22 O mote foi escrito sob a musica de cada uma das vozes.

23 Cf. Volume I, §1.3.4. Datagdo.
24 CAMOES1970, p. 747.
25 MICHAELIS1983, p. 57.
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105. YO TE ACONSEJO, PASCUAL [ff. 120v-121r]

A Yol” tacomsejo pascual Yo te aconsejo, Pascual,
que no cures daquel®*¢ ualhe®®’ que no cures de aquel valle,
que jo me_pdi**® por buscalhe* que yo me perdi por buscalle.
Tiene el ualhe tal pomgonha 1 Tiene el valle tal pongofia
que el cordc[er]o que pagiere que el cordero que paciere
de su yerua'” e no muriere de su yerva y no muriere
uerle as cuberto de zRonha'?! verle has cubierto de rofia;
] porque tu eres zagal y porque tii eres zagal,
ta comgejo que adl ualhe te aconsejo que aquel valle
no precures por buscalhe no precures por buscalle.

COPISTAS Musica: Copista I
Texto sob a musica: Copista I (mote)
Texto: Copista I (glosa), com emendas do Copista VIII

FORMA Forma poética: Vilancete Forma musical: A | BBA
Meétrica: 7-7-7|7-7-7-7 : 7-7-7 Melodia: apyd | el: {: afyd [virelai]
Rima:  abb | cddc:abb

CONCORDANCIAS CANCIONEIRO DE ELVAS, ff. 96v-97r (n.° 58)
POETICAS
Yo te aconsejo, Pascual,
que no cures de tal valle,
que yo me perdi en buscalle.

A glosa do CANCIONEIRO DE PARIS permite completar o texto em falta no CANCIONEIRO DE ELVAS.
Nio foram encontradas outras concordéncias.

CONCORDANCIAS CANCIONEIRO DE ELVAS, ff. 96v-97r (Yo te aconsejo Pascual, n.° 58)
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A mesma pega foi registada no CANCIONEIRO DE ELVAS, com apenas uma unica nota variante.

EDICOES Texto musical: REYNAUD1968, n.° 106
MODERNAS MORAIS1986, n.° 52

6 Sob a voz superior: «dagl»

%7 Sob a voz superior: «valhe»

8 Sob a voz inferior: «perdi»

%9 O mote foi escrito sob a musica de cada uma das vozes.
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106. QUEM QUISER COMPRAR UA VIDA

[ff. 121v-122r]

A Quem!™ quiser comprar hiia uida
em que* uiue todo mal
~291 1292

darselha polo ¢~ ua

E ndo lhe pareca a alguem
que se uende por perdida
por que he uida que da uida
a quatos males lhe uem
deuese de coprar bem

por que muito prego ual
quem pode com tamto mal

esta uida que se!” uende

hede calidade tal

que quado ereee lhe uem'® mais mal
em tdo muito mais sestende

vida que jd mais se pende

a nenhum golpe mortal

que uos parege que ual

Z  Ninhiia ud esperdca
crede { se lhe afigura
né é cousas da uétura
té algiia confianga
Eya snies qué langa
em ujda { tato val
g pode co todo mal

COPISTAS Musica: Copista I

Quem quiser comprar tia vida
em que vive todo o mal,
dar-se-Ih’d polo que val.

E nao lhe parega a alguém
que se vende por perdida,
porque é vida que dd vida
a quantos males lhe vém.
Deve-se de comprar bem,
porque muito prego val
quem pode com tanto mal.

Esta vida que se vende

é de calidade tal

que, quando lhe vem mais mal,
entdo muito mais se estende.
Vida que jamais se rende

a nenhum golpe mortal,

que vos parece que val?

Ninhiia v esperanga
crede que se lhe afigura,
nem em cousas da ventura
tem algiia confianga.

Eia, senhores, quem langa
em vida que tanto val,

que pode com todo o mal?

FORMA

CONCORDANCIAS

EDIGOES
MODERNAS

OBSERVACOES

Texto sob a musica: Copista I (mote)
Texto: Copista I (glosas 1 a 2), com emendas do Copista VIII; Copista VIII (glosa 3)

Forma musical: A | BBA
Melodia: afy |8y’ : 8y : apy [hibrida]

Forma poética: Vilancete
Métrica: 7-7-7|7-7-7-7 : 7-7-7
Rima:  abb | caac:cbb | dbbd:dbb | effe:ebb

Nio foram encontradas concordancias.

REYNAUDI1968, n.° 107
MORAIS1986, n.° 53

Texto musical:

No verso 5 da glosa 3, Morais leu «E a» em lugar de «Eya».

Eugenio Asensio comentou o poema.**

% Sob a voz superior: «{»

#1 Sob a voz intermédia: «que»
22 O mote foi escrito sob a musica de cada uma das vozes.

23 ASENSIO1989, pp. 49-51.
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107. QUIEN TE HIZO, JUAN PASTOR

[ff. 122v-1231]

A Qujenem” te hizo juanm®* pastor

sim gazajo®” ey'”! sinm prlazer'”
que®® ta alegre solias & ser”’ *®

Solia & ser que tenias
Alegres los pemsamétos
anmse mudado los tienpos
j conelhos las alegrias

ja no eraes”! quien solias
quem te hizo sinm prlazer!
que ¢ alegre solias aser

»4S0b a voz superior: «joanm!?!

% Sob a voz superior: «guazajo»
% Sob a voz intermédia: «G»
*7 Sob a voz superior: «g»

»

2% O mote foi escrito sob a musica de cada umas das vozes.

294

(2]

(3]

(4]

(5]

sQuién te hizo, Juan pastor,
sin gasajo y sin plazer?,
que alegre solias ser.

Solia ser que tenias

alegres los pensamientos;
han se mudado los tiempos,
con ellos las alegrias.

Ya no eres quien solias;
squién te hizo sin plazer?,
que alegre solias ser.

[Cuando solias tocar

el tu rabil dominguero,
veiate muy plazentero,
agora véote llorar.

Yo no puedo imaginar
quién te quito el plazer,
que alegre solias ser.

Solia ser que te rias,

y agora veo que lloras.
Pienso Juan que te enamoras,
pues passas tan negros dias.
Gran gasajo me harias

en me hazer a saber

quién te quito el plazer.

- El plazer que tii me viste
todo fue vano y viento;
mostrava contentamento
por me dexar de ser triste.
Y pues me lo entendiste,
no te lo puedo esconder
que yo nunca tuve plazer.

Y cuando assi andava
créeme que tanto sentia

el reposo que mostraba
como el dolor que encubria.
Esta era el alegria,

de esta manera el plazer
con que me solias ver.]



COPISTAS

FORMA

CONCORDANCIAS
POETICAS

CONCORDANCIAS
MUSICAIS

EDICOES
MODERNAS

OBSERVACOES

Musica: Copista I
Texto sob a musica: Copista I (mote), com emendas do Copista VIII
Texto: Copista I (glosa)

Forma poética: Vilancete Forma musical: A | BBA
Meétrica: 7-7-7|7-7-7-7 : 7-7-7 Melodia: afy | B’y'P’Y : apy [rondel]
Rima:  xaA | becb:baA

Vern.° 4.

Vern.° 4.

Texto musical: REYNAUD1968, n.c 108
MORAIS1986, n.° 54

Pega com 3 versdes no CANCIONEIRO DE PARIS, duas monddicas (n.° 4a e 4b) e uma polifénica.
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108. PENSANDO QUE SE ACABAVA

[ff. 123v-124r]

A Pemsamdo'” que se acabaua
mi dolor

ma*” na¢ido®®

otro major*”!

