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Esta dissertacdo teve objectivo investigar a existéncia de continuidades
musicais entre as Cantigas de Santa Maria e os vilancetes do Cancionero musical de
Palacio (MS-11-1335) através da utilizacdo de uma base de dados, a Lisbon Cantigas
de Santa Maria Database, que permite a pesquisa no repertério das Cantigas de
Santa Maria de padrdes ritmicos e linhas melddicas. Esta tese demonstra a existéncia
dalgumas continuidades musicais: a nivel formal com a presenga de uma forma
musical caracteristica das cantigas, o rondel andaluz; a nivel ritmico com a presenca
de padrdes ritmicos particulares que estdo presentes em ambos os repertérios; a
nivel melédico com a presenca de um contrafactum. De facto, essas continuidades
relacionam-se com a continuag¢ao de uma tradicdo musical local que serviu de fonte

de parte dos elementos musicais utilizados em ambos os periodos histéricos.



Musical Continuities. The Study of Formal and Melodic-Rhythmic Relations
and Continuities, between the Musical Repertoire of the Cantigas de Santa Maria

of Alfonso X and the Vilancetes of the Cancioneiro musical de Palacio (MS-11-1335)
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This dissertation investigates musical continuities between the Cantigas de
Santa Maria and the vilancetes of the Cancionero musical de Palacio (MS-11-1335) by
using a database, the Lisbon Cantigas de Santa Maria Database, which permits
electronic searching of rhythmic and melodic patterns in Cantigas de Santa Maria. It
demonstrates that there are some musical continuities: at the formal level given the
presence of a shared musical form characteristic of the songs, the Andalusian
rondeau; by the use of peculiar and characteristic rhythmic patterns that are present
in both repertoires; at the melodical level by the existence of a contrafactum.
However, these continuities point to a relation with a local musical tradition
stemming from an earlier tradition that served as the basis of some musical

elements used in both.
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Introducao

Esta tese de doutoramento surgiu no seguimento, tanto do meu trabalho
como assistente de investigacdo no projecto Confluéncias musicais na musica de
Alfonso X (POCTI/EAT/38623/2001) que decorreu entre 2005-2008 sob a direc¢do
cientifica do Prof. Doutor Manuel Pedro Ferreira na Unidade de Investigacdo Centro
de Estudos de Sociologia e Estética Musical da Faculdade de Ciéncias Sociais e
Humanas da Universidade Nova de Lisboa, como no meu contacto como musico
pratico com o repertério das CSM e com o repertdrio renascentista.

Ainda antes de iniciar a licenciatura em Ciéncias Musicais em 2001, nas aulas
de Analise e Técnicas de Composicao que frequentei na Escola de Musica N2 Senhora
do Cabo em Linda-a-Velha, tomei contacto com o repertdrio musical medieval e
renascentista ao analisarmos a musica gregoriana monddica mas também a polifonia
de Leonin, Perotin, Vitry, Machaut, Dufay, Josquin e a polifonia ibérica renascentista.
Foi a partir deste momento que adquiri uma verdadeira apreciacdo por este
repertorio, ao qual se junta um gosto para a valorizagcdo do patrimdnio cultural e do
passado histérico.

Um dos resultados do projecto de investigacdo acima referido foi a criagdo de
uma base de dados em FileMaker™ com o repertério das CSM, a Lisbon Cantigas de
Santa Maria Database, que permite realizar pesquisas de padrdes ritmicos e de
células melddico-intervalares nas CSM e de uma edicdo diplomatica da notacdo
musical das CSM. A base de dados é uma ferramenta essencial para a realizacdo
desta tese, pois de outra forma teria que fazer as pesquisas de forma manual, ou
seja, teria de percorrer cantiga a cantiga para nelas descobrir as frases melddicas.
Através desta base de dados este processo pode ser feito de forma bastante rapida,

entre os quatro e seis minutos, dependendo da velocidade do processador.



Qualquer musico ou musicdlogo que tome contacto com este repertério
apreende, de forma quase imediata, que existe algo em comum entre as CSM e uma
grande parte do repertdrio renascentista ibérico. Essa realidade é demonstrada
através da semelhan¢a muito préxima da forma musical do virelai, que esta presente
na grande maioria das cantigas, com a forma musical do vilancete renascentista.

O objectivo desta tese é entdo determinar qual a profundidade dessas
continuidades musicais, entre as CSM e o repertério renascentista existente no
Cancioneiro musical do Paldcio, MS-11-1335 (ou MP4, segundo a sigla de Dutton?).
Serd que a continuacdo da forma correspondeu a continuidade de outros elementos
musicais? Serd que existem modelos melddicos e ritmicos que continuaram a ser
aplicados no Renascimento? Existem contrafacta das CSM nos vilancetes?

Num primeiro momento, a minha intencdo seria incluir nesta dissertacao
todas as fontes de musica renascentista ibérica até 1550, o que incluiria além do
MP4, o Cancioneiro de Sevilha (SV1), o Cancioneiro de Segdvia (SG1), o Cancioneiro
Masson 56 (PS1), o Cancioneiro de Elvas (EH1), o Cancioneiro de Lisboa (LN1) e o
Cancioneiro de Barcelona (BC1). Infelizmente, esta tese tem que que ser concluida
durante o meu tempo de vida, o que condiciona bastante o ambito um pouco
ambicioso inicialmente pretendido. Porém, esse projecto seria demasiado moroso e
decidimos utilizar apenas como fonte primaria o MP4. Contudo, ndo podemos deixar
de referir que esta fonte é a que contém o maior nimero de vilancetes de todas as
fontes existentes, cerca de 400.

Assim, a estrutura desta dissertacao inicia-se com o primeiro capitulo, em que
se fara uma analise do estado da questdo, realizando uma sintese da investigacdo
musicoldgica sobre continuidades entre a musica das CSM e os vilancetes do MP4,
enquadrando esta investigagdo num modelo mais abragente com recurso a
etnomusicologia, com uma reflexdo de temas subjacentes como a questdo da
tradicdo musical ou poética, modelos e caracteristicas musicais associados a

repertorios anteriores aos vilancetes renascentistas, dividindo essa analise a nivel

1 Brian DUTTON, El Cancionero del Siglo XV c. 1360-1520, Salamanca, Biblioteca Espafiola del Siglo XV
- Universidad de Salamanca, 7 vols., 1990.



das questGes formais, ritmicas, literdrias e melddicas. O segundo capitulo é o
resultado da aplicacgdo da metodologia desta dissertacdo mas ao repertdrio de
trouvéres anterior as CSM, iniciando-se o capitulo com uma sec¢do expondo
conceitos essenciais para a analise musical, como a nogdo de motivo, frase,
estrutura, ornamento. O capitulo seguinte pretende preencher a lacuna de fontes
musicais ndo-liturgicas entre as CSM e os vilancetes de finais do séc. XV e inicios do
séc. XVI, através da analise dos padrdes de acentuacdo no repertdrio poético dos
sécs. XIV e XV, nomeadamente os poemas com estrutura zajalesca do PN1 (incluindo
outras fontes) e as cantigas existentes no LBA de Juan Ruiz/Arcipreste de Hita,
tentando revelar através dessa analise acentual uma hipotética forma musical que se
pode relacionar ou com as CSM ou com os vilancetes renascentistas. O quarto
capitulo explora uma eventual ligacdo entre uma CSM e uma sequéncia do Codex de
Las Huelgas, Novis cedunt vetera, fazendo uma aplicacdo da metodologia com o
objectivo de determinar a existéncia (ou ndo) de uma correspondéncia entre o
repertério das CSM com a sequéncia mariana e qual a natureza dessa
correspondéncia. O capitulo seguinte faz um estudo mais aprofundado sobre a
relacdo do MP4 com os vilancetes de Juan del Encina, nomeadamente o vilancete Ya
soy desposado, partindo da correspondéncia melddica encontrada por Dionisio
Preciado entre a CSM 79 e uma das vozes do quodlibet Por las sierras de Madrid de
Francisco Pefialosa. O sexto capitulo sera aquele onde analisaremos as
correspondéncias encontradas, fazendo uma breve exposicao do corpus seleccionado
do MP4 e do préprio manuscrito renascentista e uma apresenta¢ao mais detalhada
da metodologia utilizada, revelando em seguida a andlise musical das
correspondéncias melddicas em trés grupos: correspondéncias fortes, médias e
fracas; as correspondéncias ritmicas terdo uma seccdo propria com uma subdivisdo
com os trés modelos ritmicos pesquisados: o padrdo 3+3+2, a existéncia do 12 e 22
modo ritmico com 32 e/ou 42 compacto e a questdo dos ritmos quinarios.
Finalizando esta dissertacdo, apresentarei as conclusdes no sétimo capitulo.

Apresentaremos igualmente um anexo com as seguintes tabelas: a primeira referente



ao segundo capitulo, com uma lista das pecas trouveres utilizadas na nossa analise,
uma tabela com a andlise acentual do repertério poético Galego-Castelhano
seleccionado e uma tabela com a andlise acentual das cantigas do LBA, ambas
referentes ao capitulo terceiro, e uma lista dos vilancetes do MP4 utilizados nas

pesquisas melddicas e ritmicas.



Capitulo | - Estado da questao: Continuidades musicais entre
as Cantigas de Santa Maria de Alfonso X e os vilancetes do
Cancioneiro musical de Palacio (MP4)

Este capitulo terd como propdsito o esclarecimento do ponto da situagdo nos
estudos académicos que se centrem na ligacdo, relacdo e continuidade entre a
cancao medieval ibérica e a cancdo renascentista ibérica, nomeadamente, entre as
Cantigas de Santa Maria (doravante referidas como CSM) e os vilancetes
renascentistas. Num primeiro subcapitulo debrugar-nos-emos sobre a problematica
musicolégica das continuidades musicais nas tradicbes orais, referindo, quer a
corrente que defende essa existéncia de uma forma quase cristalizada (folclorismo
de raiz oitocentista), quer o cepticismo mais moderno que assume que tudo se
transforma para além de toda a possibilidade de reconhecimento, contextualizando
essa discussdo para o periodo a ser analisado, nos séculos XIV-XV, quando as
transformacgdes politicas-sociais-econdmicas-culturais ndo eram tdo radicais e
fracturantes como nos periodos moderno e contemporaneo. Nos subcapitulos
seguintes examinaremos em detalhe os trabalhos académicos que exploram a ideia
de que existira uma ponte musical entre as CSM e os vilancetes renascentistas e
distinguiremos os diversos parametros (formais, ritmicos, literarios e melédicos) em

que se poderdo manifestar algumas continuidades historicas.



1.1 - VisOes sobre a problematica das continuidades musicais e tradi¢oes
orais

A questdo da utilizacdo de termos como «tradicdo musical» tem dado azo a
diversas discussdes académicas, principalmente a partir de meados do séc. XX,
guando se comecou a colocar em causa o paradigma do folclorismo, ao defender a
ideia que as comunidades mais remotas (principalmente as rurais) ndao estariam
contaminadas pelas correntes artisticas urbanas/internacionais, e estariam ainda
presentes elementos de um passado ou patriménio cultural comum, geralmente
ligado a uma nocgdo de identidade local, regional ou nacional, preservados de forma
quase pristina®. A visdo do folclorismo é uma visdo estatica, partindo do principio que
essas comunidades remotas e isoladas estdo, de certa forma, protegidas de possiveis
contaminagdes estranhas a essas «tradigdes» locais.

Em oposi¢ao a esta ideia, desenvolveu-se uma outra em que as sociedades
humanas estdo em continua mudanca e transformacdo. Assim, seria impossivel ter
um vislumbre de quais seriam as praticas culturais no passado, pois esse passado ja
estaria perdido para sempre, no presente’.

A nossa posicao relativamente a questdo estara entre estes dois pélos. O ser
humano n3do é estatico, as culturas transformam-se e absorvem continuamente
novos elementos, mas existem dados que nos permitem afirmar que a nog¢do da
existéncia de linhas de continuidade cultural ndo é absurda nem ridicula desde que
se observem certos requisitos, como a existéncia de estabilidade social e cultural.

Alids, do ponto de vista sociocultural, existem claramente continuidades entre o

2 Para uma uma exposi¢ao do contexto e problematica do folclorismo e da musicologia comparativa
em finais do século XIX e na segunda metade do século XX ver: Alan P. MERRIAM, «Definitions of
'Comparative Musicology' and 'Ethnomusicology': An Historical-Theoretical Perspective»,
Ethnomusicology, vol. 21 n2 2, 1977, pp. 189-204; Oskar ELsCHEK, «ldeas, Principles, Motivations
and Results in Eastern European Folk-Music Research» in Comparative Musicology and
Anthropology of Music: Essays on the History of Ethnomusicology (eds.: Bruno Nettl, Philip V.
Bohlman), Chicago, Chicago University Press, 1991, pp. 91-109.

3 Para a problematica do conceito da mudanga musical ver: John BLACKING, «Some Problems of
Theory and Method in the Study of Musical Change», Yearbook of the International Folk Music
Council, vol. 9, 1977, pp. 1-26.



periodo das CSM e finais do séc. XV e inicios do séc. XVI na Peninsula Ibérica, assim
como acontecimentos que marcam uma nova realidade, como as viagens de
descoberta maritima.

O trabalho do etnomusicélogo romeno, Constantin Brailoiu, € um exemplo de
um estudo que tenta encontrar um elemento musical comum a todas as culturas
humanas, na sua forma mais atdvica e primordial, utilizando para tal uma melodia
tradicional russa e um trabalho comparativo de diversas melodias de vérias culturas®.
Nesse estudo o autor conclui existir um momento durante o que ele chama a «pré-
histéria» da musica, em que o modelo melddico era composto apenas por trés notas®
e esta limitacdo impede a classificacdo de qualquer melodia com estas caracteristicas
como nacionais ou exclusivas de qualquer cultura®. Contudo, uma melodia que se
estrutura de forma clara sobre estes trés sons adquire a caracteristica de objecto
artistico (musical) auténomo’.

Cabe também referir uma visao mais caracteristica do paradigma da primeira
metade do séc. XX (influenciada pelo paradigma do evolucionismo biolégico aplicado
as sociedades humanas), aqui ilustrada por um artigo de Paul Collaer que
consideramos problematico, pois uma das possibilidades aventadas para a explicacdo
da existéncia de elementos musicais semelhantes nas musicas tradicionais referidas
no titulo do artigo (espanhola, hungara, bulgara e georgiana) seria uma provavel
migracdo dos chamados pelo autor povos dolicocéfalos euro-asiaticos algures na
Antiguidade mais remota. Esses povos estariam na base da populagdo autéctone da
Espanha (Peninsula Ibérica?), Bulgdria e o centro do Caucaso®. Qualquer
fundamentacdo ou referéncia da existéncia da possibilidade de uma tradicdo musical
alargada tanto ao nivel geografico como cronoldgico, recorrendo a elementos que

revelam serem influenciados por teorias derivadas de um pensamento «racial» do

4  Constantin BrAILOIU, «Concerning a Russian Melody» in Problems in Ethnomusicology, Cambridge,
Cambridge University Press, 1984, pp. 239-89.

C. BralLoIU, «Concerning a Russian Melody», p. 284.

Ibidem.

Ibidem.

Paul CoLLAER, «Notes concernant certains chants espagnols, hongrois, bulgares et géorgiens»,
Anuario Musical, vol. 9, 1954, pp. 153-60.
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ser humano, merecem, na nossa opinidao, serem olhados com grande cepticismo e
prudéncia e podem activar um sinal de alarme quanto ao conteudo desse trabalho
académico. No entanto, a problematica ndo deve ser ignorada e se nos focarmos em
aspectos mais especificos deste artigo, existem pontos que merecem ser
mencionados: um, é uma caracteristica ritmica observada no repertério referido. A
essa caracteristica Collaer denomina métrica bakchios, a alternancia entre o ritmo
iambico e trocaico (breve-longa, longa-breve), que considera ser uma forma ritmica
mediterranica arcaica’. Ele pressupde que este facto é fruto ndo de uma transmiss3o
mais recente das melodias, mas sim sobrevivéncia de uma caracteristica de uma
cultura mediterrdnica milenar’®. Outro elemento referido por este autor é a
resiliéncia de uma estrutura melddica ligada a um género musical especifico, a
cangdo de embalar. Sustenta a ideia de que mesmo nas culturas mais sofisticadas, a
cancdo de embalar estd sempre associada a um meio primitivo, a um tipo arcaico'. A
esse tipo de cancdo associa também um percurso melédico, afim ao género
cromatico como definido pelos tedrico gregos da Antiguidade'®. Embora o estudo de
Collaer tenha o seu interessante, a sobrevivéncia de elementos caracteristicos
musicais até ao séc. XX que reflectem uma eventual cultura mediterranica ancestral,
(jd que a estrutura melddica descrita é alheia aos estilos historicamente
documentados e pode portanto ser-lhe atribuida natureza pré-medieval), o modelo
pelo qual explica esse facto ndo nos parece ser o mais plausivel, seja por colocar de
parte qualquer possibilidade de influéncia ou mudangas culturais mais recentes
como explicacdo para tal facto (a melodia poderia ter talvez encontrado através da

diaspora sefardita o tipo de difusdo alargada e uso funcional que foram observados),

9 P. COLLAER, «Notes concernant certains chants», p. 154.

10 Ibidem.

11 A ideia original ndo parece ser de Collaer mas de Marius Schneider. Collaer nesta seccdo do seu
artigo refere duas publicagdes, uma de Marius Schneider e a outra de Curt Sachs, mas nas
citagBes que utiliza ndo identifica claramente as fontes. Apesar disso, a partir do contexto pode-se
perceber que o autor provdvel da citacgdo é Marius Schneider. P. COLLER, «Notes concernant
certains chants», p. 155.

12 P. COLLAER, «Notes concernant certains chants», p. 154.



seja pelo facto de o modelo tedrico utilizado (explicacdo através de elementos
raciais) ser, nos dias de hoje, de validade duvidosa.

Qual é entdo o significado de «tradicdo musical» numa perspectiva
etnomusicoldgica mais recente? Durante o séc. XX foram os etnomusicélogos que se
debrucaram de forma mais consistente sobre o conceito de tradicdo musical, embora
em sentido amplo e em culturas extra-europeias. Uma proposta a reter, serd a
capacidade e a eficiéncia de através da cancdo (e da musica em geral) transmitir as
bases (afectivas, politicas, religiosas e econdmicas) culturais de uma sociedade ou
comunidade, ao longo de um espaco geografico e temporal, sendo que a musica
seria uma espécie de «cimento da memdria»®® que tornaria possivel essa
transmissdo'*. Consideramos importante esta reflexdo, pois o material musical
analisado é, na sua esséncia, um conjunto de cantigas (ou canc¢des utilizando o termo
mais usual), e sdo essas cantigas que poderdo reflectir, ou ndo, a existéncia de
continuidades musicais entre os dois periodos. O importante é esclarecer até que
ponto podemos esperar a existéncia dessa continuidade.

Mantle Hood no seu artigo de 1959 considera’®, num primeiro momento,
errada a equiparagao entre tradicdo oral e a ideia de preservagao, no sentido em que
nada muda ao longo do tempo e que o objectivo do investigador se resume a
proteger e salvaguardar um patrimdnio. Visdo estdtica, no nosso entender. O autor
prefere colocar em discussao duas categorias para a musica dependentes em grande
parte de uma transmissdo oral, a de «ingenious music» e «cultivated music»®. A
primeira refere-se a um género de musica que ndo passa por um processo consciente
de autocritica, tem um caracter ingénuo e espontaneo. A segunda a um género mais

«culto» cujo processo criativo é elaborado conscientemente de forma a melhorar e

13 Expressao nossa.

14 David B. CoprLAN, «Ethnomusicology and the Meaning of Tradition» in Ethnomusicology and
Modern Music History (eds.: Stephen Blum, Philip V. Bohlman, Daniel M. Neuman), Urbana and
Chicago, University of lllinois Press, 1991, pp. 35-48 [p. 45].

15 Mantle Hoob, «The Reliability of Oral Tradition», Journal of American Musicological Society, 12,
1959, pp. 201-09.

16 M. Hoob, «The Reliability of Oral Tradition», p. 201.



refinar o objecto musical'’. A quest3o fundamental é que a estabilidade da tradicdo
oral presente na «ingenious music» depende da estabilidade da sociedade onde ela
existe. Enquanto ndo existir nenhuma pressao exterior nessa cultura, a tradi¢cdo oral
serd estdvel e absorverd e integrard as mudancas que surgirdo de forma natural®.
Existe entdo uma relacdo entre a estabilidade sdcio-cultural e a continuidade de uma
tradicdo musical. Hood defende também outro ponto importante a capacidade
defensiva da «cultivated music», afirmando que a «ingenious music» é mais fragil
face a pressdes externas, como foi anteriormente dito, a «cultivated music», por ter
uma maior consciéncia dos seus proprios elementos, tera uma maior capacidade de
resistir a influéncias externas'. Questionamos: serd que essa estabilidade da tradi¢3o
oral também determina a estabilidade da tradicdo escrita??®. Transpondo estas
reflexdes de Mantle Hood para o tema desta dissertacdo, as continuidades musicais
entre o repertério das CSM e os vilancetes renascentistas ibéricos, podemos
considerar dois niveis interrelacionados: as composicbes escritas poderdo ser
integradas naquilo a que Hood chama «cultivated music», ou seja, apresentam-se
com uma consciéncia do seu préprio valor artistico, apesar de integradas num
contexto social e cultural especifico. Por outro lado, bebem numa tradicdo oral que
subsiste e evolui de maneira ingénua. Na verdade, as CSM ndo chegam a constituir-se
como tradi¢3o escrita fora do &mbito da corte alfonsina®, e aparentemente ndo sdo
referéncia artistica consciente aquando da emergéncia, no século XV, do vilancete
polifénico cortés, pelo que a tradigdo escrita intercalar se resume a reutilizagdo de
formas poéticas do mesmo tipo e as continuidades musicais a identificar remetem
largamente para modelos melddico-ritmicos comuns, sustentados pela transmissao

oral.

17 Ibidem.

18 M. Hoob, «The Reliability of Oral Tradition», pp. 201-2.

19 M. Hoob, «The Reliability of Oral Tradition», (v. n. 15), pp. 203-5.

20 M. Hoop, «The Reliability of Oral Tradition», p. 208.

21 Manuel Pedro FERREIRA, «The Medieval Fate of the Cantigas de Santa Maria: Iberian Politics Meets
Song», Journal of the American Musicological Society, vol. 69 n2 2, 2016, pp. 295-353.
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Resta saber se ha alguma metodologia valida que permita analisar
semelhangas musicais em tradicbes musicais de periodos distintos. Pacholczyk
pretende demonstrar e validar uma metodologia que permite tracar algumas
conclusdes sobre uma tradigdo musical no passado através da analise de tradi¢Ges
actuais, colocando a questdo na semelhanca entre as suites musicais drabes de
Marrocos e da zona da Caxemira, na fronteira entre o Paquistdo e a india??. Para essa
investigacao ser vdlida deve ser realizada em trés fases: identificagdo das
caracteristicas musicais semelhantes; estabelecer quais os contactos culturais na
zona geografica em analise; interpretacdo e confrontacdo com as fontes textuais
existentes®. Na transposicdo destes principios para o tema de estudo desta tese,
poderemos considerar o periodo renascentista como a tradigdao «actual» e o periodo
medieval como a tradicdo do passado. Como o espaco geografico € o mesmo e
discorremos sobre a mesma cultura mas em periodos cronolégicos diferentes, sera
importante considerar nesta dissertacdo o primeiro e o terceiro pontos. A
identificacdo dessas caracteristicas em comum realizar-se-a ao longo deste capitulo
de uma forma geral, e nos capitulos seguintes de forma mais elaborada. Pacholczyk
considera igualmente importante definir de forma mais especifica quais os
elementos que sdo mais estaveis na andlise das caracteristicas musicais em comum,
afirmando que a estrutura musical é o elemento mais resistente a sofrer altera¢des
ao longo do tempo (e num grau inferior a execucdo musical) e que o nivel de
especificidade das caracteristicas encontradas na analise sugerem uma transmissao
através dos agentes culturais, em vez de uma origem ou desenvolvimento

auténomo?.

22 Jozef M. PAcHoLczyk, «Early Arab Suite in Spain: An Investigation of the Past through the
Contemporary Living Traditions», Revista de Musicologia, vol. 16 n2 1, 1993, pp. 358-66.

23 J. M. PAcHoLCzYK, «Early Arab Suite in Spain», p. 359.

24 ). M. PacHoLczYK, «Early Arab Suite in Spain», pp. 359-60.

11



1.2 - Questao da existéncia de uma tradicao musical entre as CSM e os
vilancetes do MP4

Discutindo sobre o tema desta dissertacdo com diversos musicélogos,
ressaltou frequentemente a convicgdo adquirida (mas nunca analisada em
profundidade) de que existe uma continuidade na tradicdo musical local (ou
poderemos dizer ibérica?) entre o repertério medieval peninsular e as pe¢as musicais
mais caracteristicas do Renascimento, os vilancetes. Esta posicdo parece ser uma
consequéncia da conviccdo generalizada na continuidade temporal das tradigOes
orais. Na verdade, jd no séc. XVI existe uma referéncia a uma «tradicdo» musical
popular na publicacdo de Francisco Salinas, que na ultima parte da sua obra, ao
expor a teoria ritmica, utiliza como exemplos praticos vilancetes que designa como
populares®. Este facto revela que j& no periodo a ser estudado havia uma
consciéncia, pelo menos por parte de alguns compositores e tedricos, da existéncia
de um repertério de origem autdctone, que partilhava uma série de caracteristicas
musicais que permitiam fazer essa identificacdo de uma forma clara. O problema que
se coloca é a validacdo ou rejeicdo esta noc¢do através de uma investigacao realizada
com os critérios cientificos modernos.

Intentdmos portanto uma recolha exaustiva dos estudos musicoldgicos cujo
objecto de estudo poderia estar directamente (ou em alguns casos indirectamente)
relacionado com o tema desta dissertacdo. A maior parte dos trabalhos referidos nao
incide especificamente sobre o estudo das relagdes entre a musica das CSM e o
repertério do MP4, mas foram incluidos uma vez que os seus conteddos contém
informacgdo considerada relevante para esta dissertacdao. Por exemplo, o estudo de

Miguel Manzano® sobre o cancioneiro de Encina é relevante, devido a reflexdo

25 Francisco SALINAS, Siete libros sobre la musica, (ed. Ismael Fernandez de la Cuesta), Madrid,
Alpuerto, 1983, p. 591 (Livro VI Cap. Xlll), na edicdo original: De musica libri septem, Salamanca,
1577, pp. 338-9.

26 Miguel ManzanO, «Hay raices populares en las Composiciones de Juan del Encina?», La Obra
Musical de Juan del Encina, Salamanca, Centro de Cultura Tradicional - Diputacion Provincial de
Salamanca, 1997, pp. 17-26.
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elaborada por este autor sobre uma perspectiva corrente ao longo do século XX na
musicologia espanhola, baseada na convic¢do que existe uma tradicdo musical
popular que se manteve desde a Idade Média (CSM) e o Renascimento (MP4 e
Encina). Tal reflexdo é importante ja que questiona a validade dessa premissa e
coloca em discussdao pontos que consideramos serem importantes, ajudando-nos a
pensar em que medida podemos realmente, e com a devida validade cientifica,
afirmar a existéncia de continuidades musicais.

No inicio do século XX, no Cancionero Popular Espafiol do musicdlogo cataldo
Felipe Pedrell, traga claramente uma linha directa entre a musica medieval ibérica e a
do MP4%. Nesta publicacdo, Pedrell seguindo o espirito do folclorismo, traca a
continuidade do que ele afirma ser a canc¢do popular a dois niveis. Um dos niveis
seria o meio directo, ou seja, a criacdo continua, viva e renovada através do «povo»
[trad. nossa], e o indirecto, «la adopcidn de la cancién [popular] por el artista en la
obra de arte (...)»%.

No ultimo caso, a ligacdo entre o repertério medieval e o Renascimento pode ser
analisada (e eventualmente comprovada) com o recurso aos documentos musicais®.
Pedrell define entdo uma linhagem nas fontes musicais ibéricas, desde os cddices
marianos (e Afonso X), passando pelas fontes da lirica medieval galego-portuguesa,
com o Cancioneiro da Ajuda, da Vaticana, e da Biblioteca Nacional (anteriormente
Colocci-Brancutti), chegando ao MP4, referindo que os compositores presentes no
MP4 (recolhidos pelos compiladores desse cancioneiro) reflectem nas suas
composicdes o estilo musical das cortes aristocratas desse periodo, utilizando como
principal género o vilancete (que para Pedrell, correctamente, ndo tem relagdo
nenhuma com o madrigal italiano renascentista, recusando desse modo qualquer

influéncia externa europeia no vilancete). Esta posicdo tem, no meu entender, como

27 Felipe PEDRELL, Cancionero musical popular espafiol, Barcelona, Editorial de Musica Boileau, vols. I,
Ilelll, 1918 (1958, reimp. 2003).

28 F. PEDRELL, Cancionero musical popular espariol, p. 26.

29 Presume-se que Pedrell assume aqui uma definicgdo mais extensa da nog¢do de documento
musical, isto é, considera serem documentos musicais ndo apenas as fontes com notag¢do musical
escrita mas também fontes que poderiam servir para a transmissdo de um repertério, mesmo
sem terem nota¢do musical, como os cancioneiros poéticos do século XIV.
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objectivo reforcar a convicgdo na existéncia de uma corrente local transversal aos
séculos, que corre paralelamente a introdugdo de correntes ou estilos musicais extra-
ibéricos. Ao referir a utilizacdo de cantares ou cantarcillos® nos vilancetes do MP4,
cujos temas sao escolhidos e extraidos da cang¢do popular, Pedrell considera esse
facto como uma caracteristica da escola espanhola, considerando-o algo que a
distingue das outras escolas europeias, referindo principalmente Juan del Encina
como o que melhor assimilou nas suas obras as caracteristicas da cancdo popular,
embora refira principalmente os vilancetes de «entrada» [trad. nossa] e «saida»
[trad. nossa] das suas églogas®'.

Resumindo, o trabalho de Pedrell insere-se no paradigma do folclorismo que
assume a sobrevivéncia e continuidade de caracteristicas ancestrais em diversas
praticas (sendo uma delas a musica) populares (principalmente nos meios mais
afastados das urbes) de uma forma quase pristina. Como se o repertdrio que existe
dentro de uma tradicdo popular servisse como um espelho para um passado
longinquo. Ndo cabe dentro do ambito desta dissertagdo realizar quaisquer reflexdes
sobre estes pressupostos; o importante sera apenas revelar de forma sucinta quais as
premissas existentes na andlise de Pedrell para melhor entender as suas afirmacdes e
conclusdes e enquadrar contextualmente a sua visdao sobre este assunto. Pedrell ndo
foi o Unico a considerar que havia uma tradigdo musical na Peninsula Ibérica que
ligava o periodo medieval ao Renascimento (e até ao século XX).

Ribera na sua publicagdo de 1927, La musica arabe y su influencia en la
espafiola®®, supde a existéncia de uma tradicido musical na Peninsula Ibérica que
percorre varios séculos, mas coloca a tdnica na cultura arabo-andalusa. Neste livro,
Ribera sintetiza grande parte dos seus pontos de vista expostos ja na sua edicao de
1922 do cédice To das CSM *. Voltaremos ao assunto mais adiante, no subcapitulo

sobre continuidades ritmicas. Ribera refere a opinido de Rafael Mitjana, o qual,

30 Expressao de Pedrell.

31 F. PeDRELL, Cancionero musical popular esparfiol, (v. n. 27), pp. 26-27.

32 Julian RIBERA, La musica arabe y su influencia en la espafiola, Madrid, Mayo de Oro, 1985, (1927).

33 Julian RIBERA, La Musica de Las Cantigas : Estudio sobre su origen y natureza con reproducciones
fotograficas del texto y transcripcion moderna, Madrid, Real Academia Espafiola, 1922.
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apesar de ser discipulo de Pedrell (que nega qualquer influéncia da musica arabe na
musica espanhola), afirma que em certos elementos da musica popular espanhola
sobrevivem algumas caracteristicas da musica arabe. Esses elementos, segundo
Ribera, estariam mais relacionados com a musica africana e oriental da
actualidade(?) e ndo com a musica cldssica drabe medieval, com a qual Mitjana nado
traca nenhuma ligacdo e cujos tracos essenciais ndo foram conservados na tradicao
actual®.

Ribera indica contudo varios elementos de prova que evidenciariam a existéncia
dessa tradicdo, sendo um deles referido num trabalho de Carolina Michaelis de
Vasconcellos: um cantarcillo® que era muito popular na peninsula, e cujas versdes
textuais incluem o texto Calvi vi calvi publicado no tratado de Salinas, De musica libri
septem*®, modernamente identificado como um fragmento de harja andalusa®.

A visdo de Ribera, colocando énfase na questdo da cultura arabe-andalusa
ndo foi isenta de polémica, apesar da sua posicdo ja ser expectdvel devido ao seu
estatuto como arabista. Na sua edicdo musical das CSM de 1922, ja tinha exposto de
forma bastante clara a sua visdo de que a musica drabe seria a fonte para a musica
das CSM*,

Varios musicélogos reagiram negativamente as suas propostas, pondo em causa a
sua metodologia e excluindo qualquer influéncia arabe-andalusa na musica das

CSM*. Esta posicdo ndo é inocente. De facto, a negacdo de qualquer influéncia

34 ). RIBERA, La musica arabe, p. 151.

35 Expressdo de Ribera.

36 F. SALINAS, Siete libros sobre la musica, (v. n. 25), p. 591.

37 J. RIBERA, La musica arabe, p. 152. ldentificacdo proposta por Emilio Garcia Gdmez como uma
«jarcha» [p. 7], ou seja, o remate de uma cangao arabe popular durante o periodo do Al-Andalus,
a muwaxxah, e que podia ser, em alguns casos identificados, em dialecto andaluz ou em lingua
romance ou ainda em lingua hibrida. Curiosa também é a transposi¢ao para o castelhano indicada
por Salinas que, segundo Garcia Gomez, seria uma hipotética danga de um Rei Alfonso, que seria
um rei imaginario ou ficticio [pp. 15-18]. Emilio Garcia GOmez, «Cancién famosa “Calvi vi
calvi/Calvi aravi”», Al-Andalus: Revista de las Escuelas de Estudios Arabes de Madrid y Granada,
vol. 21 n2 1, 1956, pp. 1-18.

38 J. RIBERA, La Musica de Las Cantigas, (v. n. 33), passim.

39 Manuel Pedro FERREIRA, «The Periphery Effaced: The Musicological Fate of the 'Cantigas'» in ‘Estes
Sons, esta Linguagem’. Essays on Music, Meaning and Society in Honour of Mdrio Vieira de
Carvalho, Leipzig, CESEM-Gudrun Schréder Verlag, 2015, pp. 23-39.
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digamos “oriental” reflecte mais uma posicdo ideoldgica e politica do que
musicoldgica (num sentido cientifico). Podemos considerar que seria problematico,
no contexto politico-ideoldgico da época, assumir algo visto como extra-europeu e
exotico (como a cultura arabe) num momento em que Espanha tentava recolocar-se
e afirmar-se num eixo cultural central (definido pelos paises do centro da Europa), do
qual tinha sido excluida ha algum tempo, pelo menos do ponto de vista da
intelligentia cultural. Interessava entdo mais aos académicos espanhdis (e aos
musicélogos) darem maior relevo as ligagdes com o centro da Europa do que com o
Oriente.

Como reaccdo ao trabalho de Ribera, e sendo profundamente critico da sua
metodologia, Higinio Anglés explicita nas primeiras pdginas na sua edi¢cdo sobre

algumas das fontes da musica renascentista espanhola (com foco no MP4)*

, algumas
das linhas directrizes de toda uma tradicdo musicolégica espanhola e da sua posicao
face as fontes musicais antigas existentes em Espanha. No fundo é toda uma escola
gue reage a uma série de trabalhos realizados por académicos do norte da Europa
durante as ultimas décadas do séc. XIX, os quais afirmaram que antes da vinda dos
musicos e da escola franco-flamenga durante parte do séc. XV e no séc. XVI, era
completamente desconhecida a polifonia em Espanha. Anglés assevera, que Ludwig
(seu professor) afirmou, com alguma desilusdo, que em Espanha ndo se tinha
conhecido a pratica do motete do séc. XI1I*.

O objectivo de toda uma tradi¢do musicoldgica espanhola ao longo de uma
grande parte do séc. XX sera entdao demonstrar por um lado que Espanha nao estava
afastada das correntes musicais europeias, que as conheceu e as incorporou, mas

também, e por outro lado, que existia todo um substrato local/tradicional, uma

caracteristica Unica na musica espanhola que se transmitiu ao longo dos tempos e

40 Higinio ANGLES, La musica en la corte de los Reyes Catdlicos, vol. | - Polifonia Religiosa, Madrid,
Consejo Superior Investigaciones Cientificas - Instituto Diego Velazquez, 3 vols., 1941-1951, pp. 9-
10.

41 Veja-se Friedrich Lubwig, «Die Quellen der Motetten in der altesten Stils», Archiv fiir
Musikwissenschaft, vol. 5 n2 4, 1924, pp. 273-315, citado por H. ANGLES, La musica en la corte de
los Reyes Catdlicos, nota 6, p. 10.
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que foi sendo revelada nas fontes através da sua apropriacdo por compositores
identificados ou anénimos.

Para tal era preciso primeiro definir qual o corpus musical que existia em
Espanha. Dai todo a contribui¢cdo de Pedrell com o seu Cancionero e de Anglés, com a
edicdo do Codex de las Huelgas, do MP4 e das CSM.

Apesar desta posicdo que poderemos designar nacionalista, Anglés com
algum bom senso evita tirar conclusdes demasiado ideoldgicas. Revela ter
capacidade de um certo afastamento racional, ao colocar-se numa posicdo
intermédia no que diz respeito as suas conclusdes sobre o lugar da musica espanhola
no plano europeu. Nem demasiado exaltado (recusando o hispanismo exacerbado)
mas recusando igualmente explicacbes ou teorias sem fundamento (como o fez
Ribera em relagdo a questdo da musica arabe e a sua influéncia nas musica medieval
tanto nas CSM como na tradi¢do trovadoresca)®.

Nos anos 70 Magrit Frenk expde no seu livro uma série de reflexdes sobre
uma eventual tradicdo musical popular reflectida ou transposta para um meio
literdrio culto®. Apesar do foco do seu trabalho incidir no aspecto poético, a autora
coloca em discussdao questdes interessantes para o tema desta tese. Importante na
sua concepgao é a inser¢ao de uma tradicdo dentro de uma comunidade e esse
aspecto comunitdrio é o que distingue uma escola poética popular de uma escola
poética culta, estando a diferenca no papel do individuo criador, sendo limitada na
primeira e exacerbada na segunda*. O interesse nos meios mais cultos pela poesia
popular ja era visivel na corte navarro-aragonesa [Jodo |l] do terceiro quartel do séc.
XV mas o interesse sistematico s6 acontecera mais tarde na corte dos reis catolicos,
em finais do séc. XV - inicios do séc. XVI, sendo testemunho disso o MP4*. Afirma

também que o vilancete era, inicialmente, um estribilho pertencente aos cantares

42 Higinio ANGLES, La musica de las Cantigas de Santa Maria del Rey Alfonso el Sabio, Barcelona,
Biblioteca Central, 3 vols. 1943-1961, p. 11.

43 Magrit FRENK, Entre folklore y literatura (Lirica hispdnica antigua), México, El Colegio de Mexico,
1971 (12 ed.).

44 M. FReNK, Entre folklore y literatura, pp. 10-11.

45 M. FReNK, Entre folklore y literatura, p. 20.
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populares, e que no estilo mais culto era tratado de forma «popularizante», com a
expans3o da sua ideia poética nas glosas seguintes®. Um facto curioso nesta autora
estd na sua referéncia ao que ela chama de «bogas», que seriam contrafacta de
cang¢Oes profanas, assim transformadas em cang¢des devocionais ou religiosas em
vernaculo, sendo o primeiro exemplo oriundo da Catalunha da primeira metade do
séc. Xv¥.

J4 nos anos 90 na edicdo da obra musical de Encina, coordenada por Ismael
Fernandéz de la Cuesta, Miguel Manzano®® faz uma reavaliacdo da questdo dos
elementos populares musicais na obra musical de Encina. A sua andlise é importante
devido ao facto dos seus pressupostos se puderem estender também a questao dos
elementos populares musicais na musica dos vilancetes do MP4.

Primeiramente clarifica a sua posicao esclarecendo que persiste uma opinido
corrente, mas nunca estudada a fundo, que existem elementos da musica popular
em Encina, posicdo essa no seguimento do trabalho ja referido de Pedrell e Anglés.
Essa escola apresenta uma postura nacionalista ao tentar provar por diversas vezes
gue na musica renascentista presente nos cancioneiros, a maior parte (ou uma parte
substancial) seria influenciada pela musica popular/tradicional da época. Schneider
foi o primeiro, no seu artigo de 1953*, a analisar esta questdo de uma forma mais
metddica e profunda, fazendo uma analise musical melddica e ritmica comparativa
entre algumas pecas dos cancioneiros tradicionais disponiveis e os vilancetes do
MP4. Manzano considera que Schneider afirma positivamente a existéncia de

correspondéncias, incluindo alguns dos vilancetes de Encina.