Questa es la comdigiom
del que enm pena adacabar
quamdo piemsa descamsar
tras dobzlarse”! supasiom
am si tomo comclusiom
mi dolor

em ser cada uez major

(2]

Pensando que se acabava
mi dolor,
me ha nacido otro mayor.

‘questa es la condicién

dél que en pena ha de acabar,
cuando piensa descansar

tras doblarse su pasion.

Ansi tomé conclusion

mi dolor,

en ser cada vez mayor.

[Lo peor es que si quiero

mds penas por acabarme,
luego el mal quiere afloxarme
por el remedio que espero.

No bivo triste, ni muero,

y mi dolor

siento cada vez mayor.]

COPISTAS Musica: Copista I
Texto sob a musica: Copista I (mote)
Texto: Copista I (glosa), com emendas do Copista VIII

FORMA Forma poética: Vilancete
Meétrica: 7-3-7|7-7-7-7:7-3-7
Rima:  xAa|bccb:bAa

Forma musical: A | BBA
Melodia: ap | yp’: yp’ : af [hibrida]

CONCORDANCIAS Ver n.° 56.
POETICAS

CONCORDANCIAS Ver n.° 56.
MUSICAIS

EDICOES  Texto musical: REYNAUD1968,n.° 109
MODERNAS MORAIS1986, n.° 55

OBSERVACOES  Peca com 2 versdes no CANCIONEIRO DE PARIS, uma monddica (n.° 56) e uma polifénica.

9 Sob a voz superior: «me a»
30 Sob a voz inferior: «nasido»
310 mote foi escrito sob a musica de cada uma das vozes.

296



109. DESPUES QUE PASSASTE EL RIO

[ff. 124v-1251]

A Despues? que pasaste el pio

nimfa toedo quamto
so tu mamdo j senhorio

lo pusiste®™

302 viste

303

Qual hombre se pudo alhar
g em su barco te truxera
que gouernalhe supiera

ni mas apuerto lhegar
obidiciote la mar

em la tiepa quamto uiste

so tu mamdo lo pusisty /.

COPISTAS

Musica: Copista I

Después que passaste el rio,
ninfa, todo cuanto viste,

so tu mando y sefiorio

lo pusiste.

Cudl hombre se pudo hallar
que en su barco te truxera,
que governalle supiera

ni mds a puerto llegar.
Obidiciéte la mar

en la tierra cuanto viste,

so tu mando y sefiorio

lo pusiste.

Texto sob a musica: Copista I (mote)
Texto: Copista I (glosa)

Forma musical: A | BBA
Melodia: apy | 8¢: 8¢ : apy [virelai]

FORMA Forma poética: Vilancete
Métrica: 7-7-7-3|7-7-7-7 : 7-7-7-3
Rima:  abAB | cddc:cbAB

CONCORDANCIAS Nio foram encontradas concordancias.

REYNAUDI1968,n.° 110
MORAIS1986, n.° 56
Gravagdo sonora: BUNDGEN2006, faixa 18

EDICOES Texto musical:
MODERNAS

92 Sob a voz superior: «qato». Sob a voz intermédia: «quato»
303 Sob a voz intermédia: «so tu mddo y'! senhorio jmande». Sob a voz inferior: «so tu mido ey’ senhorio»
3% O mote foi escrito sob a musica de cada uma das vozes.
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110. NAO ME ESPANTO JA DE ‘NAO’

[ff. 125v-1261]

Ndo me espanto ja de ‘nao’,
porque ‘sim’
nunca naceu pera mim.

Jd me agora pesaria

de algum ‘sim’ vir desmandado,
por ndo vir acompanhado

dum mal que mais sentiria.
Responda-me cada dia

< ~ ) (3% >
ndo’ por ‘sim’,
que ndo hd mais pera mim.

Forma musical: A | BBA
Melodia: apy | 8¢: 8¢ : apy [virelai]

N3o foram encontradas concordancias.

REYNAUD1968,n.° 111

Nam mespamto®® ja de na6
por( si
niica nageo pera mim*
Ja me agora pesaria
dalgum sinm uirdes madado
por ndo uir acompanhado
dum mal que mais semtiria
Respomdame cada dia
nad por si
que nad ha mais pera mim
COPISTAS Musica: Copista I
Texto sob a musica: Copista I (mote)
Texto: Copista I (glosa)
FORMA Forma poética: Vilancete
Métrica: 7-3-7|7-7-7-7:7-3-7
Rima:  xaa | bccb:baa
CONCORDANCIAS
EDICOES Texto musical:
MODERNAS

MORAIS1986, n.c 57

%5 Sob as vozes superior e inferior: «<mespasto».
3% O mote foi escrito sob a musica de cada uma das vozes.
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111. QUIEROME IR MORAR AL MONTE

[ff. 126v-1271]

A Quero” mir morar al mote”

sola sinm mas®® copanhia®”

que la erua sierral j su agua fria

Alhi uere su uerdura

las auesilhas camtar

j no me dardo tristura
hotros cantos de pesar
mas todo quanto pensar!?!
emtdo dulce companhia
me dara mas alegria

J uere las zagaleias
com sus Nusticos amores

d no hesam usan'?! quitar gejas

ni poner otras colores

mas sus emselemtes-amores deleites maiores™”
sam banharse lauarse” cada dia

conel agua celaral” ey fria

Z  Veré los pobres paftores
defus cabafias cotentos,
y no de tantos dolores
llenos tantos pésamientos
pord son mas los tormétos
g nos gercan noche y dia
q las gotas de agoa fria,

Veré mas a los garcones
como luchan al dia sdto
¥ no ueré las passiones
de tantos 4 hazen espdto
y passaré entretanto

mi uida por efta uja
hafta 4 uenga aql dia,

%7 Sob a voz interior: «momte»

310

Quiérome ir morar al monte
sola sin mds compariia
que la sierra y su agua fria.

Alli veré su verdura,

las avesillas cantar,

y no me dardn tristura
otros cantos de pesar;
mas todo cuanto pensar,
en tan dulce compaiiia,
me dard mds alegria.

Y veré las zagalejas

con sus riisticos amores,
que no usan quitar cejas
ni poner otros colores;
mas sus deleites mayores
san lavarse cada dia

con el agua clara y fria.

Veré los pobres pastores

de sus cabafias contentos,

y no de tantos dolores,

llenos tantos pensamientos;
porque son mds los tormentos
que nos cercan noche y dia
que las gotas de agua fria.

Veré mds a los garcones,
como luchan al dia santo;

y no veré las pasiones

de tantos que hazen espanto;
y pasaré entretanto

mi vida por esta via

hasta que venga aquel dia.

Nuno Alvares Pereira ?
(+ ¢.1540/50?)

3% Sob a voz superior: «mas»; ndo é claro qual o Copista que notou o acento.

** Sob a voz superior: «companhia»

319 O mote foi escrito sob a musica de cada uma das vozes.
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COPISTAS

FORMA

CONCORDANCIAS
POETICAS

EDICOES
MODERNAS

OBSERVACOES

Musica: Copista I
Texto sob a musica: Copista I (mote)
Texto: Copista I (glosas 1 e 2), com emendas do Copista VIII; Copista VIII (glosas 3 e 4)

Forma poética: Vilancete Forma musical: A | BBA
Meétrica: 7-7-7|7-7-7-7 : 7-7-7 Melodia: apy | 8¢ : 8¢ : apy [virelai]
Rima: xaa | becbe:caa | dede:eaa | fgfg:gaa | hihiziaa

O mote foi glosado por Pedro de Andrade Caminha, com a mengio «a este vilancete de Nun’Alvares
Pereira».*'! O poema registado no CANCIONEIRO DE PARIS podera ser o vilancete original a que Caminha
se refere.’!?

Texto musical: REYNAUD1968,n.°c 112
MORAIS1986, n.° 58
Gravagio sonora: BUNDGEN2006, faixa 10

No verso 2 da glosa 1, Morais da «avesinhas» em lugar de «avesilhas» (corrigido na partitura).

Margit Frenk considerou o mote de origem popular, apesar da atribui¢do.*

! pRIEBSCH1898, n.° 403, p. 397.
32 Cf. Volume I, §3.1.4. Datagdo.
*13 FRENK2003, n.° 193 e 193bis.
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112. ADONDE ESTAS, ALMA MIA

[ff. 127v-1281]

A Adomdestas™” alma mia
que mucho deseo ¥ te
amtes que®* uenga’"’ la muerte®'
] pues este biem falege
no puede dexar de ser
partir mee yo'”! sinm te uer
segum que mi danho crece
Ja mi uida sescurege
sospiramdo noche ey dia
por te mirar alma mia

sAdonde estds, alma mia?
que mucho desseo verte
antes que venga la muerte.

Y pues este bien fallece,
no puede dexar de ser
partirme yo sin te ver,
seguin que mi dafio crece.
Ya mi vida se escurece,
sospirando noche y dia
por te mirar, alma mia.

COPISTAS

FORMA

CONCORDANCIAS
POETICAS

CONCORDANCIAS
MUSICAIS

EDICOES
MODERNAS

Musica: Copista I
Texto sob a musica: Copista I (mote)

Texto: Copista I (glosa), com emendas do Copista VIII

Forma poética: Vilancete
Meétrica: 7-7-7|7-7-7-7 : 7-7-7
Rima:  abb | cddc:caa

CANCIONEIRO DE ELVAS, ff. 51r (n.c 12)

sAdo estds, alma mia?
que mucho desseo verte
antes que venga la muerte.

Y pues este bien fallece,
no puede dexar de ser
partirme yo sin te ver,
seguin que mi dafio crece.

Forma musical: A | BBA

Melodia: apy |8y’ : 8y : apy [hibrida]

A mesma glosa do CANCIONEIRO DE PARIS figura, incompleta, no CANCIONEIRO DE ELVAS.

O mote foi glosado por Pedro de Andrade Caminha («A este vilancete velho»)

CANCIONEIRO DE ELVAS, f. 51r (A d6 estds alma mia, n.° 12)

e = ' ' '
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D.C. al Fine

A tnica voz que sobreviveu desta pega no CANCIONEIRO DE ELVAS coincide com a linha do baixo da pega
do CANCIONEIRO DE PARIS, pelo que é seguro afirmar que se trata da mesma composigéo.

REYNAUDI1968,n.° 113
MORAIS1986, n.° 59

Texto musical:

Gravagao sonora:

*!* Sob a voz superior: «{»

315 Sob a voz intermédia: «uéga». Sob a voz inferior: «uemga»

316 O mote foi escrito sob a musica de cada uma das vozes.
317 PRIEBSCH1898, n.° 282, p. 265.

KOYHATRITARIT1992, faixa 18 (s6 linha do baixo, conforme CANCIONEIRO DE ELVAS)
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113. QUANTO TEMPO TRABALHEI

[ff. 128v-1291]

Quamto” tempo™® trabalhei
por na*" perder esperéca

e qué pouco ha q achei

g ho perdela descamsa®®®

Por jso quem natiuer

por muito boa queseja
percure de a perder

por que perder sendoueja
por que quito trabalhei
por nad perder esperaca
tudo perdi ate que achei
que ho perdela descisa

Quanto tempo trabalhei
por ndo perder esperanga,
e qudo pouco hd, que achei
que o perdé-la descansa.

Por isso, quem na tiver,
por muito boa que seja,
percure de a perder

por que perder-se ndo veja.
Porque quanto trabalhei
por ndo perder esperanga,
tudo perdi, ‘té que achei
que o perdé-la descansa.

COPISTAS Musica: Copista I
Texto sob a musica: Copista I (mote)
Texto: Copista I (glosa)

Forma musical: A | BBA
Melodia: apyd | el: {: afyd [virelai]

FORMA Forma poética: Cantiga
Métrica: 7-7-7-7 | 7-7-7-7 . 7-7-7-7
Rima:  abaB | cdcd:abaB

CONCORDANCIAS O mote foi glosado por Pedro de Andrade Caminha («A esta cantiga alheia»).’*!
POETICAS
Nio foram encontradas outras concordancias.

EDICOES Texto musical: REYNAUD1968,n.° 114
MODERNAS MORAIS1986, n.° 60

8 Sob a voz intermédia: «tépo»

319 Sob a voz inferior: «<ndo»

30 Sob a voz intermédia: «descisa»
2! pRIEBSCH1898, n.° 310, p. 302.
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114. YA MORIO TODO EL PLAZER

[ff. 129v-130r]

A ya” morio todo el prazer’?

ja”! morio mi coragio®®
jamis bienes muertos som**
Jamiglora fenegio

j tam biem mi alegria

por que la uemtura mia

al mejor tempo falto

n0."" 1a fee sola no morio /ni morira/\"’
j morio mi coragiom

ja mis bienes muertos som

Z  Sicon esta pena tal
la uida no me defecha
es quiga por g fospecha
qujtar algo de mj mal
ved q tal ujda es la mja
pues né ablanda a mi passion
ser muerto mj coragon

COPISTAS Musica: Copista I

Ya murié todo el plazer,
ya murié mi coragon,
ya mis bienes muertos son.

Ya mi gloria fenecié

y también mi alegria,
porque la ventura mia

al mejor tempo falté.

La fe sola no murid,

y murié mi coragon;

ya mis bienes muertos son.

Si con esta pena tal

la vida no me desecha,

es quigd porque sospecha
quitar algo de mi mall.

Ved que tal vida es la mia,
pues no ablanda a mi passién
ser muerto mi coragon.

Texto sob a musica: Copista I (mote), com emendas do Copista VIII
Texto: Copista I (glosa 1); Copista VIII (glosa 2)

FORMA Forma poética: Vilancete
Métrica: 7-7-7 | 7-7-7-7 : 7-7-7
Rima:  xAA | becb:bAA | deed:caa

CONCORDANCIAS Mote semelhante no CANCIONERO DE PALACIO, f. 102r (n.° 166), com glosa e musica diferentes:

Ya murieron los plazeres
del alma y del coragon,
que ya, tristes, muertos son.

Naio foram encontradas outras concordéncias.

EDICOES Texto musical: REYNAUD1968,n.° 115
MODERNAS MORAIS1986, n.° 61

Forma musical: A | BBA
Melodia: apy |88 : 88 : aPy [virelai]

No verso 5 da glosa 2, Morais sugere «ved[e]», incompreensivelmente, visto que, na lingua castelhana,

ved é a conjugagio correcta da 2.* pessoa do plural do imperativo do verbo «ver».