46 M. FRENK, Entre folklore y literatura, p. 14.

47 M. FReNK, Entre folklore y literatura, (v. n. 43), p. 23. Apesar de afirmar a ligacdo com a tradicdo
popular, ndo refere curiosamente as CSM e ndo identifica a referéncia a um exemplo da Catalunha
(provavelmente o Llbre Vermell de Montserrat).

48 M. MANZANO, «Hay raices populares», (v. n. 26), pp. 17-26. Ver também do mesmo autor: «Musica
de raiz popular en el Cancionero Musical de Palacio?», Ponencia en el Simposio Musical “El
Cancionero de Palacio”, Madrid, 14-16 de diciembre de 1990, documento em pdf disponivel em:
http://www.miguelmanzano.com/pdf/MUSICA_DE%20_RAiZ_POPULAR_EN_EL
%20_CANCIONERO_DE_PALACIO.pdf <acedido a 13/7/2017>.

49 Marius SCHNEIDER, «Existen elementos musica popular en el "Cancionero Musical de Palacio"?»,
Anuario Musical, vol. 8, 1953, pp. 177-94.

50 M. MANZANO, «Hay raices popularesy, (v. n. 26) p. 20.
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Regressando ao trabalho de Manzano, este coloca o problema de se provar
que a musica que foi recolhida em finais do séc. XIX, principios do séc. XX, e
identificada como tradicional/popular, representa a musica tradicional/popular do
séc. XV-XVI. Segundo Manzano essa ligacdo ndo pode ser estabelecida de forma
categédrica, embora considere que podem existir elementos musicais que continuem
ao longo dos séculos, mas nada obriga a que os compositores "eruditos" utilizem os
elementos mais identificativos dessa tradi¢do™'.

No fundo, coloca o dedo na ferida quando afirma que é a posicdo nacionalista
e ideoldgica dessa linha substancia a afirmacdo categdrica da existéncia dos
elementos da musica popular (ou seja, local) na musica renascentista presente nos
cancioneiros.

Manzano alerta para a necessidade de realizar um estudo com uma postura
mais neutra e de clarificar certas premissas para esclarecer de forma mais cientifica
esta questdo. Ele resume esta questdo relativamente a Encina em quatro pontos>. O
primeiro diz respeito ao estilo culto de Encina. Esse estilo reflecte as técnicas comuns
na composicdo polifénica na época, quer num estilo mais elaborado (mais
europeu/internacional?), quer num estilo mais simples e homofénico (Manzano ndo
caracteriza este estilo). O segundo ponto afirma que nenhuma das caracteristicas
musicais a que actualmente chamamos popular, estd presente na obra de Encina.
Manzano afirma existirem algumas pecas no MP4 que tém essas caracteristicas, mas
nao Encina (De mong¢dn vend el mozo, Ved comadres, Dale, si le das, Quien tal darbol
pone, D'aquel fraire flaco e o Dindirindin). O terceiro ponto debruca-se sobre
algumas pegas de Encina que aparentam terem tragos melddicos do que seria
eventualmente uma melodia popular, mesmo que tenham sofrido altera¢des devido
a polifonia (Oy comamos y bebamos, Si abra en este baldrés, Pedro, i bien te quiero,
Tan buen ganadico). Alguns destes vilancetes foram referidos por Schneider no seu
artigo de 1953. O quarto e ultimo ponto identifica de forma mais clara os elementos

da musica popular que aparentam serem imitados/parodiados na musica de Encina,

51 M. MANZANO, «Hay raices populares», (v. n. 26), pp. 21, 25-26.
52 M. MANZANO, «Hay raices populares», pp. 23-24.
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como o compasso terndrio (que apresentariamos hoje como 6/8), passagens em
ostinato, melodias de tipo semicircular e textos que tentam imitar um suposto
dialecto popular: Antonilla es desposada, Daca baillemos, Nuevas te trayo carillo,
Pedro y bien te quiero, Quedate carillo, Tan buen ganadico e Ya soy desposado.

Mais recentemente, had que considerar a publicacdo de Isabella Tomassetti
dedicada ao vilancete de amor cortesdo. A autora defende o desenvolvimento
independente da cancdo culta espanhola, que utilizou elementos de cangdes
populares castelhanas®. Os cancioneiros do séc. XV que sobreviveram sem notacio
musical atestam uma separacdo entre os papéis do musico e do poeta. Para a autora,
a auséncia da notacdao musical indicaria (posicdo que podera ser polémica) que o
repertoério ai contido nunca foi preparado ou anotado com a intencdo de ser cantado

(com ou sem acompanhamento instrumental)®.

[.3 - Continuidades formais

Pacholczyk no seu estudo revé a velha teoria de Ribera, que o zajal arabe
estaria na base das formas fixas utilizadas pelos trouvéres franceses®. Apesar de
existirem elementos que sustentem a posicdo de Ribera, a fragilidade dessa teoria
estaria na auséncia de fontes musicais do periodo arabe que permitissem comprovar
essa hipotese. Tal foi o argumento principal utilizado pelos musicélogos que
criticaram posteriormente o trabalho de Ribera. Pacholczyk tenta neste artigo utilizar
a metodologia de Mantle Hood, que pode elucidar aspectos de tradicdes musicais no

passado utilizando ferramentas para estudar tradi¢cdes musicais no presente®.

53 Isabella TomMASSETTI, Mil cosas tiene el amor: El villancico cortés entre Edad Media y Renacimiento,
Kassel, Reichenberger, Teatro del Siglo de Oro — Estudios de Literatura 106, 2008, p. 115.

54 1. TOMASSETTI, Mil cosas tiene el amor, pp. 188-119.

55 Jozef M. PAcHoOLCzYK, «The Relationship Between the Nawba of Morocco and the Music of the
Troubadours and Trouvéres», The World of Music, vol. 25, 1983, pp. 5-6.

56 J. PAcHoLczYK, «The Relationship Between the Nawbay, p. 7.
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Segundo Pacholczyk, tém que ser respeitadas duas condi¢cGes para que tal estudo
comparativo seja valido: que exista uma expectativa razodvel que a tradicdo hoje
estudada possa reflectir a tradicdo num periodo mais afastado, ou transpondo para o
tema desta dissertacdo, que os elementos musico-formais (e por extensdao outros
elementos musicais) renascentistas possam reflectir praticas musicais medievais. A
segunda condicdo reporta-se a existéncia de semelhancas ao nivel da forma (do
virelai das CSM para o vilancete) e talvez outros elementos musicais®’.

Como oposicdo a hipotese que a musica arabe tenha sido fonte de alguma
influéncia na musica arabe-andalusa ou na musica medieval ibérica podemos
destacar o artigo de 1946 de Marius Schneider como um dos melhores exemplos
dessa reaccdo contra a tese de Ribera®. Recorrendo a um tipo de discurso que na
época era transversal ao discurso académico-cientifico, onde a questdo racial era o
elemento que distinguia as diversas culturas, Schneider afirma que ndo existe (ou é
muito duvidosa) essa influéncia porque ndo encontrou nenhum vestigio na musica
medieval ibérica (CSM), nas suas analises musicais comparativas utilizando recolhas
etnogrdficas, de quaisquer indicios de musica drabe no seu sentido mais «puro», ou
seja, a musica dos povos némadas da peninsula ardbica dos sécs. VII-VII*°. Se
retirarmos toda a bagagem de caracter duvidoso da questdo racial, substituindo
eventualmente substituindo o termo «raga» pelo «cultura», podemos considerar que
essa critica ndo é na verdade nenhuma prova de que ndo tenha existido influéncia da
cultura drabe na cultura medieval ibérica, pois se havia algo que caracterizasse a
cultura arabe durante a sua expansao e consolidacdo era a capacidade de absorver,
integrar e transmitir elementos das culturas com as quais se ia deparando, fossem
eles elementos das culturas persa, siria, bizantina, berbere ou hispanica.

Um outro artigo relevante e que tenta demonstrar que as continuidades
formais sdo importantes para determinar uma ligacdo de facto, é o estudo de Leo

Plenckers de 1993, onde se sustenta a ideia de que é através da andlise e

57 J. PAcHOLCZYK, «The Relationship Between the Nawba», (v. n. 55), p. 7.

58 Marius SCHNEIDER, «A propdsito del influjo drabe: ensayo de etnografia musical de la Espafia
medieval», Anuario Musical, 1946, vol. 1, pp. 31-141.

59 M. SCHNEIDER, «A propdsito del influjo arabe», p. 60.
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comparacao da estrutura poético-musical entre a estrutura mais recorrente das CSM
e da sana’i da Algéria, que o autor considera ser uma descendente directa da
muwaxxah andalusa, que podemos encontrar uma prova clara da ligacdo entre o
repertdrio mariano e a cultura drabe-andalusa®.

Factor relevante para esta dissertacdo estad nesta reflexdao que espelha o que
foi referido anteriormente neste capitulo sobre Mantle Hood. Segundo estes
investigadores, é de facto possivel efectuar um trabalho comparativo entre periodos
historicos diferentes, desde que se consiga estabelecer com um grau razoavel de
certeza, que as tradicGes musicais eram estaveis e que realmente existem elementos
e caracteristicas musicais com um nivel de semelhanca suficientemente relevantes
entre as duas (ou mais) tradicGes a serem analisadas. Assim Pacholczyk ao analisar a
nawba marroquina e, principalmente os conjuntos de cang¢des (sana’i) pertencentes
a nawba , encontra pontos de semelhancga ao nivel da forma musical com as formas
fixas do repertdrio trovadoresco (nomeadamente o virelai)®'. De facto, ndo existiam
fontes musicais na altura em que o artigo foi escrito que possam indicar qual a
direc¢do da influéncia, se foi do espaco cristdo para o mugulmano, ou vice-versa®.
Contudo e apesar do conteldo deste artigo estar fora do ponto de vista cronolégico
do tema desta dissertagao, expusemos uma metodologia para o tipo de analise
comparativa sobre a qual se ird centrar uma parte importante deste trabalho.

A questdo da continuidade das formas musicais deve ser o elemento onde é
mais notorio a existéncia de uma ligacdao entre o repertério das CSM e dos vilancetes
renascentistas. De facto, desde os primeiros estudos sobre as CSM que a similitude
da forma musical mais recorrente das mesmas (o virelai) com a forma musical dos
vilancetes tem sido colocada como um sinal claro de uma ligagdao ou continuidade
entre os dois periodos e estilos musicais.

Um facto que é essencial referir é a introdugao das formas fixas no séc. Xlll na

musica ocidental europeia. Esta questdo estd intimamente ligada, segundo Ribera,

60 Leo J. PLENCKERS, "The Cantigas de Santa Maria and the Moorish Muwashshah: Another Way of
Comparing Their Musical Structures", Revista de Musicologia, vol. 16 n? 1, 1993, pp. 354-7.

61 J. PAacHOLCZYK, "The Relationship Between the Nawba», (v. n. 55) pp. 7-13.

62 J. PAcHOLCZYK, "The Relationship Between the Nawba», p. 13.
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com a musica andaluza e oriental (mais antiga do que a europeia), ja que ambas as
tradi¢Oes utilizam as mesmas estruturas técnicas e poéticas, estando essas estruturas
reflectidas na musica francesa em formas como o rondeau [e o virelai]®.

A utilizacdo do zajal é tida também como uma das ligagdes com a tradigdo
lirica arabe-andalusa, expondo alguns exemplos concretos de vilancetes no MP4
(Tres morillas me enamoram), com a suspeita de que ainda existem elementos
musicais da musica drabe no MP4%. Ribera, no capitulo final, traca a ligacdo da
musica do MP4 com as CSM, ao afirmar: «Las melodias del Cancionero de Palacio nos
sirven para conocer las de las Cantigas, compuestas dos o tres siglos antes»®.

Anos apds a publicacdo de Anglés, foi editado no México o Cancionero de
Upsala, por Mitjana, Pope e Gay®. No estudo introdutdrio de Isabel Pope®, esta
elabora uma andlise da estrutura formal poético-musical dos vilancetes polifénicos
renascentistas. Pope traca também uma linha de continuidade entre as CSM e o
vilancete renascentista. Quanto a estrutura formal a existéncia do estribillo (com 2, 3
ou 4 versos), a mudanza (introducdo de material contrastante) e a vuelta (repeticao
integral ou parcial do material do refrdo) segue um esquema formal caracteristico
pertencente a uma tradi¢do peninsular, com um cardcter popular ou popularizante®,
Este esquema é utilizado tanto nas CSM como nas pecas do MP4 (que Pope identifica
como o Cancionero de Barbieri), sendo que nas CSM a repeticio do refrdo é
claramente identificada, enquanto que no MP4 essa indicacdo esta ausente. Na
vuelta renascentista, a repeti¢cdo do refrao é quase sempre parcial e mais simples que
nas CSM, as quais mostram a consciéncia estética do autor medieval, na sua intengao

em criar diversas elaboracdes relativamente a essa secc3o da cantiga®.

63 J. RIBERA, La musica arabe, (v. n. 32), p. 185.

64 ). RIBERA, La musica arabe, p. 157.

65 J. RIBERA, La musica arabe, p. 178.

66 Rafael MITIANA, Isabel POPE & Jesus Bal y GAy, Cancionero de Upsala, México, El Colégio de Mexico,
1944,

67 MITIANA, POPE & GAY, Cancionero de Upsala, pp. 15-41.

68 MITIANA, PoPE & GAY, Cancionero de Upsala, p. 15.

69 MITIANA, POPE & GAY, Cancionero de Upsala, p. 25.
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O aparecimento das formas fixas na musica ocidental na Idade Média (virelai,
rondeau, lauda) estd ligado, segundo Pope, a alternancia na execug¢dao entre um
solista e um coro, o que indica uma execuc¢3o responsorial das can¢des’.

Para Pope, existe um elemento que liga as CSM com o repertério
renascentista, como o sdo algumas das pecas do Llibre Vermell de Montserrat (que
ela coloca no séc. XIV), onde se encontram o que considera os primeiros vilancetes
polifénicos, Stella splendens e Mariam matrem’. A diferenca das pecas do Llibre
Vermell com as CSM estard no caracter mais “erudito” destas ultimas, enquanto que
as pecas cataldas revelam um fundo mais popular, evidenciando a participacdo da
comunidade na liturgia’.

Pope coloca-se na mesma linha de Anglés no que diz respeito a questao da
influéncia da musica arabe-andalusa. Refere o trabalho de Ribera e o facto da
existéncia do zajal poder indicar uma ligacdo com o vilancete, pelo menos do ponto
de vista poético. A auséncia de fontes musicais desse periodo, torna problematica a
sustentacao da posicao de Ribera, pelo simples facto de ndao haver material melédico
qgue possa ser utilizado para confrontar com o repertério medieval. Devido a esta
circunstancia, a autora defende a ideia de que seriam as formas liricas latinas a base
para as formas fixas das can¢des medievais. Apesar desse facto, Pope admite algum
ponto de contacto entre a cultura drabe e a crist3, principalmente no que diz respeito
ao instrumentdrio e praticas de execu¢do’, inclusive algumas melodias™.

Resumindo, nos vilancetes do séc. XVI desaguam toda uma série de tradigdes
e praticas poético-musicais ibéricas, desde a tradicao liturgica (conducti, sequéncias)
como a popular (zajal e a cultura arabe-andalusa, temas como a serrana), tradicdo

francesa (formas fixas como indicagdo da execugdo coral/responsorial).

70 MITIANA, PoPE & GAY, Cancionero de Upsala, (v. n. 66), p. 17.

71 MITIANA, PopE & GAY, Cancionero de Upsala, p. 32.

72 MITIANA, PoPE & GAY, Cancionero de Upsala, p. 33.

73 MITIANA, PoPE & GAY, Cancionero de Upsala, p. 28. Pope indica como fonte para esta afirmacao as
iluminuras das CSM, as referéncias a instumentos arabes no LBA e as melodias indicadas como
arabes por Salinas no seu De musica libri septem, além de alguns vilancetes existentes no MP4,
como o Tres morillas m'enamoran, f. 16.

74 MITIANA, PoPE & GAY, Cancionero de Upsala, pp. 27-28.
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Dez anos mais tarde, a autora supracitada publicaria um artigo dedicado a
analise da forma do vilancete”. Na ultima parte do mesmo, apds ter feito um estudo
mais sistematico das formas dos vilancetes existentes no MP4, escreveu uma sec¢ao
sobre a histdria da forma poético-musical do vilancete, desde a Idade Média. E neste
ponto que uma vez mais Pope refere a ligacdo entre as CSM, a poesia lirica do séc.
XIV-XV e o periodo renascentista. Apesar das géneses do vilancete (villancico) e da
cantiga (cancion) terem sido no mesmo periodo, a diferenga estd em que o vilancete
manteve sempre uma relacdo proxima com a tradicdo popular e oral. Essa
caracteristica é visivel através da utilizacdo por Santillana de refrdes de cancdes
populares nos seus poemas, sendo depois glosados consoante um estilo mais erudito
e artistico. Tal facto pode também implicar a importacdo de melodias de caracter
popular’. Apesar de ndo existir musica nas fontes do séc. XIV e XV, Pope indica mais
uma vez as CSM como uma fonte essencial para o estudo das formas poético-
musicais do séc. XIll, j3 que a esmagadora maioria deste repertério enquadra-se
perfeitamente nos modelos formais analisados para os vilancetes polifénicos

renascentistas na primeira parte do artigo”’.

1.4 - Continuidades ritmicas

Como ja foi referido anteriormente, existe a referéncia a uma «tradicdao»
musical popular no trabalho de Francisco Salinas, que na ultima parte da sua obra, ao
expor a teoria ritmica, utiliza como exemplos praticos vilancetes que designa como
populares’. Debrucar-nos-emos mais adiante sobre estes exemplos em maior

profundidade.

75 Isabel Pope, «Musical and Metrical Form of the Villancico», Annales musicologiques, vol. 2, 1954,
pp. 189-214.

76 1. Popg, «Musical and Metrical Form of the Villancico», p. 207.

77 1. Popg, «Musical and Metrical Form of the Villancico», pp. 208-9.

78 F. SALINAS, Siete libros sobre la musica, (v. n. 25), p. 591.
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Antes de se iniciar a exposicao dos diversos estudos sobre as possiveis
continuidades ritmicas entre as CSM e os vilancetes, consideramos fundamental
apresentar previamente uma visdo sintética das diversas teorias ou correntes de
analise ritmica das CSM, que é seguramente bem mais polémica e de interpretacdo
mais dificil do que a notacdo mensural presente nos vilancetes renascentistas.

Neste ponto e a semelhanca de outros subcapitulos, iniciamos esta discussdo
com o trabalho de Ribera. Para ele os padrdes ritmicos que considera existir nas CSM
tém origem na musica drabe, definidos pelas acentuagbes ritmicas indicadas pela
notacdo musical. Ribera admite a existéncia de ritmos de padrdo ternario e binario”.
A grande maioria das publicacGes sobre a musica drabe que Ribera refere ignoram
completamente, segundo a sua opinido, a parte histérica. Este estudioso interpreta a
notacao das CSM tendo com base o cédice de Toledo, e elabora uma tabela com os
padrdes ritmicos drabes por ele definidos, comparando-a com os modos ritmicos

franceses®; contudo, as suas fontes ndo aparecem claramente identificadas®.

Padrdoes ritmicos e correspondéncia com os modos ritmicos como

identificados por Ribera®:

12 e 22 modo = 12 e 22 Ramel
32 e 42 modo = 12 e 22 Taquil
52 modo = Hezech

62 modo = Majuri

A problemdtica da metodologia de Ribera na interpretacdo da musica das
CSM, foi considerar que as figuras musicais nas CSM representam ndo diferencas de

duracdo, mas sim de intensidade:

79 J. RIBERA, La musica de las Cantigas, (v. n. 33), passim.

80 J. RIBERA, La musica de las Cantigas, p. 111.

81 Manuel Pedro FERREIRA, «Rythmic paradigms in the ‘Cantigas de Santa Maria’: French versus Arabic
precedent», Plainsong and Medieval Music, vol. 24 n? 1, Abril 2015, p. 3 (n. 7).

82 J. RIBERA, La musica de las Cantigas, p. 111.
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La primera tentative fue la de seguir el método simplista de dar valor constante
a la misma figura de nota. Pero éste no dié resutado constante a la misma figura
de nota. Era el mismo que otros habian intentado antes aplicar, sin éxito; de
modo que se tropezd con los mismos obstaculos. Habia que partir de otra
hipdtesis. Se me ocurrié entonces que las distintas figuras de las notas, en vez

de indicar distinta duracidn, indicaban distinta intensidad®.

Esta interpretacdo levou-o a considerar que o que esta exposto na notagao
musical sera, no fundo, a reproducdo de combinacdes de diferentes periodos
ritmicos e padroes ritmico-acentuais. Tendo-se recolhido esses padroes poder-se-ia
tracar correspondéncias entre os padrées descobertos nas CSM e os padrdes
existentes na tratadistica musical europeia da época que coincida com os autores
orientais®.

Um exemplo de transcricdo ritmica feita por Ribera é a sua conversdo da
nota¢ao musical de punctum-punctum-punctum oblongo em semicolcheia-colcheia-
colcheia com pausa, equivalente ao 42 modo ritmico. Mas as transcricGes de Ribera
ndo sdo consistentes. Aparentemente ele valoriza, de forma geral, a acentuagdo do
texto/palavra e é a partir dai que aplica os modos ritmicos. Por exemplo, as CSM que
ele descreve como segundo taquil deveriam ser como o 42 modo, mas nos exemplos
referidos (CSM 74, 10 entre outras) Ribera inverte o padrdo, que passa a ser colcheia
pontuada - semicolcheia - colcheia devido, ao que parece, a acentuacdo da palavra.
Colocamos a possibilidade de Ribera ter alterado o padrao ritmico tendo em conta o
qgue ele considerava ser indicado na musica como intensidade ou acentuacdo, ou
talvez, para além da notacdo, a atencdo ao texto e a prosddia(?); o problema reside
na sua inconsisténcia metodoldgica. Apresentamos de seguida alguns exemplos da

transcricdo musical de Ribera para efeitos de comparacao da interpretacdo ritmica

83 J. RIBERA, La musica arabe, (v. n. 32), pp. 181.
84 ). RIBERA, La musica arabe, pp. 181-82.
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com outras transcricoes. A interpretacdo melddica de Ribera é bastante discutivel

devido ao facto de ele aplicar os principios do tonalismo as melodias das cantigas.

Exemplo 1 —J. RIBERA, La musica de las Cantigas, p. 160, H. ANGLES, La musica de las

Cantigas, vol. Il — Transcripcidn, p. 76. Refrdo da CSM 68%.

C5M 68
g o
— k ] ] 1 i
Ribera 1 i _i".ﬂ.i; . — __,Fz'rll..ll
To {58] . 1 i lf 1 i IVJ 1 I i ] Ir.r‘ 1
[A__ Gro-ri - o - sa gran - des faz mi - ra-gres, por dar a nés paz.]
; ) — I | | . [
ANl o1 e
E{5g} 1 | 1 I ) —— || I 1 T — = Tl
~ 0 ! | I | [ L I
A Gro -ri - o - sa gran - des faz mi - ra-gres, por dar a nés paz.

Observacao: Os sinais colocados em cima da pauta indicam as plicas, circunflexo é plica
descendente, em forma de V plica ascendente.

O refrao, tal como Ribera o transcreveu, é quase idéntico a interpretacao de
Anglés, e coloca quase sempre bem (na nossa opinido) os acentos ritmicos e textuais.
Anglés e Ribera resolveram de forma diferente a interpretagdo ritmica na cadéncia
do refrdo, o que implica uma colocacdo diferente do texto nas duas transcricbes
musicais. Ribera resolveu a cadéncia ignorando o padrdo que identificou; também
interpretou incorrectamente a plica. O momento problematico na versdao de Ribera
surge na estrofe, exactamente porque Ribera aparentemente ignorou o sistema que
utilizou no refrdo ao colar uma das figuras (punctum oblongo) a ligadura inicial e

tornou o padrdo irreconhecivel, como podemos observar no Exemplo 2, a seguir.

85 Ribera n3do coloca o texto da cantiga na sua transcricdo musical, mas por uma questdo de
coeréncia na edi¢do decidimos acrescentar o texto entre paréntesis rectos em todos os exemplos
com transcri¢des de Ribera que utilizamos nesta dissertagdo. Na versao musical de Anglés, o
apoéstrofo colocado na pauta indica, segundo a sua interpretacdo, uma separagdo entre duas
frases musicais.
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Exemplo 2 — J. RIBERA, La musica de las Cantigas, p. 160 (estrofe da CSM 68), Pauta
inferior: Edicdo diplomatica das CSM®, CSM 68 (cddice To).

12 frase da estrofe 22 frase da estrofe

3 - v o A apm
1] L] ¢ n . ¢ _ 1 [] al a ¢ 1 [] % ’ T e 1
[ A 2 = A m| " sl N |
22 frase da estrofe ; /
m A A m = " R
] L] i ' ¢ A 1 L] — ¢ a . - ¢ [] T . ¢ |
'l | [l N il b [] II

Exemplo 3 - J. RIBERA, La musica de las Cantigas, pp. 127-8. Refrao da CSM 10. Pauta
inferior: Edicdo diplomatica das CSM*’, CSM 10 (cédice To). Refrdo da CSM 10.

Ribera
To (10)
[Ro-sa das ro - sas e Fror das fro-res. Do-na do-nas Se-nnor das se-nno-res.]
B T e .
o A A a
R S N ~_ ol S Sl ¥~
v . 4 e — . ——

86 A edicdo diplomatica das CSM esta disponivel em formato digital. Manuel Pedro FERREIRA (dir.), ,
Lisboa, Centro de Estudos de Sociologia e Estética Musical, 3 vols. (vol. | — Cddice de Toledo, vol. Il
— Cddice rico, vol. Il — Cdodice dos musicos), 2017, edicdo bilingue (PT-EN),
<http://cesem.fcsh.unl.pt/a-notacao-das-cantigas-de-santa-maria-edicao-diplomatica/>. Para este
exemplo, ver desta edigdo o vol. | - Codice de Toledo, p. 75 [acedido a 9/1/2019].

87 M. FERREIRA, A Notagdo das Cantigas de Santa Maria: Edi¢do Diplomadtica, vol. | - Cédice de Toledo,
p. 15. [acedido a 9/1/2019].
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No exemplo 3 Ribera ndo segue de uma forma consistente nas duas frases
musicais o padrdo ritmico (colcheia pontuada - semi-colcheia - colcheia) por ele

identificado logo na primeira frase.

Exemplo 4 - ). RIBERA, La musica de las Cantigas, pp. 158-9, H. ANGLES, La musica de

las Cantigas, vol. Il — Transcripcidn, p. 75. Refrdo da CSM 67.

CSM 67 (To 65, E 67)

. — f) = - = —
Ribera
To (65) = —F— = 4 —— ——
Anglés
E (67)
A Re -y-nna gro-r - o-sa tant' é&__de pgran san -t - da - de
A
Rib "ﬁ- —T=r—1 T T o - Y e ] Y T i
ibera I B T = T — |
To (65 7.
(65) [R5
ﬁ ' | ' | y -
A EE e
E{E}?} 7.4 =1 - L | = el S H"—t‘:’:ﬁ
<o) 1 * - —
gue con es-to_ nos de - fen- de do dem' e da sa mal - da-de.

No exemplo 4 podemos ver que, por vezes e apesar da inconsisténcia da
interpretacdo musical de Ribera, a sua versdo nao é muito diferente da de Anglés que
costuma ser bastante mais consistente e fidvel, e as semelhangas sdo tanto do ponto
de vista melédico como ritmico, com as diferencas a reflectirem o modelo tonal que
Ribera aplica na melodia da cantiga.

Um outro elemento que sera relevante referir quanto as observacdes de

Ribera é a questdo dos tracos na notacdao musical. Advoga a possibilidade de alguns
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tracos sugerirem o prolongamento ritmico da nota anterior®. Na transcricdo musical,
Ribera utiliza o ponto de aumenta¢do quando considera a existéncia esta situacao.
Afirma que o copista utiliza os mesmos sinais musicais para anotar realidades
musicais distintas por falta de repertdrio notacional que permitisse transpor para a
notacdo as diferentes matizes ritmicas®. Refere o fendmeno de duracdo e
intensidade dos sons que tém de ser apontados com a mesma nota¢3o®. Para
Ribera, as ligaduras representam subdivisdes em tempos fortes®™. No fundo,
determina qual o padrdo ritmico de cada cantiga e aplica-o de forma mecanica,
interpretando as duvidas sempre com base nesse padrdo. Um dos exemplos da
forma problematica como Ribera tenta explicar a sua interpretacdo da mesma
sequéncia notacional na cantiga, é na CSM 61 (To 47) em que o padrdo pode-se ler
como hezch (bindrio) ou como ramel (12 modo), como determinar entdo qual o
padrdo correcto com o sistema de Ribera? A sua op¢do é afirmar que esta é uma
tocata de alatude(!) logo s6 pode ser bindria, além de que os ritmos ramal tém muitas
vezes subdivisdes no golpe forte, ao contrario deste exemplo.

A analise ritmica de Ribera é muito subjectiva, mas tem pontos interessantes,
como a questdo da intensidade e da acentuagdo. A notagdao nao indica obviamente,
intensidade, mas a proposta em utilizar a acentuagdao como elemento para identificar
o padrdo ritmico é interessante.

A posicdo de Anglés evoluiu entre a década de 1920 e as posteriores,
acabando por ndo ser demasiado rigida. Numa primeira fase aplicou os modos
franceses de forma literal, mas mais tarde admitiu a existéncia de influéncias da
musica popular, também por questdes ideoldgicas, mas colocando de parte qualquer
influéncia da musica arabe nas CSM®%. A transcri¢3o ritmica de Anglés, na sua edicdo

de 1943-1958, é parcialmente baseada na notacdo francesa pré-franconiana

88 J. RIBERA, La musica de las Cantigas, (v. n. 33), p. 114.

89 J. RIBERA, La musica de las Cantigas, (v. n. 33), p. 115.

90 Ibidem.

91 Como ele indica no exemplo 1 e exemplo 2 (segundo Taquil), J. RIBERA, La musica de las Cantigas,
p. 116, n. 3 na segunda coluna.

92 H. ANGLES, La musica de las Cantigas (v. n. 42), passim.
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subordinada aos seis modos ritmicos parisienses, em que a configuracdo grafica
determina o padrdo ritmico. Admite, contudo, a presenca de ritmos binarios a par
dos ternarios.

Roberto Pla na sua transcricdo das CSM aplica os padrées métricos classicos
de uma forma literal nas CSM. E uma visdo curiosa mas demasiado rigida e ignora a
maior parte dos elementos musicais que se podem retirar da notacdo musical. E uma
imposicao demasiado tedrica e abstracta que, no fundo, ndo respeita o trabalho dos
copistas que colocaram a notac3o musical nos cddices marianos®.

Ismael de la Cuesta analisa o ritmo das CSM de duas formas, primeiro na
corrente mais dominante da sua época (anos 70) vindo dos estudos da musica
trovadoresca, em que o ritmo era livre e muito flutuante e referindo igualmente a
possibilidade do ritmo musical das CSM ser realizado segundo as medidas
estandardizadas dos pés métricos do verso cldssico®. Mais tarde, recupera a teoria
de Pla mas de forma mais flexivel®.

A interpretacdo ritmica de Manuel Pedro Ferreira parte de um modelo semi-
mensural, mas que admite a utilizacdo de ritmos da teoria arabe (influéncia do Al-

Andaluz) adaptados a notagdao musical ocidental. Nos seus trabalhos mais antigos

93 Roberto PLA SALES, Cantigas de Santa Maria, Alfonso X el Sabio: Nueva transcripcion integral de su
musica segun la métrica latina, Madrid, Musica Didactica, 2001.

94 Ismael Fernandez de la CuesTA, «Cantigas de Santa Maria» in Histdria de la musica esparfiola,
Madrid, Alianza Editorial, vol. I, 1983, pp. 295-306 [pp. 302-03]. Ver também do mesmo autor:
«Los elementos melddicos en las Cantigas de Santa Maria», Revista de Musicologia, vol 7 n? 1,
1984, pp. 5-44 [pp. 7-8]; «Alfonso X, El rey trovador» in Alfonso X y Ciudad Real: Conferencias
pronunciadas con motivo del VIl Centenario de la muerte del Rey Sabio, 1284-1984 (eds.: Luis
Rafael Villegas Diaz e outros), Ciudad Real, Comision Municipal de Cultura, 1986, pp. 69-77 [pp.
75-76]; «La musica en la lirica castellana durante la Edad Media» in Actas del Congreso
Internacional 'Espafia en la Musica de Occidente', Madrid, Instituto Nacional de las Artes
Escénicas y de la Musica-Ministério de Cultura, vol. 1, 1987, pp. 34-43 [p. 38].

95 Ismael Ferndndez de la CUESTA, «Las Cantigas de Santa Maria. Replanteamiento musicolégico de la
cuestiény», Revista de Musicologia, vol. 10 n2 1, 1987, pp. 15-37 [pp. 21-26]; Ver do mesmo autor:
«Les traits d'acuité et de longueurdans le traitement musical de I'accent rythmique des 'Cantigas
de Santa Maria'», Revue de Musicologie, vol. 73, 1987, pp. 83-98; «Claves de retdrica musical para
la interpretacion y transcripcion del ritmo de las Cantigas de Santa Maria» in Literatura y
Cristandade. Homenage al Prof. Jesus Montoya (con motivo de su jubilacion): estudios sobre
hagiografia, mariologia, épica y retdrica (eds.: José Manuel Alonso Garcia, Maria Luisa Dafiobeitia
Fernandez, Antonio Rafael Rubio Flores), Granada, Editorial Universidad de Granada, 2001, pp.
685-718. Este ultimo artigo foi publicado também em: Musica: Revista del Real Conservatorio
Superior de Musica de Madrid, vols. 10-11, 2003-2004, pp. 19-54.
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Ferreira segue a linha de Anglés, admitindo porém uma maior influéncia do contexto

ritmico da cantiga, e uma maior criatividade do apontador musical no momento de

conciliar o sistema de notacdo com a realidade musica

|96

Now, if there was - as Max Lutolf put it - a conflict, a tension between the
notational technique and the original music of the Cantigas de Santa Maria
[itdlico no original], one should be aware of the different elements co-existing in
this repertoire: their novelty, or their ancestry, their rivalry, or their
adjustement, could not help but be mirrored in the transcription. Keeping this in
mind, we should be able to search for the kind of compromise that the copysts

arrived at and that we still call "notational inconsistency"®.

Mais recentemente, Manuel Pedro Ferreira aplica o modelo arabe (mas

utilizando as fontes que se conhecem hoje, bastante mais ricas e fidveis do que no

periodo em que Ribera escreveu as suas publicacdes) sobre as cantigas incapazes de

serem interpretadas segundo o modelo ritmico francés. Actualmente Manuel Pedro

Ferreira considera haver uma sobreposicdo em algumas cantigas dos dois modelos,

abordando as CSM como caso de confluéncia de culturas musicais®.

Pedro Lopez Elum na sua publicacdo sobre o cédice de Toledo elabora uma

analise ritmica baseada na teoria de Lambertus, aplicada de uma forma literal e nem

sempre correcta; impde mecanicamente um modelo tedrico, ignorando (ou ndo

96

97

98

Manuel Pedro FERREIRA, O som de Martin Codax: Sobre a dimensdGo musical da lirica galego-
portuguesa (séculos XII-XIV), Lisboa, UNISYS — Imprensa Nacional Casa da Moeda, 1986.

Manuel Pedro FERREIRA, «Some Remarks on the Cantigas», Revista de Musicologia, vol. 10 n2 1,
1987, p. 116. [separata]

Manuel Pedro FERREIRA, «Andalusian Music and the Cantigas de Santa Maria», Cobras e Som.
Papers from a Colloquium on the Text, Music and Manuscripts of the Cantigas de Santa Maria,
Oxford, Legenda, 2000, pp. 7-19; «Rondeau and virelai: the music of Andalus and the 'Cantigas de
Santa Maria'», Plainsong and Medieval Music, vol. 13 n2 2, 2004, pp. 127-40; Aspectos da Musica
Medieval no Ocidente Peninsular, vol. 1: Musica palaciana, Lisboa, Imprensa Nacional/
Fundagdo Calouste Gulbenkian, 2009; «Editing the 'Cantigas de Santa Maria': Notational
Decisions», Revista Portuguesa de Musicologia - Nova Série, vol. 1 n? 1, 2014, pp. 33-52; «Rythmic
paradigms in the ‘Cantigas de Santa Maria’: French versus Arabic precedent», Plainsong and
Medieval Music, vol. 24 n2 1, Abril 2015, pp. 1-24.

33



tendo capacidade para identificar) as especificidades do repertério musical das
CSM*°,

Martin Cunningham na sua edi¢do centrada apenas nas cantigas de loor, ndo
assume um sistema geral (o que é plausivel) ja que as cantigas de loor tém uma
posicdo muito particular dentro do repertério mariano, revelando terem origem ou
serem influenciadas por diversas tradicdes), mas realiza transcricdes musicais sérias
de forma pragmatica e casuistica, evitando criar um modelo geral para todo o
repertdrio das CSM'®. Nesta linha de andlise enquadra-se também o trabalho de
Chris Elmes, lidando com as cantigas de forma individual®®.

Wulstan em 2001, relaciona o repertdrio ritmico das CSM com a sua
interpretagao ritmica do repertdrio trovadoresco. Defende que a notagao musical é
em grande parte mensural pré-franconiana, mas que as inconsisténcias ou
ambiguidades ndo se devem ler como uma infraccdo a um modelo tedrico geral, e
sim como variantes resultantes da prépria funcdo da notacdo musical da época,
vista mais como um auxiliar de memdria do que uma codificacdo rigorosa e exacta de
pardmetros musicais, que podem reflectir caracteristicas regionais da musica'®.
Wulstan valoriza a analise de cada fonte musical de forma individual e,
simultaneamente, em comparagdo com outras fontes musicais coevas'®. Apesar
disso o seu trabalho é problematico, uma vez que o autor ndo explicita de forma
clara algumas assunc¢des, como a questdo do «ritmo de gaita» (apesar de referir esta

caracteristica na interpretacao ritmica do repertério trovadoresco, nunca elabora

99 Pedro L6rPez ELUM, Interpretando la musica medieval del siglo XllI: Las Cantigas de Santa Maria,
Valencia, Publicaciéns Universitat de Valencia, 2005. Recensdo a esta publicagdo realizada por
Manuel Pedro Ferreira em: Alcanate: Revista de Estudios Alfonsies, vol. 5, 2006-7, pp. 307-15.

100 Martin G. CUNNINGHAM, Alfonso X, o Sdbio: Cantigas de Loor, Dublin, University College Dublin
Press, 2000. Recensdo realizada por Manuel Pedro Ferreira em: Revista Portuguesa de
Musicologia, vol. 11, 2001, pp. 203-8. Ver também: Martin G. CUNNINGHAM, Sixteen Cantigas de
Santa Maria with Dotted Rhythm, Dublin, Carysfort Press, 2017.

101 Chris ELMES, Cantigas de Santa Maria of Alfonso X el Sabio: A Performing Edition, Edinburgh, Gaita,
4 vols., 2004-13.

102 David WULSTAN, The Emperor’s Old Clothes: The Rhythm of Mediaeval Song, Ottawa, The Institute
of Mediaeval Music, 2001, pp. 276-78.

103 D. WULSTAN, The Emperor’s Old Clothes, p. 278.
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uma definicdo rigorosa deste tipo de ritmo nem das condicOes para o seu
reconhecimento)®.

Indispensavel sera referir o trabalho de Manuel Pedro Ferreira sobre as CSM.
Nas suas publicagGes, analisa as cantigas sob vdrios angulos, quer reposicionando a
guestdo da influéncia da musica drabe-andalusa, mas agora com uma metodologia
mais fiavel e sdlida do que Ribera, identificando vérios padrdes ritmicos da teoria
musical drabe nas CSM (como o caso da CSM 100), quer identificando uma forma
poético-musical nas CSM como sendo originaria da tradicdo arabe-andalusa, o rondel
andaluz (forma musical: AB|BB AB). Quanto a relagdo com o MP4 (ou com a musica
renascentista), escreveu dois artigos onde expde essas relacdes de uma forma mais
precisa'®.