OBSERVACOES O Copista V fez algumas interven¢des com proposito duvidoso. No final da glosa 1, escreveu o seguinte:

quato ao mido
pord tudo sad éga
nos / e so d§ he noso bem/
notai esta profecia / 4 cedo se coprira /

322 Sob a voz superior: «prlazer»
323 Sob a voz inferior: «corago»
324 O mote foi escrito sob a musica de cada uma das vozes.
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115. DO VOSSO BEM-QUERER, SENHORA [ff. 130v-131r]

D Do uofo bem querer fnra Do vosso bem-querer, Senhora,
O uoflo mal milhor mefora o vosso mal milhor me fora.

Z  Forame mjlhor o mal 1 Fora-me milhor o mal
4 o bem de tam pouca dura que o bem de tao pouca dura,
mas aqué falta uentura mas a quem falta ventura,
q lhe falte tudo o al, que lhe falte tudo o al.
Ndo ha dor mais desigual Ndo hd dor mais desigual
4 o0 bem perdido siiora que o bem perdido, Senhora,
por onde o mal mjlhor me fora, por onde o mal milhor me fora.

COPISTAS

FORMA

CONCORDANCIAS

POETICAS

EDICOES
MODERNAS

OBSERVACOES

Musica: Copista IIT
Texto sob a musica: Copista III (mote)
Texto: Copista VIII (glosa)

Forma poética: Vilancete Forma musical: A | BBbA
Meétrica: 8-8 | 7-7-7-7 : 7-7-8 Melodia: af | y8:yS:y: af [virelai]
Rima: aa | becb:baa

O mote, com ligeiras variantes, foi glosado por Luis de Camdes («mote alheio»).’?
Nio foram encontradas outras concordéncias.

Texto musical: REYNAUDI1968,n.° 116
MORAIS1986, n.° 62

Em relagdo ao desfasamento entre a dimensdo das glosas e da respectiva musica (ver Observagdes),
Reynaud preferiu deixar a musica sem volta; Morais optou por sugerir a repeti¢do da segunda frase
mel6dica da secgdo A para abranger o tltimo verso da glosa.

As 2 frases melddicas da secgdo A sdo insuficientes para os 3 versos da volta (é possivel que a glosa para
que esta peca foi composta fosse diferente daquela que o Copista VIII registou). Na nossa transcri¢io,
aplicdmos a solugdo descrita nas Observa¢des da peca n.° 2.

25 CAMOES1970, p. 803.
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116. OLHOS QUE ANDAIS AGRAVADOS

[ff. 131v-132r + 137r]

A olhos § amdais agrauados
de uer® males sem®” Rezdo
dormimdo*® e acordados
chorais minha perdi¢do®”
Mor he a paixdo
queste choro gia
que a noute dia

Ao tempo que tudo gasta
jmda me? males sobejao

E numca nenhii lhes basta
Porque sem nenhi fi sejad
E que aos olhos uejad
chorar jsto fora

alma demtro o chora

A noute pasada uim

a sonhar cum bem passado
mas bem era sonho éfim
pois meu mal era acordado
Bem uio o cuidado

que ho mal ndo dormia
quamdo o bem trazia

[f. 137r]

O vida de tamtos danos
que paso em uos esperar
pois jmda pera emganos
me ndo com semtis lugar
Nem poso emguanar
meu triste semtido
cumprazer femgido/.

Acordei e achei so magoa
que sempre & my seadachar
os olhos cubertos dagoa

o coragio de pesar

E o bem mais tornar

nem por sonhos vy

des que ho perdy

A minha triste 1ébraca
a companhdo sépre asy
cuidados sem esperdga
males que niica té fim
nem madio a mym
Porque tdo pdida

Sera darma vyda

326 “y/” cortado no baixo

s~e” no baixo e voz intermédia
dor/m~ido” no baixo, “dor/Mimdo” na voz intermédia
p-digdo” no baixo

327 «

328 «

329 «.

Olhos que andais agravados
de ver males sem rezdo,
dormindo e acordados
chorai minha perdigdo;

mor é a paixdo

que este choro guia

que a noute e dia.

Ao tempo que tudo gasta

inda meus males sobejam

e nunca nenhum lhes basta

por que sem nenhum fim sejam;
e que aos olhos vejam
chorar isto fora,
alma dentro o chora.

A noute passada vim

a sonhar com um bem passado,

mas bem era sonho enfim,

pois meu mal era acordado.
Bem viu o cuidado
que o mal ndo dormia
quando o bem trazia.

O vida de tantos danos
que passo em vos esperar,
pois inda pera enganos
me ndo consentis lugar,
nerm posso enganar
meu triste sentido
c’'um prazer fingido.

Acordei e achei s6 mdgoa,
que sempre em mim se hd-de achar;
os olhos cobertos de dgua,
o coragdo de pesat;
e 0 bem mais tornar
nem por sonhos vi,
dés que o perdi.

A minha triste lembranga
acompanham sempre, assi,
cuidados sem esperanga,
males que nunca tém fim.
Nem mandam a mim,
porque tdo perdida
serd dar-me a vida.



T4ao sogeito e tal me tem 7 Tdo sojeito e tal me tem,

por qué tata dor padego por quem tanta dor padego,
d em  mereca ho bem que, em que merega o bem,
o mal sépre lhe agradeco o mal sempre lhe agradego.
se este lhe peco Se este lhe pego,
quermo emtéo negar quer-mo entdo negar,

por me nada dar

por me nada dar.

Mas emfim damo e modeu 8  Mas, enfim, dd-mo e mo deu,

qual niica se deu a nigem qual nunca se deu a ninguém;

E ndo quer d ho chame seu e ndo quer que o chame seu,

por me ndo fiquar tal bé por me ndo ficar tal bem.

E se me sostem E, se me sostém

meu uiuer esquiuo meu viver esquivo,

E por que néao viu é porque ndo vivo.
COPISTAS Musica: Copista I

FORMA

CONCORDANCIAS
POETICAS

EDICOES
MODERNAS

OBSERVACOES

Texto sob a musica: Copista I (estrofe 1)
Texto: Copista I (estrofes 2 a 8)

Forma poética: Setilhas Forma musical: Estréfica (A)
Métrica: 7-7-7-7: 5-5-5 Melodia: apyd:eln
Rima:  abab:bec | dede:dff | ghgh:hii | jkjkkll |

mkmk:knn | opop:pqq | rsrs:stt |

urur:irvv

A cangio é citada pelos seus 2 primeiros versos na Cena Policiana de Anrique Lopes (publ. 1587):%°
«Olhos que andais agravados
de ver males sem rezao»:
Cantam outra vez a misica, e acabando vém dois matantes...

Nio foram encontradas outras concordéncias.

Texto musical: REYNAUDI1968,n.° 117
MORAIS1986, n.° 63

No verso 1 da estrofe 6, Morais leu «Minha triste lembranga», ignorando a letra maiuscsula «A» no

inicio do verso.

Considerdmos que as estrofes copiadas no f. 137r sdo a continuagdo do poema da pe¢a n.° 116, por
apresentarem a mesma estrutura particular e invulgar (setilhas constituidas por uma quadra de versos
heptassilabos e um terceto de versos pentassilabos). Esta hipdtese é reforcada pelo facto de o texto da

pega n.° 117 ter sido também continuado nos ff. 137v-138r.

30 LOPES1587, f. 47r.
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117. LEVANTESE EL PENSAMIENTO

[ff. 132v-133r + 137v-1381]

D/A%!
A

leuitefe el pemsamento?®*

abram™ los ojos el seso
Porque uejo*** amdar épeso
alma e vida®®

335

Vejo passar decopida
los dias meses j anhos
no vejo sino emganhos
conocydos //.

que perturbio los sétidos
escurecem la pezdo

todo es una comfusio
Muy amarga //.

Quamto la uida es mas larga
tato la culpa es major

hum dolor aotro dolor
Sacresemta //.

Emtremos enesta cuéta
alma mia je+ uos y yol¥
veamos lo que paso

jlo presente //.

[ff. 137v-138r]

Que no es sino acydemte
uano j sim nimga ser

lo por uenir amim ver
no mas ni menos //.

El mtido escasrrecer de buenos

de los malos es menyrom
j al fim de una comdi¢iom
usa com todos //.

Por quatas uias j modos
vsa com nosotros manhas
Nos emganha j deséganha
Cada ora //.

Poes quiem c6 el se mejora
ese viue mas burlado

e de cuidado j cuidado

se catiua //.

Levdntese el pensamiento,
abra los ojos el seso,
porque veo andar en peso
alma y vida.

Veo passar de corrida
los dias, meses y afios;
10 veo sino engarios
conocidos,

que perturban los sentidos,
escurecen la rezén;

todo es una confusion
muy amarga.

Cuanto la vida es mds larga,
tanto la culpa es mayor;

un dolor a otro dolor

se acrecienta.

Entremos en esta cuenta
alma mia, vos y yo:
veamos lo que passé

y lo presente;

que no es sino accidente,
vano y sin ningun ser,

lo porvenir, a mi ver,

no mds ni menos.

El mundo [escarnece?] de buenos,
de los malos es meniron [?],

y al fin de una condicion,

usa con todos.

jPor cuantas vias y modos
usa con nosotros manas,
nos engafia y desengafia
cada hora!

Pues quien con él se mejora,
esse bive mds burlado,

y de cuidado en cuidado

se cativa;

31 Escrita D apenas na voz superior.

332 Sob a voz intermédia: «leuamtese el pemsamiéto». Sob a voz inferior: «leuamtese el piemsamemto»
333 Sob a voz superior: «abrass»

34 Sob a voz intermédia: «vejo»

335 Sob a voz superior: «empeso»

3 A estrofe 1 foi escrita sob a musica de cada uma das vozes.
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de su libertad sepriua
quiem cope traz cosas uanas
j em esperamgas liuianas

Se detiene //.

El miido dalo § tiene
trasnos como pordonaire
j el es poco dayre
turbulhemto //.

Unos leuamta si tiéto
otros abate j destruy
jr sea quien del no huy
al pro fumdo

Esto es quito alo del mii[do]
desg mityras j emganh[os]

que dire de nuestros danh[os]**”
alma mya //.

Que crese de dia em dia
de una edad aotra edad
causadas de ogiosidad
torpe j fea //.

El desejo deuanea
amdam sueltos los sétidos
j em pemsamiemtos

se ua todo //.

Qui no garda lei nimodo
todo ua por hit Ralero
desde adad adios ydadero
quelos uee //.

Sies verdade lo g se cre
como de hecho es ydad
quien no tieme la cruelda
del jmferno //.

do el castigo es simpiterno
Som eternos los trométos
J se castigua pemsamétos
Como obras //.

Siestos miedo ny sogobras
nonos apartio del mal

el premio que es jmortal
nos aparte //.

10

11

12

13

14

15

16

17

18

19

7 As ultimas letras desta estrofe estdo ocultas pela espinha da encadernagio.

de su libertad se priva

quien corre tras cosas vanas,
y en esperangas livianas

se detiene.

El mundo da lo que tiene,
trasnos como por donaire,
y él es poco de aire
turbulento:

unos levanta sin tiento,
otros abate y destruye;
irse ha quien del no huye
al profundo.

Esto es cuanto halo del mundo,
de sus mintiras y engafios.
sQué diré de nuestros dinos,
alma mia?

que crecen de dia en dia,
de una edad a otra edad,
causados de ociosidad

torpe y fea.

El deseo devanea,

andan sueltos los sentidos,
y en pensamientos [...idos]
se va todo;

que no guarda ley ni modo,
todo va por un ralero,

desde Addn a Dios verdadero
que los ve.

Si es verdad lo que se cree,
como de hecho es verdad,
squién no teme la crueldad
del inferno,

do el castigo es sempiterno,
son eternos los tormentos
y se castigan pensamientos
como obras?

Si estos miedos y sogobras
no nos apartan del mal,
el premio, que es imortal,
nos aparte.



COPISTAS

FORMA

CONCORDANCIAS

EDICOES MODERNAS

OBSERVACOES

Musica: Copista IIT
Texto sob a musica: Copista III (incipit sobre a voz superior); Copista I (estrofe 1)
Texto: Copista I (estrofes 2 a 19)

Forma poética: Trovas Forma musical: Estréfica (A)
Métrica: 7-7-7-3 Melodia: apy88
Rima:  xaab | beed | deef | fggh | hiij | jkkl |

Lmmn | noop | pqqr | rsst | tuuv | vwwx

| xyyz | zaab | beed | deef | fggh | hiij |

jkkl

Nio foram encontradas concordancias.

Texto musical: REYNAUD1968,n.° 118
MORAIS1986, n.° 64
Gravagdo sonora: NEVEL1996, faixa 2

No verso 2 da estrofe 13, Morais leu «deque» em lugar de «desg» (de sus); no verso 1 da estrofe 15,
leu «deseo devaneo» em lugar de «desejo devanea»; no verso 4 da estrofe 16, leu «veo» em lugar de
«veer».

Sabemos que as quadras escritas nos ff. 137v-138r pertencem ao texto da pega n.° 117 gragas a nota
que o Copista VI escreveu na base do f. 133r:

as mais trouas eftdo cico folhas adiate
e comegdo/ 4 no es fino acidéte

(«as mais trovas estdo cinco folhas adiante
e comecam: Que no es sino accidente»)
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118. FOI-SE GASTANDO A ESPERANCA

[ff. 133v-134r]

A Foysel?%*® gastamdo®’

fui** emtemdemdo®*!

a esperaga
os éganos**’
do mal** fiqario mofe?*** danos

e do bem so a lembramga®* 3

Esta me fiqua dauida
Perdida seruimdo qué

em lugar demedar bem
me da a morte conhegida
E pois isto so se alcam¢a
em pago de tamtos danos
nao ¢egé mais 0s emganos
aquem cegou aesperiga

Posa tamto esta Ydade
jmda ¢! tarde étemdida
que pois avida hel™ perdida
nio se perca a liberdade

e pois me mata a lembréca
de uer perdidos meg anos
tomar uida em nouos danos
e mais segura a esperamga

COPISTAS Musica: Copista I

Foi-se gastando a esperanga,
fui entendendo os enganos,
do mal ficaram-me os danos
e do bem s6 a lembranga.

Esta me fica da vida,
perdida servindo quem,

em lugar de me dar bem,

me dd a morte conhecida.

E pois isto so se alcanga

em pago de tantos danos,
ndo ceguem mais 0s enganos
a quem cegou a esperanga.

Possa tanto esta verdade,
inda que tarde entendida,
que, pois a vida é perdida,
ndo se perca a liberdade.

E pois me mata a lembranga
de ver perdidos meus anos,
tomar vida [sem mais] danos
é mais [segura esperangal.

Jodo Pinheiro
(1521-1561)?