Num artigo publicado em 2000, Manuel Pedro Ferreira refere, entre outros,
um padrdo ritmico, que designa por «’Second-Light-Heavy’», um padrao quindrio
com breve-seminima-breve (ou uma unidade de 2 pulsagbes-1 pulsagdo-2
pulsacdes)'®. Esse padrdo surge numa canc¢do arabe-andalusa, que foi mais tarde
transcrita por Francisco Salinas, Calvi vi calvi / Calvi aravi*”. O mesmo ja tinha sido
referido por Marius Schneider que analisou igualmente a persisténcia deste padrao
quindrio na mdsica renascentista ibérica e na musica popular espanhola'®. Na

realidade, existem varios vilancetes com este padrdao, indicados como tal na

mensurac¢ido'®. Existe pelo menos um exemplo em que o padrdo ndo é reflectido pela

104 D. WULSTAN, The Emperor’s Old Clothes, (v. n. 102), «Bagpipe rhythm», como por exemplo na p. 86
e passim.

105 M. FERREIRA, «Andalusian Music», (v. n. 98), passim; M. FERREIRA, «Rythmic paradigms, (v. n. 98),
passim.

106 M. FERREIRA, «Andalusian Music», (v. n. 98) p. 15. Ver também: Juan José ReyY, Danzas cantadas en
el Renacimiento Espaiiol, s.l., Sociedad Espafiola de Musicologia, 1978, pp. 25-6.

107 F. SALINAS, Siete libros sobre la musica, (v. n. 25), p. 591.

108 Marius SCHNEIDER, «Studien zur Rhythmik Im “Cancionero de Palacio”» in Misceldnea en
homenage a Monsefior Higinio Anglés, Barcelona, Consejo Superior de Investigaciones Cientifica,
vol. 1l, 1958-1961, pp. 833-41. [versdo consultada traduzida para portugués disponibilizada por
Manuel Pedro Ferreira]

109 Os vilancetes indicados como 5/1 no MP4 sdo: Las mis penas, madre, Escobar, f. 43 (forma
musical: AB|CCC AB) mao f; Amor com fortuna, Encina f. 63 (AB|CBCB AB) mao f; Pensad ora’n al,
f. 87v (AB|A’A’ AB) méao f; Dos anddes, madre, Anchieta, f. 107 (ABxx|A’A’” ABxx) mao f; De ser mal
casada, D2 Fernandes, f. 119 (AA’|A'A’ AA’) mao f; Con amores, mi madre, Anchieta f. 231 (ABC|
AA ABC) méo e.
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mensuracdo, mas na analise ritmica é bastante dbvia a sua presenca®®. Ferreira

afirma ainda:

The Cancionero de Palacio shows a few striking continuities with the CSM: for
instance, the rhythmic pattern minim-crotchet, minim-crotchet, crotchet-minim,
minim-crotchet (or dotted minim), which ofter recurs in this repertory, can
already be found in at least ten CSM (34, 46, 104, 199, 232, 295=388, 300, 328,
345 and 398) '

Num artigo seu mais recente, continuam a ser apontados paralelos entre as

CSM e as cangdes renascentistas:

[...] a song by Juan del Encina [Todos los bienes del mundo] uses the same
[rhythmic] pattern as CSM 269, but displacing the first long to the end [...] | have
elsewhere explored the issues of syncopated and dotted rhythms in the
Cantigas and their obvious relation to Arabic models [...] That similar rhythms
penetrated the Hispanic popular tradition is attested by the romance Enfermo
estava Antioco as presented in the sixteenth century by Estevan Daza. Dotted
rhythms in the midst of slow, equal notes are also typical of the melodies
associated with the romance Paseavase el rey moro, and are additionally found

in Quién ubiesse tal ventura, published by Diego Pisador'*2.

Manuel Pedro Ferreira chama ainda a atenc¢do para um padrdo ritmico nas
CSM, que em termos mais modernos, seria uma hemiola, onde a divisdo ritmica sera
a combinacdo de um compasso 6/4 com 3/2, como por exemplo:
2+3+3+2+2+2+3+3+2+2'"3, Este tipo de padrdo, em que se alternam divisdes bindrias

com terndrias na mesma cantiga, surge na sua andlise em diversas cantigas'*, mas na

110 No vilancete Y has jura Menga, (ff. 208v-209), (ABCD| AEAEABCD) m3o a.
111 M. FERREIRA, «Andalusian Music», (v. n. 98), p. 18.

112 M. FERREIRA, «Rythmic paradigms», (v. n. 98), p. 12.

113 M. FERREIRA, «Rythmic Paradigms», p. 19, CSM 166 (Ex 6b).

114 M. FERREIRA, «Rythmic Paradigms», passim.
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verdade é uma caracteristica ritmica bastante frequente na musica renascentista

ibérica. Ferreira indica uma série de vilancetes de Encina onde este padrdo surge™.

1.5 - Continuidades literarias

Um dos trabalhos essenciais sobre o vilancete é o livro de Antonio Sanchez

Romeralo'®

, em que analisa aprofundadamente diversas questdes, como as suas
origens e como posicionar o vilancete na problematica da poesia popular e/ou
tradicional. Contudo, o seu trabalho centra-se exclusivamente na questdo poética,
deixando de parte a questdo da transmissdo do repertdrio musical. Apesar disso,
consideramos ser importante referir aqui alguns pontos importantes da sua analise,
nomeadamente quando exp&e de forma bastante clara as diversas posicoes, desde o
séc. XIX até a data do seu livro, sobre o que significa poesia popular, tradicional,
escola popular, etc.

Romeralo traga primeiramente uma linha desde a JUltima geragao
trovadoresca ibérica e os vilancetes do MP4, ao afirmar que durante a segunda
metade do séc. XV surgem nos cancioneiros de Baena e Santillana varios poemas
com um estilo e lingua muito diferentes da tradicdo lirica medieval, por serem mais

curtos e simples'’. J4 na tabela alfabética do MP4, as cantigas com o mesmo estilo

poético estdo identificadas claramente como vilancetes'*®,

115 M. FERREIRA, «Rhythmic Paradigms», (v. n. 98), p. 20, Si habrd en este baldrés, MP4 ff. 108v-109,
Levanta Pascual, MP4, f. 110v, Nuevas te trago, carillo, MP4 ff. 200v-201, Quién te traxo, cavallero,
MP4 ff. 202v-203, EH1 ff. 85v-86, Un‘amiga tengo hermano, MP4 ff. 203v-204v, EH1 ff. 84v-85,
Pues amas, triste amador (atribuicdo discutivel), MP4 f. 252v. Manuel Pedro Ferreira refere
também a existéncia desta caracteristica em alguns romances ibéricos renascentistas. Veja-se:
Thomas BINKLEY e Margit FRENK, Spanish Romances of the Sixteenth Century, Bloomington, Indiana
University Press, 1995, 14-5, 26, 80-1 citado por M. FERREIRA, «Rhythmic Paradigms», nota 64, p.
18.

116 Antonio Sanchez ROMERALO, E/ villancico (Estudios sobre la lirica popular en los siglos XV y XVI),
Madrid, Gredos, Col.: Biblioteca Romanica Hispanica - Il Estudios y Ensayos, 1969.

117 A. ROMERALO, El villancico, pp. 12-13.

118 A. ROMERALO, El villancico, p. 19.

37



As diferentes versdes do vilancete Enemiga le soy, madre e atribui¢cOes de
autor (no MP4 tem como autor Juan de Espinosa e depois como anénimo), revelam
gue o texto circulava, baseado e fundamentado numa tradicdo. A musica e as glosas
seriam acrescentos elaborados pelos poetas e musicos literatos, adaptando esse
repertério as exigéncias mais estritas dos seus meios culturais. Romeralo ndo coloca
a possibilidade da musica poder ser transmitida da mesma forma. A auséncia de
testemunhos documentais anteriores ao Uultimo terco do séc. XV indica
necessariamente a presenca de uma circulacdo dentro duma tradicdo oral, paralela a
tradicdo lirica trovadoresca mais culta. Esta é a posicdo de Menéndez Pidal [1919],
onde traca uma linha de continuidade aos niveis das tematicas, das personagens,
formal e expressivo entre as cantigas de amigo e os vilancetes renascentistas'®’.

Entdo o que seria o vilancete? Juan del Encina afirma que vilancete é apenas
o refrdo inicial, a estrofe seria a glosa, copla, pés e vueltas. O exemplo escolhido para
exemplificar esta nogao é o quodlibet «Por las sierras de Madrid» atribuido a
Pefialosa, que contém 4 vilancetes e um texto latino'®, sendo vilancete apenas o
refrdo inicial que estd presente em 4 vozes, em lugar da utilizagdo mais comum que
identifica como vilancete toda a unidade do poema, tanto o refrdo como as
glosas/estrofes.

Ao longo da introdugdo, Romeralo analisara a métrica do vilancete (desde os
primeiros exemplos), e tenta demonstrar o caracter popular ou popularizante dos
vilancetes. No MP4 refere o Tres morillas me enamoram, onde o refrdao tem origem
na tradicdo popular e a glosa reflecte a intervencdao do poeta mais culto. Afirma
igualmente a existéncia de vilancetes corteses inspirados no estilo popular.

Romeralo coloca em foco a questdo da relagdo do vilancete com a poesia
popular ou popularizante. Esta questdo ndo tem sido interpretada de forma
uniforme ao longo do tempo. Covarrubias no seu Tesoro de la lengua castellana
[1611], define claramente o termo villanescas (assim como os vilancetes) como

cangoes dos vildos cantadas durante os seus tempos de dcio, separando mesmo este

119 A. RoMERALO, El villancico, (v. n. 116), pp. 22-23.
120 A. ROMERALO, El villancico, pp. 26-27.
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termo da villanella de influéncia italiana. Para ele, os vilancetes e villanescas sao
criagdes originarias do meio popular (sem o definir exactamente), sendo que os
cortesdaos ndo se coibiram em imitar essas cancdes, recriando-as ao gosto dos meios
sociais mais elevados'.

Para a corrente poética do séc. XIX, ndo se trata de individuos pertencentes a
uma classe social (o tal terceiro estado) que compdem cangdes. A questdo é colocada
a um outro nivel, mais abstracto, da existéncia de uma entidade, o Povo, em que o
repertério popular (e falando aqui de repertério como um termo geral, desde ditados
populares, contos, rituais, cancdes, etc...), seria uma manifestacdo colectiva
espontdnea de toda uma cultura partilhada e vivida, com raizes numa tradicao
secular'®?,

Toda esta doutrina folclorista foi negada no inicio do séc. XX com a reacgao
anti-romantica: o Povo recriava, imitava ou (nalguns casos) regurgitava os estilos e
modelos dos centros culturais mais representativos. A base desta critica anti-
romantica centra-se na hipervalorizagdo do individuo enquanto artista/criador, ou
seja, ndo é possivel uma existéncia de uma consciéncia/entidade comum, pois toda a
obra criada é fruto de uma pessoa/data/local especifico'®.

Para Croce, continua a valorizacdo do individuo quando fala sobre o conceito
de poesia popular. Para ele, o autor desta poesia é sempre alguém com uma
educacdo ou preparacdo literaria (seja em que grau for) que teve contacto com uma
vivéncia relacionada, segundo Croce, com a esfera do “Povo”, a sua simplicidade,
ingenuidade de sentimentos e pensamentos. A tradi¢cdo oral é um processo continuo
de transmissdo e transformacdo em vérias camadas sociais™**.

Menéndez Pidal tenta tracar uma posi¢do intermédia entre estes dois pontos,
entre a “criacdo” colectiva do romantismo e a postura individualista do séc. XX.
Menéndez Pidal prefere a expressdo «tradicional» para fazer essa ponte. A poesia

tradicional seria ao mesmo tempo individual, porque surge num individuo (assim

121 A. RoMERALO, El villancico, (v. n. 116), p. 90.
122 A. ROMERALO, El villancico, p. 91.

123 A. ROMERALO, El villancico, pp. 92-93.

124 A. ROMERALO, El villancico, pp. 93-95.
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como as reelaboracdes dos materiais poéticos), mas também colectiva, pois existem
diversos colaboradores e participantes na sua génese. E na reelaboracio do
texto/canto que esta presente o caracter tradicional, possivel apenas no que ele
chama Povo-Nacgdo. Existe uma dialéctica entre o jogral (no sentido de criador
original) e o Povo (aquele que recebe o material e o reelabora/transforma) '2: «(...) el
término "popular" pasa ahora a designar simplesmente un primer estadio en el
proceso de divulgacién de un canto»*,

E a assimilagdo desse canto por uma comunidade alargada que o identifica
como um patriménio comum e que define o que é o tradicional®. Segundo
Menéndez Pidal o processo consta de trés fases,: a criacdo individual/cancdo

trovadoresca/literaria; can¢do popular e a cangdo tradicional®.

Em seguida, referimos o conceito de escola popular, proposto por Baldi'®,
gue Romeralo define como a percepcao que existe nos processos de reelaboracao e
de tradicdo poética um patriménio comum pertencente a uma comunidade,
elemento esse que permite as diversas transformag¢des, ou variantes sejam

incorporadas nesse patrimoénio sem destoarem.

Sefiala Baldi cdmo en el concepto de reelaboracién o de tradicién ha de
admitirse un elemento de "comunidad", que es lo que permite el entrecruce de

variantes sin que las variantes desentonen™®.

Para Romeralo é o estilo poético o elemento essencial na determinagao do
que pertence, ou ndo ao que denominariamos poesia popular. A tradigdo lirica

popular é determinada pela heranca e reproducao de forma intuitiva de um estilo. A

125 A. RoMERALO, El villancico, (v. n. 116), pp. 96-97.

126 A. ROMERALO, El villancico, p. 97.

127 A. ROMERALO, El villancico, p. 98.

128 A. ROMERALO, El villancico, p. 100.

129 Veja-se Sergio BALDI, «Sul concetto di poesia popolare», Leonardo, vol. 5, 1946 (s. pp.) e Studi sulla
poesia popolare d’Inghilterra e di Scozia, Roma, 1949, pp. 41-65 citado por A. ROMERALO, E/
villancico, (v. n. 116), nota 29, p. 99.

130 A. ROMERALO, El villancico, p. 100.
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diferenca entre as diversas escolas populares é fruto das diferencas de estilo,
causadas pela desloca¢io do tempo e do espaco™.

Romeralo faz uma distingdo entre a génese da variedade no romance e no
vilancete: no romance pode ser apenas uma questdao de memodria, de incapacidade
de retencdo; num vilancete as alteracGes podem ser intencionais, ou seja, um
processo de recriacdo do material**%.

A tradicdo do romance é a transmissdo do mesmo romance, mesmo que seja
alterado ou transformado. Na lirica passa-se algo diferente, devido a sua pequena
dimensdo. A alteracdo do material provoca um processo criativo, ja ndo é a mesma
cantiga mas sim a sua mutacdo em algo novo, o que é transmitido sdo os lugares
comuns, motivos, elementos formais, ou seja, férmulas. A tradicdo lirica ndo é uma
continuidade ininterrupta, mas a transmissao dum estilo. Essa tradigdo lirica partilha
o uso dessas férmulas genéricas, que podem estar presentes em diversos graus,
consciente ou inconscientemente.

A cancdo lirica tradicional representa «un proceso colectivo de creacién de
estilo.» O vilancete é a can¢3o «popular» do Renascimento™®.

Os elementos que unem as cantigas de amigo (galego-portuguesa) aos
vilancetes (castelhanos) seriam™*: ao nivel dos temas poéticos - a voz feminina, o
caracter amoroso e a perda, a figura da mae como confidente; ao nivel das formas
poéticas - analogias nas expressdes sobre o sentimento e o paralelismo; ao nivel das
afinidades gerais - a proximidade geografica, cultural, histdrica, social e a existéncia
de pontos de contacto entre as duas culturas.

Romeralo refere a cantiga (que designa como vilancete) «Al alba venid» como
o melhor exemplo da ligagdo entre as duas tradi¢des, unindo o castelhano com o

arquétipo da cantiga paralelistica galego-portuguesa™’. O mesmo autor indica a

possibilidade de existirem simultaneamente duas tradigdes paralelisticas: uma sem o

131 A. ROMERALO, El villancico, (v. n. 116), pp. 199-120.
132 A. ROMERALO, El villancico, pp. 122-124.

133 A. ROMERALO, El villancico, p. 125.

134 A. ROMERALO, El villancico, p. 316.

135 A. ROMERALO, El villancico, p. 325.
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vilancete (aqui no sentido de representar o refrao inicial) como indica a tradicdo

sefardita, e outra com o refrdo inicial, como as «jarchas» parecem mostrar®®,

1.6 - Continuidades meloddicas

Neste sub-capitulo a reflexdo de Peter Jeffery sobre os possiveis meios de
transmissdo oral de um repertdrio, principalmente do ponto de vista melddico, é

pertinente’

. Embora o foco do seu trabalho seja o canto gregoriano, podemos
transpor as questdes por ele levantadas para o tema desta dissertacdo. O ponto
principal referido pelo autor é a questdo da utilizacdo de formulas melddicas que se
podem analisar comparativamente, ou seja, até que ponto podemos considerar e
definir de forma rigorosa o que é uma formula melddica®®®. A questdo mais relevante
para o nosso trabalho de compara¢do melddica é perceber até que ponto o contorno
e a estrutura melddica podem ser indicativos de uma ligacdo entre duas melodias.
Jeffery refere a analise de Cowdery, que apresentaremos com maior detalhe no
capitulo seguinte™”.

O artigo de Preciado publicado na Revista de Musicologia impulsionou esta
dissertacdo'®, onde identifica numa das vozes do quodlibet presente no MP4, Por las
sierras de Madrid (f. 217v) de Francisco de Penalosa, a frase melddica do inicio do
refrdo da CSM 79, de uma forma literal, quer ao nivel melédico quer ao ritmico. No

capitulo V esta questdo serd analisada de forma mais aprofundada. Porém, existem

mais alguns indicios, embora escassos, de que algumas melodias das CSM tenham

136 A. RoMERALO, El villancico, (v. n. 116), p. 339.

137 Peter JEFFERY, Re-Enviosioning Past Musical Cultures: Ethnomusicology in the Study of Gregorian
Chant, Chicago, University of Chicago Press, 1992.

138 P. JEFFERY, Re-Enviosioning Past Musical Cultures, pp. 87-92.

139 P. JEFFERY, Re-Enviosioning Past Musical Cultures, pp. 101-02.

140 Dionisio PRECIADO, «Pervivencia de una melodia de Las Cantigas en el “Cancionero Musical de
Palacio”» in Actas del Congreso “Espaiia en la Musica de Occidente” (eds.: Emilio Casares Rodicio,
Ismael fernandez de la Cuesta, José Lopez-Calo), Madrid, Instituto Nacional de las Artes Escénicas
y de la Mdusica — Ministério de Cultura, 1987, vol. |, pp. 95-9.

|u
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sobrevivido noutros repertdrios. Um exemplo é o referido, de forma muito
superficial, por Judith Cohen ao comparar a CSM 153 com dois romances sefarditas
muito posteriores a cantiga'’. Um outro caso mais recente serd a correspondéncia
entre a CSM 419 e a melodia popular catald, «La cangé del Liadre»**.

O trabalho de Judith Etzion e Susana Weich-Shahak é relevante na
demonstracdo de como um repertério se pode transmitir ao longo do tempo e por

um espaco geografico amplo'®

, ao analisarem que tipos de correspondéncias
melddicas existem entre os romances ibéricos renascentistas e 0s romances
sefarditas recolhidos durante o séc. XX, tendo em conta elementos como a

estabilidade e a variabilidade melddicas.

141 Judith R. COHEN, «A Reluctant Woman Pilgrim and a Green Bird: A Possible Cantiga Melody
Survival in a Sephardic Ballad», Bulletin of the Cantigueiros de Santa Maria, vol. 7, 1995, pp. 85-
88.

142 Josep CRIVILLE | BARGALLO, «Algunas monodias medievales y sus interrelaciones con melodias
tradicionales catalanas», Nassarre — Revista Aragonesa de Musicologia, vol. 19, 2003, pp. 177-
194.

143 Judith ETzION, Susana WEICH-SHAHAK, «The Spanish and the Sephardic Romances: Musical Links»,
Ethnomusicology, vol. 32 n2 2, 1988, pp. 1-37. Ver também das mesmas autoras: «The Music of
the Judeo-Spanish Romancero: Stylistic Features», Anuario Musical, vol. 43, 1988, pp. 221-55.
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Capitulo Il - Elementos do repertorio trouvére nas Cantigas de
Santa Maria

II.1 - Revisao da literatura sobre influéncias de varios repertérios nas CSM

Desde ha um século tém-se realizado trabalhos de investigacdo sobre as
fontes musicais das CSM™*. Nos anos 20 do século passado, Julidn Ribera n3o sé
entreviu influéncias drabes na musica das CSM, como propds que a cultura arabe era
a sua matriz, posicdo que se revelou bastante controversa, como ja foi referido no
capitulo anterior'®®. No seu trabalho monumental sobre as CSM, Anglés centrou-se
principalmente na analise da notacdo musical (nos cddices do Escorial, E e T)
rejeitando qualquer ligacdo a cultura islamica e, em alternativa, procurou demonstrar
o enraizamento das CSM na cultura ocidental europeia, tanto sacra como secular,
indicando algumas apropriacdes literais melddicas (contrafacta) ***. Na edi¢do das
CSM feita por Anglés estd inserido um ensaio de Hans Spanke que consubstancia
algumas relagGes entre as CSM e os trobadors principalmente através das formas
musicais das cancdes (canso, ballade, virelai, rondeau, lai) e da métrica poética'”’.
Mais recentemente Manuel Pedro Ferreira estudou os aspectos paleograficos e
interpretativos da musica das CSM, beneficiando de um conjunto de investiga¢Oes
sobre a musica arabe que ndo estavam disponiveis anteriormente; o autor chegou a
conclusdao que existem de facto elementos da musica arabo-andaluza nas CSM,
nomeadamente na existéncia da forma musical de rondel andaluz e de padrdes
ritmicos ndo coincidentes com os da tradicdo francesa, mas documentados em

ambito islamico*.

144 Este capitulo ja foi parcialmente publicado numa versdo anterior: «Trouvére Elements in the
‘Cantigas de Santa Maria’» in Musical Exchanges, 1100-1650: Iberian Connections (ed.: Manuel
Pedro Ferreira), Kassel, Reichenberger/CESEM, 2016, pp. 69-86.

145 J. RIBERA, La musica de las Cantigas, (v. n. 33); La musica arabe, (v. n. 32); La musica de la jota
aragonesa. Ensayo histdrico, Madrid, Instituto de Valencia de Don Juan, 1928; Zaragoza, Libreria
Certeza, 2003 (22 edicdo); «La Musica Andaluza antigua y su influencia», Boletin Musical, ano 1l -
n° 14, 1929, pp. 1-4.

146 H. ANGLES, La musica de las Cantigas, (v. n. 42), passim.

147 Hans SPANKE, «Die Metrik der Cantigas», em H. ANGLES, La musica de las Cantigas, pp. 189-235.

148 M. FERREIRA, «Andalusian Music», (v. n. 98); «Indicios de contactos poético-musicais entre a
cultura trovadoresca e a cultura drabo-andalusa», Xarajib: Revista do Centro de Estudos Luso-

44



Os trabalhos de Israel J. Katz e de Manuel Pedro Ferreira acrescentaram,
relativamente a Anglés, mais informagao acerca da influéncia da musica sacra nas
CSM™®, Zoltan Félvy, Francisco Oroz e Antoni Rossell, entre outros, centraram-se nas
relacdes com o repertério dos trobadors da Occitania™®. Contudo, as relacdes com o
repertério do norte de Franca pouco tém sido analisadas, com excepg¢do de alguns
estudos sobre a relacdo das CSM com o repertério do trouvere Gautier de Coinci. Nos
anos 30, Teresa Marullo estudou a relagdo dos contelddos poéticos dos Miracle de
Nostre Dame de Coinci e as CSM, chegando a conclusdo de que nao foram os livros
de Coinci a fonte principal para as CSM™?, opinido partilhada igualmente por Walter
Mettmann™2. Apesar da pertinéncia destes estudos, é necessario sublinhar que estas

conclusdes sdo baseadas na andlise textual, excluindo-se qualquer analise musical.

Arabes, Silves: Centro de Estudos Luso-Arabes, n2 2, 2002, pp. 107-113; Aspectos da Musica
Medieval no Ocidente Peninsular, vol. 1: Musica palaciana, Lisboa, Imprensa Nacional - Fundagao
Calouste Gulbenkian, 2009, pp. 113-19; «Rondeau and virelai: the music of Andalus and the
Cantigas de Santa Maria», Plainsong and Medieval Music, vol. 13 n2 2, 2004, pp. 127-40.

149 Israel J. KaTz, «Higinio Angles and the Melodic Origins of the ‘Cantigas de Santa Maria’: a Critical
Overview», Alfonso X of Castile the Learned King (1221-1284). An International Symposium, (eds.:
Francisco Marquez Villanueva, Carlos Alberto Vega), Cambridge - Mass., Department of Romance
Languages and Literatures of Harvard University, 1990, pp. 46-75. Manuel Pedro FERREIRA, «The
Influence of Chant on the ‘Cantigas de Santa Maria’», Bulletin of the Cantigueiros de Santa Maria,
vols. 11-12, 1999-2000, pp. 29-40.

150 Francisco J. Oroz, «Melodie provenzali nelle ‘Cantigas de Santa Maria’», Text-Etymologie.
Festschrift fiir H. Lausberg zum 75 Geburtstag, Stuttgart, Franz Steiner, 1987, pp. 134-147. Paolo
CANETTIERI, «ll contrafactum galego-portoghese di un descort occitanico”» in Actas del Ill Congreso
de la Asociacion Hispdnica de Literatura Medieval (Salamanca, 3 al 6 de octubre de 1989, (ed.:
Maria Isabel Toro Pascua), Salamanca, Departamento de Literatura Espafiola e Hispanoamericana
- Universidad de Salamanca, 1994, pp. 209-17. Paolo CANETTIERI, Carlo PULSONI, «Para un estudio
histérico-xeografico e tipoldxico da imitacion métrica na lirica galego-portuguesa. Recuperacién
de textos trobadorescos e troveirescos» in Anuario de Estudios Literarios Galegos, s.l., Galaxia,
1994, p. 11-50; «Contrafacta galego portoghesi» in Medioevo y Literatura. Actas del V Congreso
de la Asociacion Hispdnica de Literatura Medieval (ed.: Juan Paredes), Granada, Servicio
Publicaciones de la Universidad de Granada, vol. 1, 1995, pp. 479-97. Zoltan FALvy, «La Cour
d’Alphonse le Sage et la musique européene», Studia musicologica, vol. 25, 1983, pp. 159-70;
Mediterranean Culture and Troubadour Music, Budapest, Akadémiai Kiadd, 1986, pp. 30-43.
Antoni RosseLL, «Llintermelodicita come giustificazione delle imitazioni metriche nella lirica
trobadorica» in Vettori e percorsi tematici nel mediterraneo romanzo, (ed.: Fabrizio Beggiato,
Sabina Marinetti), Roma, Ed. Rubbettino, 2002, pp. 33-42; «Una nuova interpretazione
intermelodica e intertestuale della lirica galego-portoghese» in La lirica galego-portoghese. Saggi
di metrica e musica comparata, Roma, Carocci, 2003, pp. 167-222; Literatura i musica a I'edat
mitjana: Lirica, Barcelona, DINSIC Publicacions Musicals, 2004; «La composicién de las ‘Cantigas
de Santa Maria’: Modelos e imitaciones», in Actas do VIl Congreso Internacional de Estudos
Galegos. Mulleres en Galicia. Galicia e os outros pobos da Peninsula. Barcelona, 28-31 de maio de
2003 (eds.: Helena Gonzalez Fernandez, Maria Xesus Lama Ldpez), Barcelona, Edicids do Castro-
AIEG/Filoloxia Galega - Universitat de Barcelona, 2007, pp. 1233-44. Disponivel em:
<http://dialnet.unirioja.es/servlet/libro?codigo=328977> [acedido a 6/12/2017].

151 Teresa MARULLO, «Osservazioni sulle ‘Cantigas’ di Alfonso X e sui ‘Miracles’ di Gautier de Coincy»,
Archivum Romanicum, vol. 18, 1934, pp. 495-539.

152 Walter METTMANN, «Os ‘Miracles’ de Gautier de Coinci como fonte das Cantigas de Santa Maria» in
Estudos Portugueses: Homenagem a Luciana Stegagno Picchio, Lisboa, Difel, 1991, pp. 79-84.
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1 avaliou as rela¢gdes musicais entre as cantigas de

Manuel Pedro Ferreira, em 200
loor e a lirica trovadoresca galego-portuguesa e, relativamente a problematica das
correspondéncias musicais entre os Miracles de Notre Dame de Gautier de Coinci e
as CSM, apontou algumas inconsisténcias na publicacdo de Jacques Chailly na sua
pretensdo em revelar semelhancas nos conteldos melddicos entre estes dois
repertdrios™*. Esta publicacdo de Chailly serviu de base para um artigo de Frédéric
Billiet™® que aparentemente n3o identificou a problematica das comparacdes
melddicas realizadas por Chailly entre Gautier de Coinci e as CSM; de facto, quando
Billiet refere qualquer relagdao entre os Miracles de Coinci e as CSM utiliza sempre
como base as transcricdes de Chailly. No entanto, o contributo mais significativo
deste autor esta na apresentacdo de uma série de relagdes melddicas relevantes
entre os Miracles e o repertério liturgico e dos trouvéres. Mais recentemente, o
artigo de Disalvo e German faz uma anadlise comparativa mais consistente e sdlida
entre os repertdrios musicais de Coinci e das CSM™®, embora os autores afirmem
que, em certos casos, as correspondéncias seguem a mesma estrutura musical que

os tons salmddicos. Nestes casos, podemos assumir que essas correspondéncias sao,

provavelmente, fruto da utilizagdo de um modelo melddico comum, a salmodia®’.

11.2 - Definigao de conceitos para a analise musical comparativa

O objecto do nosso estudo sdo as CSM e os vilancetes do MP4, e a nossa
analise musical baseia-se em estudos comparativos das suas frases musicais. Antes

de darmos inicio essa andlise, serd importante definir uma série de conceitos

153 Manuel Pedro FERREIRA, «Afinidades musicais: as cantigas de loor e a lirica profana galego-
portuguesa», in Memdria dos Afectos — Homenagem da Cultura Portuguesa a Giuseppe Tavani,
Lisboa, Colibri, 2001, pp. 187-205; ver também do mesmo autor: Aspectos da Musica Medieval, (v.
n. 153), pp. 71-87 [78].

154 Jacques CHAILLY, Les chansons a la Vierge de Gautier de Coinci (1177[78]-1236). Edition musicale
critique avec introduction et commentaires, Paris, Heugel et Cie, 1959, pp. 44-46, 118-20 citado
por M. FERREIRA, «Afinidades musicais», (v. n. 28), p. 195.

155 Frédéric BILLIET, «Gautier de Coinci est-il un compositeur?» in Gautier de Coinci: Miracles, Music
and Manuscripts, Turnhout, Brepols, 2006, pp. 127-47.

156 Rossi GERMAN, Anibal Santiago DisALvO, «El trovador y la rosa: Huellas de las ‘chansons’ marianas
Gautier de Coinci en las ‘Cantigas de Santa Maria’ de Alfonso X», Medievalia, vol. 41, 2009, pp. 42-
59.

157 R. GERMAN, A. DIsALvO, «El trovador y la rosa», p. 49.
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essenciais, de uso frequente nos proximos capitulos (estrutura musical, frase musical,
motivo musical, férmula musical, contorno melédico, etc.). Estes conceitos, ja foram
discutidos e descritos por varios investigadores, mas é util apresentar essas
defini¢des juntamente com a identificacdo dos seus aspectos mais relevantes para o
nosso trabalho.

Comecemos pela estrutura de uma cancdo e pela reelaboragdo, ou

ornamentacgao, do material melédico. Segundo Manuel Pedro Ferreira,

«Estrutura» refere tanto o conjunto de pontos de referéncia e de relagdes
subsistentes que unifica a sucessdao dos sons, como a forma mais simples que
uma melodia concreta possa assumir. Por «ornamenta¢do», entende-se a

elaboracdo e reelaborac¢do da sua textura™®.

A frase musical é o elemento-base com o qual todo o nosso trabalho
comparativo se ird cimentar. Gerardo Huseby, no seu artigo sobre os parametros
melddicos das CSM, d4 uma definicao de frase musical que se centra ndo apenas nos
seus elementos puramente melddicos, mas também na sua funcdo distintiva,
discutindo a relevancia para o cantor/musico/poeta e para a audiéncia de cada

momento da frase

Es necesario aclarar aqui que en toda frase musical se percibe un comienzo, un
segmento central mds o menos extenso y mds o menos definido, y un final,
sobre todo tratandose, como ocurre en las Cantigas [...], de frases que se
suceden de manera por lo general en materia de su longitud relativa, siguiendo
las simetrias presentes en el texto poético. Es un hecho conocido y aceptado
qgue el motivo inicial de una melodia es por lo general su componente mas
importante en términos de su percepciéon y memorizacion. Y efectivamente, al
analisar la musica de las Cantigas [...], se llega a la conclusidon de que es el
comienzo de cada frase aquello que mas se destaca y que tendemos a recordar
después de su audicidn. Los finales de frase por lo general se hallan constituidos

por giros cadenciales relativamente normalizados y aun rutinarios, ya sea

158 M. FERREIRA, Aspectos da Musica Medieval, (v. n. 153), pp. 150-74 [p. 150].
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suspensivos o conclusivos, que a lo sumo presentan variantes en su

ornamentacién®.

Segundo Huseby é a frase musical (e a sua relacdo com o verso poético) e a
combinacdo entre as diversas frases musicais que constréi uma unidade que é a
cantiga. A manipulagdo dessa combinagdo cria expectativas e resultados sonoros que
podem ser inteligiveis para a audiéncia, que irdo utilizar as suas referéncias auditivas
(através da memoria) para avaliar da eficiéncia dessa mesma manipulacdo. Para este
autor, o inicio de uma frase musical é o elemento principal da melodia, porque é esse
elemento que a nossa memdria retém com maior eficiéncia'®. Os finais de frase
serdo, em principio, cadéncias melddicas (frequentemente, férmulas melddicas) que
servem como remate de uma frase musical (ou mesmo do verso poético). Huseby
considera igualmente que o material melédico nas CSM ajuda a clarificar a estrutura
formal da cantiga; deste modo a retdrica nas CSM, ou seja, a dispositio retérico-
musical das CSM [como organizar o material melédico, no caso da musica das CSM]
tem como objectivo: «(...) transmitir con la mayor claridad posible la estructura
formal da la composicidn y subrayar asi su estructura poética.’*'»

Prosseguindo com a identificacdo de Huseby do que é uma frase musical, o
autor explicita igualmente o conceito de motivo musical, que pode ser (ou nao) igual
a uma férmula melddica (férmula melddica serd uma sequéncia melddica existente a
priori, quer por questdes de tradicdo melddica oral, quer por questdes de técnica

composicional):

(...) el motivo musical como una unidad musical, adoptando «un enfoque
pragmatico...definiendo una unidad como una sucesidon [melddica] significativa
(en el sentido de minimamente completa que implica una relacién o proceso

claramente perceptible como tal...); las unidades no son, por lo tanto, notas

159 Gerardo V. Husesy, «El parametro melodico en las ‘Cantigas de Santa Maria’: Sistemas, estructuras,
formulas y técnicas compositivas» in El Scriptorium Alfonsi: de los libros de astrologia a las
‘Cantigas de Santa Maria’ (eds.: Jesis Montoya Martinez, Ana Dominguez Rodriguez), Madrid,
Editorial Complutense, 1999, p. 256-57.

160 Este elemento é importante para o nosso trabalho de comparacdo de frases musicais, pois na
pesquisa na LCSMDB, em frases musicais longas era o incipit das melodias renascentistas que era
inserido na base de dados, ndo a frase completa. Tal se deve ao facto das cadéncias serem muitas
vezes férmulas melddicas, tanto nas CSM como nos vilancetes. Veja-se o Capitulo VI com a analise
das correspondéncias melddicas encontradas.

161 G. Husesy, «El parametro melddico», p. 257.
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aisladas, sino grupos de notas en una relacién convencional de sucesion
melddica». Y en cada instancia serd el contexto musical proporcionado por la

frase en su totalidad el que darad sentido al motivo inicial como una unidad

musical significativa minimamente completa®®.

Maria Incoronata Colantuono apresenta uma definicao de formula melddica
no contexto do modalismo, tendo em vista elementos como as melodias de entoacao
e as cadéncias finais que sdo definidas pelas caracteristicas dos modos a que

pertencem:

La formula & dunque un oggetto melodico strutturato, cioé dotato di relazioni
interne tra i suoi elementi costitutivi, e insieme polivalente, poiché suscettibile
di combinarsi con altri materiali in una melodia compiuta. La sua funzione & di
assicurare una struttura intervallare stabile, che favorisce I'appartenenza a una
configurazione scalare, altrimenti detta modus [italico no original]*®.

Dentro destes elementos as possibilidades s3ao imensas, havendo uma
dialéctica entre a unidade (a previsibilidade dos modelos) e a variedade (contrastes
entre as frases, como surpreender a audiéncia). Huseby explica como pode coexistir

numa cantiga a repeti¢do e a variedade na forma virelai:

Unidad y variedad se combinam asi para diferenciar claramente las secciones
sucesivas de una cantiga y al mismo tiempo brindar a la melodia integra un
caracter de totalidad, que resulta de la afinidad perceptible existente entre los

modos involucrados®®.

Na analise das frases melddicas devemos ter também em conta o contorno

melddico, principalmente quando analisamos correspondéncias melddicas. Uma

162 G. HuseBy, «El parametro melddico», (v. n. 159), p. 257 citando Victor Kofi AGAwu, «Haydn’s Tonal
Models: The first Movement of the Piano Sonata in E-flat Major, Hob. XI:51» in Convention in
Eighteenth and Nineteenth Century Music: Essays in Honor of Leonard G. Ratner, Stuyvesant (NY),
Pendragon, 1992, pp. 3-22. [trad. de Huseby]

163 Maria Incoronata COLANTUONO, Cantigas de Santa Maria di Alfonso X el Sabio: Composizione
musicale e oralita, Tese de Doutoramento (or.: Antoni Rossell), Barcelona, Universitat Autonoma
de Barcelona - Departament de Filologia Espanyola - Facultat de Filosofia i Lletres, 2 vols., 2012,
pp. 57-58.

164 G. Husesy, «El parametro melddico», p. 235
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melodia ao ser adaptada a um contexto diferente pode ser acrescentada e
manipulada, mas o seu contorno geral poderd manter-se bastante estdvel; por
exemplo, se o verso poético tem uma extensao maior, uma op¢ao podera ser a de
desdobrar algumas das notas que sdo transmitidas pela melodia original. A
contribuicdo de James Cowdery relativamente a musica folk podera ser-nos util ao
permitir estabelecer com uma maior clareza a existéncia (ou ndo) de uma
correspondéncia melddica, ao tentar estabelecer uma série de principios para

165

considerar a existéncia de uma relagdo entre can¢des™. O primeiro principio serd o

do contorno melddico:

| shall call the first [principle] the outlining principle. This is the sense of ‘tune
family’ implied by Bayard’s phrase ‘constant melodic correspondence’: tunes

gouged by the outlining principle show similarities in their overall contour*®.

O segundo principio trata da semelhanca entre sec¢des:

The second principle, which | shall call the ‘conjoining’ principle, often blends
into the first. Tunes grouped by the conjoining principle have sections in

common, while other sections differ®®.

O terceiro o da “recombinagao”:

A third principle arises from this: the ‘recombining’ principle, whereby we may
compare sections to sections and [italico no original] wholes to wholes without

requiring a fixed overall contour®®,

A importancia destes conceitos sobresai no facto de que ndo é necessario
haver uma correspondéncia literal, isto é, um contrafactum Obvio, para que se
considere uma relagao relevante. Temos entdo uma série de principios que podem

indicar-nos pistas para uma analise comparativa mais alargada entre vdrios

165 James R. COWDERY, «A Fresh Look at the Concept of Tune Family», Ethnomusicology, vol. 28 n2 3,
1984, pp. 495-504.

166 J. COWDERY, «A Fresh Look», pp. 496-7.

167 J. COWDERY, «A Fresh Look», p. 497.

168 J. COWDERY, «A Fresh Look», p. 498.
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repertoérios, ao tentarmos compreender certo tipo de correspondéncias, nao literais,
mas nem por isso menos objectivas. Esta metodologia é util para a analise
comparativa de dois repertdrios com a distancia cronoldgica de mais de dois séculos,
em que um é completamente monddico (CSM) e o outro polifonico (vilancetes), uma
vez que a base seminal da elaboracdo desta tese é o reconhecimento de uma
continuidade da forma musical (como o virelai) e a discussdo se essa continuidade
formal levou a existéncia de mais continuidades musicais, do tipo contrafactum ou

de outro tipo™.