Texto sob a musica: Copista I (mote), com emendas co Copista VI
Texto: Copista I (glosas), com emendas do Copista VI

FORMA Forma poética: Cantiga
Métrica: 7-7-7-7 | 7-7-7-7 : 7-7-7-7
Rima:  abba | cddc:abba | effe:abba

Forma musical: A | BBA
Melodia: affyd8’ | e(: el : apyds’ [virelai]

8 Sob a voz intermédia: «foyse»

9 Sob a voz inferior: «gastado»

9 Sob a voz superior: «fuy»

1 Sob a voz intermédia: «emtendo». Sob a voz inferior: «emtédo»

*2 Sob a voz intermédia: «emganos»

3 Sob a voz superior: «do mal do mal»

1 Sob a voz inferior: «mos»

315 Sob a voz intermédia: «espelébramca®)». Sob a voz inferior: «espelébragal®l»
6 O mote foi escrito sob a musica de cada uma das vozes.
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CONCORDANCIAS
POETICAS

EDICOES
MODERNAS

Texto musical:

Gravagio sonora:

CANCIONEIRO FERNANDES TOMAS, f. 67v

De Joao Pinheiro. Cantiga.

Foi-se gastando a esperanga,
fui entendendo os enganos,
do mal ficaram-me os danos
e do bem s6 a lembranga.

Esta me fica da vida,
perdida servindo quem,
em lugar de me dar bem,
me dd a morte conhecida.
E pois isso s6 se alcanga
em pago de tantos danos,
ndo siga mais 0s enganos
quem seguiu a esperanga.

Possa tanto esta verdade,
inda que tarde entendida,
que, pois a vida é perdida,
ndo se perca a liberdade.

E pois me mata a lembranga
de ver gastados meus anos,
tomar vida sem mais danos
¢ mais segura esperanga.

37 Para uma possivel identificagdo deste poeta, cf. Volume I, §1.3.4. Datagdo.

8 CAMOES1970, p. 837.

REYNAUDI1968,n.° 119
MORAIS1986, n.° 65
FERREIRA2008, n.° 26
NEVEL1994, faixa 8
SMITH&MORAIS1998, faixa 9
SETELAGRIMAS2012, faixa 12

CANCIONEIRO DE EVORA, f. 7v (n.° 20)

Foi-se gastando a esperanga,
fui entendendo os enganos,
do mal ficaram-me os danos
e do bem s6 a lembranga.

Isto me fica da vida
perdida servindo a quem,
em lugar de me dar bem,
me dd a morte conhecida.

A glosa 1 apresenta-se incompleta (sem volta) no CANCIONEIRO DE EVORA.

O mote foi glosado por Luis de Camdes**® e por um poeta portugués anénimo.**’

9 CAMINHA-AL1797, vol. 2, p. 240 (mesmas glosas que aparecem no CANCIONEIRO DE D. MARIA HENRIQUES, . 9v).

As glosas do CANCIONEIRO DE PARIS coincidem com as glosas atribuidas a Jodo Pinheiro*” no CANCIONEIRO
FERNANDES TOMAS, salvo algumas variantes significativas; destas, destacam-se os dois tltimos versos da
glosa 2, que estdo mais conforme ao sentido global do poema do que 0os do CANCIONEIRO DE PARIS. Por essa
razdo, optdmos por dar preferéncia a licdo daquele cancioneiro poético.



119. NA FONTE ESTA LIANOR

[ff. 133v-134r]

A nafomte esta lianor
lauamdo®® pote chorado
he as amigas®! pregiitido
uistes® la ho** meu amor®*

Nenhtia lheda pezéo /.

de que ela fig cotéte

por d ndo no ter preséte

jso lhe da mais payxao

ho caminho esta olhddo

cos olhos { lhe ddo dor

E as que uinhio pregtdetddo™

uistes la 0 meu amor

Huas ué eoutras udo
nenhtia uinha aqué
pregiite pelo seu bem

g dele lhe de pezad
estaua triste cuidado
Remedio pera tal dor
deixa a talha echorido
vay buscar ho seu amor

COPISTAS Musica: Copista I

Na fonte estd Lianor,
lavando o pote, chorando,
e as amigas preguntando:
«Vistes ld o meu amor?»

Nenhiia lhe dd rezio

de que ela fique contente,
porque ndo no ter presente,
isso lhe dd mais paixdo.

O caminho estd olhando,

com os olhos que lhe ddo dor,

e ds que vinham, preguntando:
«Vistes ld o meu amor?»

Uas vém e outras vao;
nenhiia vinha a quem
pregunte pelo seu bem
que dele lhe dé rezdo.
Estava triste, cuidando
remédio pera tal dor;
deixa a talha e, chorando,
vai buscar o seu amor.

Texto sob a musica: Copista I (mote)
Texto: Copista I (glosas), com emendas do Copista VIII

Forma musical: A | BBA
Melodia: affyd8’ | add’: add’: apydd’ [rondel]
O mote foi glosado por Luis de Camdes™ e Pedro de Andrade Caminha («a esta cantiga alheia»);** e

ainda, segundo Carolina Michaélis, por Francisco de Portugal e Rui Gomes da Silva.’”

Para outras concordéncias, cf. FRENK2003, n.° 90-bis e DEVOTO1994, n.° 330, p. 76.

Morais transcreveu os compassos 17-18 e 29-30 com valores dobrados em relagio ao texto original.

FORMA Forma poética: Cantiga
Métrica: 7-7-7-7 | 7-7-7-7 : 7-7-7-7
Rima:  abbA | cddc:babA | effe:baba
CONCORDANCIAS
POETICAS
EDICOES Texto musical: REYNAUD1968, n.° 120
MODERNAS MORAIS1986, n.° 66
Gravagdo sonora: NEVEL1994, faixa 10
SMITH&MORAIS1998, faixa 14
BUNDGEN2006, faixa 5
SETELAGRIMAS2008, faixa 7
VOZESALFONSINAS2008, faixa 20
SETELAGRIMAS2015, faixa 4
OBSERVACOES  Margit Frenk considerou o mote de origem popular.®®

30 Sob a voz intermédia: «lauddo»

! Sob a voz intermédia: «<amygas». Sob a voz inferior: «migas»
%2 Sob a voz inferior: «vistes»

33 Sob a voz inferior: «o»

3 O mote foi escrito sob a musica de cada uma das vozes.

5 CAMOES1970, p. 812.

%6 pRIEBSCH1898, 1.° 303, pp. 297-298.

*7 MICHAELIS1923, p. 151.

38 FRENK2003, n.° 90bis-A
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120. QUEM NAO TEM CONHECIMENTO

[ff. 135v-136r]

D Qué nio té conhesiméto
né o quer ter de nigem
ndo quer o feu mal né bem
que tabem fei ser isemto®”’

Z  Sendo drejs conheger 1
mjnha fadiga e doeruos,
4 me prefta por greruos
a mj mesmo aborreger,
Ou g prefta obedeger
né grer morrer por qué
ndo conhege mal né be,

Tendes de uds liberdade 2
fazeis tudo o g dreis,

né meu amor conhegeis

né mudajs vosa votade,

Ou mudaj a calidade,

ou ndo fe moua njngué

a dizer 4 vos quer bem

COPISTAS

FORMA

CONCORDANCIAS

EDICOES
MODERNAS

OBSERVACOES

Musica: Copista IIT
Texto sob a musica: Copista III (mote)
Texto: Copista VIII (glosas)

Forma poética: Vilancete
Meétrica: 7-7-7-7 | 7-7-7-7 : 7-7-7
Rima: abba | cddc:cbb | effe:ebb

Nio foram encontradas concordancias.

Texto musical:
MORAIS1986, n.° 67

Quem ndo tem conhecimento
nem o quer ter de ninguém
ndo quer o seu mal nem bem,
que também sei ser isento.