I1.3 - Analise musical comparativa Trouvere - CSM na LCSMDB

Leo Plenckers foi o primeiro investigador que tentou criar uma ferramenta
informatica que permitisse pesquisar a existéncia de padrdes na musica das CSM*",
A mesma permitiria um acesso rapido no estudo das relagbes entre as CSM e outros
repertérios. No entanto, este estudo evidencia varios elementos problematicos neste
tipo de ferramenta, como a pouca familiaridade da linguagem do cédigo informatico
necessario para inserir a informacdo referente aos pardametros musicais, a
impossibilidade de pesquisar padrdes intervalares, em vez de padrdes de alturas
exactas, e o facto de Plenckers utilizar a edicdo de Anglés das CSM com notacdo
musical moderna para a inser¢do dos parametros musicais, excluindo uma revisao
critica da notacdo musical.

A visdo e trabalho de Plenckers inspiraram, em parte, a LCSMDB,
desenvolvida na Universidade Nova de Lisboa sob a orientacdo de Manuel Pedro
Ferreira, como ja referimos anteriormente. Esta base de dados, operacional desde
2011, permite a pesquisa de séries de padrdes de notas, intervalos e figuras musicais
nas versdes manuscritas de todas as cantigas. Pretendemos utilizar essa base de

dados para estabelecer a existéncia ou auséncia de elementos melddicos do

169 As correspondéncias musicais encontradas irdo ser discutidas de forma aprofundada no Capitulo
VI desta dissertagao.

170 Leo J. PLENCKERS, «A Pattern Recognition System in the Study of the ‘Cantigas de Santa Maria’»,
Musical Grammars and Computer Analysis. Revista de Musicologia Italiana, vol. 8, 1984, pp. 59-
69.
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repertério de trouvéres nas CSM e qual a natureza desses elementos: contrafacta,
influéncia ou afinidade estilistica, distinguindo estes elementos da mera coincidéncia
decorrente do comportamento melddico expectdvel na monodia medieval em
vernaculo. Selecciondmos uma amostra do repertdrio dos trovadores de lingua
francesa, cujo limite superior temporal foi até meados do século Xlll, tendo em conta
qgue a compilacdo do repertdrio das CSM se iniciou pouco depois de 1260. Este limite
temporal permite ndo excluir a possibilidade de encontrar contrafacta ou outro tipo
de correspondéncias musicais entre os dois repertérios. O Indice de cangdes de
trouveres elaborado por Raynaud/Spanke foi tido como referéncia para a selec¢do do
repertdrio’’*. Elegemos as canc¢des de trouvéres que tiveram presumivelmente uma
maior circulagdo entre os cultores do género, sendo a mesma circulacdo foi medida
pelo numero de incidéncias das can¢Ges nos manuscritos medievais conservados.
Considerando este paradmetro, selecciondmos cancdes com o minimo de 12
incidéncias, sendo pelo menos uma delas com notagdo musical. Deste critério
resultou uma lista de 41 cang¢des cujas versdes musicais se encontram em 17
fontes'’?; contudo, excluimos uma canc¢3o da andlise por estar atribuida a Adam de
La Halle, ou seja, por ser de uma data posterior ao limite temporal adoptado. Nao
tendo sido possivel consultar duas das 17 fontes'’”?, a anélise musical foi baseada nos

seguintes 15 manuscritos*’*:

171 Utilizaremos a sigla RS seguida de um numero para identificar a cangdao no indice (exemplo: RS
1754). Hans SPANKE, Gaston RAYNAUD, Bibliographie des Altfranzésischen Liedes: Neu Bearbeitet
und Ergdnzt — Erster Teil, Leiden, E. J. Brill, 1980.

172 A lista completa com as 40 cangdes e as respectivas fontes musicais esta disponivel para consulta
no Anexo 1.

173 Os manuscritos excluidos da analise sdo: A Arras, Bibliotheque municipale, MS 657, ff. 129-160; Z
Siena, Biblioteca Comunale, H.X. 36.

174 Na lista é indicada a sigla académica para o repertério de trouvere (letra a negrito), cidade,
biblioteca e cota da fonte.
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a Roma, Biblioteca Apostolica Vaticana, Reg. Lat. 1490
B Berna, Burgerbibliothek, MS 231

K Paris, Bibliothéque de I'Arsenal, MS 5198'7°
L Paris, BnF f. fr. 765"’

M Paris, BnF f. fr. 84478

N Paris, BnF f. fr. 845%°

O Paris, BnF f. fr. 846%°

P Paris, BnF f. fr. 847

Q Paris, BnF f. fr. 11098

R Paris, BnF f. fr. 1591%3

T Paris, BnF f. fr. 12615

U Paris, BnF f. fr. 20050*%°

V Paris, BnF f. fr. 24406'%¢

W Paris, BnF f. fr. 25566

X Paris, BnF n. a. fr. 1050

Seleccionou-se o material melddico a ser analisado extraindo as primeiras
duas frases melddicas de cada cancdo disponivel, e inseriu-se na base de dados um
incipit extenso de cada frase. Dado que o motor de pesquisa da base de dados
procura de forma literal os padrées melddicos e intervalares inseridos, escolheu-se o
material meldédico mais estdvel de uma peca que podia circular em diferentes
versOes, correspondente ao inicio da cancdo. Na andlise musical das

correspondéncias melddicas encontradas tivemos em conta em ordem de

175 <https://digi.vatlib.it/view/MSS_Reg.lat.1490> [acedido a 16/12/2019].

176 <http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b550063912/f1.image> [acedido a 16/12/2019].

177 <http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b8454670d/f1.item> [acedido a 16/12/2019].

178 <http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b84192440/f2.image> [acedido a 16/12/2019].

179 <http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b6000955r/f2.image> [acedido a 16/12/2019].

180 <http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b6000950p/f2.image> [acedido a 16/12/2019].

181 <http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b9059072z> [acedido a 16/12/2019].

182 <https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b8454666h.image> [acedido a 16/12/2019].

183 <http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b9059062k.r=musique.langPT> [acedido a 16/12/2019].
184 <http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b60007945.r=musique.langPT> [acedido a 16/12/2019].
185 <http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b60009580> [acedido a 16/12/2019].

186 <http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b84386028.r=musique.langPT> [acedido a 16/12/2019].
187 <https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b54002413d> [acedido a 16/12/2019].

188 <http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b530003205/f2.image> [acedido a 16/12/2019].
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importancia: a posi¢cdo na frase musical (incipit ou ndo); a proximidade relativa do
percurso e contorno melddico; elementos melddicos mais caracteristicos como a
posicdo dos semitons ou saltos intervalares como quartas, quintas (como exemplo); a
modalidade das frases musicais ou da peca.

O Exemplo 5 que se segue apesar de ndo ter correspondéncias com as CSM, é
relevante para demonstrar a existéncia de varias versdes melddicas para uma Unica
cancdo de trouveére. A cangao A la dougor d’esté (RS 1754) encontra-se atribuida nas
fontes com notacdo musical a Chastelain de Couci (M) e Blondel de Nesles (K, N, X).

Segue-se a transcri¢cdo das primeiras duas frases musicais, edicdo nossa .
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Exemplo 5 - Primeiras duas frases da cancdo A la doucgor d’esté (RS 1754).

Fonte: N, f. 41
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A versdo mais estdvel desta cancdo parece estar presente nas fontes N, X e P,
seguida pela versdo nas fontes O e T. Curiosamente, a versdao em V é completamente
distinta das outras. Assim, esta cancdo apresenta quatro versdes diferentes da
primeira frase melddica, e seis versdes da segunda frase. No Exemplo 5 os excertos
melddicos pesquisados na base de dados estdo indicados entre paréntesis rectos. As
pesquisas sdo realizadas sempre com o parametro intervalar para considerar a

possibilidade de transposi¢des de modo: primeiro, procurando correspondéncias

55



literais, em seguida apenas o percurso melddico-intervalar para as melodias que
contenham unissonos.

Apresentaremos em seguida os quatro exemplos que aparentam ser os mais
relevantes. Em relagdo ao repertério de trouveres recolheram-se todas as melodias
existentes nas fontes musicais'®® e, posteriormente, realizimos uma anélise musical
dos incipit de cada fonte e identificdmos as diversas versdes melddicas de cada
cancdo™. Analisou-se em seguida os incipit de cada versdo melddica na base de
dados LCSMDB. Contudo esta base de dados apresenta apenas as correspondéncias
literais para cada padrdo que se insere. Compete ao investigador definir estratégias
para encontrar os resultados que evidenciem outro tipo de semelhang¢a como, por
exemplo, pesquisar por contornos melddicos retirando os unissonos quando estes
existam. Apresentaremos nos quatro exemplos musicais os resultados obtidos na
pesquisa da LCSMDB que retratam uma versao melddica de chanson mais proxima
de uma cantiga. As transcricdes musicais dos exemplos apresentam as frases
musicais completas, tanto da cancdo de trouvére analisada, como da cantiga. Nas
nossas transcricdes musicais, as notas brancas representam as virgas na notagdo
musical original, as notas pretas os puncta, as ligaduras e conjunturas. A nota com
um tamanho menor representa a plica. Evitdmos qualquer interpretacdo ritmica do

repertério francés e das suas correspondéncias melddicas.

189 Veja-se o Anexo 1.
190 Uma versdao melddica pode surgir em varias fontes distintas. Acontece quando um grupo de
fontes apresenta uma melodia idéntica (ou muito préxima) dessa cangdo.
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11.4 - Merci clamant - CSM 15

Cangao trouvére RS 671

- Métrica do texto™*: 10

- Esquema da rima: abab aacc

- Forma musical: ABAB CDEF

- As fontes musicais que apresentam a versao melédica mais préxima da CSM
sdo O, R e V (apesar de em V a cancdo esta transposta um tom acima).
Apresenta-se na transcricdo seguinte a melodia da fonte R uma vez que a

frase musical completa é a mais préxima da cantiga.

CSM 15 (To 33)™*?

- Métrica do texto': Refrd0: 9’99’ 9; Estrofe: 999’9999’ 9

- Esquema da rima: nAnA | bcbebceba [de acordo com a OxCSMDB™]
- Forma musical: ABAB'| CDCD ABAB!' [andlise nossal]

Relativamente a andlise comparativa textual pode observar-se que os
esquemas meétricos sdo quase equivalentes, havendo uma coincidéncia parcial no
comprimento dos versos decassilabicos. Na cantiga a analise poética revelou a
manutencdo do ritmo acentual na nona silaba, mas com os versos alternando entre

nove e dez silabas.

191 A métrica do texto, esquema da rima e a forma musical para todos os exemplos utilizados das
cancOes de trouveres sdo baseados em H. SPANKE, G. RAYNAUD, Bibliographie des Altfranzésischen
Liedes, (v. n. 171), passim.

192 Todas as sinopses dos milagres descritos nas CSM presentes nesta dissertacdo podem ser
acedidas na OxCSMDB. O milagre descrito na cantiga aparece previamente numa can¢do de
Gautier de Coinci (Un myracle trop mervilleuz, / Qui les princes trop orgilleuz) sendo um dos
milagres marianos com maior circulagdo. Uma lista das colec¢des onde estd presente este milagre
pode ser acedida no seguinte local: <http://csm.mml.ox.ac.uk/index.php?
p=poemdata_view&rec=15> [acedido a 2/12/2017]. Este milagre passa-se na antiga cidade de
Cesareia (Turquia) quando o imperador romano Juliano rejeitou de forma insultuosa uma oferta
de S. Basilio Magno e prometeu destruir o mosteiro e a cidade de Cesareia. Mais tarde, S. Basilio
Magno adormeceu aos pés de um altar de S. Maria e num sonho ela dirigiu-se-lhe e prometeu-lhe
que puniria o imperador pela sua ofensa e blasfémia. Na mesma visdao convocou S. Mercurio que
entdo matou o imperador de uma forma bastante dramatica e, apds acordar, S. Basilio Magno
atestou a veracidade da visdo que tinha tido. Além disso um filésofo sirio, Mestre Libano,
confirmou a morte do imperador numa batalha contra os Persas da forma como tinha sido
descrita na visdo. Apods este testemunho o fildsofo foi baptizado.

193 Ver adiante a sinopse do milagre descrito na CSM.

194 Em: http://csm.mml.ox.ac.uk/index.php?p=poemdata_view&rec=15 [acedido a 11/08/2017].
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Merci clamant, Chastelain de Couci (RS 671), Fonte: R, f. 122v e CSM 15 (To 33)

Exemplo 6.1 — 1* frase RS 671 e 12 frase do refrdo da CSM 15 (To 33).
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Exemplo 6.2 — 2° frase RS 671 e 22 frase do refrdo da CSM 15 (To 33).
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Examinaremos os resultados obtidos na cang¢ao Merci clamant e a CSM 15
(CSM 33 em To), Todolos santos que son no ceo (Exemplos 6.1-6.2). Aqui presentes
estdo as primeiras duas frases musicais da chanson e da cantiga. O contorno
meldédico ndo é particularmente caracteristico, havendo um fa supra la na parte
superior da melodia. A maior parte do contorno melddico é idéntico em ambas as
cangOes e frases, mas os finais sdo bastante diferentes: a cantiga termina a primeira
frase com um salto de quinta descendente para C-ut, enquanto a chanson acaba com
um F-ut, que parece ser o eixo melddico desta melodia (mas s6 na chanson é uma
finalis). Na segunda frase, o contorno e a secgao final sao bastante semelhantes em
ambas as pecas, a silaba final comecando com um A-mi. Desta forma, podemos
argumentar que existem algumas correspondéncias interessantes: ambas as can¢des
comecam com duas frases melddicas consecutivas bastante semelhantes e na
segunda frase as cadéncias finais sdo igualmente parecidas. Contudo, temos que
considerar a existéncia de uma cadéncia interna bastante diferente entre as pecas, e
sobretudo o facto da segunda frase, em ambos os casos, ser somente uma variante

da primeira.
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Existe uma correspondéncia musical da cancdo francesa RS 671 com uma
outra cancdo de trouvére, Bon Rois Thibaut, RS 943 (Fontes: M, f. 72v; N, ff. 10v-11; X,
f. 43; O, f. 126). Nas fontes musicais de RS 943 evidencia-se uma maior proximidade
melddica da fonte O com as fontes M, P e X da RS 671. As fontes N e X de RS 943
revelam uma versdao melddica mais proxima da versdo existente na fonte R da RS
671, cuja melodia foi analisada na correspondéncia com a CSM 15 (To 33). As
correspondéncias da chanson RS 943 com a cantiga aparentam surgir apenas na
parte do refrdo, a semelhanca da RS 671. No entanto tanto na chanson RS 943 como
na cantiga existe um salto melddico entre a sec¢do inicial (ABAB na chanson e o
refrdo da cantiga) e a frase melddica seguinte. Em ambas, esta frase faz parte da

seccdo formal que introduz material melddico contrastante.

Bon Rois Thibaut (RS 943), Fonte: X, f. 43 e CSM 15 (To 33)
Exemplo 6.3 — Final da frase B e inicio da frase C da cangdo trouvére e 12 frase da

estrofe da CSM.
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Como podemos observar no exemplo acima, é o salto ascendente de quinta
(sol-ré-ré) que faz a ligacdo entre o final da frase B e o inicio da frase C da cang¢do. O
ré é a nota mais aguda de toda a canc¢do, seguidamente a melodia segue para um
registo inferior embora ndo imediatamente. Se examinarmos cuidadosamente a
estrofe da CSM, comeg¢a com um ré agudo apds um salto de oitava a partir da ultima
nota da frase anterior. Este salto entre estas seccdes em ambas as pecas poderd
eventualmente representar uma correspondéncia, se considerarmos a probabilidade
de uma transmissdo oral além da escrita. O copista quando anotava a cantiga no

pergaminho pdde utilizar outra fonte escrita, mas pode utilizar também a sua
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memodria (ou a de outra pessoa)™.

A memodria auditiva poderia reter para esta
seccdo apenas 0 que é mais caracteristico, ou seja, o salto intervalar para uma zona
aguda, mas ndo necessariamente com uma quinta mas antes com uma oitava, algo
gue nao é infrequente. O contorno melddico geral tem algumas semelhancas em
ambas as pecas, mas ndo sao suficientes para afirmar uma correspondéncia, embora
se levarmos em conta os meios provaveis de transmissao do repertoério, talvez
possamos especulativamente inferir algo mais.

Podemos igualmente questionar-nos sobre a possibilidade da circulagao desta
melodia num contexto mais vasto do repertério monddico medieval. Para tal,
recorreu-se as ferramentas digitais disponiveis que permitem pesquisar padrdes
melddicos em parte do repertério. Existem trés ferramentas que tém indexadas uma
parte do canto litirgico monddico medieval em latim: Global Chant Database
(GCDB)™¢, Cantus Index (Cl1)*’ e Cantus Manuscript Database (CMDB)*®. Referimos
também uma ferramenta centrada no repertério trobadoresco: Troubadour Melodies
Database (TMDB)™°. As pesquisas s3o sempre realizadas procurando nas bases de
dados o incipit melédico comum entre a cantiga e a chanson da primeira frase (até
dez notas, excluindo notas repetidas e acidentes), para se determinar se existem
ocorréncias. Em caso afirmativo, iremos fazer uma analise musical para nos
certificarmos se o restante percurso melddico do cantico contém algum grau de
semelhanca relevante. Para além do mais, também foi tido em conta o contexto

litirgico das ocorréncias®®.

195 Amelia E. Van VLEck, Memory and Re-Creation in Troubadour Lyric, Berkeley, University of
California Press, 1991, p. 48-49.

196 O GCDB é uma base de dados que permite pesquisar melodias e textos no canto gregoriano
numa seleccio de fontes medievais e ediges modernas <http://globalchant.org/index.php>.

197 O CI é um catdlogo de textos e melodias de canto sacro monddico para o Oficio e Missa. A
existéncia de um unico numero referido como “Cantus ID” associado a cada cantico permite a
interligacdo de diversas bases de dados online através desse numero no Cl
<http://cantusindex.org/>. Esta base de dados oferece uma ferramenta que permite pesquisar
padrdes melddicos nas melodias pertencentes a catalogos publicados com canto monddico sacro
<http://cantusindex.org/melody>.

198 O CMDB é uma base de dados que permite consultar o canto sacro monddico em latim em mais
de 140 fontes <http://cantus.uwaterloo.ca/>. Esta base de dados oferece uma ferramenta que
permite pesquisar  padrées melddicos em algumas das fontes indexadas
<http://cantus.uwaterloo.ca/melody>.

199 O TMDB é uma base de dados que permite pesquisar melodias e textos em todo o repertério
trobadoresco. <http://www.troubadourmelodies.org/>.

200 Encontrou-se no sub-capitulo seguinte uma correspondéncia com uma melodia de antifona que
nalgumas fontes estd associada a uma festa mariana.
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Na pesquisa realizada com o incipit do exemplo 6.1, foi encontrada no Cl uma
correspondéncia com a antifona O quanta plenus gratia associada a festa de S. Bento
(Cantus ID: 203559)*, Entre os manuscritos disponiveis no Cl que tém a musica
anotada para este cantico, a correspondéncia melddica mais préxima é com a versao
existente em D-Mbs Clm 4305°”. No entanto, as outras fontes disponiveis no Cl
pouco diferem do ponto de vista melddico. A andlise musical comparativa entre a
chanson, a cantiga e a antifona (utilizando como fonte musical da antifona o D-Mbs
Clm 4305) permite identificar uma maior proximidade entre a antifona e a chanson,

estando o refrdao da cantiga mais préximo da cang¢do francesa do que a antifona.

Figura 1 - D-Mbs CIm 4305, f. 50, antifona O quanta plenus gratia, Cantus ID: 203559.
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201 Ver: <http://cantusindex.org/id/203559> [acedido em 24/10/2017]. N3o foi encontrado nenhum
resultado no TMDB. Apesar de ter encontrado uma correspondéncia do padrdao melddico
pesquisado na GCDB no mesmo cantico, nessa base de dados ndo é fornecida informagdo sobre a
fonte da musica da antifona.

202 Manuscrito beneditino com a data de 1459, proveniente dum mosteiro da zona de Augsburgo. O
repertério deste manuscrito esta relacionado com a tradi¢do da corte papal e com a reforma de
Melk. <http://cantus.uwaterloo.ca/source/123683> [acedido em 24/10/2017]. A antifona pode
ser vista em: <http://www.uni-regensburg.de/Fakultaeten/phil_Fak_|/Musikwissenschaft/cantus/
microfilm/clm4305/images/050.jpg> [acedido a 6/12/2017].
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Exemplo 6.4 — Quadro sindptico com a 1° frase da cangdo francesa Merci calmant (RS

671, fonte R), 12 frase do refrdo da CSM 15 (versdo de To 33) e o incipit da antifona O

quanta plenus gratia.

Merci 5
Clamant, W—- ° - ° r 3 ° B
R, f.122v ¢

N
csM15 A |
(To 33) GE== L a— s "

oJ

0
Antifona & ‘_i;._._'_'_.
= = »
O quanta % = .=
plenus gratia
(incipit)

Contudo, como o contorno melédico é bastante comum no modo de f4, com
progressdes melddicas por graus conjuntos em arco, as afinidades entre as trés pecas

nao sao conclusivas.

1.5 - Qui bien veut Amours - CSM 196

Cangao trouvere

- Métrica do texto: 7

- Esquema da rima: a'b'a'b'a'b'a'b' CC
- Forma musical: ABAB CDEFGH

- A fonte musical que apresenta a versao melddica mais préoxima da CSM é a

fonte R*,

203 Existem também mais duas versdes melddicas desta cangdao. A mais estavel encontra-se presente
nas fontes K, M, N, O, P, U, X e a outra nas fontes T e a.
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CSM 196>

- Métrica do texto: 15' 15'

- Esquema da rima: AA | bbba

- Forma musical: ABCD | A'EA'E ABCD (E é uma combinac¢do de C e D) [analise

nossalj

Relativamente a uma andlise comparativa da métrica textual, existe
aparentemente uma discrepancia entre a extensdo do verso da cantiga e da cangdo:
os versos da cancdo tém 7 silabas®®, enquanto que os versos da cantiga tém 15
(contando até a ultima silaba acentuada: 7° na cancdo e 15° na cantiga).
Aparentemente parecem estar em causa duas métricas poéticas diferentes, mas se
seguirmos a sugestdo de Huseby, em que as frases musicais fornecem a métrica real
dos versos®®, poderemos alterar o nimero total de versos do refrdo e da estrofe, de
dois para quatro, obtendo assim o seguinte esquema no refrao: 7’ silabas com a rima

nAnA.

Qui bien veut Amours, Moniot (RS 1655), Fonte: R, f. 28 e CSM 196
Exemplo 7.1 — 1* frase da RS 1655 e 12 frase refrdo CSM 196.
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204 Apresentaremos aqui uma sinopse do milagre: Um sacerdote pagdo tentou criar uma estatua em
metal de uma divindade para que servisse de oraculo no seu templo. Mas apds desfazer o molde
encontrou, em vez da divindade, uma estatua de uma figura feminina a amamentar uma crianga.
O sacerdote tentou encontrar alguém que |he dissesse que divindade era representada na estatua
mas nenhum dos sacerdotes pagdos lhe soube responder. Porém, quando perguntou aos cristaos
eles prontamente identificaram a figura de Santa Maria e apresentaram-lhe outras figuras da
Virgem semelhantes, o que levou a conversdo do sacerdote e a destruicdo do templo pagdo.

205 H. SPANKE, G. RAYNAUD, Bibliographie des Altfranzésischen Liedes, (v. n. 171), p. 230.

206 Gerardo V. HuseBY, «Musical Analysis and Poetic Structure in the ‘Cantigas de Santa Maria’»,
Florilegium Hispanicum: Medieval and Golden Age Studies Presented to Dorothy Clotelle Clark
(coord.: John S. Geary), Madison, Hispanic Seminary of Medieval Studies, 1983, pp. 81-101.
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Exemplo 7.2 — 2° frase da RS 1655 e 22 frase refrdo CSM 196.
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Os exemplos 7.1-7.2 dizem respeito a cancao Qui bien veut amours descrire e
a CSM 196 do cddice E, Sempre punnou muit' a Virgen onde podemos constatar que
as pecas tém contornos melddicos semelhantes mas com finais de frase diferentes. O
contorno melddico é aqui mais caracteristico do que no exemplo da can¢do Merci
clamant (RS 671); inicia-se com um movimento ascendente de terceira menor em
ambas as frases, mas transposto uma quinta acima na segunda frase. Neste exemplo
o final da primeira frase é, uma vez mais, diferente na cantiga, com um final
melismatico em direc¢do a F-fa, ao passo que a canc¢ao de trouveére finaliza com um
G-sol. A segunda frase tem igualmente um final diferente em ambas as cancdes, a
cantiga uma vez mais com um pequeno melisma para F-ut e a cangdo francesa para
um A-re. As diferengas nos finais de frase podem ocorrer na transmissao de uma
Unica melodia trovadoresca, e como o paralelismo melédico na primeira frase é
confirmado pelo caracteristico segundo incipit, substancia a possibilidade de uma
ligacdo melddica directa. Contudo, a andlise das semelhangas encontradas pode
induzir a uma leitura interpretativa da correspondéncia de forma diferente.
Obviamente que as semelhangas na segunda frase sao reveladas se considerarmos,
de forma plausivel, que as plicas substituem as notas na posi¢ao correspondente. A
primeira cantiga apresentada neste capitulo, a CSM 15, sustenta esta suposicao. No
exemplo 7.3 podemos comparar as trés versées do refrdo desta cantiga nos trés

codices.
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Exemplo 7.3 — Comparacdo entre as trés versdes da CSM 15 nos trés cédices®”.
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Na versdo de To as duas frases ndo tém quaisquer plicas, mas na versdode E a
clivis e o podatus sao substituidos por plicas, e a clivis da primeira frase é substituida
por uma clivis obliqua. Na versdo de T todas as ligaduras passaram a ser
representadas por plicas. Podemos observar como as plicas podem substituir
movimentos melddicos, tanto ascendentes como descendentes. Sucede de forma
idéntica na CSM 196.

Voltando a andlise comparativa entre a chanson e a cantiga, embora apenas
as duas primeiras frases tenham um grau elevado de correspondéncia, as frases
seguintes da cancdo apresentam também algumas semelhancas com a segunda frase

da cantiga no Exemplo 7.4.

207 M. FERREIRA, A Notagdo das Cantigas de Santa Maria: Edicdo Diplomdtica, (v. n. 86), vol. | -Cédice
de Toledo, p. 39; vol. Il - Cddice rico, p. 8; Vol. Il - Cédice dos musicos, p. 33.
<http://cesem.fcsh.unl.pt/a-notacao-das-cantigas-de-santa-maria-edicao-diplomatica/> [acedido
a9/1/2019].
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Exemplo 7.4 - 42 frase da RS 1655 (fonte R) e 22 frase da estrofe da CSM 196.
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Nesta seccdo da cantiga (22 frase da estrofe) existe uma combinacdo de
elementos melddicos das frases C e D do refrdo. No entanto, esta semelhanca podera
dever-se ao estilo cadencial que é comum nas duas as frases, algo expectavel por
ambas serem melodias do primeiro modo.

Nas pesquisas realizadas nas bases de dados encontrdmos uma
correspondéncia do incipit meléddico comum da primeira frase da cantiga e da
chanson com o incipit de uma antifona associada a Compaixao de Maria,Cum rex
gloriae Christus, (Cantus ID: 201042)*®. Entre as fontes que contém esta melodia
parece-nos relevante mencionar E-Sau Ms 2637 disponivel na Portuguese Early Music
Database (PEM)*®, onde a antifona se encontra associada a uma procissdo (f. 103)**°.
A analise comparativa musical revelou uma maior proximidade no contorno melddico
entre a antifona e a cantiga, embora a chanson nao esteja muito distante. A tradi¢do
melddica da antifona é bastante consistente de acordo com as fontes disponiveis

consultadas no Cl, mesmo quando associada a diversas festas.

208 A festa mais comum associada a esta antifona é para o Domingo de Ressurrei¢cao. Contudo, esta
antifona esta associada a outras festas pertencentes a semana santa ou ao periodo pds-pascal.
<http://cantusindex.org/id/201042> [acedido em 8/12/2017].

209 Esta base de dados permite consultar imagens e informacdo paleografica de uma grande
quantidade de fontes manuscritas e impressos anteriores a 1700, existentes em arquivos e
instituicbes em Portugal e nas localidades espanholas proximas do territério portugués,
<http://pemdatabase.eu/>.

210 Esta fonte é um missal da segunda metade do séc. Xll em notagcdo aquitana do Arquivo e
Biblioteca da Universidade de Salamanca. Uma das origens propostas para este manuscrito é o
mosteiro de S. Domingos de Silos. Nesta fonte, apds o grupo de antifonas onde esta inserido o
cantico pesquisado, segue um conjunto de antifonas associadas primeiro ao Domingo de Pascoa e
depois a Missa do Domingo de Ressurrei¢do, <http://pemdatabase.eu/image/34982> [acedido em
24/10/2017).
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Figura 2 - E-Sau Ms 2637, detalhe do f. 103, antifona Cum rex gloriae Christus, Cantus
ID: 201042.

Exemplo 7.5 — Quadro sinéptico com a 1° frase da canc¢do francesa Qui bien veut
Amours, (RS 1655, Fonte R), 12 frase do refrdo da CSM 196 (E) e o incipit da antifona

Cum rex gloriae Christus.
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A maior proximidade melddica entre a cantiga e a antifona mariana na
primeira frase torna aparentemente menor a probabilidade de existir uma relagdo
directa da chanson com a cantiga. Contudo, a relacdo com a antifona dissolve-se de
forma clara na comparagdao com a segunda frase da CSM, ao passo que a relagdo com

a chanson se mantém de forma ndo literal na segunda frase.
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1.6 - D’‘amours qui ma tolu - CSM 424

Cangdo trouvere

- Métrica do texto: 8

- Esquema da rima: abab baaba

- Forma musical: ABAB CDEFG

- As fontes musicais que apresentam a versdo melédica mais proxima da CSM

sdo as fontes K, L, N, P e X*'%,

CSM 424 (Il Festas Jesus Cristo de To)*"?
- Métrica do texto; Refrdo: 8; Estrofe: 8
- Esquema da rima: ABAB | cdcdcdcb

- Forma musical: ABAB’ | CDCD ABAB’ [andlise nossa]

Em relacdo a analise comparativa textual podemos observar uma coincidéncia

na extensao do verso: ambas as pecas apresentam octossilabos.

D’amours qui ma tolu, (RS 1664), Fonte: L, f. 49 e CSM 424 (1l Festas Jesus Cristo de
To)

Exemplo 8.1 — 1° frase da RS 1664 e 12 frase do refrdo da CSM 424.
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211 Na fonte T a primeira frase musical é diferente da versao deste grupo, mas a segunda é idéntica. A
fonte a tem o mesmo percurso melddico do grupo K, L, N, P e X mas encontra-se uma segunda
maior abaixo, o que implica a deslocacdo dos meios-tons. As versGes melddicas de V e R sdo
distintas de todas as outras.

212 Esta cantiga pertence ao apéndice que foi acrescentado numa data posterior ao corpo principal
do cddice To, e faz parte de um grupo de cantigas cujo tema é a figura de Jesus Cristo em vez de
Santa Maria. Neste caso em particular o tema é a Epifania de Cristo.
<http://csm.mml.ox.ac.uk/index.php?p=poemdata_view&rec=424> [acedido em 8/12/2017].
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Exemplo 8.2 — 2° frase da RS 1664 e a 22 frase do refrdo da CSM 424,
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Os exemplos apresentados acima dizem respeito a cancdo D’'amours qui m’a
tolu e a cantiga Il de Jesus do cddice de Toledo, Pois que dos reys nostro sennor,
anotada no apéndice das Festas de Cristo apds o grupo principal das cantigas no
mesmo cdodice. O contorno melddico é bastante semelhante em ambas as cangdes,
comecando com um unissono em D-/d, mas mais uma vez com um final diferente, a
cantiga com um F-ut, a cang¢do francesa com um A-mi. A segunda frase da chanson
inicia-se com uma triade ascendente. Na cantiga este movimento melédico ndo é tao
claro, mas podemos assumir que a primeira terceira estard a ser ornamentada com
uma nota de passagem G-ré; mais uma vez os finais sdo diferentes, a cantiga com um
|4 e a cangdo com um ré. De facto, este tipo de inicio com unissonos nao é invulgar
em ambos os repertérios, mas a combinac¢ao do unissono com o contorno melédico
e o inicio caracteristico da segunda frase aponta para algum tipo de relacdo.

Este exemplo nao derivou de uma pesquisa na LCSMDB a partir desta cancao
mas de uma pesquisa feita com os incipit de uma chanson diferente, cujos resultados
apontaram para esta cantiga. A andlise musical comparativa levou a descartar alguma
correspondéncia relevante entre estas duas pecas. No entanto os unissonos em A-ré
no inicio da melodia soaram familiares, levando-nos a procurar uma cang¢do de
trouvére com o mesmo inicio e que tivesse um percurso melddico similar.

Na pesquisa realizada nas bases de dados disponiveis para o repertério
monddico sacro medieval e para os trobadors, depardmos com uma correspondéncia
com o incipit de uma canso, Tant ai sufert longuamens greu afan de Gaucelm Faidit

(Trobador R, f. 46)**3,

213 Este manuscrito é datado de cerca de 1300, com proveniéncia na Provenga. Contém diversos
poemas de trobadores, com notagdo musical em algumas das cang¢des e tem a cota BnF f. fr.
22543, Ver informacdes sobre esta fonte na seguinte hiperligacdo:
<http://archivesetmanuscrits.bnf.fr/ark:/12148/cc12389v>. Para aceder a digitalizacdo do
manuscrito ver: <http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b60004306>. Para aceder a imagem onde se
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Figura 3 - BnF f. fr. 22543, detalhe do f. 46, cancdo de trobador Tant ai sufert

longuamens greu afan, (Fonte: Trobador R).

encontra a transcricdo da chanson na TMDB utilizar a seguinte hiperligacdo:
<http://www.troubadourmelodies.org/melodies/167059R> [acedido em 25/10/2017]. Para ver a
digitalizagdo da chanson aceder: <http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btvib60004306/f105.item>
[acedido a 11/12/2017].
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Exemplo 8.3 — Quadro sindptico com a 1° frase da cangdo occitana Tant ai sufert
longuamens greu afan (Fonte: Trobador R), 12 frase da cangdo francesa D’‘amours qui

ma tolu, (RS 1664, Fonte L) e a 12 frase do refrdo da CSM 424,

Tant ai 9 —— —
sufert, Cﬂ\v — d—— S s o 2  —
Rf46 ©

D'amours p

qui ma ' L ——

tolu, i

L, f. 49

CSM 7?—0—0—0—. | A— -

424 '\3 —* o—* o

(I Jesus To)

A proximidade é mais evidente entre a cantiga e a chanson, a canso tem um

excedente de duas silabas por verso, estando mais distante duma hipotética relacao

entre estas trés pegas.

1.7 - De fine amour - CSM 86

Cangao trouveére RS 407

- Métrica do texto: 10

- Esquema da rima: abab baab
- Forma musical: ABAB CDEF

- Nas fontes consultadas a versdo melddica é bastante consistente em todos

0s manuscritos®*.

214 Em T a melodia estd transposta uma 52 acima.
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CSM 86"
- Métrica do texto: 11
- Esquema da rima: AA | bbba

- Forma musical: AB| A'A' AB [andlise nossa]

Quanto a andlise textual, a correspondéncia é relativa, porque apesar de a
métrica dos versos nao ser idéntica, é bastante proxima, tendo a chanson 10 silabas e

a cantiga 11 silabas.

De fine amour, Thibaut de Champagne, (RS 407, indexada como De bone amour),
Fonte: M f. 68v (= f. 12 com incipit textual De bone amour) e CSM 86.
Exemplo 9.1 — 1*frase da RS 407 e 12 frase do refrdo da CSM 86.

b
b ey ﬁ\—l—‘—o_._a_._. [ S— E— -

Etb

e

N>

e —
(8

Exemplo 9.2 — 2° frase da RS 407 e 22 frase do refrdo da CSM 86.

M, f. 68v

e ——

9
q
9

)

CSM 86
(E)

‘(

C,Q>tp Q@’t)

o ©® o O [ J

Este exemplo é bastante interessante, relativamente as suas semelhancas e as
diferencas. A primeira frase da cantiga inicia-se com um movimento melddico
ascendente comum no sexto modo e que se encontra facilmente nas CSM. Esse

movimento estd ausente na cancdo, mas o resto da frase é suficientemente

215 A narrativa deste milagre, que teve bastante circulagdao, tem como local o Mont-Saint-Michel na
Normandia em Franga, descrevendo o salvamento milagroso por Santa Maria de uma peregrina
que estava grdvida, e que ao tentar ir para o ermitério ficou presa nas marés sob o risco de
afogamento. Com a aflicdo comegaram as dores do parto mas a intervengdo da Virgem, apds os
rogos da mulher gravida, levaram a que se salvasse e desse a luz um rapaz que apresentou depois
no mosteiro como a prova do milagre.
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semelhante no contorno melddico e nos finais de frase. A cantiga termina com um D-
ré inferior e a cancdo com um G-sol superior; embora diferentes, ambas
correspondem a um final ouvert. Assim ambas as duas pecas fazem a ligacdo com a
frase seguinte através de graus diferentes: a cancdo francesa com uma quarta
descendente, enquanto a cantiga opta pela continuidade melddica. Devemos
salientar a segunda frase é a que revela uma maior semelhanca entre a cantiga e a
cangdo trouvére, com a cantiga ornamentando alguns dos intervalos (ver o inicio e o
final) mas seguindo de perto o modelo francés, e ambas as melodias finalizando com
uma cadéncia galicana em D-ré. Apesar das suas diferengas, a proximidade geral
entre as melodias é notavel. Podemos acrescentar igualmente o facto da cancdo
francesa repetir as duas primeiras frases (estrutura musical: ABABCD...), e o inicio da
estrofe da cantiga é muito semelhante a primeira frase do refrao (estrutura: AB| AA’
AB), apesar das frases melddicas seguintes serem bastante distintas.

Existe também uma versdo devocional mariana desta cancdo, Vivre tous tens
et chascun jor morir (RS 1431, musica em V, f. 148); detalhe na Figura 1. Tal como se
pode observar, inicia-se com um mi-fa, que justifica o bemol editorial no exemplo

9.1.

Figura 4 - Detalhe das primeiras duas frases da chanson RS 1431, versao de V, f. 148.
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Nas pesquisas realizadas nas bases de dados foi encontrada uma
correspondéncia musical com o incipit de uma canso, Neus ni glatz ni plueyas ni fanh

de Peire Vidal*®.

Figura 5 - BnF f. fr. 22543, detalhe do f. 64v, Neus ni glatz ni plueyas ni fanh (Fonte:

Trobador R).

Exemplo 9.3 — Quadro sindptico com a 1° frase da canc¢do occitana Neus ni glatz ni
plueyas ni fanh (Fonte: Trobador R), 12 frase da cancdo francesa De fine amour (RS
407, Fonte M) e a 12 frase do refrdo da CSM 86.

b

Neus ni 9

glatz, 5’? o & °* s 5 5 o e * o
R, f. 64v = =
b
De fine 9
amour, '\yi" . * o o & P S ——
M, f.68v ©
CSM 86 9 7

a
;

216 Sobre esta fonte ver n. 213. Para aceder a transcricio da chanson na TMDB:
<http://www.troubadourmelodies.org/melodies/364030> [acedido em 25/10/2017]. Para o
facsimile com a chanson aceder: <http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btvlb60004306/f142.item>
[acedido a 11/12/2017].
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A métrica da canso é octossilabica. A analise musical revela uma grande
proximidade entre a primeira frase da canso e a da cantiga. Contudo a
correspondéncia restringe-se a primeira frase, levando a uma valorizacdo de uma

eventual influéncia da chanson sobre a cantiga.

Nenhum dos exemplos apresentados podera ser considerado de forma
categdrica como caso de contrafactum nas CSM de uma cangao de trouvere. As
correspondéncias melddicas ndo tém um grau de proximidade suficiente que nos
permita afirmar uma ligagdo directa entre ambos os repertdrios. As semelhangas
encontradas parecem indicar acima de tudo uma ligacao indirecta devido ao estilo
melddico da época, as linhas melddicas que se movimentam por graus conjuntos,
num contorno em arco, os saltos de terceira no inicio de algumas frases, o tipo de
cadéncias utilizadas e a utilizacdo de cordas de recitagdo, como no exemplo com a da
canc¢do D’amours qui ma tolu e a CSM 424. Todos estes elementos sdo comuns a um
idioma melddico da época que circularia de forma mais ou menos consistente.
Apesar disso, dos exemplos apresentados relevaremos dois com maior probabilidade
de representarem alguma relacdo directa entre os repertdrios, falamos o segundo e
o terceiro exemplos, Qui bien veut Amours - CSM 196 e D’‘amours qui ma tolu - CSM
424. O facto de neles exemplos a correspondéncia abarcar as duas primeiras frases
poderd indicar algo mais do que uma coincidéncia, pois o inicio da canc¢do seria um
dos elementos que estaria mais presente na memdria do copista ou de quem

estivesse a transmitir a melodia no momento da sua transposi¢cdo para o manuscrito.
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Capitulo Il - Andlise de padroes de acentua¢ao na lirica
galego-portuguesa tardia e na lirica galego-castelhana entre
1340-1450

O objectivo deste capitulo pretende determinar através da analise acentual
na lirica galego-portuguesa tardia e na lirica galego-castelhana entre 1340-1450 a
existéncia de padrdes acentuais que possam inferir quais as formas musicais
hipotéticas desse repertorio. Esta andlise tenta preencher a lacuna de fontes
musicais nesse repertdrio no periodo estudado e criar uma hipotética ponte entre as

formas das CSM e os vilancetes do MP4.

.1 — A lacuna de fontes musicais em galego-portugués e castelhano no
repertorio dos sécs. XIV e XV

O projecto de Afonso X das CSM foi suspenso em finais do séc. Xlll, como
podemos confirmar pelo estado inacabado do cddice F** (que seria a continuacdo do
codice T ou cddice rico), com iluminuras incompletas e a existéncia de pentagramas
sem nota¢ao musical. Algo de semelhante sucede com o Cancioneiro da Ajuda, o
Unico cancioneiro medieval com lirica galego-portuguesa conservado em Portugal,
datavel do inicio do séc. XIV. Um dos varios quesitos que se colocam no ambito desta
dissertacdo serd como estudar a questdo da transmissdo das formas musicais
caracteristicas da lirica galego-portuguesa e das CSM até ao Renascimento Ibérico.
Existe uma lacuna de fontes musicais deste repertdrio (ou num estilo préximo)

durante os séculos XIV e XV, com a excepcdao duma Unica fonte musical com

217 Para ver mais informacgao sobre este manuscrito ver: Walter METTMANN, Cantigas de Santa Maria,
Madrid, Castalia, 3 vols., 1986; Las cantigas de Santa Maria de Alfonso El Sabio. Edicion facsimil
del cédice 11,1,213 de la Biblioteca Nazionale, Florencia, Madrid, Edilan, 2 vols., 1989-91.
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repertério em vernaculo (occitano e cataldo) e latim neste periodo. Esta fonte, o
Lliibre Vermell de Montserrat?*® data de finais do séc. XIV, contém quer pecas
monddicas quer polifdnicas, embora estas ultimas tenham sido inseridas ja no séc.
XV utilizando a forma musical mais comum nas CSM, o virelai**. Tal facto leva-nos a
procurar outras fontes que possam ser utilizadas com uma metodologia propria de
forma a tentar esclarecer da existéncia ou ndo da continuidade das formas musicais e
guais as suas caracteristicas. Optdmos por utilizar o repertdrio poético em galego-
portugués tardio ou em galego-castelhano do séc. XIV e XV.

Os critérios de seleccdo das fontes dos poemas foram dois: a cronologia, ja
gue os poemas teriam de ser datados, com um razodvel grau de certeza, no periodo
entre 1350-1450, aproximadamente e a relevancia de elementos que poderao
potenciar a existéncia de uma ligacdo com o repertério anterior, como a utilizacdo de
formas poéticas zajalescas (que sdo a quase totalidade das formas poéticas nas CSM)
e a continuidade de uma tradicdo lirica galego-portuguesa, numa fase em que ao
longo do séc. XIV é notdria a ascensdao do castelhano como lingua poética,
disputando a hegemonia com o galego-portugués. Essa mudanca reflecte igualmente
uma transicdo estilistica, com o abandono gradual do estilo lirico aristocrata
trovadoresco em favor de um estilo mais humanista e influenciado pela linguagem
alegérica de Dante, novas realidades politico-culturais com a consolida¢do do reino
portugués com o seu foco do na expansdao maritima e o gradual desvanecimento
politico da Galiza e de Compostela, novas realidades sociais com a transformagdo
lenta mas real de uma sociedade feudal para uma sociedade burguesa*®. Um dos
reflexos dessa mudanca geral gradual é a escola poética galego-castelhana entre

1350-1450.

218 Maricarmen GOMEz, La musica medieval en Espaiia, Kassel, Reichenberger, 2001, pp. 265-72. Da
mesma autora ver: El Llibre Vermell: Cantos y danzas de fines del Medioevo, Madrid-Ciudad de
Meéxico, Fondo de Cultura Econdmica, 2017.

219 Pegas com forma musical do virelai: Stella Splendens a 2 vv., Mariam matrem a 3 vv.,
Inperayritz/Verges ses par a 2 w., Ad mortem festinamus (monddica).

220 Ricardo PoLiN, Cancioneiro Galego-Casteldn (1350-1450): 'Corpus' lirico da decadencia, A Coruiia,
Seminario de Estudos Galegos, 1997, pp. 21-23
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O Libro de buen amor®* foi a primeira fonte poética a ser estudada que se
enquadrava dentro dos critérios estabelecidos. Esta obra, atribuida a Juan Ruiz e/ou
Arcipreste de Hita é transmitida por trés manuscritos que datam a elaborac¢do da
obra na primeira metade do séc. XIV. Narra uma série de episddios, sobretudo de
caracter amoroso de um personagem que pretende ser sério. No entanto, utilizou-se
para a analise acentual ndo o corpo principal poético narrativo, mas sim as cancoes
inseridas ao longo do corpo poético principal®*’. Esta op¢do prende-se com o facto do
caracter mais lirico dessas cancbOes apresentarem uma maior probabilidade de
preservarem as suas caracteristicas acentuais textuais mais préximas de uma
realizacdo musical e a apresentacdo duma estrutura zajalesca. Em seguida,
realizdmos uma selecgao no corpus poético existente em vdrias fontes segundo os
dois critérios acima referidos. Para essa selec¢cdo a contribuicdo de Ricardo Polin

sobre a lirica galego-castelhana entre 1350 e 1450 foi determinante®?. Além destas

221 A edigdo base dos textos dos poemas utilizada para a analise acentual foi: Juan Ruiz/Arcipreste de
Hita, Libro de buen amor (ed.: Alberto BLEcuA), Madrid, Catedra, col. Letras Hispanicas, 2001 (52
edigdo). Foram também consultadas as seguintes edigdes: Juan Ruiz, Libro de buen amor (ed.:
Joan CorROMINAS), Madrid, Gredos, 1973 (reimp.), Libro de buen amor (ed.: Raymond S. WILLIS),
Princeton, Princeton University Press, 1972. Na tabela com a analise acentual dada no Anexo 3
colocamos em nota de rodapé as diferengas entre a edicdo base de Blecua e as edicGes
consultadas de Corominas e Willis.

222 Colocaremos a lista completa das cangdes em que se fez a analise acentual, com a indicagdo de
pagina e numeragao das unidades estroficas da edigdo base. A andlise completa esta disponivel no
Anexo 3. Gozos de Santa Maria, pp. 15-21, n%s. 20-43; De lo que contescio al Arcipreste con
Ferrand Gargia, su mensajero, pp. 39-40, n%s. 115-120; Cdntica de serrana, pp. 233-37, n%s. 959-
971; Cdntica de serrana, pp. 242-44, n%s, 987-992; Cdntica de serrana, pp. 245-48, n%. 997-1005;
Cdntica de serrana, pp. 253-57, n%. 1022-1042; Del ditado qu’el arcipreste ofrecio a Santa Maria
del Vado, pp. 258-59, n%. 1046-1048; De la pasion de Nuestro sefior lhesu Christo, pp. 259-65,
n%s. 1049-1066; Gozos de Santa Maria, pp. 424-29, n%. 1635-1648; De como los [e]scolares
demandan por Dios, pp. 430-32, n2s. 1650-1660; Del Ave Maria de Santa Maria, pp. 432-35, n%s.
1661-1667; Cdntica de loores de Santa Maria, pp. 435-40, n%. 1668-1683; [Cantar a la Ventura],
pp. 441-42, n%. 1685-1689; [Cantar de ciegos], pp. 449-54, n%. 1710-1728.

223 A edigdo base para os textos dos poemas utilizada na andlise acentual foi: R. PoLiN, Cancioneiro
Galego-Casteldn (1350-1450), (v. n. 220). Para consulta foi utilizado: Ricardo PoLiN, A poesia lirica
galego-casteld (1350-1450), Santiago de Compostela, Universidad de Santiago de Compostela-
Biblioteca de Divulgacion, 1994. Foi utilizada igualmente para consulta: B. DUTTON, E/ cancionero
del siglo XV (v. n. 1), que esta disponivel online no Cancionero Virtual, com a seguinte url: <http://
cancionerovirtual.liv.ac.uk/main-page.htm>. A andlise completa estd disponivel no Anexo 2. As
fontes de onde foram retirados os poemas sao: MP4 (Cancionero Musical de Palacio, Cota: MS-II-
1335), PN1 (Cancioneiro de Baena, BnF Esp. 37), SA7 (Cancioneiro de Palacio, Biblioteca
Universitaria de Salamanca, Cota: 2653), SA8 (Cancioneiro do Marqués de Santillana, Biblioteca
Universitaria de Salamanca, Cota: 2655), MH1 (Cancioneiro de Gallardo, Real Academia de
Histdria, Madrid, Cota: ms. 2-7-2). Os poemas seleccionados para a analise acentual foram (com a

78


http://cancionerovirtual.liv.ac.uk/main-page.htm
http://cancionerovirtual.liv.ac.uk/main-page.htm

fontes, foram também incluidas quatro pecas que ndo seguem a estrutura formal
zajalesca mas cuja pertinéncia para este estudo é referida por Ana Gémez-Bravo ao
indicar quatro canc¢bes de Villasandino no PN1 que teriam sido apresentadas em
Sevilha com musica?®*. Neste artigo a autora revela o facto de estes quatro poemas
terem sido escritos, segundo a sua opinido, com a intencdo inequivoca de serem
cantados. A analise acentual desses poemas podera revelar, ou ndo, a existéncia de
padrdes de acentuacdo que por sua vez estariam ligados a uma forma musical. No
entanto, e relativamente ao segundo critério, nestas fontes coexistem muitas vezes

os dois idiomas em simultaneo, o galego-portugués e o castelhano.

11l.2 — A metodologia da andlise acentual do repertdrio poético

Analisaremos o repertorio poético seleccionado, de forma a se perceber se
existe uma continuidade das formas musicais neste periodo ou vestigios, e qual o
procedimento para extrair essa informacao utilizando unicamente o material poético.

Esta anélise baseou-se na metodologia utilizada por Manuel Pedro Ferreira®”,
onde através da andlise do padrdao de acentuac¢do dos versos de diversos poemas
galego-portugueses explora a possibilidade de identificar numa estrofe, padroes de
acentuacao distintos em diferentes versos interpretando-se a recorréncia de padrdes
diferenciados ao longo das estrofes como indicio de identidades melédicas
igualmente diferenciadas, associadas a posicdao desses versos dentro da estrofe. A

repeticdo do padrdao em mais do que uma estrofe permitiria assim, associar o poema

identificacdo segundo Dutton): MP4 285, 542, 259; PN1 15, 18, 24,25,26, 27, 33, 43, 44, 251bis,
251ter, 307, 308, 311, 313, 314, 315, 560, 561, 565; SA7 130, 160, 264, 321; SA8 69; MH1 280.

224 Ana M. GOMEz-BRAVO, «Cantar decires y decir canciones: género y lectura de la poesia
cuatrocentista castellana», Bulletin of Hispanic Studies, 1999, vol. 76 n2 2, 1999, p. 180, n. 3. Os
poemas sdo (com a identificagdo segundo Dutton): PN1 28, 29, 30, 31.

225 Comunicagdo apresentada por Manuel Pedro Ferreira ao Coldquio interdisciplinar de estudos
medievais Cantigas de amigo / Frauenlieder (Apulia, 28-30/3/1999), traduzida para alemio e
publicada sob o titulo «Musik und Betonung in cantigas d'amigo», in Frauenlieder — Cantigas de
amigo (ed.: Thomas Cramer et al.), Stuttgart, Hirzel, 2000, pp. 247-57.
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a uma hipotética forma musical. Também sdo relevantes para esta problematica os
estudos realizados por Stephen Parkinson?® e Martin Duffel??” sobre a coexisténcia,
numa parte significativa do repertério medieval lirico galego-portugués, de
construcdes métricas do verso baseadas na medida sildbica e nas regularidades da
acentuacdo. Parkinson aplica a metodologia de Duffell para identificar as silabas
acentuadas nos versos, metodologia igualmente utilizada na nossa investigacdo.
Duffell emprega o negrito para identificar acentos principais em polissilabos e o
sublinhado nos monossilabos acentuados ou um acento secunddrio num polissilabo.

A primeira fase da andlise acentual nos poemas seleccionados teve como
objectivo encontrar algum tipo de padrdo acentual®®. Neste capitulo apresentamos
uma série de tabelas com a informacdo analitica referente aos poemas que, apds
esta fase, revelaram algum tipo de padrdo de acentuacdo. As tabelas contém a
seguinte informacdo: na primeira coluna, o texto do poema; na segunda, a métrica
dos versos; nas colunas seguintes, uma grelha referente a posicdo numérica no verso
das silabas acentuadas®®. Obviamente que os poemas nem sempre s3o regulares
guanto a métrica, e, por vezes, surgem ambiguidades e duvidas quanto a
acentuacdo. Por exemplo, existem versos compostos apenas por monossilabos, quais
sdo os acentuados? Noutros casos, encontramos duas palavras cujas silabas ténicas
sdo adjacentes, qual é a que deve contar para um eventual padrdao? Numa palavra
mais extensa, podem surgir silabas acentuadas secundarias, neste caso, devem
contar para a analise? Estes sdao apenas alguns exemplos dos condicionantes e

aspectos problematicos com que nos deparamos ao longo da investigacdao. Quanto

226 Stephen PARKINSON, «Rules of Elision and Hiatus in the Galician-Portuguese Lyric: The View from
the 'Cantigas de Santa Maria'», La Cordnica, 2006, vol. 34 n2 2, pp. 113-33. Ver do mesmo autor:
«Concurrent Patterns of Verse Design in the Galician-Portuguese Lyric», Proceedings of the
Thirteenth Colloquium (eds.: Jane Whetnall, Alan Deyermond), London, Medieval Hispanic
Research Seminar — Department of Hispanic Studies — Queen Mary and Westfield
College/University of London, 2006, pp. 19-38.

227 Martin J. DUFFELL, «The Metric Cleansing of Hispanic Verse», Bulletin of Hispanic Studies, vol. 76 n?
2, 1999, pp. 151-68.

228 Os resultados completos da analise estdo disponiveis nas Tabelas 2 e 3 dos Anexos.

229 Decidimos retirar das tabelas apresentadas neste capitulo a posi¢do da ultima silaba acentuada do
verso por ela ser indicada pela analise métrica. Por exemplo, se na segunda coluna temos um 7,
isso indica que a sétima silaba do verso é acentuada.
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aos monossilabos e os acentos secundarios num polissilabo a escolha tem que ser
consequéncia da analise do padrao revelado pelos acentos ndo ambiguos. Quando
nos deparamos com duas silabas adjacentes acentuadas a opc¢do foi indicar ambas na

grelha de analise acentual, como no exemplo seguinte:

Tabela 1.1 - Acentuagdo secundaria num monossilabo

Texto Métrica Grelha acentuacao

me faz dizer quanto digo: 7' | (2) | | 4 | 5 |

Quando existe num verso acentua¢des num monossilabo elas sdo indicadas
entre paréntesis curvos como podemos ver no exemplo anterior na posicdo 2 da
grelha. Se for um acento secunddrio num polissilabo sera indicado por paréntesis

rectos como podemos ver no exemplo seguinte:

Tabela 1.2 - Indicagao de acentuagao secundaria num polissilabo

Texto Meétrica Grelha acentuacgao

Crueldat e trocamento 7' [1] | | 3 | | [5] |

Depois da analise acentual dos poemas e identificados os padrdes de
acentuacdo, o procedimento seguinte foi considerar apenas os que poderdo indicar
uma forma musical diferenciada, ou seja, uma hipotética repeticdo de frases musicais
distintas. Os pressupostos utilizados neste procedimento foram a existéncia de pelo
menos dois padrdes de acentuacdo diferentes que poderdo corresponder,
hipoteticamente, a duas frases melddicas distintas (s assim se podera discernir qual
seria a forma musical existente no poema/cancdo); segundo, o facto desses padrdes

se repetirem, em pelo menos 3/4 das estrofes, em versos que ocupem a mesma
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posicdo na estrofe (por exemplo, um padrdo nos versos pares e outro nos versos

impares)®°.

I1l.3 — A analise acentual dos poemas do Corpus poético Galego-Castelhano

Com este elemento subjectivo pode-se colocar a questdo se existe alguma
forma de testar a validade deste modelo. De facto, nos poemas selecionados existem
trés pecas pertencentes ao corpus poético mas que tém notagdo musical, pois estao
no MP4. Propomos a realizacdo duma espécie de teste pratico ao modelo, propondo
uma forma musical utilizando apenas a informacdo dada pelos padrbes de
acentuacdo, confrontando depois esse resultado com a forma musical real. As pecas
gue contém notacao musical sdo: Minno amor (f. 44), Meu naranjedo non ten fruta (f.
217), Al alva venid (f. 5), todas com um estilo poético caracteristico da lirica medieval

galego-portuguesa, razdo porque surgem na lista do corpus 1350-1450.

230 Em poemas contendo mais de sete estrofes, as seguintes nao foram consideradas para analise dos
padrdes, dada a possibilidade de quebra da regularidade do padrdao em poemas extensos, devido
a possivel diluicdo do enquadramento musical.
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Tabela 2 - Andlise acentual do PN1 18%!

Texto

PN118

Crueldat e trocamento

con tristeza me conquiso,

pois me lexa guen me prisso,

ja non sei anparamento.

Non ha grant tenpo pasado

que fui presso en seu poder

de Amor, que por seu grado

me mandé obedesger

dona de mui grant valia,

acabada en cortessia,

a quen sirvo todavia

e loé sin falimento.

Muitos vi que la servian

e serven e serviran;

otros vi que maldizian,

maldizen e maldiran

a mi porque fui ossado

de loar su alto estado;

mas agora, mal pecado!

vejo otro mudamento.

Cuido ser, por lealdade,

de minna sennor ben quisso,

mas bejo, por crueldade,

Mo meu coragdn conquiso.

poe én maldigo ventura

a quen obra demesura,

pois tan linda criatura

olvidé su alabamento.

Pero grant cuita forgada

me faz dizer quanto digo:

Métrica

7I

7I

7I

7l

7I

7I

7l

7

7I

7I

7l

7l

7l

7

7I

7

7l

7I

7I

7l

7l

7l

7

7I

7l

7l

7l

7I

7I

7I

231 <http://cancionerovirtual.liv.ac.uk/AnaServer?
dutton+0+start.anv+ms=PN&sms=1&item=18&entry=ID0132#PN118I1D0132>

22/12/2017].

Analise acentual

3 [5]
3 (5)
3 (5)
(3) [5]
4
3 (5)
3 (5)
3 [5]
(4)
3 [5]
3 [5]
3 [5]
(3) (5)
2 [5]
(3) [5]
2 [5]
(2) 4
3 5
3 (5)
3 [5]
(3) [5]
2 5
2 [5]
(2) 5
(2) 4
3 [5]
3 [5]
3 [5]
4
(2) 4 |5

[acedido

a
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Deus ensalge a muito onrada

e confonda o mal amigo!

Esto digo eu por guen

non deseja o meu ben;

pois me mal catan por én,

morrei sin merescimento.

7

7I

(5)

(5)

WwWiwlwlw

(5)

[4]

Analise: Nesta cantiga existe um padrdao que se repete de forma consistente

na 12, 22, 32 e 42 estrofe. O padrdo estd mais presente no final da estrofe (4; 3-5; 3-5;

3-5), o que pode indicar a presenca de uma estrutura poético-musical zajalesca. Na

12 estrofe este padrao surge duas vezes, mas na 22 e 32 estrofe os padrdes do inicio

da estrofe sdo mais difusos. O padrdo 3-5 é o padrdo estruturante do refrao, logo nao

surpreende que se considerarmos a existéncia de uma forma zajalesca, é expectavel

que a repeticdo da melodia possa implicar a repeticdo do padrdo acentual.

Expectdvel, embora seja um dos poucos momentos em que existe alguma ocorréncia

de padrdes de acentuacdo no repertdrio analisado.

Tabela 3 - Andlise acentual do PN1 27%2

Texto

PN1 27

Pois me non val,

boa sennor, por vos servir

sufrendo mal,

queiro por vos morir.

Amé-vos eu

tan de afincado amor,

que non soi meu

nin de otra, ai pecador!,

Desque vos vi,

Métrica

4

8

4

6

4

7

4

7

4

232 <http://cancionerovirtual.liv.ac.uk/AnaServer?
dutton+0+start.anv+ms=PN&sms=1&item=27&entry=ID1171#PN127I1D1171>

22/12/2017].

Analise acentual

(4)

4
2 4
(4)
2 4
4
(2) 4

[5]

(4)

[acedido

a
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tan mui fermosa sennor,

non me pud’ al

e de grant cuita partir.

Conven sufrer

este pessar que eu he,

sin ben aver,

pois que tanto afané.

Boa sennor,

depois que vos eu sé,

sofro én mortal

dolor si vos non vir.

Non vos errei

por vos querer grand ben,

ca vos amei,

mui mas que otra ren.

Boa sennor,

si toverdes por ben,

pois soi leal

vés mandade-me guarir.

(2)

(4)

(2)

[5]

(4)

(3)

(4)

(2)

(2)

R R R R

(2)

Andlise: Um exemplo diferente do anterior, em que o padrdo regular surge no

inicio da 12, 22 e 32 estrofe (2-4; 4; 4) e no 52 verso (1-4), enquanto os finais das

estrofes demonstram uma maior irregularidade na acentuacao.

Tabela 4 - Andlise acentual do PN1 313%8

Texto

PN1 313

De quien cuido e cuidei

aver ben, si cobraria

plazer do que dessejei

Métrica

7

7I

7

233 <http://cancionerovirtual.liv.ac.uk/AnaServer?
dutton+0+start.anv+ms=PN&sms=1&item=314&entry=ID0533#PN1314ID0533>

23/12/2017].

Andlise acentual

3

(5)

(4)

(4)

[acedido a
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sol’ un dia? 3 3

Sol’ un dia de cuidar 7 3 (5)
meu coragon non se parte, 7 4
desejando o lugar 7 3 (5)
0 non poso aver parte. A 3

Porque soy en otra parte 7 2 5
apartado de quien sei, 7 3 (5)
en aquesto cuidarei 7 3 [5]
si veria. 3 3

Si veria minna cuita 7 3 5
en_algund tenpo partida, A 4
onde dela sufro muita 7)1 3 5
ja en aquesta partida. A 4
Pensando en mina partida, A 2 4
cando sera o d’o heij, 7 |1 4

meu cor eu non direi 6 (4)
quen seria. 3 3

Quen seria que sobejo A 3 (5)
meu coragon atormenta, 7 4

e o corpo con dessejo A 3 (5)
sufrio e sufre tormenta? 7 2 4
Cando eu fui en tormenta 7)1 (4)

de amor, nunca cessei 7 3|14

de loar a gquien loei 7 3 (5)
todavia. 3 3

Analise: Esta cantiga revela um comportamento semelhante ao exemplo
anterior, o padrdo regular surge no inicio da 12, 22 e 32 estrofe (3-5; 4; 3-5), os finais
da 12 e 32 estrofe também apresentam um padrdo (3-5; 3), aqui sendo previsivel
devido a forma zajalesca do poema. Este contraste de padrdes do inicio das estrofes

também estd presente no refrdo, embora com uma sequéncia ligeiramente diferente:
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Padrdes (Padrao A: 3-5; Padrao B; 4)

Refrdo: ABBA
Estrofe: ABA

Tabela 5 - Andlise acentual do PN1 561%**

Texto

PN1 561

Quien por Dios se enpobrece

en este mundo que vive,

e despues lo leal sirve,

enriquece.

Enriquege de riqueza

gu’es para sienpre durable,

mui infinita, estable

e mui quita d’escureza;

el Sennor de la grandeza

e mui grand perdonador,

gue a ningund su servidor

non fallece.

Non fallege ningund dia,

gu’es firme sin mudamiento,

quien le da egualamiento

ai amigos! faz follia,

gu’el Sennor de la grandia

nunca ovo par nin avra,

e quien lo contradira

ensandecge.

Ensandece e es mui loco

quien de tal locura enfinge,

mal se viste, mal se ginge,

e muere de poco en poco.

Métrica

7l

7l

7l

3'

7I

7l

7l

7I

7I

7

7

3I

7I

7I

7l

7l

7I

7

7

3'

7I

7l

7l

7l

234 <http://cancionerovirtual.liv.ac.uk/AnaServer?

dutton+0+start.anv+ms=PN&sms=1&item=561&entry=1D1683#PN1561ID1683>

23/12/2017].

Analise acentual

(3)

[5]

(5)

[5]

[5]

(4)

(3)

[5]

(5)

(5)

wlw|lw

(5)

(2)

[4]

(5)

(3)

(5)

[acedido

a
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Yo, amigos, non lo troco

por otro santo nin santa,

pues que todo’| mundo ‘spanta

su grandece.

7 3 (5)
7 2 4
7 3 5
_3 3

Analise: Nas trés estrofes podemos reparar na estabilidade de um padrdo (3-

5), mas que curiosamente foi alterando a sua posicao na estrofe ao longo das

mesmas. Em conclusdo, este padrdo é estruturante neste poema, alternando com

outro (2-4) menos frequente e mais irregular na sua posicao.

Tabela 6 - Andlise acentual do PN1 29%°

Texto
PN1 29

Hercoles que hedifico

la cibdat muy poderosa

su alma ssea gozossa

que tal cibdat ordeno

por seuilla demostro

en su muy alto ssaber

gue se avie de noblezer

por julio que la poblo

Con ssaber E poderio

estos doss la ordenaron

& los que en ella poblaron

fue proeza & muy grant brio

vicio & prez & amoryo

lealtanca & lindo amor

syenpre byue syn pauor

rryberas del su grant rryo

Métrica Andlise acentual
_7__

7 3 [5]
A 2 4

7 (2) 4

7 3 [5]
7 (2) 4

7 3 [5]
7 2 (5)
7 3 [5]
7 (3) [5]
7 (2) 4
A 3 (5)
A (3) [5]
7 3 5
7 3 (5)
A 2 (5)

235 O texto deste poema foi retirado do site Cancionero Virtual que utiliza a edigdo de Dutton como a

base para os textos ai inseridos.

B. DUTTON,

<http://cancionerovirtual.liv.ac.uk/AnaServer?

dutton+0+start.anv+ms=PN&sms=1&item=29&entry=1D1173#PN129ID1173>

23/12/2017].

El cancionero del siglo XV, (v.

[acedido

n.

1).

a
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Fasta oy non es sabida

en el mundo tal cibdat

nin avn con tal Propiedat

de tantos bienes conplida

abondada E guanegida

de ynfynitos plazeres

lynpieza son sus averes

de loores Bastezida

Qualquier noble rrey que tiene

por suya tan noble joya

deuenla quien quier lo aya

mucho onrrar que assy conuiene

ca quien lealtat Mantyene

mucho deue a maravilla

sser pregiado pues seuilla

desto grant parte le viene

(3)

(5)

3 (5)
(4)
2 4
3 [5]
4
2 (5)
3 [5]
2|3 (5)
2 5
(4)
3 5
(2) 5
3 [5]
3 (5)
4

Anadlise: Esta cantiga tem a recorréncia de um padrdo nas primeiras trés

estrofes, no 22, 32 e 52 versos. A auséncia de uma estrutura zajalesca tem como

consequéncia os finais das estrofes terem sempre estruturas acentuais diversas.

Tabela 7 - Andlise acentual do SA7 264>

Texto

SA7 264

Pois por favor, gierto sei,

ha todo ome o mellor,

por tanto eu cridarei:

ai, favor! ai, Deus, favor!

Vejo un ome entendido,

Métrica

7

7

7

7

7l

236 <http://cancionerovirtual.liv.ac.uk/AnaServer?

dutton+0+start.anv+ms=SA&sms=7&item=264&entry=ID2630#SA7264|D2630>

23/12/2017].

Analise acentual

4

4

(4)

(5)

[5]

[acedido

a
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savio, de bon sentimiento, A (4)
e si_ non é favorido, A (2) (4)
ha mui poco convacamiento. 8 3 [5]
E pois tal convacamiento 7 (2) [4]
ya m’atén favor por lei, 7 3 5
por tanto eu cridarei: 7 2 (4)
ai, favor! Ai, Deus, favor! 7 3 (5)
Cato otro necio, rudo; A 3 5
si favor por seu lo priso, A 3 (5)
todos o dan por enviso A (4)
e dizen qu’es mui sesudo. A 2 (5)
Quien favor ten por escudo A 3 (5)
tiene el mundo, tiene el Rej, 7 3 5
por tanto eu cridarei: 7 2 (4)
ai, favor! Ai, Deus, favor! 7 3 (5)
Quando ven a via fora! 7 (3) 5
de guien favor da so’sprito, A (2) 4
non cessa guien no adora A 2 (4)
o quien maldiz o bendito. A (2) 4
Donde eu repito, 5 (3) 5
reverencia le darei, 7 3 (5)
por tanto eu cridarei: 7 2 (4)
ai, favor! Ai, Deus, favor! 7 3 (5)

Andlise: Nesta cantiga, a repeticdo do mesmo padrao de acentuagdo (3-5; 2-
4; 35) reflecte a presenca da vuelta no final da estrofe, indicando a reiteracdo do
material textual e provavelmente do material melddico. No inicio da estrofe existe
igualmente um padrao (1-3-5; 2-4) no 192 verso e 32 versos que se repete, sugerindo
a existéncia de uma estrutura mudanza-vuelta nesta cantiga. Podemos entdo
considerar que o copista ao escrever este poema teria, na memdria, a cantiga na sua

forma poético-musical.
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11l.4 — A andlise acentual nas cangoes do Libro de buen amor

Tabela 8 - Analise acentual do LBA, unidades poéticas 33-39

Texto Mceatn Analise acentual

Virgen, del Cielo reina, 33 7 4 7
e del mundo melezina, 7 3 [5] 7
quiérasme oir, 4 4

gue de tus gozos aina 7 4 7
escriva yo prosa digna 7 5 7
por te servir. 4 4

Dezirte he tu alegria 34 7 (4) 7
rogandote toda via, 7 5 7
yo pecador, 4 4

gue a la grand culpa mia 7 (3) 5 7
non pares mientes, Maria, 7 4 7
mas al loor. 4 4

Tu siete gozos oviste: 35 7 4 7
el primero, quando rescebiste 9 3 5 [7]
salutagion 4 4

del angel, quando oiste 7 4 7
«Ave, Maria»; congebiste 8 4 [6]
Dios, salvagion. 4 4

El segundo fue conplido 36 7 3 (5) 7
guando fue de ti nasgido 7 (3) (5) 7
e sin dolor; 4 4

de los angeles servido, 7 3 7
fue luego conosgido®’ 6 (4) 6

por salvador. 4 4

Fue el tu gozo tergero 37 7 4 7
quando vino el luzero 7 3 (5) 7
a demostrar 4 4

237 Corominas: «fue & luego conosgido».
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el camino verdadero 7 3 [5] 7

a los reyes, conpaiiero 7 3 [5] 7

fue en guiar. 4 4

Fue tu quarta alegria 38 7 3 [5] 7
quando te dixo, Maria, 711 4 7

el Grabiel 4 4

que el tu fijo vevia 7 4 7

e por sefial te dezia 7 4 7

gue viera a él. 4 2 (4)

El quinto fue de grand dulgor:39| 8 2 (4) (6) 8
quando al tu fijo sefior 8 |1 4 7
viste sobir 4 |1 4

al gielo, a su Padre Mayor, 8 2 5 8
e tu fincaste con amor 8 (2) 4 (6) 8
deaélir. 4 (4)

Andlise: Este é o primeiro exemplo do LBA atribuido ao Acipreste de Hita,
presumivelmente Juan Ruiz. Quanto a disposicdo das frases, o padrdo é apoiado pela
andlise acentual, dois versos seguidos de um hemistiquio. O padrao do hemistiquio
mantém-se, com uma excep¢ado, ao longo da maior parte da cancdo, até a estrofe 39
(a cangdo termina na estrofe 43). O padrao dos versos varia, o que podera indicar
uma estrutura musical em que a melodia dos mesmos serd distinta nos dois versos,
podendo as melodias serem adaptadas aos diversos padrdes acentuais, mas tendo o
hemistiquio a fungdo de refrdao ou remate cadencial. Uma forma musical hipotética:

ABC/DEC/... (no caso de hemistiquio ser refrdo), ou A B cauda/C D cauda/...

Tabela 9 - Andlise acentual do LBA, unidades poéticas 1668-1672

Texto E/IE@CE: Analise acentual
M([ilraglos muchos faze[s] 1668 6 2 4 6
Virgen sienpre pura,?® 5 |1 3 5
aguardando los coitados A Y 3 (5) 7
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de dolor e de tristura;

el que loa tu figura

non lo dexas olvidado:

non catando su pecado,

salvaslo de amargura.

Ayudas al inogente 1669

con amor muy verdadero;

al que es tu servidor

bien lo libras de ligero:

non le es fallecedero

tu acorro sin dudancga;

gudrdalo de malandanca

el tu bien grande, llenero.

Reina, Virgen, mi esfuerco, 1670

yo sO puesto en tal espanto,

por lo qual a ti bendigo,

que me guardes de quebranto;

pues a ti, sefiora, canto,

td me guarda de lision,

de muerte e de ocasion,

por tu fijo, Jhesu santo.

Yo s6é mucho agraviado 1671

en esta ¢ibdad seyendo:

tu acorro e guarda fuerte

a mi libre, defendiendo;

pues a ti me encomiendo,

non me seas desdefiosa:

tu bondad maravillosa

loaré sienpre, serviendo.

239

A ti me encomiendo”, 1672

Virgen santa Maria®*’:

la mi coita tu la parte,

tu me salva e me guia

e me guarda toda via,

238 Corominas: «fazes Virgen sienpre pura».
239 Corominas: «A ti yo me encomiendo».

240 Corominas e Willis: «o Virgen santa Maria».

(1) 3 (5) 7
(1) 3 (5) 7
(1) 3 [5] 7
(1) 3 (5) 7
1 (4) 7
2 (4) 7
(1) 3 [5] 7
(1) (3) [5] 7
(1) 3 (5) 7
(1) (3) [5] 7
(1) 3 (5) 7
1 (4) 7
(2) 4 7
2 4 7
3 5 7
(1) (3) (5) 7
(1) 3 (5) 7
(1) (3) 5 7
(1) 3 (5) 7
2 7
(1) 3 7
3 [5] 7
2 5 7
(1) 3 5 7
3 [5] 7
(1) (3) (5) 7
(1) 3 [5] 7
(1) 3 [5] 7
3| 4 7
(2)
1 3
(1) 3 (5) 7
(1) 3 (5) 7
3 5 7
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piadosa Virgen santa, 7' 3 5 7

por la tu merged que es tanta, AR (3) 5 7
que dezir non la podria. 7' (1) 3 5 7

Andlise: Nesta can¢do mariana, existe um padrao que se mantém ao longo da
mesma, sempre no meio da estrofe. O padrao mais estavel é 1-3-5 nos 39, 42, 52 e 62
versos, podendo deduzir-se que a estabilidade acentual indica a repeti¢ao da mesma
melodia, pois como as estrofes tém oito versos a repeticdo melddica pode fixar o
padrdo poético-acentual e essa estabilizacdo pode reflectir um processo de
memorizacdo da can¢do. Por outro lado, essa condicdo ndo significard
necessariamente a repeticdo melddica, mas apenas a existéncia de um padrdo como

resultado do estilo poético e por necessidade de memorizagao.

Tabela 10 - Andlise acentual do LBA, unidades poéticas 1673-1678

Texto Métrica Analise acentual
Santa Virgen escogida, 1673 71 3 [5] 7
de Dios Madre muy amada, 7 3 (5) 7
en los gielos ensalgada, 7 (1) 3 [5] 7
del mundo salud e vida. 7 2 5 7
Del mundo salud e vida, 1674 7 2 5 7
de muerte destriiimiento, 7 2 [5] 7
de gracia llena conplida, 7 2 4 7
de coitados salvamiento: 7 (1) 3 [5] 7
de aqueste dolor que siento 7 2 5 7
en presiodn sin meresger, 7 (1) 3 [5] 7
tu me deia estorger 7 (1) 3 [5] 7
con el tu defendimiento. 7 (2) [4] 7
Con el tu defendimiento, 1675 7 (2) [4] 7
non catando mi maldad 7 (1) 3 (5) 7
nin el mi merescimiento, 70 (1) (3) 7
mas la tu propia bondad: 7 (1) 4 7
que confieso en verdat 7 (1) 3 (5) 7
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que s pecador errado;

de ti sea ayudado

por la tu virginidad.

Por la tu virginidad 1676

gue non ha conparagion,

nin oviste egualtad

en obra e entengion;

conplida de bendigion,

pero non sé meresgiente,

venga a ti, sefiora, en miente

de conplir mi petigidn.

De conplir mi petigién, 1677

como a otros ya conpliste,

de tan fuerte tentagion

en que s6, coitado, triste;

pues poder as e oviste,

tu me guarda en tu mano:

bien acorres muy de llano

al que quieres e quisiste.

(2) 5 7

3 [5] 7

(1) (3) [5] 7
(1) (3) [5] 7
(1) (3) [5] 7
(1) 3 [5] 7
2 (4) 7

2 (4) 7

1 (4) 7
1 (3) 5 7
(1) 3 [5] 7
(1) 3 [5] 7
1 3 (5) 7
(1) 3 [5] 7
(1) (3) 5 7
(1) 3 (5) 7
(1) 3 (5) 7
(1) 3 (5) 7
(1) 3 (5) 7

Andlise: Nesta cancdo, o padrdo mais presente é o do refrdo (1-3-5),

principalmente nas ultimas estrofes e geralmente na parte final da estrofe. Tal facto

pode indicar uma estrutura zajalesca. A utilizacdo do leixa-prene também potencia o

aparecimento de padrdes, principalmente entre o final de uma estrofe e o inicio da

estrofe seguinte. Apesar disso, nada impede que o inicio da estrofe utilizasse

material melddico distinto do refrdo, embora a presenca do padrdao no final da

estrofe possa ser sinal de repeticdo do material melddico, seguindo uma légica

zajalesca.
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Tabela 11 - Andlise acentual do vilancete MP4 - 285 Minno amor, dexiste ay, f. 44**

Texto . ~
MP4 — 285 Mitica Grelha acentuacao

Minno amor, dexistes: ay! 7 |1 3 5
Venno a ver como vos vay. 7 1 314
Minno amor tan garrido, (bis) :62 1 3
firios*** vostro marido. 6" 2|3
Venno a ver como vos vay. A 1 314
Minno amor tan logano, (bis) :62 1 3
firios vostro velado. 6 23
Venno a ver como vos vay. _7_ 1 314

241 <http://cancionerovirtual.liv.ac.uk/AnaServer?

dutton+0+start.anv+ms=MP&sms=4c&item=285&entry=ID3898#MP4c285ID3898> [acedido a
22/12/2017].

242 Segundo a edi¢do de Anglés existe uma sinalefa, fi-rios, para encaixar a melodia tal como estd

escrita e, nesse caso, a analise acentual indicaria 2-3-6 no 42 verso. Mas se subdividirmos a ultima
nota da frase (duas semibreves) a interpretacdo trissilabica torna-se compativel com a musica.
Isto sucede porque neste repertério a colocacdo do texto no manuscrito ndo estd alinhada de
forma rigorosa com a musica. Igualmente a interpretagao de Carolina Michaélis (feriu-vos) e de
Lang (feri-vos) da palavra tentam aproxima-la de uma versdo galego-portuguesa, ver: Henry
Roseman LANG, Cancioneiro Gallego-Castelhano: The Extant Poems of the Gallego-Castilian Lyric
School (1350-1450), Collected and Edited with a Literary Study, Notes, and Glossary, vol | Text,
Notes and Glossary, New York, Yale University, 1902, p. 139 <https://babel.hathitrust.org/cgi/pt?
id=mdp.39015005706786;view=1up;seq=167> [acedido a 25/2/2018]; Carolina Michaélis de
VASCONCELOS, Cancioneiro da Ajuda, Edigdo criticada e comentada, vol. Il — Investigagdes
Bibliogrdficas, Biogrdficas e Historico-Literdrias, s.l., Max Niemeyer, 1904, p. 930. Por outro lado, a
colocagdo do texto na primeira frase da estrofe ndo permite esta subdivisdo na ultima palavra
«gar-ri-do» na ultima nota o que pode igualmente indicar que ndo haveria a subdivisdo na ultima
nota, e firios seria entdo dissilabico.
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Figura 6 - Detalhe do vilancete MP4 - 285¢c Minno amor, dexiste ay, f. 44°®,

: Al
4?5@"“’133?7,11{ [FrogPprpegrey

AR [
"m‘l?'ﬁy’“ﬁzﬂwﬁwg"“w“*ﬂ‘ﬁ

“[f“ e --—.