Se ndo quereis conhecer
minha fadiga, e doer-vos,

que me presta, por querer-vos,
a mi mesmo aborrecer?

ou que presta obedecer,

nem querer morrer por quem
ndo conhece mal nem bem?

Tendes de vis liberdade,
fazeis tudo o que quereis;
nem meu amor conheceis,
nem mudais vossa vontade.
Ou mudai a calidade,

ou ndo se mova ninguém

a dizer que vos quer bem.

Forma musical: A | BBA
Melodia: apySe | {n: {n: afyde [virelai]

REYNAUD1968,n.° 121

As voltas das glosas escritas pelo Copista VIII t¢ém menos 1 verso que o mote registado pelo Copista III,
0 que cria uma discrepdncia entre texto e musica, uma vez que a sec¢do A tem 5 frases melddicas.
Provavelmente, as glosas para as quais a musica foi composta seriam diferentes. Na falta de
concordancias que esclarecam esta situagdo, sugere-se a repeti¢do do tltimo verso do mote no final de

cada glosa.

9.0 mote foi escrito sob a musica da voz superior.
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121. QUANTI MERCENARII [ff. 138v-139r]

F Quanti*® mercenarij in domo patris mei Quanti mercenarii in domo Patris mei
habundat®*! panibus abundant panibus;
Ego aiit hic fame pereo ego autem hic fame pereo.
Surgam et ibo ad patré mei et dica ei: Surgam et ibo ad patrem meum, et dicam ei:
Pater peccaui in celum et coram®® te «Pater, peccavi in celum et coram te.
Jam®* n6 fum dign? vocari filius tuus Iam non sum dignus vocari filius tuus;
fac me sicut vnd de mercenarijs tuis.*** fac me sicut unum de mercenariis tuis.»

COPISTAS Musica: Copista IV
Texto sob a musica: Copista IV (texto completo)
Texto: (completo sob a musica)
FORMA Forma musical
Externa: Simples
Melodia: apyd
CONCORDANCIAS O texto deste motete baseia-se em Lucas 15:17-19.
EDICOES Texto musical: REYNAUD1968, n.° 124
MODERNAS FERREIRA2008, vol. 2, 1n.° 36
122. ES NACIDO DIOS, PASTORES [f. 139v]
F Esnacido dios pastores 1 Es nacido Dios, pastores,
vestido todo damores*® vestido todo de amores.
COPISTAS Musica: Copista IV
Texto sob a musica: Copista IV (texto completo ?)
Texto: (completo (?) sob a musica)
FORMA Forma poética: Distico (mote de vilancete?) Forma musical: Simples
Métrica: 7-7 Melodia: aff
Rima: aa
CONCORDANCIAS Néo foram encontradas concordancias.
EDICOES Texto musical: REYNAUD1968,n.° 125
MODERNAS MORAIS1986, n.c 68
Morais considerou a pe¢a seguinte como fazendo parte desta, sem justificar a sua opgdo (ver
Observagdes sobre a peca n.° 123).
OBSERVACOES  Peca extremamente simples, com apenas 2 versos e 2 frases melddicas. Podera talvez tratar-se do mote

de um vilancete.

30 Sob o tenor: «Quiti»
%1 Sob o tenor: «abiidant»

32 Sob o tenor: «i celil et cord»

363 Sob o tenor: «Ja»

1 0 texto completo foi escrito sob a linha de tenor, e sob a linha de tiple, salvo os versos que esta ndo canta.
3 O texto completo foi escrito sob a linha do tiple; sob as restantes, foi escrito apenas: «es nafcido»
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123. PER UM DIA FESTIVAL

[f. 139v]

F per hum dia festiual

COPISTAS

FORMA

CONCORDANCIAS

EDIGCOES
MODERNAS

OBSERVAGOES

124. NAO TENDES CAMA, BOM JESUS, NAO

Per um dia festival

[...]

Musica: Copista IV
Texto sob a musica: Copista IV (incipit)
Texto: (sem texto)

Forma poética:
Meétrica: 7-[...]
Rima: [...]

Forma musical: Simples
Melodia: aff

Nio foram encontradas concordancias.

REYNAUDI1968, n.° 125
MORAIS1986, n.° 68

Texto musical:

Reynaud e Morais ndo consideraram esta pega isoladamente, tendo-a integrado na pega anterior (cf.
Observagoes).

Sem texto (apenas o incipit foi registado). O Copista IV escreveu, no final do folio: «perdoay que mais
nod sey»

Morais integrou esta pe¢a na anterior, como se de um unico vilancico se tratasse (a sec¢do A seria a pega
n.° 122 e a sec¢do B seria a pega n.° 123), sem apresentar qualquer argumento ou justificagio para tal
opgao. Nao concordamos com ela, por dois motivos: 1) a clave de tenor é diferente entre uma pega e
outra; 2) na pe¢a n.° 124, copiada pelo mesmo Copista IV, as sec¢des A e B de cada voz sdo registadas
em pautas consecutivas; tal nao acontece com as pegas n.° 122 e 123, cujas linhas sao independentes.

[ff. 140v-141r]

F no tendes cama bo iht nio/
no tédes cama senad no chio.>®

sendo f.° de dS eterno/ 1
no tendes cama sendo de feno.

sédo uos dS. huanado/

nas palhas estais lacado/.

COPISTAS

FORMA

CONCORDANCIAS

EDICOES
MODERNAS

OBSERVACOES

Nio tendes cama, bom Jesus, ndo;
ndo tendes cama sendo no chdo.

Sendo filho de Deus eterno,

ndo tendes cama sendo de feno.
Sendo vés Deus humanado,

nas palhas estais langado.

[Néo tendes cama, bom Jesus, ndo;
ndo tendes cama sendo no chdo.]

Musica: Copista IV
Texto sob a musica: Copista IV (texto completo)
Texto: (completo sob a musica)

Forma poética: Vilancete
Meétrica: 9-9 | 8-9-7-7:[9-9]
Rima:  AA |bb’cc:[AA]

Forma musical: A | BBA
Melodia: afy | 8¢ : 6¢: apy [virelai]

Nio foram encontradas concordancias.

REYNAUD1968,n.° 126
MORAIS1986, n.° 69
MORAIS1994, faixa 19
BUNDGEN2006, faixa 6

Texto musical:

Gravagdo sonora:

A estrutura musical é de um vilancete, mas o copista nao forneceu nenhuma volta (provavelmente
seriam repetidos os versos do mote).

366 O texto completo foi escrito sob a musica do tiple. Sob as restantes vozes, foi escrito apenas: «nd tendes cama»
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125. COMO ESTAIS, VIRGEN Y MADRE

[f. 141v]

F Como estais virgem y madre 1
del eterno dios parida/
tdo alengre neste dia/.*"’

COPISTAS

FORMA

CONCORDANCIAS

EDICOES
MODERNAS

OBSERVACOES

126. DIC NOBIS MARIA

jComo estdis, virgen y madre,
del eterno Dios parida,
tan alegre en este dia!

Musica: Copista IV
Texto sob a musica: Copista IV (texto completo ?)
Texto: (completo (?) sob a musica)

Forma poética: Terceto (mote de vilancete?)
Meétrica: 7-7-7
Rima:

Forma musical: Simples
Melodia: afly
Xaa

Nio foram encontradas concordancias.

REYNAUDI1968, n.° 127
MORAIS1986, n.c 70

Texto musical:

Pega extremamente simples, com apenas 3 versos e 3 frases melddicas. Poder4 talvez tratar-se do mote
de um vilancete.

[ff. 141v-142r]

F Dic nobis maria

/368

Dic nobis Maria,

4d uidisti** 1 via.>” quid vidisti in via?
COPISTAS Musica: Copista IV
Texto sob a musica: Copista IV (texto completo)
Texto: (completo sob a musica)
FORMA Forma musical
Externa: Simples
Melodia: aff
CONCORDANCIAS Verso da sequéncia Victimae paschali laudes.
EDICOES Texto musical: REYNAUD1968, s/n (pp. 140-141)
MODERNAS FERREIRA2008, vol. 2, n.c 23

Gravacgao sonora: SETELAGRIMAS2011, faixa 5

7.0 texto completo foi escrito sob a linha do tiple; sob as restantes, foi escrito apenas: «como estais»
%8 Sob o tenor e baixo: «dic nobis m.®»

39 Sob o alto: «vidisti»

70 O texto completo foi escrito sob a musica do tiple e do alto. Sob as restantes, foi escrito apenas o incipit.
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127. PATER DE CAELIS DEUS [f. 142v]

F  pater de celis deus Pater de caelis Deus,
miferere nobis.*”! miserere nobis.

COPISTAS Musica: Copista IV
Texto sob a musica: Copista IV (texto completo)
Texto: (completo sob a musica)

FORMA Forma musical
Externa: Simples
Melodia: off

CONCORDANCIAS Verso e resposta da Litanie Sanctorum (litania ou ladainha de todos os santos).

EDICOES Texto musical: REYNAUD1968,n.° 128
MODERNAS FERREIRA2008, vol. 2, n.° 22

OBSERVACOES O Copista IV identificou a pega como «letania» no topo do félio.

71 O texto completo foi escrito sob a musica do tiple. Sob as restantes, foi escrito apenas o texto do verso.
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128. NO HALLO A MIS MALES CULPA

[ff. 143v-144r]

G no hallo a mis males culpa
por § & my terribel pena
la caufa § me condena
me desculpa

no merece pena aquel

aht q la tenga mortal
quado la eulpa causa de mal
de quita la culpa del

y pois esta mi disculpa

en fer la caufa ta buena

bei puedo yo tener pena
mas nd culpa

A muerte eftoy condenado
y aum { la tenga por ¢ierto
si por mi culpa foi muerto
fuy dichofo en fer culpado
Al morir tengo difculpa
por § en mi alma fe fuena
g lo meior de mi pena

es la culpa.

Non hallo a mis males culpa,
porque a mi terrible pena

la causa que me condena

me desculpa.

No merece pena aquel,
aunque la tenga mortal,
cuando la causa de mal
de quita la culpa del.

Y pues esta mi desculpa
en ser la causa tan buena,
bien puedo yo tener pena,
mas no culpa.

A muerte estoy condenado,
y aunque la tenga por cierto,
si por mi culpa soy muerto,
fui dichoso en ser culpado.
Al morir tengo desculpa,
porque en mi alma se suena
que lo mejor de mi pena

es la culpa.

Jorge de Montemor
(1520-c.1561)

COPISTAS Texto: Copista V (mote e glosas)

FORMA

CONCORDANCIAS
POETICAS

OBSERVACOES

Forma poética: Vilancete
Meétrica: 7-7-7-3 | 7-7-7-7 : 7-7-7-3
Rima: aaBB | cddc:c’bBB | deed:dbBB

MONTEMOR1563, ff. 42r-42v
Cancidn agena:

No hallo a mis males culpa,
porque en mi terrible pena,
la causa que me condena
me disculpa.

[Jorge de] Montemayor:

1 No merece pena aquel,
aunque la tenga mortal,
cuando la causa del mal
le quita la culpa del.

Y pues esta mi disculpa
en ser la causa tan buena,
bien puedo yo tener pena,
mas no culpa.

Trata-se de poema de Jorge de Montemor a um mote alheio. Este mote aparece, com glosas de autores
portugueses, no CANCIONERO GENERAL, f. 125V, e no CANCIONEIRO GERAL, f. 53r (n.° 153). Foi também

citado por Luis de Camdes no Auto dos Anfitrides.

Poema sem musica.

72 CAMOES1970, p. 1050.
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A muerte estoy condenado,
y aunque la tenga por cierto,
si por mi culpa soy muerto,
fui dichoso en ser culpado.
Al morir tengo disculpa,
porque en mi alma se suena
que lo mejor de mi pena
es la culpa.

Fin.



129. NAO TRAGAIS BORZEGUIS PRETOS

[ff. 144v-145r]

Y nao tragais borzeguis pretos
g na corte sad defefos
ndo tragais borzeguis pretos

ndo tragais o 4 defefo
por g qué trae o vedado
anda sempre aventurado
a fer avexado eprefo
uejobos® andar acefo
ora en cuidados secretos
ora c6 borzeguis pretos®”*

efefaber arazad

defte meu trago quereis
acor § trago nof pes
medece do coracad
porq of meus cuydadof
acefsos e mais fecretof
cria ma ventura pretof

Ndo tragais borzeguis pretos,
que na corte sio defesos.

- Ndo tragais o que é defeso,
porque quem trai o vedado
anda sempre aventurado

a ser avexado e preso.
Vejo-vos andar aceso

ora em cuidados secretos,
ora com borzeguis pretos.

- E se saber a razio

deste meu trago quereis,
a cor que trago nos pés
me dece do coragao;
porque os meus cuidados,
acesos e mais secretos,
cria-me a ventura pretos.

COPISTAS Musica: Copista VII
Texto sob a musica: Copista VII (mote e glosa 1)
Texto: Copista VII (texto completo)

FORMA Forma poética: Vilancete
Meétrica: 7-7|7-7-7-7:7-7-7
Rima:  aa’ | becbibaa | deed:daa

Forma musical: A | BBA
Melodia: afy | ay’:ay’: afy [rondel]

CONCORDANCIAS Nio foram encontradas concordancias.

EDICOES Texto musical: REYNAUD1968
MODERNAS MORAIS1986,n.° 71
Gravagdo sonora: HADDEN1992, faixa 20

CABRAL1993, faixa 22
MORAIS1994, faixa 7
NEVEL1996, faixa 7
ALADOSNAMORADOS1999, faixa 14
WAVERLYCONSORT2002, faixa 14
BUNDGEN2006, faixa 26
CONTINENSPARADISI2006, faixa 15
LUCIN2012, faixa 8
EX2013, faixa 8

No verso 4 da glosa 1, Morais leu «creyobos» em lugar de «uejobos»; no verso 4 da glosa 2, leu «deu» em
lugar de «dece»; no verso 7 da mesma glosa, leu «era» em lugar de «cria».

OBSERVACOES A musica deste vilancico baseia-se nas formulas ritmicas e melédicas da folia.>”

A polimetria desta pega parece ter oferecido algumas dificuldades ao copista na hora de notar a musica:
atribuiu a voz superior uma métrica terndria e a voz inferior uma métrica bindria.

373 As letras «uejo» foram escritas por cima de outras, que ndo é possivel identificar.

*7* Sob a musica (apenas voz superior): [Y] «ndo tragais .// borzeguis pretos § na corte sad defefos ndo tragais ./ o q defefso por § qie trae o
vedado // anda fempre ./ aventurado afer avexado eprefo // verévos . // andar acefo oraen cuydadof secretos oracd borzeguis pretos»

%7 Cf. GERBINO&SILBIGER2001.
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