243 Todas as imagens do MP4 utilizadas neste capitulo foram acedidas na seguinte url:
<http://fotos.patrimonionacional.es/biblioteca/ibis/pmi/ll_01335/index.html> [acedido a
27/12/2017].
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Figura 7 - Edigao musical de Anglés do vilancete MP4 - 285c Minno amor, dexiste ay,

f. 44%%
61. Minno amor, dexiste ay
Andnimo
f. 44 - n A
iy = ———1 T -y -
ﬁt‘_‘—‘“ﬂ_‘d"—“ Fa—r—a-Te :
Min . noa ., mor de . xis.tes | jay! ‘IV ol
Fi . rios jvues.tro ma.ri . do; | TR
3 0 L i i i ]
e
Tenor f Min.non .imor de . xis.tes | jay! | v |
Fi . rios !vues.tro ‘ma-rl . doj Rlte it
= T 1 B S e e e =T e
- L - 1 & i SHENS——Y
Contra » Min - noa - mor de . xle.tes jay! v
Fi . rioa vues.tro ma.ri . do; on. noa
;) Fin 10 2. €.
== I e == —— == r ;
Ly -k -[ .I o : =
ver 0d . 1mo vos | vay. Min.noa. mor tan ,gar.rl ., do,
! | | i i rlerum
f i ! | Lo f— | i
+ e 3 '
P s s =o o e = = =
o 1 Y 1 i | ¥ i 1 ]
8 ver ¢d ! mo vos | vay. Min < no a <imor tan gar - ri .1 do,
: : ! : ! itarum
—-f:l_—“‘ o e | 1 P s S e v .
. .  ———— T . 5 3_-’_[_F . T -t T -
#} { _-i: ;lE T—r — 5 ] e F = — i
ver c6 - mo vos vay. Min . noa . mor tan gar.rl . du,.‘
iferum
Minno amor tan lozano (éis)
Firios vuestro velado;
Venno a ver como Vo8 vay.
Analise: Este exemplo é particularmente interessante, pois revela

caracteristicas de continuidade tanto com as CSM como com

o repertério

trovadoresco galego-portugués, apesar de ser uma peca polifonica. De facto, a forma

musical deste vilancete utiliza uma forma musical particular a das CSM. A disposicao

das frases musicais do vilancete é a seguinte: AB|BB AB. Esta é a forma musical do

244 H. ANGLES, La Musica en la Corte de los Reyes Catdlicos, (Cancionero Musical de Palacio, vol. 2), (v.

n. 40), p. 86.
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rondel andaluz, identificado por Manuel Pedro Ferreira nas CSM**. A forma
paralelistica do vilancete, com a repeticao do inicio dos versos, alterando-se apenas o
final, € um expediente poético bastante frequente na lirica medieval galego-
portuguesa. Quanto ao seu estilo polifénico, caracteriza-se por ser homofdénico, com
um contraponto nsimples, sendo que o Tenor e Contra aparentam, pelo seu fraseado
e caracteristicas simples, serem vozes adicionadas ao Cantus. E a voz aguda que tem
um fraseado melddico mais interessante, podendo indicar ser uma voz com o cantus
prius factus.

Passando a questdo da acentuacdo, se seguirmos o modelo de Manuel Pedro
Ferreira relativamente a correspondéncia entre padrdes de acentuacdo diferentes
que podem indicar frases melddicas diferentes, utilizando apenas os padrdes de

acentuacdo poderiamos sugerir o seguinte esquema de frases melddicas:

Refrdo
12v: A
2%v:B

Estrofe
12e2%vv: A
32v:C
42v: B

Esta proposta pode apresentar um problema, pois de facto as frases musicais
nao reflectem a disposicdo melddica que seria sugerida pela analise da acentuacdo; o
mesmo padrdo de acentuacdo do 12 verso do refrdo e dos dois primeiros versos da
estrofe tém duas frases melddicas diferentes no vilancete. No entanto, o final da

vuelta ja segue a relacdo sugerida pela andlise dos padrées de acentuacao.

245 M. FERREIRA «Andalusian Music», (v. n. 98), pp. 8-9.
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Serd necessario sublinhar igualmente que este vilancete ndo tem mais
nenhuma correspondéncia noutro manuscrito, sendo impossivel fazer comparagoes

e retirar conclusdes mais definitivas quanto ao texto.

Tabela 12 - Andlise acentual do vilancete MP4 - 542k Meu naranjedo non ten fruta, f.

2177,
Texto i ~
Métrica Grelha acentuagao
MP4 - 542

Meu naranjedo non ten fruta, g (1) 4 (6)
mas agora vén. ::E: (2) 3 5
No me le toque ninguen! 7 1) 4
Meu naranjedo florido, (bis) 2 (1) 4
el [su]* fruto no I'es venido, 2 3 (5)
mas agora vén. 5 g 3 (5)
No me le toque ninguen! ::i: (1) 4
Meu naranjedo granado, (bis) 7 (1) 4
el su® fruto no I'es granado, a2 3 (5)
mas agora vén. 5 (2) 3 5
No me le toque ninguen! ::z: (1) 4

246 <http://cancionerovirtual.liv.ac.uk/AnaServer?
dutton+0+start.anv+ms=MP&sms=4k&item=542&entry=1D4112#MP4k5421D4112> [acedido a
22/12/20171].

247 Inserimos esta particula para regularizar metricamente o terceiro verso que resolve o
desfasamento acentual em venido, o que implica uma colocagdo do texto diferente da de Anglés.
Colocamos uma proposta de edigdo musical com a edigdo textual nova de seguida no corpo da
dissertacdo.

248 Ausente na edicdo base de Polin.
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Figura 8 - Detalhe do vilancete MP4k-542 Meu naranjedo non ten fruta, f. 217.
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Figura 9 - Detalhe da edigdo de Anglés do vilancete MP4k-542 Meu naranjedo no ten

fruta®®.
310. Meu naranjedo no ten fruta ..
Ly .. nontmo
& (ste) J A " 5
L1 ﬁﬁUE_ :} T : - 1 1 I I 1 i i i ; i - i i i —
=17] R { = —n—— dﬁ:;j::ﬂ:l
e Men na.ran_| je . do | mno tenm ' fro_ta, o ' ; e i
A El fru.to ,no l'es ,ve.ni . |do, o Ragm=in _"'"' :
Wi e
o & & “ ST =
0. Contra) A Men naranja‘du :, : : : :
(%] A3 = ' =
—See o1 —— e e e e :
[Tenor) 2B N T e O ERPEE e
(sie} Meu naranjedo ! ! [ i '
ﬂ“¢ : = = : 1 —t = T
[2"™ Contra] Meun ‘naranjedo
20 D 10 Fin D.C.
-—- 1 4 . 1 . . 1 1 I | - ¥ ﬁ
1 1 L s = 1  —— 1 A r

No me : le to. :qne nin : ' guen. Mea na_rant je _ do 'flo_ri .
i i

g0 ' Men na_ran.! Je'. do |flo.rl

. IJ. IJ __E Jl_ L
D i i - S — s & i
a_nr : ! ! i

9 331® 3,35 w |233.®* 3535 w |
= L L] L] S

Meu naranjedo gramado. i},
El su fruto no l'es llegado,
Mas agora ven;

[No me le togue ninguén]

249 H. ANGLES, La Musica en la Corte de los Reyes Catdlicos, (Cancionero Musical de Palacio, vol. 2), (v.
n. 40), p. 74.
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Exemplo 10 — Nossa edicdo do vilancete MP4k-542 Meu naranjedo non ten fruta, f.

217.

Meu naranjedo no ten fruta, MP4k-542, f. 217

[sic] A

}Hoiowleeeiooo}

foi=—

Meu na-ran - je - do no ten fru-ta,Mas a-go-ra ven,
El [su]lfru-to no I'es ve - ni-do,

Contra 1@ - Hﬁe_mmﬁﬁ_ﬁa%

Tenor 1

Meu na-ran - je-do (...)

G}HOHGIGHOH-}OGG}GGO}

), o) 9 ©© Ho=—
Tenor M3 s s© T X%
e )
Meu na-ran - je-do (...)
[sic] ‘ . ‘ ‘ ‘ ‘
0 q. ) t t t t t {
Tf_‘::)trr; % CT2 7 I[, '1) — S| o | B @ J— NI o i 0 O0© -

CT1

Cr2

Anadlise: Este exemplo é muito semelhante ao anterior: a mesma forma
musical (rondel andaluz), o mesmo estilo poético e o mesmo estilo polifénico. A

diferenca estd no numero de vozes (quatro).
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Através da analise acentual, sugere-se a seguinte disposicao formal:

Refrao
19v: A; 22v: B; 32 v: A(ou A)
Estrofe

19e29v: A;32v: A;42v: B; 52v: A (ou A')

O refrdo contém 3 versos dos quais apenas o segundo verso (mais curto) tem
um padrdo acentual distinto. De facto a frase musical no refrdao ndo segue a duracao
da frase poética: o segundo verso ainda faz parte da primeira frase musical (A), em
vez de ser B. E curioso que o padrdo acentual do 32 verso do refrdo reitera o padrdo
do 12 verso. Na verdade, o incipit da frase musical B é semelhante a frase A (mi-fa-
sol), mas a estrutura melddica da frase completa justifica, na nossa opinido, a sua
representacdo com uma identidade melddica distinta.

No inicio da estrofe os primeiros trés versos, contando com a repeticao do
primeiro, a reiteracdo do padrdo acentual do refrdo (versos 1 e 2) é acompanhada, na
pratica, pela frase musical B que corresponde ao padrdao do verso 3 do refrdo. No
entanto, é necessdrio ressalvar-se que este padrao esta presente em parte na frase A
(inicio). Verifica-se que os padrdes acentuais do texto e a forma musical sdo
auténomos, porém a analise acentual indica a existéncia de dois padrdes distintos,

sugerindo a presenca de duas frases musicais distintas, o que de facto sucede.
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Tabela 13 - Analise acentual do vilancete MP4 - 259b Al alva venid, f. 5°*°

Texto

MP4 259

Al alva venid, buen amigo,

al alva venid.

Amigo, el que yo mas queria,

venid al alva d’el dia.

Amigo, el que yo mdas amava,

venid a la luz d’el alva.

Amigo el que yo mas queria,

venid a la luz d’el dia.

Venid a la luz d’el dia,

non traiais conpannia.

Venid a la luz d’el alva,

non traigais gran conpanna

Métrica

8I

5

250 <http://cancionerovirtual.liv.ac.uk/AnaServer?

dutton+0+start.anv+ms=MP&sms=4b&item=259&entry=ID3876#MP4b259ID3876>

22/12/2017].

Analise acentual

2 5
2 5
2 (5)
2 4
2 (5)
2 (5)
2 (5)
2 (5)
2 (5)
3
2 (5)
3

[acedido a
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Figura 10 - Detalhe do vilancete MP4 - 259b Al alva venid, f. 5.
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Figura 11 - Detalhe da edi¢do de Anglés do vilancete MP4 - 259b Al alva venid®*.

7. Al alva venid, buen amigo

Anonimo
Al al ., va : Al ! al
: — " — B . WS . WP
Toor [§ Alava; | R .
Eileses e R e
Contra - Al alva
) Inl ~ ~Fin. ’ . — A5 ~C
== a3 % ¢ o ¢ e pa ==Y o
e o Y ovar s A mi . goel !que yo ! mds I que -1 i -1 A
v ! Ve.nid ' al ! al « 'wva { del 1+ di ' a
) [T A s il i i "
. S S e e
7] L] - T 1 ¥ L} L T T LA T
B~ L | .l'r:: - I L I I I
} t Y T
- -~ e i i
"

Amigo el que yo mds amaba,
Venid ala luz del alva.

Amigo el que yo mds queria,
Venid a la luz del dia.

Venid a la luz del dia,
Non trayays compaiia,

Venid a la luz del alva,
< Non traigdis gran compadna
9r | orig. ineorrecto, 2) Falta en el orlg.

Andlise: Este exemplo é ligeiramente diferente dos exemplos anteriores, pois
a estrutura poética sugere um estilo mais proximo da cantiga d’amigo®?. Os padrdes
acentuais sao mais semelhantes, reflectindo uma proximidade maior das frases
melddicas. Os padrdes de acentuagdo sdao bastante semelhantes (2-5) ao longo dos

seis disticos, exceptuando o segundo. A forma musical é a seguinte:

251 H. ANGLES, La Musica en la Corte de los Reyes Catdlicos, (Cancionero Musical de Palacio, vol. 1), (v.
n. 40), p. 10.

252 Na edigdo de Anglés do MP4 esta pega esta identificada como um vilancete e a sua edi¢do em
nota¢do moderna também reflecte essa op¢do. No entanto, proponho uma forma alternativa para
esta composicdo, mais proxima do estilo da cantiga d’amigo da lirica medieval galego-portuguesa,
onde existem diversos exemplos de poemas em disticos. Seria uma forma musical AB|A’A’ B, em
que no final da estrofe apenas o verso «Al alva venid» seria repetido, resultando num rondel
francés assimétrico, pois ndo existe a repetigdo integral do refrdo. Também podemos considerar a

existéncia de um rondel francés completo se considerarmos que existe a repetigdo integral do
refrdo, AB|A’A’ AB, sendo esta a opcdo de Anglés.
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12 distico
19v: A; 22 v: B (este verso de facto é um hemistiquio)
22 distico

12v: A'; 20 v AY

Assim, podemos propor que a forma pretendida poderia ser algo semelhante
a AB| AA’ (B) em que apenas o hemistiquio correspondente a B («Al alva venid»)

teria a funcdo de refrdo, em vez dos dois primeiros versos.

Os padrdes de acentuacdo que foram revelados pelas andlises realizadas ao
longo deste capitulo ndo permitem tracar o mesmo tipo de conclusdes de Manuel
Pedro Ferreira e Stephen Parkinson, relativamente ao repertério poético da lirica
galego-portuguesa medieval. De facto, a escassez de padrdoes regulares que
permitissem determinar uma forma musical pode ser explicada pela diferenca do
estilo poético no repertdrio dos sécs. XIV-XV que abandonaram de forma gradual o
paralelismo mais estrito da lirica galego-portuguesa que potenciava a ligacdo entre
os padrdes de acentuacdo e a forma musical. A andlise dos exemplos musicais ndo
permite tracar uma conclusdo definitiva devido ao seu niumero reduzido, mas pode
indicar a ndo existéncia de uma relacao evidente entre o padrao de acentuacdo e a

forma musical.
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Capitulo IV - Um caso de dupla intertextualidade entre a CSM
304 e a sequéncia Novis cedunt vetera do Codex de Las
Huelgas (Hu 56).

A investigacdo académica identificou uma possivel relacdo intertextual entre a
CSM 413 e a sequéncia mariana do Codex de Las Huelgas, Novis cedunt vetera®>. O
Codex de Las Huelgas (Hu-56) é a Unica fonte musical desta sequéncia. Trata-se de
um manuscrito em pergaminho, com 170 félios, com sinais evidentes de ter sido
utilizado frequentemente. O Hu-56 é um dos mais importantes manuscritos com
musica polifonica em Espanha, escrito em inicios do séc. XIV. O seu repertorio é
composto por pecas polifdnicas (140) e monddicas (45), em latim e de caracter
sacro®™*. Entre as pecas monddicas em latim de caracter sacro existem vinte prosas
(ou sequéncias), onde se encontra a sequéncia mariana Novis cedunt vetera.
Utilizando como ponto de partida a investigacdo de Rossi e Disalvo sobre a relagao
intertextual entre a CSM 413 e a sequéncia mariana do Hu-56, Novis cedunt vetera,
este capitulo pretende determinar a possibilidade da existéncia de mais relagGes
entre o repertdrio das CSM e a sequéncia Novis cedunt vetera.

O mosteiro de Santa Maria La Real, conhecido como Las Huelgas, é um
mosteiro cisterciense feminino situado na periferia do centro histérico de Burgos,
cuja ligagdo com a familia real castelhana estaria presente desde a sua fundacdo.
Afonso VIII de Castela e a sua esposa Leonor, filha de Henrique Il de Inglaterra,
fundaram-no em 1187, obtendo a filiacdo a Cister em 1199. Foi utilizado por diversas

vezes como local de repouso de membros da familia real e nele também se

253 German Rossl, Anibal Santiago DisAwvO, «La cantiga llla de las Fiestas de Santa Maria ("Tod '
aqueste mund ' a loar deveria") y la secuencia Novis cedunt vetera: Filiaciones textuales y
musicales entre las Cantigas de Santa Maria y el Cddice de Las Huelgas», Olivar, n? 11, 2008, pp.
13-26.

254 Higinio ANGLES, El Codex Musical de Las Huelgas: Musica a veus dels segles XIII-XIV, Barcelona,
Institut d’ Estudis Catalans-Biblioteca de Catalunya, 3 vols. [I - Introduccid; Il - Facsimil; Il -
Transcripcié], 1931, vol. |, pp. 128-31. Sobre este manuscrito ver: Nicolas BELL, The Las Huelgas
Music Codex: A Companion Study to the Facsimile, Madrid, Testimonio, 2005.
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realizaram cerimdnias oficiais. Além disso, as abadessas do mosteiro eram
normalmente provenientes das familias reais. O mosteiro de Las Huelgas era um dos
mosteiros mais ricos e importantes do reino de Castela, referido diversas vezes nas
CSM, e quase sempre tendo como protagonistas na narrativa a familia real, sendo
Obvia a ligacdo pessoal na CSM 122, onde é descrito um milagre com a infanta
Berenguela, irma de Afonso X, que se tornou freira no mesmo mosteiro. No Hu-56
existem igualmente referéncias a pessoas ligadas ao mosteiro, como por exemplo um
planctus dedicado a uma abadessa, e referéncias a tumulos do seu pantedo real,
indicando de forma incontestavel a relacdo do manuscrito com o dito mosteiro.
Utilizando como ponto de partida a investigacdao de Rossi e Disalvo, este
capitulo pretende determinar a possibilidade de existirem mais relacdes entre o

repertério das CSM e a sequéncia Novis cedunt vetera.

IV.1 — RelagOes entre o repertorio sacro-liturgico e as CSM

A relacdo entre as CSM e o repertério sacro-liturgico tem sido objecto de
diversas investigacdes ao longo do tempo. Manuel Pedro Ferreira fez uma sintese e
leitura critica da bibliografia que se debruca sobre a influéncia do canto litdrgico nas
CSM, expondo qual o estado da quest3o a altura®®. Em seguida, Rossell estudou as
relacdes entre os modelos musicais liturgicos e as CSM, focando-se em revelar
padrdes musicais comuns que seriam usados na criacdo musical das cantigas®®.

Anglés, na sua edicdo das CSM?*’, foi o primeiro a sugerir uma relacdo entre as

255 Manuel Pedro FERREIRA, «The Influence of Chant on the ‘Cantigas de Santa Maria’», Bulletin of the
Cantigueiros de Santa Maria, XI-XIl, 1999-2000, pp. 29-40. Tradugdo portuguesa em: Manuel
Pedro FERREIRA, Aspectos da Musica Medieval, (v. n. 153), pp. 258-67.

256 Antoni RosseLL, «Las Cantigas de Santa Maria (CSM) y sus modelos musicales liturgicos, una
imitacion intertextual e intermelddica», in Literatura y cristiandad. Homenaje al profesor Jesus
Montoya Martinez (eds.: Manuel José Alonso Garcia, Maria Luisa Dafiobeitia Fernandez e Antonio
Rafael Rubio Flores), Granada, Universidad de Granada, 2001, pp. 403-12.

257 H. ANGLEs, La musica de las Cantigas, (v. n. 42), passim.
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mesmas e o Hu-56, ao referir que a melodia da CSM 421 (XI2 festa de Santa Maria no
mesmo conjunto de pecas onde se encontra a CSM 413), tinha sido retirada da
versdo tropada do Ofertério Recordare do Hu-56 (peca numero 12 da edicdo de

)258

Anglés, f. 8v no manuscrito)”°. Mais recentemente, Colantuono, Disalvo e Rossi

estudaram a existéncia de relacdes entre as CSM e o Hu-56, baseando essa pesquisa

no conceito de intertextualidade®®

, que tenta encontrar conexdes entre ambos o0s
repertérios ao nivel dos contelddos poético-musicais de uma forma mais lata, em vez
de uma procura mais restrita de correspondéncias musicais literais (ou contrafacta)
como Anglés fez na sua edicdo das CSM. Colantuono aplica na sua investigacdo as
ideias propostas por Gruber ao expor os aspectos em que poderdo existir relacoes
intertextuais nos repertérios trovadorescos, quer através de um repertdrio lexical
(mot), quer da continuacdo de esquemas métricos e melddicos (sé), quer de

contetidos conceptuais (razd)*®.

Para Colantuono, as interac¢bes textuais e
melddicas entre os repertdrios ndo tém que ser uma repeticdo literal ou uma cépia,
podendo existir diferencas e contrastes derivados de questdes fonéticas e
expressivas do texto®®’. No artigo de Disalvo e Rossi sobre a CSM 413 e a sequéncia
Novis cedunt vetera®®?, os autores centram-se na identificacdo e andlise da relacdo
entre estas pecgas, expondo a ideia de que embora ndao se tratando de um
contrafactum, as relagdes texto-musicais revelam a presenca de uma proximidade

que estd para além de uma mera coincidéncia podendo ser assim considerada

intrinsecamente intertextual.

258 H. ANGLEs, El Codex Musical de Las Huelgas, (v. n. 254), vol. lll, p. 18. Uma analise detalhada deste
contrafactum encontra-se em Manuel Pedro FERREIRA, «Parddia e ‘contrafactum’: em torno das
cantigas de Afonso X, o Sabio» in Cantigas Trovadorescas da Idade Média aos nossos dias, IEM —
Instituto de Estudos Medievais, Lisboa, Colecgao Estudos, 2014, pp. 19-43.

259 Maria Incoronata COLANTUONO, «Reminiscenze melodiche e filiazioni tematiche tra le Cantigas de
Santa Maria e le Prosae de Santa Maria del codice di Las Huelgas», Cognitive Philology, n® 7, 2014
<http://www.jmes.uniromal.it/index.php/cogphil/article/view/12923> [acedido a 12/12/2017].
Rossl, DIsALVO, «La cantiga Illa», (v. n. 253), passim.

260 Veja-se Jeorn GRUBER, Die Dialektik des Trobar: Untersuchungen zur Struktur und Entwicklung des
Occitanischen und Franzésischen Minnesangs des 12. Jahrhunderts, Tibingen, Max Niemeyer,
1983 citado por M. COLANTUONO, «Reminiscenze melodiche», nota 3 [p. 2].

261 M. COLANTUONO, «Reminiscenze melodiche», passim.

262 Esta cantiga é a terceira das Festas de Santa Maria, existentes num conjunto de pecas com festas
dedicadas a Santa Maria antes do corpo principal do cédice E.
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Figura 12 - Sequéncia Novis cedunt vetera, Hu-56, ff. 40-40v (detalhe das primeiras 2

frases melddicas)®®.

Como referido anteriormente, Disalvo e Rossi identificaram uma
correspondéncia entre a sequéncia Novis cedunt vetera e a CSM 413. Esta cantiga
tem duas versdes semelhantes, apenas com uma ligeira diferenca no inicio. A

primeira versao estd incluida no anexo de cantigas de festas liturgicas dedicadas a

263 H. ANGLES, El Codex Musical de Las Huelgas, (v. n. 254), vol. Il, s. p.
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Santa Maria, anexo esse colocado apds o corpo principal em To, elaborado numa
primeira fase do projecto de recolha das CSM. A segunda versdo, a analisada pelos
autores, pertence a um primeiro grupo de cantigas de louvor existentes em E.
Segundo Disalvo e Rossi, existem algumas semelhangas no contorno melddico,
embora ndo de forma a denunciar claramente um contrafactum. Apresentamos de
seguida no Exemplo 11 um quadro sindptico da cantiga e da sequéncia, usando como

base a transcrigdo musical de Disalvo e Rossi de ambas as pegas.

Exemplo 11 - Quadro sindptico Sequéncia Novis cedunt vetera — CSM 413.

Novis cedunt

f
vetera /A <
12 frase = e—=
(incipit) No - vis ce-dunt ve - te - ra, Cel - lant ter-re__ vi - sce - ra
CSM 413 o)
il p 4
Refrdo :h_'—'—‘—'—‘—oj—‘—l_,_._._ii
12 frase o
To-d'" a - ques-te mun-d' a lo - ar de-ver - ri-a
Novis cedunt "
vetera @
e * c . 5 . ot
22 frase \,\ju L
(incipit) Sic- ut so - lis ra - di - us
CSM 413 3
Refrdo &) ° o
22 frase
a vir - gin - i - da - de de San - ta Ma - i - a

As correspondéncias musicais ndo seriam suficientes para considerar alguma
relacdo especial entre estas duas pegas, sendo o elemento em falta fornecido pelo
texto.

Apesar da sequéncia ser em latim e a cantiga em galego-portugués, a ligacao
textual estd presente no conceito poético elaborado na sequéncia, conceito esse

existente nas sequéncias atribuidas a Adam de Saint-Victor em Paris, que tiveram
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%64 0 elemento da luz, como simbolo da pureza

uma circulacdo e influéncia relevantes
divina da Virgem é um simbolo recorrente no repertério poético-musical devocional
mariano®®. Este tema poético estd presente tanto na cantiga como na sequéncia e é
sobre este elemento que Disalvo e Rossi aprofundam as relagdes entre estas duas

pecas.

IV.2 — Anadlise do padrao melédico comum entre a CSM 413 e a sequéncia
Novis cedunt vetera

Para averiguar da existéncia de mais alguma CSM que tivesse relacdo com a
sequéncia Novis cedunt vetera, foram realizadas diversas pesquisas melddicas na
base de dados LCSMDB?*® que apresentaram diversos resultados, e apds uma analise
mais elaborada, foram reduzidas a trés pegas: CSM 120, 140 e 304. As primeiras duas
cantigas sdo de louvor e a semelhanca da 413 tém um caracter mais lirico, podendo
oferecer uma maior probabilidade de uma ligagao textual, facto que ndo acontece.
No entanto, essa ligacdo surgiu com a CSM 304, que descreve uma histéria sobre
uma igreja pertencente a um antigo mosteiro beneditino, perto de Pontevedra, na
localidade de Ribela, onde haviam cinco capelas. Numa delas, existia uma lamparina
perto de uma figura da Virgem, onde a populacdo local colocava sempre azeite como

combustivel. Quando a populagdo decidiu utilizar um éleo de qualidade inferior, a

264 Sobre as sequéncias de Adam de Saint-Victor de Paris ver: Margot FASSLER, Gothic song: Victorine
sequences and Augustinian reform in twelfth-century Paris, Notre Dame (Ind.), University of Notre
Dame Press, 2011 (22 ed.). Sobre a influéncia das sequéncias de Adam de Saint-Victor nas CSM e
no repertdrio devocional mariano ver: Santiago DisALvO, «Adan de San Victor y las 'sequentiae’ en
las 'Cantigas de Santa Maria' del Rey Sabio», Letras. Studia Hispanica Medievalia VI, vols. 48-49,
2003-2004, pp. 36-43; também do mesmo autor ver: «Adam vetus tandem laetus novum promat
canticum: Adan de San Victor y la 'novedad' del canto victorino en la lirica mariana medieval» in V
Jornadas de Estudios Cldsicos y Medievales, 5 al 7 de octubre de 2011, La Plata, Argentina, 2011,
pp. 1-10 <http://www.memoria.fahce.unlp.edu.ar/trab_eventos/ev.1227/ev.1227.pdf> [acedido a
29/1/2018].

265 Rossl & DIsALVO, «La cantiga llla», (v. n. 253), p. 18.

266 Esta base de dados ja foi referida anteriormente, no Capitulo Il.
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lamparina ndo acendia, facto este que se considerou sendo um sinal de desagrado de
Santa Maria. A populagcdo decidiu entdo reutilizar o azeite, afim de nao perder os
bons favores da Virgem.

Existem dois elementos que poderao permitir colocar em relevo uma ligagao
poética desta cantiga com a CSM 413 e a sequéncia Novis cedunt vetera, isto é, os
elementos da pureza e da luz. O milagre centra-se na contaminagdo pela impureza de
um objecto que era utilizado para a devog¢do mariana, contaminacdo essa que
impediu a criacdo da luz, sendo esta o elemento associado neste contexto ao simbolo
da Virgem.

Passando a analise musical, se compararmos as duas cantigas, a CSM 304 e a
413, reparamos que o material melddico utilizado na CSM 304 corresponde a 12 e 22
frases do refrdo da cantiga de louvor, que por sua vez correspondem de forma lata,
as primeiras duas frases da sequéncia do Hu-56. Alertamos para o facto que a
numeracdo moderna da cantiga ndo indicar necessariamente uma sequéncia
cronolégica. A CSM 413, por ja estar presente em To, é anterior a 304, que existe
apenas em E*%,

Apresentamos de seguida exemplos musicais que utilizam a edigdo
diplomatica das CSM, de forma a revelar qual a estrutura musical de cada uma das

cantigas.

267 Manuel Pedro Ferreira considera o cddice de Toledo como o mais antigo, elaborado por volta de
1270, com trés apéndices, podendo ser mesmo uma cépia do primeiro livro das cantigas e coloca
o inicio da elaboragdo do cddice T por volta de 1282 e de E por volta de 1283-84. Ver Manuel
Pedro FERREIRA, «The Stemma of the Marian Cantigas: Philological and Musical Evidence», Bulletin
of the Cantigueiros de Santa Maria, vol. 6, 1994, pp. 58-98.
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Exemplo 12.1 — Estrutura da CSM 413%%,

" a L] 4 1l a
~ 1] L] " m [N *, a m | | e, W, L] m I
Refrdo 8 L E——
)
Estrofe B
i & 7
1
= W = ] a m] . TN il =
] A A ] - . *, Dy a | MO IO o 2 (W
] f a_ [m MM | ! L e ] w [ =
8 g T = T
Mudanza
/ / /
[ | A = I
] ] a s " A = *, = a m | [] T MO o, & [] ]
a = I o o W | | MY 11 !I

Vuelta

268 M. FERREIRA, A Notagdo das Cantigas de Santa Maria: Edi¢do Diplomdtica, (v. n. 86), vol. Il - Cédice
dos musicos, p. 6 <http://cesem.fcsh.unl.pt/a-notacao-das-cantigas-de-santa-maria-edicao-
diplomatica/> [acedido a 9/1/2019]..
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Exemplo 12.2 - Estrutura CSM 304°%°,

Refrao e

Estrofe C D C D’

Mudanza

" R | n
[ il B e I S Nl NP il Tt \

Vuelta

Ambas as cantigas tém a forma musical usual das CSM, o virelai, embora com
pequenas variagdes: a CSM 304 com a forma ABAB’|CDCD’ ABAB’ é um virelai
simétrico e a CSM 413 com a forma AB|CB’ AB é um virelai ciclico*®.

De seguida, apresentaremos um quadro sinéptico com as trés pegas, CSM

413, CSM 304 e a sequéncia.

269 M. FERREIRA, A Notagdo das Cantigas de Santa Maria: Edi¢éo Diplomdtica, (v. n. 86), vol. lll - Cédice
dos musicos, p. 327 <http://cesem.fcsh.unl.pt/a-notacao-das-cantigas-de-santa-maria-edicao-
diplomatica/> [acedido a 9/1/2019].

270 Manuel Pedro FERREIRA, «Jograis, contrafacta, formas musicais: cultura urbana nas Cantigas de
Santa Maria», Alcanate — Revista de Estudio Alfonsies, vol. 8, 2012-2013, pp. 48- 49.
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Exemplo 13 - Quadro sindptico: CSM 413, CSM 304 e a Sequéncia Novis cedunt

vetera.
CSM 413 A
Refrio @‘" = = = P — o —
a
12 frase Y]
To-d'" a - ques-te mun-d' a lo-ar de -ve - ri-a__
CSM 304 A
Reirag W o co— * o L._‘_._iﬁ:
12 frase Ay
A-que-la en que Deus car - ne pren-deu et nos deu por lu - me,
Novis cedunt | p
vetera —Po—o—o—olo—o%—o—‘ P
1}@ fr:alse \Qj/ o o ° o ] o o o ()
(InCIplt) No - vis ce-dunt ve - te-ra, Cel - ter - re Vi - sce - ra
CSM 413 A
Refrdo #\—‘#.—O—Q—OWLO—‘#
22 frase :j’ =
a vir - gin - i - da - de de San ta Ma - ri - a.
CSM 304 A
Estrofe W o o o o ® o
AN1V
12 frase o
E des - to mos-trou mi - ra-gre a Vir - gen San-ta Ma-ri - a,
Novis cedunt | p
vetera ﬁ ® > ® —y
¥ o o ® -]
22 frase ¥
(incipit) Sic-ut  so 2 lis ra - di us

Neste quadro sinéptico podemos observar como ocorre a semelhancga entre
as trés pecas. As cantigas sdo razoavelmente préximas, sendo a CSM 413 mais
esquematica e a CSM 304 com um percurso melddico mais expandido. Na segunda
frase estdo mais préximas a sequéncia e a CSM 413, mas no percurso geral melddico
a CSM 304 e a sequéncia tém uma maior proximidade do que a CSM 413 e a
sequéncia.

Podemos levantar trés hipdteses para explicar estas correspondéncias. Uma,
a hipotética relacdo directa com o Hu-56, mas este manuscrito ndo pode ser a fonte
para a melodia da cantiga, pois é bastante posterior. A segunda hipdtese seria a CSM

413 a fonte para a cantiga posterior, elaborada numa fase tardia do projecto
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alfonsino?!, mas esta dependéncia é contestada pelo facto do inicio do refrdo da
CSM 304 estar mais préximo da primeira frase da sequéncia do que a CSM 413. A
terceira e Ultima explicacdo parece estar relacionada com a existéncia da
intertextualidade e translatio entre ambas as cantigas, visto que este tipo de
reaproveitamento interno de material poético e melddico ocorre diversas vezes nas
CSM, como refere Colantuono ao observar a ligacdo entre a CSM 227 e 325, 316 e
379, 53 e 35, 293 e 297%”2. No entanto, no caso aqui apresentado ndo se mantém a
estrutura poética como nos exemplos anteriormente citados por Colantuono. Apesar
de as cantigas terem a mesma estrutura melddica e conceito poético, a métrica é

diferente, como podemos ver de seguida:

Estrutura métrica CSM 413:

Estrofe: 11’ 11’ 11’ 11’
Refrdo:11’ 11’
N¢ estrofes: 6

Rima: AA | bbba

Estrutura métrica CSM 304:

Estrofe: 77777777777
Refrao:777' 7’7’
N¢ estrofes: 5

Rima: AA | bbba

Resta explicar uma possivel relagdo destas duas cantigas com a sequéncia

Novis cedunt vetera. A liturgia cisterciense ndo admite sequéncias, pelo que a

271 M. FERREIRA, «The Stemma of the Marian Cantigas», (v. n. 268), p. 96.
272 Maria Incoronata COLANTUONO, «l’intento intertestuale della ‘Translatio’ melodica nelle ‘Cantigas
de Santa Maria’», Medievalia: Revista de Estudios Medievales, vol. 16, 2013, pp. 81-90.
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sequéncia Novis cedunt vetera tem origem no exterior do mosteiro de Las Huelgas®’.
De facto, a sequéncia aparece atestada sobretudo em fontes liturgicas de Sevilha?’,
mas a versdo do Hu-56 é a Unica fonte da musica desta sequéncia. A relacdo entre a
mesma e um contexto ligado as cantigas em Sevilha (local onde as CSM foram
elaboradas) podera estar na pessoa de Dona Branca de Portugal, filha de Afonso lll
de Portugal e de D. Beatriz, esta ultima filha ilegitima de Afonso X. Dona Branca de
Portugal deve ter acompanhado a sua mae quando esta viajou para Sevilha em 1282
e |4 viveu perto de Afonso X, acompanhando-o no ultimo ano da vida durante um
dos periodos mais dificeis, com o crescente deterioramento fisico e a perca do poder
politico devido ao conflito com o seu filho, o futuro Sancho IV. Dona Branca
permaneceu em Castela apds a morte do avdé materno e foi nomeada senhora do

2’5 Colocamos a

Mosteiro de Las Huelgas por Sancho IV, onde estd sepultada
possibilidade de um clérigo que tinha contacto com a tradicdo liturgica da Catedral
de Sevilha, ter acompanhado a comitiva de D. Branca para Burgos e, de alguma
forma, ter intervido na introducao da sequéncia no Hu-56. A existéncia de
intertextualidade entre estas trés pecas parece entdo ser a hipétese mais provavel.
Concluindo, podemos ter aqui um exemplo de como um dos meios principais de
transmissdo de repertério no periodo medieval, a memdria entretecida com a
oralidade, ter servido no caso das CSM como uma ferramenta de politica cultural, ao
reutilizar material melddico e poético pertencente a um contexto litirgico-formal,

colocando-o num contexto de devogdao pessoal e, possivelmente no plano da

intencdo, de devogao popular.

273 Existem provas circunstanciais que substanciam a hipdtese de que o Codex de Las Huelgas tera
sido escrito ou encomendado especificamente para o Mosteiro. No entanto o manuscrito em si
podera ter sido preparado noutro local ja que ndo existem indicios que confirmem o mosteiro
como um centro de producdo de manuscritos. Ver N. BELL, The Las Huelgas Music Codex, (v. n.
254), pp. 37-39.

274 Analecta Hymnica Medii Aevi, XXXVII: Sequentiae Ineditae. Liturgische Prosen des Mittelalters aus
Handschriften und Friihdrucken, ed. Clemens Blume, Leipzig, O. R. Reinsland, 1901, pp. 81-82.

275 Manuel GARCIA FERNANDEZ, «La politica internacional de Portugal y Castilla en el contexto
peninsular del tratado de Alcafices: 1267-1297. Relaciones diplomaticas y dindsticas», Revista da
Faculdade de Letras, vol. 15-2, 1998, p. 909 n. 19, p. 910. Grande Enciclopédia Portuguesa
Brasileira, Lisboa-Rio de Janeiro, vol. 5, s.d., s.v. «Branca (D.)», p. 22, col. 1-2.
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De forma a perceber se o padrdo melddico da sequéncia seria parte de
alguma tradicdo liturgica ou de outro repertério musical, foram realizadas pesquisas
nas bases de dados online, a semelhanca do que foi feito no Capitulo 2 sobre o
repertdrio de trouvéres”®. Surgiram trés resultados, sendo dois deles

suficientemente relevantes para os analisarmos em maior detalhe?®”’

. O primeiro
resultado aqui analisado foi obtido através de uma correspondéncia com a pesquisa
do padrdo melddico na TMDB?’®, da canso de Raimon de Miraval, A penas say do(n)
maprenh, Trobador R, f. 87%’°. Apresentamos de seguida uma imagem do félio onde
se encontra a mesma, destacando a vermelho as seccdes melddicas onde existem as

correspondéncias (primeira e terceira frase, a segunda frase é quase idéntica a

primeira) e um quadro sindptico com as CSM 413 e 304, a sequéncia e a canso.

276 A informacéo relacionada com estas bases de dados online sobre a monodia sacra medieval estdo
descritas no Capitulo Il, (v. ns. 196, 197, 198, 209).

277 A outra correspondéncia deu como resultado o cantico Prope est ut veniat tempus, responsério
associado ao oficio do 32 domingo do Advento. Ver a informagdo sobre este cantico em:
<http://cantusindex.org/id/007438> [acedido a 26/1/2018]. Nas fontes analisadas disponiveis no
Cl, a fonte P-BRs Arquivo da Sé Ms. 032, tem uma versdo melddica bastante préxima do padrédo
melddico. Ver aqui informacdo sobre esta fonte: <http://pemdatabase.eu/source/2902> [acedido
a 26/1/2018]. Para ver a imagem do cantico analisado aceder:
<http://pemdatabase.eu/image/33032> [acedido a 26/1/2018]. Esta versdo melddica também
existe em outras fontes manuscritas onde surge o cantico. No entanto, com uma analise musical
mais detalhada, apercebemo-nos de que o percurso modal é distinto, pois é um tretardus plagal,
enquanto que o padrdo melddico da sequéncia e das cantigas estd em tretardus auténtico.

278 A informacdo relacionada com esta base de dados online sobre o repertdrio trobador esta descrita
no Capitulo Il, (v. n. 199).

279 Para ver informagdo sobre esta fonte ver n. 213. Para ver o facsimile da canso aceder:
<http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b60004306/f185.item> [acedido a 13/12/2017]. Para ver a
edi¢do disponivel na TMDB aceder: <http://www.troubadourmelodies.org/melodies/406007R>
[acedido a 13/12/2017]. (0] texto desta canso esta disponivel em:
<http://www.trobar.org/troubadours/raimon_de_miravalh/rm6.php> [acedido a 6/3/2019].
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Figura 13 — Canso A penas say do(n) maprenh, Fonte: Trobador R - BnF f. fr. 22543, f.
87 (detalhe). Destacado a vermelho as sec¢des melddicas onde estdo as

correspondéncias.
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Exemplo 14 - Quadro sindptico: Sequéncia Novis cedunt vetera, CSM 413, CSM 304 e

a canso A penas say.(a 32 e 42 frase sdo praticamente idénticas a 12 e 22), fonte da

canso: Trobador R - BnF f. fr. 22543, f. 87.

CSM 413
Refrdao
12 frase

CSM 304
Refrdo
12 frase

Novis cedunt,
12 frase
(incipit)

A penas say,
12 e 22 frase

CSM 413
Refrdo
22 frase

CSM 304
Estrofe
12 frase

Novis cedunt,
22 frase
(incipit)

A penas say,
52 e 62 frase

o]
ﬁ@—‘—‘—‘—-—‘w—‘;
o

To-d' a - queste mun-d'a lo-ar__ de-ve - i - a
o)
:@:ﬁj'—'—r'—'—' ® l'_._._l_‘_-—‘_l—
D)
A-que-la en que Deus car-ne pren-deu et nosdeupor lu - me,

No vis ce-dunt ve-te-ra, Cel-lant ter - re__ Vi - sce - ra

o) Py

)4

Y 4 P
Hey — o & ° '—"-—m
oJ

A pe - nas sai don m'a - prenh, So g'en chan-tan m'au zes dir

o)
#(—‘H—"'T"—w
[ fan Y b

AN1YJ

oJ

a vir - gin - i da - de__ de San - ta Ma-ri - a.
h N

ANV o ;;
o

E d'es - to mos-trou mi-ra-gre a Vir-gen San-ta Ma-ri a,

A =
ﬁ ot —)
(e s ° i O |
oJ
Sic-ut so - lis_ ra - di - us
0 N
[ e = . — i el'—q.
AN1YJ g
o
Gar datz cant er quim mn'ens-sentz si sa-brai es de-ve - nir

A construcdo modal das quatro pecas é semelhante na medida em que as

primeiras frases estabelecem uma terceira sol-si e s6 posteriormente se estabelece a

quinta sup

detalhada,

erior que define o modo auténtico. No entanto, numa analise mais

podemos apercebermo-nos que o percurso melddico da canso estd mais

proximo das cantigas do que da sequéncia, principalmente na comparac¢do da quinta
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e sexta frases da canso com a segunda frase do refrdo da CSM 413 e da primeira
frase da estrofe da CSM 304, com um contorno mais melismatico focando-se nas
notas ré e dd, enquanto a sequéncia tem um estilo melddico mais sildbico. Em jeito
de conclusdo, embora ndo se possa afirmar de forma definitiva a existéncia de uma
relacdo directa evidente entre as pecas neste exemplo, no entanto, existem indicios
gue podem revelar uma proximidade relativa entre a canso e as cantigas.

A segunda correspondéncia melddica encontrada e aqui analisada deu-se
com uma versdao meldédica do Hino Iste confessor domini sacratus (Cantus ID:
008323)*°, que apresentaremos de seguida uma imagem, destacando a vermelho as
seccOes melddicas onde existem as correspondéncias e um quadro sindptico com as

CSM 413 e 304, a sequéncia e o hino.

280 A versdo melddica analisada do hino Iste confessor domini sacratus (cantico incluido nas Vésperas
do Comum dos Confessores) encontra-se em: <http://cantusindex.org/melody/mSTA212>
[acedido a 1/2/2018], onde indica estar presente na fonte F-Pn Sainte-Geneviéve 113, f. 175.
Existe acesso online a imagens de alguns fdlios desta fonte, estando ausente o fdlio que
pretendemos <http://www.calames.abes.fr/pub/ms/BSGA10168> [acedido a 29/1/2018].
Agradecemos a nossa colega Océane Boudeau por nos ter fornecido as imagens do félio 175, aqui
apresentado. Ver também sobre este hino: Analecta Hymnica Medii Aevi, LI: Thesauri Hymnologici
Hymnarium. Die Hymnen des Thesaurus Hymnologicus H. A. Daniels und anderer Hymnen-
Ausgaben, (ed. Clemens Blume), Leipzig, O. R. Reinsland, 1908, pp. 135-36.
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Figura 14 — Hino Iste confessor domini sacratus (Cantus ID: 008323). Fonte: F-Pn

Sainte-Genevieve 113, f. 175 (detalhe e destacado a vermelho).
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Exemplo 15 - Quadro sindptico: Sequéncia Novis cedunt vetera, CSM 413, CSM 304 e
o hino Iste confessor domini sacratus (Cantus ID: 008323). Fonte: F-Pn Sainte-

Geneviéve 113, f. 175.

CSM 413 i)
Refrdo :@m—'—'—‘—'—'m,_._,_l L L
12 frase o
To-d'a - ques-te mun-d'a lo-ar__ de-ve - ri - a
CSM 304 9
Refrdo :W‘_‘_Q—‘_'—. s o . o = ° ®os
12 frase J
A-que-la en que Deus car-ne pren-deu et nos deu por lu - me,
Novis cedunt, 0 — =
12 frase :@we o—* s oo ()
(incipit) oJ
No - vis ce-dunt ve-te-ra, Cel - ter - re___ vi - sce
A ;
Iste confessor, —j¢
12 frase e CO¢ o ¢ ° rogo—
oJ
Is-te con - fes - - - sor do-mi-ni sa-cra - tus

Na analise comparativa, embora o inicio da primeira frase do hino tenha um
percurso semelhante ao padrao melédico das CSM e da sequéncia, a cadéncia do
final da primeira frase melddica deste é bastante diferente. Utiliza a zona aguda em
torno do ré (pentacorde sol-ré) do modo tretardus auténtico, enquanto que as frases
melddicas das outras pecas terminam em torno da finalis. A segunda frase, festa
plebs cujus celebrat per orbem, apesar de iniciar no tetracorde sol-dé, de facto, ao
longo do seu percurso centra-se de forma mais acentuada na zona plagal do modo,
distinguindo-a claramente da segunda frase do padrdao melddico, que se centra na
zona mais aguda. Esta andlise revela que as correspondéncias musicais encontradas
derivam da utilizacdo do mesmo modo, sendo que a estrutura melddico-modal das
frases é diferente, tornando-se pouco provavel qualquer ligacdo entre as

CSM/sequéncia e esta versdao melddica do hino.
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Capitulo V - O quodlibet MP4h-517 Por las sierras de Madrid e
aCSM 79

No primeiro capitulo referimos o artigo de Dionisio Preciado que impulsionou

281 onde identificou em uma das vozes do quodlibet presente no

esta dissertacao
MP4, Por las sierras de Madrid (f. 217v) de Francisco de Pefialosa®®?, a frase melddica
do inicio do refrdo da CSM 79, de uma forma literal, tanto no que diz respeito ao
conteldo melddico como ao ritmico. O objectivo deste capitulo é apresentar os
resultados de uma comparacado e analise dessa correspondéncia melddica com outro
vilancete do MP4 e relevar a importancia de Juan del Encina dentro do conjunto dos
compositores atribuidos no MP4. Embora ndo se tenha encontrado mais nenhuma
situacdo no MP4 em que a correspondéncia com a CSM 79 seja tdo proxima, de
facto, existe uma ocorréncia que sera importante referir, ndo sé devido ao local
exacto onde esta copiado o vilancete no manuscrito, mas também relativamente a
camada ao qual pertence, assim como a quem é atribuido o vilancete.

A correspondéncia encontrada refere-se a voz superior do vilancete Ya soy

desposado, ff. 215v-217, atribuido a Juan del Encina.

281 D. PReciADO, «Pervivencia de una melodia», (v. n. 140), passim.

282 F. PeDRELL, Cancionero musical popular espafiol, (v. n. 27), p. 14: Pedrell refere este quodlibet
questionando a possibilidade de ser uma ensalada (Preciado designa-a como uma ensaladilla),
afirmando ser uma composi¢do curiosa como se fosse uma apoteose musical (expressdo dele) da
can¢do. Refere a utilizagdo dos vdrios vilancetes que considera populares nas vozes deste
quodlibet: Enemiga la soy, madre; Aquel pastorcico, madre; Vuestros son mis ojos (voz do
contrafactum com a CSM 79).
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Exemplo 16 — Quadro sindptico do Cantus do refrdo vilancete MP4a-203 Ya soy

desposado, f. 215v e da quinta voz do quodlibet MP4h-517 Por las sierras de Madrid,
f.217v.

hH |

Yasoy. P A 7 i 1 —T— T |

y 4N I'V| 7 e | | | I || I I i } I H

0

MP4 f. 215v o O [~} 1
(Refréo) Q) - © =
[Vuestros son o
mis 0jos] g = o O © M e ) > = oo ) has el
e e ap 1ol oq ° o F I
52voz L | T [ [ ]
12 e 22 frase [ f
(Quodlibet)

Figura 15 - Detalhe do vilancete MP4a-203 Ya soy desposado, f. 215v.
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Figura 16 - Detalhe do quodlibet MP4h-517 Por las sierras de Madrid, f. 217v.
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A semelhanca entre as melodias é bastante clara, embora n3o se possa dizer
que estamos perante um contrafactum ou mesmo uma correspondéncia literal. Alias,
existem diversas melodias nas vozes superiores dos vilancetes que tém um contorno

melddico muito semelhante®?

, mas este exemplo merece ser destacado devido a sua
posicdo no manuscrito, ao situar-se nos dois félios anteriores ao quodilibet de
Pefialosa. Podemos colocar a possibilidade da proximidade no manuscrito das duas
cOpias seja algo mais do que casual, pois o vilancete esta inserido na primeira

camada mais antiga do MP4 segundo Dutton (anterior a 1500), e a camada do

283 Viejo malo en la mi cama, Sedano, f. 301, Quédate carillo, adids, Encina, f. 212v-213 (férmula n3o
idéntica mas muito semelhante), No puedo apartarme, f. 245v (contorno melddico idéntico, com a
forma de Rondel andaluz), Ave, Virgo, gratia plena, f. 264 (com elementos melddicos no refrdo
semelhantes ao refrdo do vilancete Viejo malo en la mi cama).
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quodlibet é posterior, uma adi¢cdo ao corpo original do manuscrito datada por volta
de 1516%*. A primeira hipdtese que colocdmos foi a possibilidade do refrdo da CSM
79 ser a base melédica para o vilancete e a base melddico-ritmica para o quodlibet. A
segunda, a possibilidade da melodia do vilancete ser a base para a melodia do
quodlibet. Embora a correspondéncia entre o refrdo da CSM 79 e a voz do quodlibet
possa indicar alguma ligacdo indirecta, uma ligacdo, directa ou indirecta, entre o
vilancete de Encina e a cantiga parece-nos remota, ja que as diferencas sdo
demasiado claras: primeiro, o ritmo ternario do vilancete versus o ritmo binario da
cantiga; segundo, o facto de apenas o inicio das melodias serem semelhantes e
mesmo essas semelhancas decorrerem (na nossa opinido) da utilizacdo do mesmo
modo melddico; terceiro, a auséncia de uma caracteristica melddica particular que
possa reforcar uma ligacdo entre as pecas. O mesmo se pode dizer na analise
comparativa entre a melodia do vilancete e o quodlibet. O distanciamento racional
leva-nos a concluir que estas semelhancas sdo apenas coincidéncias fruto da
utilizacdo de modelos melddicos comuns. No entanto esta andlise nao foi infrutifera.
Um dos pontos que tentamos estudar em maior profundidade foi como se insere o
vilancete na obra geral de Encina e no MP4. Por isso optamos por analisar melhor a
posicdo do vilancete no MP4 dentro do conjunto dos vilancetes atribuidos ao mesmo
no manuscrito. Juan del Encina é o compositor com mais pecas a si atribuidas no
MP4, com um total de 64°®. Para destacarmos a sua relevancia, é importante referir

que 0 nome com mais pecas atribuidas a seguir a Encina, é Francisco de Millan com

284 B. DUTTON, El Cancionero del Siglo XV c. 1360-1520, (v. n. 1), vol. 2, p. 507. As letras acrescentadas
a sigla MP4 s3o as diversas camadas, sendo a data¢do de Dutton entre 1500 a 1520 de todas as
inser¢Oes de pecas realizadas no manuscrito. Dutton identifica um total de 11 adigBes, apesar de
ele ndo justificar quais as raz6es como identifica as varias camadas. A referéncia bibliografica que
ele indica é a publicacdo de Romeu Figueras sobre o MP4, ver: José ROMEU FIGUERAS, La Musica en
la Corte de los Reyes Catdlicos: Cancionero Musical de Palacio; IV-1 (Siglos XV-XVI) (Volumen 3-A),
Barcelona, Consejo Superior de Investigaciones Cientificas — Instituto Espafiol de Musicologia,
1965, pp. 13-22. Dutton classifica cronologicamente as diversas adi¢Ges da seguinte forma: MP4a
é a colecgdo inicial; MP4b até 1500; MP4c entre 1500-1504; MP4d entre 1504-1505; MP4e até
1510; MP4 f 1515; MP4g 1515; MP4h 1516; MP4i 1516-17; MP4j 1518; MP4k 1519-20.

285 Deste total, 3 sdo andnimas mas atribuidas a Juan del Encina, ver: J. ROMEU FIGUERAS, La Musica en
la Corte de los Reyes Catdlicos, pp. 209-10.
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23%%, Assim, podemos afirmar que Encina recebeu alguma atencdo particular
continuada aquando da elaborag¢do das varias camadas do manuscrito em varios
periodos. Para esse facto, deve ter contribuido o facto de Juan del Encina ter

publicado em 1496 em Salamanca o seu cancioneiro sem notacdo musical®®’

, huma
data proxima da elaboracdo do MP4. Relativamente ao vilancete Ya soy desposado,
este insere-se numa secgdo situada entre os ff. 197v-221 que contém uma série de
vilancetes atribuidos a Encina, fazendo parte da primeira camada do MP4%%,
Apresentamos de seguida uma lista com esses vilancetes (os * indicam vilancetes

atribuidos a Encina mas que sdo unica, os numeros entre paréntesis curvos a

numeracdo feita por Dutton relativamente as pecas do 96JE):

El que Rige y el Regido, ff. 197v-198 (115D)
Paguen mis ojos pues vieron, f. 198v (141)
Pedro i bien te quiero, f. 199 (156)

Nuevas te trago carillo, ff. 200v-201 (153)
Daca bailemos carillo, ff. 201v-202 (154)
Quien te traxo cavallero, ff. 202v-203 (157)
Una amiga tengo hermano, ff. 203v-204 (155)
Ya ¢erradas son las puertas, ff. 205v-206 (138)
Ay triste que vengo, ff. 207v-208 (159)

Mas vale trocar, ff. 209v-210 (119)

Ya no quiero ser vaquero, ff. 211v-212 (160)
*Quedate carillo adios, ff. 212v-213

Pues no te duele mi muerte, ff. 213v-214 (131)

286 Identificado como capeldo e cantor na corte castelhana da rainha Isabel entre 1501-1502. J.
RoMEU FIGUERAS, La Musica en la Corte de los Reyes Catdlicos, p. 17.

287 Juan del ENCINA, Cancionero de todas las obras de Jual del Enzina: com outras cosas nuevamente
afiadidas, Salamanca, 1496. Daqui para diante referido como 96JE.

288 Este facto ja tinha sido referido por Romeu Figueras, ao afirmar que a subsec¢do entre os félios
197v-224v contém na sua grande parte composi¢des de Encina, mas em que os textos reflectem
algumas diferencas relativamente a sua versdo impressa no 96JE, ver J. ROMEU FIGUERAS, La Musica
en la Corte de los Reyes Catdlicos, p. 9.
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Dezidme pues sospirastes, ff. 214v-215 (130)
Ya soy desposado, ff. 215v-217 (158)
Hermitafio quiero ser, ff. 218v-219

Razon me fuerga serviros, ff. 219v-220

*Ya no spero quen mi vida, ff. 220v-221

Se retirarmos da lista anterior os vilancetes que nao fazem parte do 96JE
restam os seguintes vilancetes, destacados a negrito, os que fazem parte da sec¢ao

dos vilancetes pastoris no 96JE:

El que Rige y el Regido, ff. 197v-198 (115D)

Paguen mis ojos pues vieron, f. 198v (141)

Pedro i bien te quiero, f. 199 (156)

Nuevas te trago carillo, ff. 200v-201 (153)

Daca bailemos carillo, ff. 201v-202 (154)

Quien te traxo cavallero, ff. 202v-203 (157) [EH1]
Una amiga tengo hermano, ff. 203v-204 (155) [EH1]
Ya cerradas son las puertas, ff. 205v-206 (138)

Ay triste que vengo, ff. 207v-208 (159) [SG1]

Mas vale trocar, ff. 209v-210 (119)

Ya no quiero ser vaquero, ff. 211v-212 (160) [SG1]
Pues no te duele mi muerte, ff. 213v-214 (131) [13ASTCV]
Dezidme pues sospirastes, ff. 214v-215 (130)

Ya soy desposado, ff. 215v-217 (158)

Como podemos observar, existem neste grupo oito dos 12 vilancetes da

seccdo de vilancetes pastoris de 96JE*®*°. Apesar de haverem mais vilancetes de

289 Colocamos aqui a lista completa dos vilancetes de pastorcicos em 96JE e destacamos a negrito os
que tém notacdo musical na primeira camada do MP4: Dime, zagal, qué has avido, Anda acd,
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Encina no MP4 e nem todos estarem inseridos na primeira camada do manuscrito,
somente nesta secgdo existe uma organizacdo destes vilancetes segundo uma
tipologia definida pelo préprio Encina no 96JE, embora ndo siga de forma literal o
agrupamento dos vilancetes. O ultimo vilancete desta sec¢do no 96JE, Dime, Juan,
por tu salud, esta indicado no f. 195 na tabela alfabética no inicio do MP4, mas
ausente por fazer parte da lacuna entre os félios 157 e 195, hoje perdidos. E a ultima
peca perdida identificada que pertence a esta lacuna, precedendo esta seccdao dos
vilancetes de Encina no MP4. Com a inclusdo deste vilancete, haveria 9 entre 12
pecas dos vilancetes pastoris de Encina nesta sec¢do do MP4, reforcando assim a
possibilidade deste agrupamento ser mais do que casual®®.

Oferecemos aqui duas explicacdes para este facto: uma, que as pessoas
envolvidas na primeira elaboracdo deste manuscrito, o(s) copista(s) ou ofs)
compilador(es), terem agrupado estas pecas intencionalmente com uma consciéncia
clara destas pecas fazerem parte de um subgrupo dentro da obra de Encina, ou seja,
da existéncia de uma unidade conceptual destas pecas. Esta consciéncia ndo implica,
por si s6, uma unidade codicoldgica ou um agrupamento especifico no manuscrito,
mas neste caso tudo nos leva a crer que ndo é um facto casual mas intencional este
agrupamento dos vilancetes pastoris de Encina no MP4. Esta caracteristica pode

reflectir um conhecimento e valorizagdo do trabalho de Encina por parte do

pastor, Levanta, Pascual, levanta, Nuevas te trayo, carillo, Daca, bailemos, carillo, Una amiga
tengo, hermano, Pedro, bien te quiero, Quién te traxo, cavallero, Ya soy desposado, Ay, triste,
que vengo, Ya no quiero ser vaquero, Dime, Juan, por tu salud.

290 B. DUTTON, E/ Cancionero del Siglo XV, (v. n. 1), vol. 2, pp. 531-32. Estas pegas hoje perdidas do
MP4, segundo Dutton, fazem parte da primeira camada de elaboracdo do manuscrito. Lista das
pecas indicadas na tabela que pertenceriam a lacuna: De venir buen cavallero (f. 157), De fuera
maniredes (f. 158), Dime triste coragon (f. 159), Por las sierras de Madrid (f. 159), No quiero que
me consienta (f. 160), Mortales son los dolores (f. 161), Mortales son los dolores (f. 162), Damor es
mi cuidado (f. 163), Dexaldes madre (f. 164), Quedareis mi bien (f. 165), Para que quereis que biba
(f. 166), Repastemos el ganado (f. 167), Pues maparta de ti amor (f. 168), Del todo me veon sefiora
(f. 169), Todol tiempo de mi vida (f. 170), Es la vida que tenemos (f. 171), Mi peligrosa pasion (f.
172), Nunca g¢essaran mis ojos (f. 173), Pues tal fruto como vos (f. 173), Yo fui a paris aprender (f.
175), Bar bar bar ¢erenegen (f. 178), Propifian de melion (f. 179), A la puerta esta pelayo (f. 181),
Una vegezuela del barrio (f. 182), Amor quiso que os quisesse (f. 184), Por muy dichoso se ten (f.
184), Mas pierde de lo que piensa (f. 185), Nifia y vifia (f. 186), Distenos sefior tal Rey (f. 187),
Quexome triste de mi (f. 188), Si merendardes comadres (f. 189), No me pesa del morir (f. 190),
Tieneme por vos sefiora (f. 191), Que hare yo sin ventura (f. 192), Que aprovecha mi serviros (f.
193), Vos sefiora en buena fe (f. 194), Dime juan por tu salud (f. 195).

133



compilador e do copista, reflectido alias pela quantidade de obras do mesmo autor
no MP4; a segunda e Ultima explicacdo seria que o compilador ou o copista tivessem
tido acesso as pecas que iriam incluir no MP4 agrupadas ja dessa forma a partir de
uma fonte, ou varias fontes hipotéticas, que poderiam ser copiadas de um eventual
cancioneiro com os textos e a musica de Encina, pelo menos deste subgrupo, sendo
mesmo fontes associadas ao proprio Encina, e utilizadas como repositdrio das suas
composicdes podendo ter sido por sua vez igualmente utilizadas na edi¢cdo do 96JE.
Voltando ao vilancete Yo soy desposado e ao facto deste ser um vilancete
pastoris no 96JE, é importante mencionar uma referéncia sobre o facto deste grupo
de pecas ter uma maior probabilidade de ser origindrio de um contexto ligado ao
meio popular devido ao seu caracter rustico®'. No entanto, a referéncia baseou-se
apenas na analise textual e poética, sem ter tido em conta o elemento musical. De
facto, este é um aspecto presente na grande maioria dos estudos que se focam na
qguestdo da existéncia ou auséncia de elementos populares no repertdrio profano
deste periodo, e particularmente em Encina, analisando apenas os conteldos
textuais e deixando de parte os musicais. Miguel Manzano analisou a questdo da
existéncia ou nao de tragcos pertencente a uma tradicdo musical popular na musica

220 autor traca uma série de consideracdes cautelosas no que diz respeito

de Encina
a uma tendéncia corrente nos estudos musicolégicos, mas nunca analisada a fundo.
Essa tendéncia propde o facto da musica que foi recolhida em finais dos séc. XIX -
principios do séc. XX e identificada como tradicional/popular, representar a musica
tradicional/popular dos sécs. XV-XVI. Segundo Manzano, essa ligacdo ndo pode ser

estabelecida de forma categdrica, embora considere que possam existirem

elementos musicais que continuem ao longo dos séculos, mas nada obriga a que os

291 Magdalena ALTAMIRANO, «Lo popular en los "villancicos pastoriles" de Juan del Encina» in Palabra e
imagen en la Edad Media. Actas de las IV Jornadas Medievales (México, 25-29 de enero de 1993)
(eds.: A. Gonzalez, L. Von der Walde Moheno), México, Universidad Nacional Auténoma de
México, 1995, p. 340. Na nota 3 deste artigo a autora traga uma distingdo de cardcter nos temas
poéticos dos vilancetes de Encina entre o bucdlico (mais idealizado e bucdlico) e o rustico (mais
realista e cru), considerando que este Ultimo caracter é o presente nos vilancetes pastoris de
Encina.

292 M. MANZzANO, «Hay raices populares», (v. n. 26), pp. 17-26.
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compositores «eruditos» utilizem os elementos mais identificativos de uma
hipotética tradicdo®®. No fundo, o autor pde em descoberto a problemética de que é
uma posicdo nacionalista que substancia a afirmacdo categorica da existéncia dos
elementos da musica popular (ou seja, local) na musica renascentista presente nos
cancioneiros. Manzano propde entdo que se deva realizar um estudo sobre a questao
da musica tradicional/popular em Encina e por extenso no periodo renascentista,
com um maior afastamento critico, definindo essa posicido em quatro pontos®*: O
primeiro debruca-se sobre o estilo culto de Encina, reflectindo as técnicas comuns na
composigao polifénica na época, seja quando utiliza um estilo mais elaborado ou um
estilo mais simples e homofdnico; o segundo, ao afirmar que nenhuma das
caracteristicas musicais que chamamos hoje popular esteja presente na obra de
Encina, embora existam algumas pecas no MP4 que tém essas caracteristicas mas
nenhuma delas é atribuida a Encina®®; terceiro, o facto dalgumas pecas de Juan del
Encina aparentarem tracos melddicos populares, mesmo que tenham sofrido
alteracdes devido a polifonia®®; no quarto e Gltimo ponto, Manzano define quais sdo
as caracteristicas musicais populares que aparentam terem sido imitadas na musica
de Encina. Essas caracteristicas sdo as seguintes: o ritmo binario 6/4 de subdivisdo
ternaria®®’, que segundo o autor é um dos mais frequentes na tradicdo musical
popular até aos nossos dias, principalmente nos cantos de baile (expressdao dele),
surgindo numa boa parte do repertério de Encina muitas vezes combinado com a

subdivisdo bindria (3+3 e 2+2+2); as passagens melddicas que utilizam a repeticao

293 M. MANZANO, «Hay raices populares», p. 21, pp. 25-26.

294 M. MANZANO, «Hay raices populares», pp. 23-24.

295 As pecas do MP4 que segundo Manzano se enquadram numa caracterizagdo popular sdo: De
mongon vend el mozo, Ved comadres, Dale, si le das, Quien tal darbol pone, D'aquel fraire flaco,
Dindirindin.

296 As pegas de Juan del Encina sdo: Oy comamos y bebamos, Si abrd en este baldrés, Pedro, i bien te
quiero, Tan buen ganadico. Algumas delas foram referidas por Marius Schneider como contendo
tracos da musica popular tradicional, ver deste autor: «Existen elementos de musica popular en el
Cancionero Musical de Palacio?», Anudrio Musical, vol. 8, 1953, pp. 177-192.

297 De facto, Manzano refere o compasso ternario 6/8 de agrupacdo bindria (expressido dele), que
cremos ser um erro. Além disso, Manzano ao falar de seguida das hemiolas, indica o compasso
3/4, mas se considerarmos a existéncia de dois tipos de subdivisdes, uma ternaria e outra binaria
na mesma peca, pensamos ser mais correcto a utilizagdo para este repertério do compasso 6/4,
sendo a minima pontuada e a minima simples as unidades de tempo respectivamente.
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literal ou parcial de um mesmo padrdo®®; as melodias que parecem iniciarem-se a
meio de uma frase melddica, sem um inicio légico e claro (como o Oy comamos e o
Quedate, carillo)®’; as pecas que contenham textos que tentam imitar um suposto

dialecto popular®®.

Como conclusdo deste capitulo podemos dizer que, pelo menos na sec¢ao do
MP4 entre os folios 199 e 217, uma boa parte dos vilancetes pertencentes a primeira
camada sdo quase a totalidade dos vilancetes pastoris publicados por Juan del Encina
no seu Cancioneiro de 1496. Este facto pode ser indicativo da possiblidade da
existéncia duma consciéncia por parte de quem participou na elaboracdo dessa
camada no MP4 da relevancia desse sub-género de vilancetes, agrupando-os de
forma intencional ou em alternativa, os copiou ja agrupados dessa forma a partir de

uma outra fonte, utilizada para a elaboragdo do MP4.

298 O autor refere esta caracteristica como passagens em ostinato. definindo-a como a repeticdo de
um mesmo inciso (expressao dele).

299 Manzano designa-as como melodias de tipo semi-circular.

300 Estas pecgas, segundo Manzano, sdao Antonilla es desposada, Daca baillemos, Nuevas te trayo
carillo, Pedro y bien te quiero, Quedate carillo, Tan buen ganadico e Ya soy desposado, quase
todos vilancetes pastris. Considera o ultimo vilancete conter maiores probabilidades de ter
origem num contexto popular.

136



Capitulo VI - Andlise das correspondéncias musicais entre as
Cantigas de Santa Maria e os vilancetes do MP4

Neste capitulo apresentaremos de forma detalhada a andlise comparativa das
correspondéncias melddicas e ritmicas relevantes entre a nossa seleccdo dos

vilancetes do MP4 com as CSM, obtidas através da LCSMDB.

VI.1 - Selecg¢ao do corpus musical

Foi necessdrio constituir para a nossa analise um corpus musical dentro dos
vilancetes do MP4, de onde se iriam extrair os elementos musicais (frases melddicas
e padrdes ritmicos) para a pesquisa na LCSMDB. O MP4 é o cancioneiro musical
ibérico renascentista com o maior numero de vilancetes inseridos em varios
momentos cronolégicos e com varios tipos de pecas, desde monodia a polifonia,
musica sacra a profana, ibérica e extra-ibérica®.

A seleccdo das pecas para a nossa investigacao centrou-se nos vilancetes do

MP4, por varias razbes: a primeira, porque sao cancdes em idiomas ibéricos

301 Sobre esta fonte ver: H. ANGLES, La musica en la corte de los Reyes Catdlicos, (v. n. 40), passim. J.
ROMEU FIGUERAS, La musica en la corte de los Reyes Catdlicos, (v. n. 284), passim. Emilio Ros-
FABREGAS, The Manuscript Barcelona, Biblioteca de Catalunya, M. 454: Study and Edition in the
Context of the Iberian and Continental Manuscript Editions. (Volumes | and 1l), tese de
doutoramento, Graduate Faculty in Music-City University of New York, vol. I, 1992, pp. 196-205,
ver também do mesmo autor: «Manuscripts of Polyphony from the Time of Isabel and Ferdinand»
in Companion to Music in the Age of the Catholic Monarchs (ed.: Tess Knighton), Leiden, E. J. Brill,
2017, pp. 404-68. Angel Manuel OLmos, La transmission orale de la polyphonie en France et en
Espagne pendant le XVéme et XViéme siecles: Essai d’interprétations phililogiques de la notation
de la musique en langue vernaculaire, tese de doutoramento, Université Paris IV-Sorbonne, Junho
de 2006, pp. 55-68, ver também do mesmo autor: «En torno al Cancionero Musical de Palacio y
cancionero Musical de Segovia. Andlisis de su origen y utilidad», Nassarre, vol. 28, 2012, pp. 43-
66.
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(castelhano e portugués); a segunda, porque é um repertério que tem temas tanto
sacros como profanos, seguindo uma diversidade de tipologias; a terceira, porque os
vilancetes constituem a grande percentagem do repertério existente nesses
cancioneiros; e finalmente a quarta, devido a proximidade das suas formas musicais
com as CSM. O vilancete &, no fundo, o herdeiro ou continuador da cantiga medieval.
O termo vilancete (villancico em castelhano e vilancete em cataldo e portugués) é
aqui utilizado na sua acepc¢do mais geral para designar uma canc¢do polifénica em
vernaculo, geralmente a trés vozes e cuja estrutura formal é composta por duas
partes, o estribilho ou refrdo, e a estrofe por duas seccdes, a mudanza onde surge
material melddico contrastante e a vuelta onde existe uma repeticdo completa ou
parcial do material melédico do refrao. Juan del Encina identifica o termo vilancete
com a parte do refrdo (com dois ou trés versos) que teria origem numa canc¢do ou
num pregdo popular, e a estrofe seria a glosa que expandiria o tema do refrdo. Nesta
dissertacdo utilizamos a definicdo de Encina como base, estendendo a selec¢do do
repertorio utilizado para as canciones (em portugués cantigas) de 4 ou mais frases
melddicas no refrdo®. Todas estas caracteristicas podem potenciar a probabilidade
de se encontrarem correspondéncias dos vilancetes com o repertério das CSM. A
selecgao final dos vilancetes, dos quais iriam ser retirados os padrées melddicos e
ritmicos para inserir na LCSMDB, baseou-se nos seguintes critérios: o primeiro, terem
uma forma musical correspondente a uma forma musical existente nas CSM; o
segundo, a existéncia no vilancete de um grau de semelhanga a um estilo musical
proximo de um registo popularizante. Este Ultimo critério merece aqui uma

exposicao mais detalhada. De facto, ndo existe uma homogeneidade musical

302 Miguel Angel PEREz PRIEGO, Obra Completa de Juan del Encina, Madrid, Fundacién José Antonio de
Castro, 1996, p. 21. Para a definicdo de vilancete ver também: A. RomERALO, El villancico, (v. n.
116), passim; Vicente BELTRAN, La cancion tradicional: Aproximacion y Antologia, Tarragona,
Ediciones Tarraco, 1976, «De zéjeles y dansas: origenes y formacion de la estrofa con vuelta»,
Revista de Filologia Espariola, vol. 64 n% 3-4, 1984, pp. 239-66, «Tipologia y génesis de los
cancioneros. El Cancionero de Juan del Encina y los cancioneros de autor» in Humanismo y
Literatura en tiempos de Juan del Encina (ed.: J. Gujarro Ceballos), Salamanca, Universidad de
Salamanca, 1999, pp. 27-53; Manuel MoRraAls, Vilancetes, Cantigas e Romances do século XVI,
Lisboa, Fundac¢do Calouste Gulbenkian-Servico de Mdusica, 1986, pp. xv-xxv; Isabella TOMASSETTI,
Mil cosas tiene el amor, (v. n. 53), pp. 10-46.

138



estilistica dos vilancetes existentes no MP4, que apresentam uma imagem bastante
fidvel das carateristicas estilisticas do vilancete dos finais do séc. XV até a década de
1530. Uma parte consideravel dos vilancetes existentes no SV13*® anteriores ao MP4,
revelam a existéncia de um estilo polifénico mais elaborado, utilizando um
contraponto mais florido, estilo esse influenciado pela polifonia franco-flamenga.
Assim, defendemos a existéncia de uma menor probabilidade desses vilancetes do
SV1 revelarem continuidades musicais com as CSM, do que os vilancetes com
caracteristicas mais homorritmicas existentes no MP4. O que se pretende é a
comparacao de frases melddicas e padrdes ritmicos e, portanto, utilizar frases
musicais completas. Supondo que ha melodias preexistentes provenientes de uma
tradigdao musical local, a sua utilizagdo num vilancete com um estilo polifénico mais
simples, é um indicativo que a sua reconfiguracao polifénica seja minima, quer ao
nivel melddico, quer ao ritmico, ou pelo menos, essa reconfiguracdo seja em grau
menor do que no estilo imitativo, implicando necessariamente um tratamento
harmadnico mais homorritmico, em que a construcdo polifénica se limita a criar um
acompanhamento para uma voz principal. Na selecc¢do final dos vilancetes do MP4 e
porque o critério principal é o estilistico, decidiu-se acrescentar algumas pecas que
se enquadram fora da defini¢ao de vilancete segundo Juan del Encina, como sejam as
pecas com quatro versos no refrdo que este autor designa como cancién, mas que
consideramos, através da sua analise musical, poderem fazer parte do conjunto
utilizado nas pesquisas. Para além de se ter realizado a selecgao das pecas através do
estilo polifénico mais simples, assumiu-se igualmente a opc¢dao de criar uma
demarcacdao baseada no registo das pecas, de caracter popularizante, com a
utilizacdo de um refrdo curto, em detrimento de pecas de caracter cortés, de refrdo

longo. Alids, o préprio termo vilancete n3o teria uma definic3o clara na época®™.

303 Para mais detalhes sobre esta fonte ver: Juan Ruiz, «La dificil transicion hacia el Renacimiento»,
Historia de la musica en Espafia e Hispanoamérica, vol. I: De los origenes hasta c. 1470 (ed.:
Maricarmen Gémez), Fondo de Cultura Econdmica, Madrid, 2009, pp. 319-65; Maricarmen GOMEz,
«El renacer del repertorio lirico espafiol», Historia de la musica en Espafia e Hispanoamérica, vol.
Il: De los Reyes Catdlicos a Felipe Il, (ver nota anterior), pp. 21-161.

304 Ver A. ROMERALO, El villancico, (v. n. 116), pp. 34-42.
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Apresentamos de seguida um exemplo dum vilancete (nossa edicdo musical)
do MP4, Tres morillas m'enamoran, f. 16, que consideramos ser o modelo
paradigmatico de um vilancete de caracter popularizante ao nivel estilistico, definido
pelo ambito reduzido das vozes, a homorritmia quase permanente, com apenas
alguns momentos de contraponto florido nas cadéncias, mas que seguem a férmula

usual cadencial do contraponto®.

Este exemplo serve como demonstracdao das
caracteristicas estilisticas dos vilancetes seleccionados como o corpus musical

pesquisado na LCSMDB.

305 Ver também sobre este assunto a bibliografia referenciada na nota 302 e J. RIBERA, La musica
arabe, (v. n. 32), p. 157.
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Exemplo 17 - MP4b-263 Tres morillas m'enamoran, f. 16. Nossa edicdo musical.
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VI.1.1 - O Cancioneiro musical de Palacio (MS-11-1335) - MP4

O Cancionero Musical de Palacio é um manuscrito que se encontra
actualmente na Biblioteca Real do Palacio Real de Madrid, com a cota MS-11-1335.
Tem como dimensdes 210x150mm e contém 261 fdlios em papel, com trés
numeracoes. Apesar de nao fazer parte do ambito desta dissertacdo realizarmos um
trabalho aprofundado sobre este manuscrito, referiremos algumas informacdes
sobre esta fonte baseadas em referéncias bibliograficas. A investigacdo de Angel
Olmos indica a origem deste manuscrito relacionada com a casa do Almirante de
Castela em finais do séc. XV na cidade de Medina de Rioseco, perto de Valladolid®*®. A
ligacdo a esta ultima cidade é reforcada, segundo o autor, pela existéncia deste
manuscrito num inventario de 1623 realizado pelo bibliotecario da Biblioteca do
Conde de Gondomar e igualmente Duque de Medina de Rioseco, da sua residéncia
em Valladolid, onde se manteve até a venda do espdlio da Biblioteca ao rei Carlos IV
e a trasladacdo dos bens para a Biblioteca do Palacio Real de Madrid em 1806. No

entanto, Emilio Ros-Fabregas®”’

mais recentemente rejeita a possivel origem do
manuscrito defendida por Olmos e a teoria apresentada por Romeu Figueras e
Higinio Anglés de que o manuscrito teria sido produzido na corte do rei Fernando V,
o Catdlico, no inicio do séc. XVI*®, Este autor através da andlise das marcas-de-agua
presentes no MP4 e das indicagdes escritas no proprio manuscrito, propde que a
compilacdo do manuscrito foi bastante mais fragmentada do que se pensava,
defendendo a hipdtese da origem do MP4 ser em Salamanca, periodo em que Juan

del Encina esteve ao servico do Duque de Alba em finais do séc. XV>*, hipdtese esta

defendida por Barbieri aquando da sua edi¢cdo do MP43™°,

306 A. OLmos, «En torno al Cancionero Musical», (v. n. 301), pp. 43-66, ver também La transmission
orale de la polyphonie en France et en Espagne, (v. n. 301), pp. 55-68.

307 E. Ros-FABREGAS, «Manuscripts of Polyphony», (v. n. 301), pp. 404-68.

308 E. Ros-FABREGAS, «Manuscripts of Polyphony», pp. 417-18.

309 E. Ros-FABREGAS, «Manuscripts of Polyphony», p. 424.

310 E. Ros-FABREGAS, «Manuscripts of Polyphony», pp. 416-17.
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As conclusGes por nds apresentadas no final do capitulo anterior parecem
substanciar esta hipdétese de Ros-Fabregas, devido a proximidade da organizacao dos
vilancetes pastoris no MP4 com a ordem das mesmas pecas no 96JE, potenciando
uma eventual relagdao com Juan del Encina.

O MP4 é uma das fontes mais importantes de musica polifénica renascentista
dos finais do séc. XV até as primeiras décadas do séc. XVl na Peninsula Ibérica. A
grande maioria do seu repertério é composto por vilancetes, contendo igualmente
romances, cangoes, frotolle e algumas pecas instrumentais. Existem varias camadas
cronoldgicas de insercdo das pecas, identificadas de uma forma mais precisa por

Brian Dutton3".

VI.2 - Selec¢ao dos elementos musicais

Em cada vilancete fez-se uma andlise para se identificar a sua forma musical e
frases melddicas a pesquisar. A edigao musical de Higinio Anglés do MP4 foi a base

da nossa analise musical®'?

. Além disso, apoidmo-nos na consulta do manuscrito
através de duas digitalizacdes, uma feita com base num microfilme, e outra
disponivel online®*3. A frase musical utilizada para as pesquisas foi sempre a voz
superior, uma vez que esta é a voz que se mantém de forma mais estdvel durante a
transmissdo, pelo menos no repertério renascentista secular ibérico.
Apresentaremos alguns exemplos que suportam esta opg¢do. Para o primeiro exemplo

utilizaremos ainda o vilancete Tres morillas m'enamoran, comparando as duas

versdes do f. 16 e assinalaremos as sec¢des coincidentes a vermelho.

311 B. DuTTON, El Cancionero del Siglo XV c. 1360-1520, vol. 2, (v. n. 1), p. 507. J. ROMEU FIGUERAS, La
Musica en la Corte de los Reyes Catdlicos, (v. n. 284), passim.

312 H. ANGLES, La Mdsica en la Corte de los Reyes Catdlicos, (v. n. 40), passim.

313 <http://fotos.patrimonionacional.es/biblioteca/ibis/pmi/ll_01335/index.html> [acedido a
16/1/2018].

314 H. ANGLEs, La Musica en la Corte de los Reyes Catdlicos, vol. |, pp. 29-30.
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Figura 17 - MP4b-263 Tres morillas m'enamoran, f. 163",
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315 H. ANGLES, La Musica en la Corte de los Reyes Catdlicos, (Cancionero Musical de Palacio, vol. 1), (v.

n. 40), p. 29.
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Figura 18 - Tres moricas m'enamoran, A. Fernandes, f. 163,
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316 H. ANGLEs, La Musica en la Corte de los Reyes Catdlicos, (Cancionero Musical de Palacio, vol. 1), (v.
n. 40), p. 30.
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Como podemos observar, a primeira frase do refrdo e o inicio da primeira
frase da estrofe mantém-se praticamente iguais, apesar da segunda versdo do
vilancete ter uma atribuicdo onomastica e, se compararmos as vozes mais graves,
apercebemo-nos que as diferengas entre essas vozes sao bastante maiores entre as
duas versdes do que comparando a voz aguda. A voz mais semelhante &, de facto, a
superior.

Um outro exemplo que apresentaremos nao diz respeito directamente ao
MP4, mas sim a uma peca para viola de mado de Luys de Narvaez, Y la mi cinta
dorada®”’. No livro de Narvéez para viola de m3o, esta peca é uma diferencia, ou seja,
divide-se em varias seccoes curtas em que um mesmo tema (ou Cantus Firmus) se
repete nas varias vozes. Como era pratica na altura nos livros de musica para viola de
mao, o Cantus Firmus estd assinalado a vermelho, como podemos observar na

imagem abaixo:

317 Luys de NARVAEZ, Los seys libros del Delphin de musica de cifras para tafier vihuela, 1538.

146



Figura 19 - Inicio da diferencia Y la mi cinta dorada com a voz principal a vermelho®®.

A Unica versao vocal conhecida desta pega encontra-se no BC1 no f. 190, com
uma textura a 3 vv, sendo que a melodia da voz superior no refrdo é a que

corresponde ao Cantus Firmus na versao instrumental.

318 Luys de NARVAEZ, Los seys libros del Delphin de musica de cifras para tafier vihuela, 1538.

147



Figura 20 - Vilancete BC1b-121 Y la mi cinta dorada, f. 190. Destacamos a vermelho

na imagem a voz principal que corresponde a voz a vermelho na diferencia de Luys

de Narvaez®™.

Para reforcarmos esta opc¢do, a utilizacdo da voz superior como a fonte das
melodias pesquisadas na LCSMDB, é importante referir-se a dissertacdo de mestrado

1°?°. Quando existe uma correspondéncia polifénica

de Nuno Raimundo sobre o PS
noutra fonte de um dos vilancetes monddicos apresentados, as vozes adicionais sdo

as intermédias e inferiores, mantendo-se em comum a superior®?,

319 Para ver imagem do facsimile aceder:
<http://mdc.csuc.cat/cdm/ref/collection/partiturBC/id/69366> [acedido em 29/4/2019].

320 Nuno de Mendonga Freire Nogueira RAIMUNDO, O cancioneiro musical de Paris: Uma nova
perspectiva sobre o manuscrito F-Peb Masson 56, (tese de mestrado), Lisboa, Departamento de
Ciéncias Musicais - NOVA FCSH, 2 vols., 2017.

321 N. RAIMUNDO, O cancioneiro musical de Paris. Apresento de seguida a lista dos vilancetes
monaddicos com versGes polifonicas existentes noutras fontes e, entre paréntesis curvos, a pagina
da disserta¢do onde estd a edigdo musical do vilancete, sempre no segundo volume: Bien podrd
mi desventura, MP4, f. 196 (p. 6); Quién te hizo, Juan pastor, MP4, ff. 112v-113 (p. 8); Quien por
veros pena y muerte, EH1, ff. 55v-56 (p. 9); Secdronme los pesares, MP4, ff. 119v-120 (p. 11); Perdi
esperanga, EH1, ff. 46v-47 (p. 13); Menga, la del boscal, MP4, ff. 210v-211 (pp. 16-17); Lo que
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Com as frases melddicas seleccionadas, criou-se uma lista de frases musicais,
e em cada frase melddica realizaram-se dois tipos de pesquisa intervalar na LCSMDB,
uma literal e outra por contorno melddico. A literal foi feita com os parametros
intervalares tais como surgem no vilancete, como os unissonos. Na pesquisa por
contorno melddico foram retirados os unissonos. A pesquisa intervalar na LCSMDB
permite identificar correspondéncias em situacdes de transposicdo de modo. Os
resultados obtidos sdo filtrados, pois a LCSMDB ndo identifica a posicdo no verso
onde se encontra a correspondéncia intervalar. E necessario entdo verificar se a
correspondéncia faz sentido do ponto de vista musical, ou seja, se é na realidade
uma frase musical ou se a correspondéncia encontrada se situa entre duas frases
melddicas. Caso ocorra a segunda situa¢do, a correspondéncia é irrelevante. Os
resultados finais serao analisados em maior detalhe nos subcapitulos seguintes, onde
se separaram as correspondéncias em trés niveis: correspondéncias fortes (onde a
correspondéncia melddica e, num caso, ritmica pode indicar uma ligacdo mais
préxima), médias (correspondéncias relevantes, mas num grau intermédio) e fracas
(casos interessantes, mas igualmente bastante ambiguos).

Na andlise das correspondéncias procedeu-se a pesquisa dos padrdes
melddicos nas bases de dados acessiveis online ja referidas anteriormente: GCDB,
CMDB, CI, CANT e a TMDB. O propdsito desta pesquisa foi procurar revelar se os
padrdes encontrados poderiam ter correspondéncias relevantes em outros
repertorios existentes entre a Idade Média e o séc. XVI. No fundo, discernir a
probabilidade de estas melodias (e as eventuais correspondéncias com as CSM)

serem Unicas ou nao.

queda es lo sequro, EH1, ff. 47v-48 (p. 22); So la rama nifia, SV1 f. 72v (aqui como vilancete Nifia y
vifia); MP4 £. 13 (aqui como vilancete So el enzina) (p. 24); Ay Santa Maria, MP4, f. 272v (p. 25);
Oigan todos mi tormento, EH1, ff. 40v-41 (p. 31); La zorrilla con el gallo, MP4 ff. 237v-238 (p. 36);
Vida da minha alma, RoyalAppendix59-62, f. 43v. (p. 37); Otro bien si a vos no tengo, MP4, f. 258v.
(p. 39); De la dulce mi enemiga, MP4, f. 129 (p. 40); Qué sentis, coragdn mio, EH1, f. 148v (p. 44);
Ay, Pelayo, qué desmayo, MP4, f. 58 (p. 46).
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VI.3 - Analise e estudo das correspondéncias formais entre as CSM e os

vilancetes do MP4

As semelhangas formais entre as CSM e os vilancetes renascentistas tém sido
objecto de diversos estudos académicos, pois essas semelhancas (pelo menos do
ponto de vista musical) entre o virelai e o vilancete sdo bastante dbvias. A existéncia
de um refrdao inicial seguido de uma estrofe com duas partes, a primeira com
material contrastante, a mudanza, (tanto no texto como na musica) no inicio, e a
segunda com a reiteracdo do material do refrdo, a vuelta, sdo elementos presentes
tanto na grande maioria das CSM como nos vilancetes, embora com excep¢des. A
continuidade da forma ao nivel textual pode ser atestada através dos textos poéticos
dos sécs. XIV e XV, como ja foi referido no capitulo 3.

Quanto a musica, a Unica fonte musical que pode indicar a presenca de
continuidades poético-musicais relativamente a forma musical sdo as cancdes
pertencentes ao Llibro Vermell de Montserrat. Este manuscrito, elaborado na ultima
década do séc. XIV, contem um pequeno cancioneiro de origem ndo litdrgica de
caracter sacro, colocado entre duas coleccées de milagres dedicados a Virgem. Este
cancioneiro é composto por dez pecas, cuja intenc¢do seria a de limitar a utilizacdo de
cangbes profanas pelos peregrinos, principalmente dancas, com caracter menos
préprio para utilizagdo num local de culto, neste caso o santudrio mariano de
Montserrat. As pecas do Llibre Vermell estao escritas nas linguas occitana, catala e
latina, sendo algumas canc¢des indicadas como dancgas®*.

As pecas ai presentes sdo destinadas aos peregrinos que se dirigiam ao

santudrio mariano de Montserrat, talvez recolhidas pelos copistas com base no

322 Maricarmen GOMEz, La Musica medieval em Esparfia, Kassel, Reichenberger, 2001, p. 266; Higinio
ANGLES, «El "Libre Vermeil" de Montserrat y los cantos y la danza sacra de los peregrinos durante
el s. XIV», Anuario Musical, vol. 10, 1955, pp. 45-78, Maricarmen GOMEz, El Llibre Vermell: Cantos
y danzas de fines del Medioevo, Madrid, Fondo de Cultura Econdmica, 2017. Esta publicagdo é
uma edicdo revista e acrescentada da sua publica¢do El Llibre Vermell de Montserrat: Cantos y
Danzas s. XIV, Barcelona, Los libros de la frontera, 1990. Ver também da mesma autora: Historia
de la musica en Espafia e Hispanoameérica, vol. |, (v. n. 303), pp. 309-313.
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repertério utilizado pelos proprios peregrinos. Das dez pecas que o compdem,
existem cinco monddicas e cinco polifénicas, sendo uma delas escrita para trés vozes,
supOe-se que integralmente. Deste conjunto, existem trés canones circulares, O virgo
splendens, Laudemus e Splendens ceptigera. As pecas polifénicas Stella splendens (2
w.), Mariam Matrem (3 wv.), Inpeirarytz (2 vv.), utilizam a forma musical do virelai. A
ultima destas pecas é a Unica do Llibre Vermell em lingua occitana, com uma
correspondéncia com outra fonte, esta em Tarragona, Catalunha. As pecas Mariam
Matrem e Inpeirarytz foram inseridas por um outro copista, o que indica, segundo
alguns investigadores, que a sua insercdo seria devido ao culto pessoal de Jodo | de
Aragdo a Santa Maria, e que os seus chantres teriam colocado, a seu pedido, estas
duas pecas no Llibre Vermell’*.

Existem outras pecas monddicas com as suas particularidades, embora a sua
forma seja sempre o virelai. Estas sdo: Los set gotxs recomptarem, Cuncti simus
concanentes e Ad mortem festinamus. A primeira, Los set gotxs recomptarem, é uma
balada ou danca circular que narra os sete gozos da Virgem, sendo uma das primeiras
pecas musicais conhecidas que utilizam o cataldo. Em 1379, Pedro IV de Aragdo, com
o propésito de facilitar o acesso dos peregrinos ao santuario de Montserrat, decidiu
melhorar o caminho colocando uma série de 7 cruzes em pedra que representavam
os sete gozos marianos. Sem duvida, esta cantiga descreve essencialmente os gozos
que se encontravam ao longo do caminho para Montserrat®*. A Ultima peca da
colecgdo, Ad mortem festinamus, é uma versao musical da antiga «Dang¢a da morte»,
sendo o seu texto derivado do poema De contemptu mundi de Bernard de Cluny,
escrito por volta de 1140, indicando o desprezo pelo mundo material, efémero e
corrupto, alertando para o fim eminente de todo o ser humano que se deve
acautelar com o julgamento dos seus actos, sejam eles bons ou maus. Esta peca Ad

mortem festinamus tem como pano de fundo a Peste Negra, que tinha assolado a

323 M. GOwmEz, La Musica medieval em Espadia, (v. n. 319), p. 270.
324 M. GOMEz, La Musica medieval em Espafia, p. 267.
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Catalunha a partir de 1348, além de outras epidemias existentes ao longo deste
século®”.

No Llibre Vermell pode-se observar como estava disseminada, pelo menos do
ponto de vista geografico, a pratica do virelai no contexto da criagdo de cantigas de
caracter devocional (e neste caso, como nas CSM, de caracter mariano), mas com
origem num substrato popular ou, pelo menos, de tendéncia popularizante. Por si s6,
as cancoes do Llibre Vermell ndo permitem identificar ou estabelecer de uma forma
inequivoca que a forma musical do virelai era muito popular, num contexto social
proprio, ou mesmo indicar uma tradicdo devocional mariana popular estabelecida
pelas CSM. No entanto, podemos colocar a questdo se a continuidade dessa forma
musical para o Renascimento ndo poderd implicar a transmissdo de mais material,
seja melddico ou ritmico.

Na edicdo de Higinio Anglés das CSM encontra-se uma sec¢dao com uma lista
das formas musicais utilizadas, classificadas pela existéncia ou ndo de um refrdo e,
dentro de cada categoria, pelo nimero de frases musicais existentes em cada estrofe.
Nessa lista a analise formal de Higinio Anglés é, em grande parte, correcta e

coerente3?®

. O autor apresenta adicionalmente uma tabela de conjunto, onde as
cantigas estdo ordenadas pelo numero original que tém no cdédice E e na qual a
forma respectiva aparece identificada numa coluna prépria. Apds a edicdo de Higinio
Anglés, a investigacdo de Manuel Pedro Ferreira sobre as formas musicais nas CSM é
uma contribuicao importante, ao classificar de forma sistematica as formas musicais
utilizadas, analisando-as com o objectivo de descrever uma tipologia formal geral das
cantigas presentes nos cddices, ndo se focando no detalhe da distin¢do individual das

frases musicais em cada cantiga e agrupando as cantigas por tipo formal®’. Os

estudos de ambos os investigadores serdao a base para a nossa analise e comparacao

325 M. GOMmEz, La Musica medieval em Espafia, p. 270.

326 Refira-se contudo o reparo critico de Huseby sobre os pressupostos da analise formal de Anglés,
exposto no seu artigo: G. HUsEBY, «Musical Analysis and Poetic Structure in the Cantigas de Santa
Maria», (v. n. 206), pp. 81-101. Veja-se também sobre o assunto M. FERREIRA, «Afinidades
musicais», (v. n. 28), pp. 188-90. A lista dos esquemas musicais encontra-se em H. ANGLES, La
mudsica de las Cantigas, (v. n. 42) vol. 3 Tomo 2, pp. 395-400.

327 M. FERREIRA, «Jograis, 'contrafacta’, formas musicais» (v. n. 270), pp. 48-50.
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formal das cantigas e dos vilancetes. A lista de Higinio Anglés serd utilizada para a
identificacdo das frases musicais existentes em cada cantiga e a classificagcdao formal
de Manuel Pedro Ferreira para a designacao de cada forma musical. No entanto, no
que diz respeito ao MP4, na edi¢do de Higinio Anglés e Romeu Figueras consta uma
lista com as formas musicais das pecas existentes, utilizando uma organizacao
semelhante & que o primeiro autor usou na sua edicdo das CSM?3%. Porém, a andlise
formal dessa lista realizada por Romeu Figueras, utilizando como base a edicdo
musical de Higinio Anglés, baseou-se ndo na frase musical mas no verso poético (tal
como na edicdo de Anglés das CSM). Esta opg¢do é problematica, uma vez que ao
seguir principalmente o texto, teve como consequéncia o facto de se usarem os
limites do verso para identificacdo das frases musicais. De forma geral, as frases
poéticas e as musicais sdo coincidentes, mas em alguns casos tal ndo acontece,
levando a analises musicais incorrectas. Apresentamos em seguida um exemplo de
uma forma musical erradamente identificada por Romeu Figueras, criando

consequentemente um erro de analise e classificacado.

328 H. ANGLES, La Musica en la Corte de los Reyes Catdlicos, (v. n. 40), passim.
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Exemplo 18 — Comparacado da analise formal da voz superior do refrdo do vilancete
MP4b-263 Tres morillas m'enamoran, f. 16 (a de Romeu Figueras em cima e a nossa
em baixo, edicdo musical: H. ANGLES, La Musica en la Corte de los Reyes Catdlicos, vol.

l, pp. 29-30).

Frase A Frase B Frase C
Tres morrilas, 0 ;i % t —T L T T T T LI—" T |
S I P SR S S S 8 e e B e e i
(Refréo) A3V L = — é‘ > ell T T T e{"é o——o i
= —_
, z o |lg=2 =° )
Tres mo - ri-llas m'e-na - mo-ran En Ja - én, A - xa Fati-may__ Ma - rién.
Frase A Frase B
Tres morrilas, n i i ; ; T . T " . T T T T — T i ; T I I
MP4, £ 16 g Tt i
(Refrao) ANV L L — — é T 9‘ T L - T 19!“‘# g —To i
pa— —
. , 2 o| |gd2 °° )
Tres mo - ri-llas m'e-na - mo-ran En Ja - én, A - xa Fati-may_ Ma - rién.
&,

Romeu Figueras classifica este vilancete como tendo a forma musical (no
original: esquema musical) n? 53, na seccdo das pecas com um refrdo de trés versos,
ou seja, com trés frases musicais*”’. No entanto, se analisarmos o refrdo com a
devida atencdo, ndo faz sentido do ponto de vista musical considerar En Jaén como
uma frase musical, pois tem apenas trés notas e, além disso, a linha melddica nesse
ponto é claramente uma continuacdo melddica descendente, sendo que a frase
realmente termina no |3 grave, tendo também esta nota o maior valor temporal. De
facto, existe neste caso uma diferenca na analise formal entre o texto e a musica, o
texto com trés elementos formais e a musica com dois.

Como conclusao, as frases musicais ndo tém que necessariamente seguir a

frase do verso, podendo ser mais extensas ou mais curtas. A diferenga entre o

329 J. RoMEU FIGUERAS, La Musica en la Corte de los Reyes Catdlicos, (v. n. 284), vol. 3-A, p. 198; vol. 3-
B, p. 603. Esta analise foi utilizada posteriormente por outros autores, ver: V. BELTRAN, La cancion
tradicional, (v. n. 302), p. 73.
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repertério poético-musical das CSM e dos vilancetes, encontra-se no facto que
nestes Ultimos existem frases poéticas muito mais curtas do que no repertério
alfonsino, como podemos observar no Exemplo 18: este facto aumenta
consideravelmente a dicotomia entre forma musical e poética. Na nossa andlise
formal, a frase melddica serd sempre o parametro principal a ter em conta para a
classificacdo formal dos vilancetes. A lista com a distribuicdo dos vilancetes esta
disponivel na Tabela 14. Deste modo, apds a primeira seleccdo dos vilancetes
realizada pelo elemento estilistico, efectuou-se uma andlise formal dessas pecas
seleccionadas para efeitos de comparacao com a lista das formas musicais das CSM.
Apresentaremos uma tabela resumida com as correspondéncias gerais formais entre

as CSM e as pecgas do MP4 utilizadas nas pesquisas na LCSMDB.

Tabela 14 - Correspondéncia entre as formas musicais das CSM e dos vilancetes e

cantigas seleccionados do MP4 (no total de 181).

Tipologia forma Incidéncias CSM Formas MP4 (incidéncias)
A|BBA (2); AA'|BCBCAA' (1); AB|CCAB

(32); AB|CCCAB (5); AB|CDCDAB (16);
ABC|DEDEABC (55); ABCD | AEAEABCD
Virelai simétrico
(1); ABCD|EFEFABCD (21); ABCD|
EFGHABCD (1); ABCDE | FGFGABCDE (2)

Total: 274 (65%) Total: 136 (75%)
AB|BBAB (17); AB|B'B'AB (2); ABC|

Rondel andaluz
BCBCABC (2)

simétrico
Total: 81 (19%) Total: 21 (11,6%)
AB|AAAB (3); AB|A'A'AB (15)
Rondeau
Total: 19 (5%) Total: 18 (10%)
Cantigas de AA'|AAAA’ (2); AN |AAAA (1)

refrdo inicial,
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iterativas
(monofrasicas) Total: 4 (1%) Total: 3 (1,6%)
Virelai AB|CCDB
assimétrico Total: 18 (4%) Total: 1 (0,6%)
Virelai ABC | ACACABC (2)
ciclico? Total: 6 (1,4%) Total: 2 (1,2%)

Como seria expectavel, o maior nimero de incidéncias ocorre em ambos os
casos no grupo pertencente ao virelai simétrico, em que a vuelta repete de forma
integral o refrdo inicial. Sublinhamos a ocorréncia do rondel andaluz no MP4, uma
forma musical associada a musica arabe-andalusa medieval e as CSM**° embora
numa percentagem inferior as das CSM. Esta ocorréncia podera ser uma indicagao da
probabilidade dalguns elementos musicais mais caracteristicos das CSM terem tido
continuidade no Renascimento. Existe igualmente a presenca de outras formas
musicais como o rondeau, as cantigas de refrdo inicial e o virelai assimétrico, mas
com um numero de incidéncias mais reduzido no repertério renascentista. Além da
existéncia no MP4 de uma forma musical que até ao momento sé tinha sido
identificada como parte das CSM, existe ainda outra forma musical indicadora de
uma ligagdao a cultura drabe-andalusa. Os vilancetes So ell enzina, enzina [f. 13],
Nuestro bien y gran consuelo [f. 10], Las mis penas, madre, Escobar [f. 43], Vuestros
amores é, sefiora, Encina [f. 109v-110] utilizam uma forma musical relacionada com a
muwaxxah, utilizando a estrutura da mudanza tripartida (AB|CCCAB) em vez da

bipartida, mais comum no virelai (AB|CCAB)**'.

330 M. FERREIRA, «Andalusian Music», (v. n. 98), passim.
331 M. FERREIRA, «Andalusian Music», (v. n. 98), p. 8.
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V1.4 - Correspondéncias melddicas mais fortes

VI1.4.1 - CSM 366 A que en nossos cantares — So ell enzina, enzina

Exemplo 19 - Refrdo do vilancete MP4b-262 So ell enzina, enzina, f. 13 e 12 e 22 frase

da estrofe da CSM 366%*2.

CSM 366 - MP4b-262 So ell enzina, enzina, f. 13

A (A)
Vilancete 9 =
Refrio. O g—o—* o5 e o * e .,
12 frase ) * & -
CSM 366 A
Estrofe ﬁ'@_._._‘_. -
12 e 22 frase —¢f - *

Esquema poético-musical CSM

Texto
Estrofe: 15' 15' 15' 15'
Refrdo: 15' 15'

Rima (estrofe | refrdo): AA|bbba

Musica

Forma: AA’| BB AA’

Esquema poético-musical vilancete®:

332 M. FERREIRA, A Notagdo das Cantigas de Santa Maria: Edigdo Diplomdtica, (v. n. 86), vol. Il - Codice
dos musicos, p. 388. <http://cesem.fcsh.unl.pt/a-notacao-das-cantigas-de-santa-maria-edicao-

diplomatica/> [acedido a 16/11/2018].

333 A edigdo de Romeu Figueras foi consultada para as andlises das estruturas poéticas dos vilancetes,
J. ROMEU FIGUERAS, La Musica en la Corte de los Reyes Catdlicos, (v. n. 284), vol. 3-B. As andlises

formais da musica dos vilancetes foram realizadas por nos.
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Texto®*

Estrofe: 5’5’5’5 3’
Refrdo: 6’ 3’

Rima (estrofe |refrdo): aA|naNA

Mdsica

Forma: AB|CCC AB

Sinopse da cantiga®’: Este milagre ocorreu em Sevilha quando Afonso X
regressara a essa cidade apds uma expedicdo militar bem sucedida e onde tinha
obtido um rico espdlio contra o reino de Granada e outras forgas que tinham vindo
de Africa. O rei castelhano e seu irmdo, o principe D. Manuel, adoeceram
gravemente. Quando D. Manuel recuperou da sua doenca, foi cacar garcas e grous
com um dos seus falcées, que tinha mudado de penugem durante o Verdo,
acompanhado por varios falcoeiros; um dos falces voou para a margem oposta do
Guadalquivir e ndo foi possivel recupera-lo. Durante trés semanas foram realizadas
buscas para encontrar o falcdo e passada a informacdo de que o animal era
procurado, na eventualidade de algum lavrador o ter encontrado e ficado na sua
posse com o intuito de o vender posteriormente. Durante uma outra cagada de D.
Manuel com um dos falcoeiros mais capazes, na planicie de Tablada, préximo da vila
de Coria [Cdria del Rio, na margem ocidental do Guadalquivir], avistaram um falcdo a
perseguir uma presa, reconhecido como o falcdo perdido. Consequentemente, D.
Manuel e o seu falcoeiro rezaram a Santa Maria do Porto para que ela fizesse

regressar o falcao, prometendo oferecer a St2 Maria uma figura de cera de um falcao.

334 Romeu Figueras classifica este vilancete como um pequeno romance de romaria, relacionado com
a Serranilla de la Zarzuela, ver J. ROMEU FIGUERAS, La Musica en la Corte de los Reyes Catdlicos, (v.
n. 284), vol. 3-B, p. 256.

335 Todas as sinopses das CSM foram retiradas e por nds traduzidas a partir da OxCSMDB, como ja foi
referido no Capitulo Il, (v. n. 192).
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Apesar de o chamarem, a ave ndo regressou pois estava a devorar a sua presa. D.
Manuel aproximou-se entdo sozinho da margem e do falcdo e, quando estava num
campo recentemente lavrado, o falcdo atravessou o rio e colocou a sua presa aos pés
do principe, que louvou este feito a St2 Maria.

Numa primeira analise a correspondéncia melddica surge entre as duas
primeiras frases da estrofe da cantiga e a primeira frase do refrdo do vilancete. Por
isso sO esta ocorréncia pode nao ser relevante, mas existem dois factos que importa
referir: o primeiro, a repeticdo da mesma frase na estrofe da cantiga, com uma
pequena diferenca na cadéncia entre as duas frases, seguindo o padrao usual de
frase aberta ou suspensiva (ouvert) e de frase fechada ou conclusiva (clos), padrao
gue se enquadra perfeitamente nos modelos de construcdao melddica medievais. Esta
repeticdo quase integral de uma melodia, apesar de ndo ser invulgar, ndo é a
situacdo mais recorrente nas CSM. O usual é uma distincdo melddica mais acentuada
na segunda parte da frase, na preparacdo da cadéncia melddica. Por outro lado o
contorno melddico por grau conjunto é perfeitamente vulgar neste estilo e pode
retirar significado a correspondéncia. De qualquer forma, deve-se considerar que a
extensdo da maioria das frases melddicas, tanto nas CSM como nos vilancetes, é
curta, o que valoriza as correspondéncias encontradas, ainda que sejam de pequena
extensdo. O segundo, a forma do vilancete que segue uma forma poética relacionada
com a tradicdo arabe-andalusa, com uma mudanza tripartida em vez da expectavel
bipartida. Este é apenas um dos quatro vilancetes que utiliza esta forma musical
entre os selecionados para a pesquisa na LCSMDB.

Um outro elemento que se pode referir é o facto do conteldo narrativo da
cantiga ser referente a um milagre ocorrido com Afonso X e o seu irmdo D. Manuel
em Sevilha. Podemos considerar que a combinacdo destes trés elementos, a
correspondéncia melddica, o tipo de forma musical utilizada no vilancete, o caracter
pessoal e a ligacdo com Sevilha (local onde foram escritas as CSM) podem indicar

uma relagao mais préxima entre estas duas cantigas.
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Inserimos seguidamente este padrao melddico (fa-sol-la-sol-fa-mi-re-do) nas
outras bases de dados ja referidas anteriormente. E necessério referir que apenas se
podem inserir notas naturais nos motores de pesquisa destas bases. A Unica
correspondéncia encontrada que poderd ser relevante foi a encontrada com a canso
do trobador Guiraut de Riquier, Tant vei qu’es ab joi pretz mermatz®*. Esta

correspondéncia com a CSM e o vilancete é apresentada na figura seguinte®*’.

Exemplo 20 - Refrdo do vilancete MP4b-262 So ell enzina, enzina, f. 13/12 e 22 frase

da estrofe da CSM 366/12 e 42 frase da canso Tant vei qu’es ab joi pretz mermat.

CSM 366 - MP4b-262 So ell enzina, enzina, f. 13 - Tant vei qu'es (Canso)

A (A"
Vilancete 9 — q
Refrdo (e =
) oo o o5 P L —
12 frase oJ - o L - o o
CSM 366 )
Estrofe 5, o * o, . o ® o
= L —
12 e22frase | @ v e o - o o ©
o)
Canso A
12 frase i)B - * o o o o * =
Canso ’Q
42 frase . P
f ® o o o e ® o

A proximidade é mais clara com a CSM, ja que a 12 frase da can¢ao trobador e
a cantiga tém basicamente a mesma identidade melddica, com a repeticdo parcial da

primeira metade da frase, embora com uma cadéncia diferente, a cantiga repousa no

336 http://www.troubadourmelodies.org/melodies/248083

337 Surge uma correspondéncia na base de dados CANT, mas com fontes do séc. XVIlIl e com o
ordindrio da Missa. Cotas: M/20819, MPCANT/18.
<http://www2.bne.es/CANT_web/tratarDatosBusquedaPentagrama.do> [acedido a 24/10/2018].
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ré (protus auténtico) enquanto a cangdo occitana finaliza na primeira frase com o fa
(tritus plagal) e apenas na quarta frase (uma variante da primeira) com o ré. Um
outro factor a ter em conta é o facto da cancdo ter ainda na primeira frase, na

segunda parte, um contorno centrado na nota I3.

VI1.4.2 - CSM 137 Sempr’ acha Santa Maria razon verdadeira — Pues que ya nunca
vos veis

Exemplo 21 - Refrao do vilancete MP4a-143 Pues que ya nunca vos veis, Encina, f.

195v e inicio da 12 e 22 frase da estrofe da CSM 137335,

CSM 137 - MP4a-143, Pues que ya nunca vos veis, Encina, f. 195v

A B
) H S '

Vilancete

[ fan )
Refréo %L.—.—o—o—'—'—-—'—'—l—‘ﬁ
cSM137 | f)
Estrofe ("9 — = = » = =
12 ¢ 22 frasee) @ ® -
(Inicio)

Esquema poético-musical CSM

Texto

Estrofe: 13" 13'13' 13'
Refrdo: 13' 13'

Rima: AA|bbba

338 M. FERREIRA, A Notagdo das Cantigas de Santa Maria: Edigdo Diplomdtica, (v. n. 86), vol. Il - Codice
rico, p. 182; vol. Ill - Cddice dos mdusicos, p. 159. <http://cesem.fcsh.unl.pt/a-notacao-das-
cantigas-de-santa-maria-edicao-diplomatica/> [acedido a 16/11/2018].
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Mdsica

Forma: AA’| BB’ AA’

Esquema poético-musical do vilancete:

Texto
Estrofe: 777' 7' 7’
Refrdo: 7’ 7’

Rima (estrofe | refrdo): aA|bbaA

Musica

Forma: AB|A’A” AB

Sinopse da cantiga: Um cavaleiro dominado pela luxuria ndo resistia as
tentacdes causadas pelo demodnio, levando-o constantemente a pecar. St2 Maria
apercebendo-se de que a alma do cavaleiro estava em perigo, decidiu cura-lo do seu
vicio, tornando-o impotente.

Neste exemplo, a correspondéncia diz respeito ao refrdao do vilancete e ao
inicio da 12 e 22 frase da estrofe da cantiga. A diferenca entre as melodias resume-se
a existir na cantiga um salto de 32 menor ascendente, enquanto o percurso melddico
no vilancete é sempre por graus conjuntos. No entanto, a proximidade melddica
pode ser relevante. Apesar da extensdao melddica da frase na cantiga ser maior, este
inicio da estrofe ndo deixa de ser um momento importante do ponto de vista
melddico, pois surge na sequéncia de um salto da 52 ascendente entre o refrdao e a
estrofe, além de que esta seccdo do fraseado é a zona mais aguda em toda a cantiga.
Este elemento seria algo que a memodria auditiva necessariamente reteria

necessariamente como parte fundamental da estrutura melddica e um dos seus
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elementos caracteristicos mais importantes. Um dado interessante é a forma musical
ser diferente nos dois casos, um virelai simétrico na cantiga, um rondeau no
vilancete.

Os resultados das pesquisas com o padrdao melddico (re-mi-sol-la-sol-fa-sol-
fa-mi-re) no CMDB surgem transpostos uma quarta superior, associados a trés
canticos; uma antifona do invitatério do oficio da festa de S. Jodo Evangelista,
Adoremus regem apostolorum®®, e dois versos de Antifonas, o Probasti domine cor

meum et>*°

, associado a Missa de S. Lourenco e Quando enim infirmor tunc fortior**,
ligado as Laudas da festa de S. Paulo. Nenhum deles é relevante pois a transposicao
altera a posicao do meio tom na estrutura no pentacorde. As pesquisas com o padrao
melddico (re-mi-fa-sol-la-sol-fa-sol-fa-mi) deram como resultado a antifona Triduanas
a Domino poposci**?, associada a Missa de S2 Cecilia, facto irrelevante, pois o cantico

tem um estilo salmédico com corda de recitagdo em sol.

339 <http://cantusindex.org/id/001013> [acedido a 20/1/2018].
340 <http://cantusindex.org/id/003167a> [acedido a 20/1/2018].
341 <http://cantusindex.org/id/003614a> [acedido a 20/1/2018].
342 <http://cantusindex.org/id/005185> [acedido a 20/1/2018].
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V1.4.3 - CSM 91 A Virgen nos dd saud’ — Viejo malo en la mi cama

Exemplo 22 - Refrdo do vilancete MP4k-548 Viejo malo en la mi cama, Sedano, f. 301

e a 22 frase do refrdo e estrofe da CSM 913%.

CSM 91 - MP4k-548 Viejo malo en la mi cama, Sedano, f. 301

A B

Vilancete
Refrdo

CSM 91
Refrdo
2 frase %—0—0—’2—0—. ‘—M—'_'_I
Estrofe

22 frase

..f

Esquema poético-musical CSM

Texto

Estrofe: 7'77'7 1111
Refrdo: 1111

Rima: AA|bcbcca

Mdsica

Forma: AB|CC AB (AB| CC’CC’ AB)

Esquema poético-musical vilancete:

343 M. FERREIRA, A Notagdo das Cantigas de Santa Maria: Edi¢do Diplomdtica, (v. n. 86), vol. | - Codice
de Toledo, p. 90; vol. Il - Cdédice rico, p. 127; vol. lll - Cddice dos musicos, p. 110.

<http://cesem.fcsh.unl.pt/a-notacao-das-cantigas-de-santa-maria-edicao-diplomatica/> [acedido
a 16/11/2018].
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Texto®*

Estrofe: 77 7' 7' 7’
Refrdo: 7’ 7’

Rima (estrofe | refrao): aA|bbaA

Mdsica

Forma: AB|BB AB

Sinopse da cantiga: Diversos doentes com ergotismo3* foram levados para
Soissons. Numa noite a aparigao de St2 Maria levou-os ao panico dos doentes, que
tentaram fugir mas finalmente foram curados pela Virgem.

Neste exemplo é importante fazer sobressair dois aspectos, um é o facto de o
vilancete utilizar a forma do rondel andaluz (contacto com a tradicdo poético-musical
arabe-andalusa), um outro elemento é a correspondéncia surgir apenas na segunda
frase da cantiga. Este aspecto pode ser lido de duas formas: uma, desvalorizando a
correspondéncia, pois o mais expectdvel e relevante seria se a ligacdo fosse com o
inicio do refrdo, j4 que o inicio é por norma retido com maior facilidade pela
memoria; a segunda, ao analisarmos a cantiga, apercebemo-nos que no refrdo as
duas frases tém identidades e estruturas melddicas bastante distintas; a primeira
frase tem inicio na zona mais aguda centrando-se no |3 e apenas na aproximagao ao
final se direcciona para uma zona mais grave, finalizando num mi. A segunda frase é
lancada com um motivo centrado no mi-fa com um ambito mais fechado do que a
primeira frase, centrado no intervalo de terceira fa-la. Este inicio da segunda frase

com o meio-tom torna-a caracteristica e facilita a sua retencdo. Assim podemos

344 Romeu Figueras indica a sua presenca num manuscrito associado a judeus expulsos da Peninsula
Ibérica datado por volta de 1641. Camdes também refere este refrdo, na sua obra El-Rei Seleuco,
ver: J. ROMEU FIGUERAS, La Musica en la Corte de los Reyes Catdlicos, vol. 3-B, (v. n. 284), p. 491.

345 Na cantiga esta doenga estd identificada como Fogo de Sdo Margal (sendo também reconhecida
como Fogo de Santo Antdnio). Esta doenga é provocada por uma intoxica¢do alimentar grave
causada por um fungo que surge em algumas espigas de cereais e provoca, entre outros sintomas,
a gangrena dos membros.
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considerar, com alguma cautela, a possibilidade de uma ligagdo entre as duas pecas,
tomando em conta a divergéncia da forma ja referida anteriormente do vilancete,
divergéncia essa que pode indicar uma ligacdo indirecta com apropriacdo e/ou
utilizacdo do material melddico independente e, por outro lado, a utilizagdo do
rondel andaluz aponta para uma conexao com a cultura musical do Al-Andalus.

As pesquisas nas outras bases de dados com o padrdo fa-mi-fa-sol-la-sol-fa-
mi-ré apresentaram duas correspondéncias, um hino da festa da Ascensdo do

Senhor, Jesu nostra redemptio amor et**

, e 0 versiculo (padrdo transposto uma
quinta acima) Occidet sol meridie et, associado a Missa da festa de S. Dionisio*"’. Esta

correspondéncia ndo se afigura significativa.

346 <http://cantusindex.org/id/008331> [acedido a 20/1/2018].
347 <http://cantusindex.org/id/602828a> [acedido a 20/1/2018].
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VI1.4.4 - CSM 208 Aquele que ena Virgen — Daca bailemos, Carillo

Exemplo 23 - Refrdo do vilancete MP4a-189 Daca bailemos, Carillo, Encina, ff. 201v-

202 e o refrdo da CSM 20834,

CSM 208 - MP4a-189 Daca bailemos, Carillo, Encina, ff. 201v-202

A B
Vilancete ’,ﬁ
Refrao ﬁﬁ—'—o—"—i—o—,ﬁ—o—i & o ©® ©
CSM 208 9
Refrdo {7~
12 frase fs © . o o & ° oo o .
A B
Vilancete ,J?
Refrdo %‘L._i_,_m_,_.—._,_l P — o o
- -
CSM 208 | )
Refrdo (e
zgfrase%ﬂ—ﬁ:.‘.gig.‘c.‘.
A B
Vilancete ,?
Refrdo 1$65) o
L 4 L 4
CSM 208 9
Estrofe (’L@ = =
32 frase g @ = e ® o * - hd ® o °

348 M. FERREIRA, A Notagdo das Cantigas de Santa Maria: Edigdo Musical, (v. n. 86), vol. lll - Cédice dos
musicos, p. 231. <http://cesem.fcsh.unl.pt/a-notacao-das-cantigas-de-santa-maria-edicao-
diplomatica/> [acedido a 16/11/2018].
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Esquema poético-musical CSM

Texto

Estrofe: 15 15 15 15'
Refrdo: 15' 15'
Rima: AA|bbba
Musica

Forma: AA’| BB’ A”A’ (ou: ABA’B’|CDCD’ A’'B”A’B’)

Esquema poético-musical vilancete:

Texto
Estrofe: 77 7' 777" 7
Refrao: 7’ 7’

Rima (estrofe |refrdo): aa|bccbba

Musica

Forma: AB|CDCD AB

Sinopse da cantiga: Na cidade de Toulouse existiam muitos heréticos que
embora ndo acreditassem em Deus ou na Virgem, frequentavam a missa e tomavam
a comunhdo de modo a disfarcar a sua apostasia. Numa Pascoa, um dos heréticos
tomou a comunhdo e escondeu a héstia na boca, colocando-a depois dentro de uma
colmeia no seu pomar e tentando que as abelhas se alimentassem da héstia. No
momento de extracdo do mel, o herético abriu a colmeia e dentro dela viu uma
capela com uma estatua da Virgem num altar. Este facto espantoso levou a sua

conversdo. Confessou os seus pecados defronte dos clérigos informando-os do
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milagre que tinha testemunhado. Como consequéncia, foi realizada uma procissao
para examinar a colmeia e testemunharem o milagre, levando depois a capela para a
catedral de forma que todos pudessem observar o milagre®®.

Neste exemplo na sec¢ao das correspondéncias mais fortes, comparamos dois
virelais simétricos. No exemplo 23 apresentamos a correspondéncia do refrdo do
vilancete com o refrdo da cantiga. Uma vez mais deparamo-nos com a situacdo em
que o refrdao do vilancete é equivalente (grosso modo) em extensdo a uma das frases
do refrdo da cantiga, aumentando no numero de correspondéncias entre as duas
pecas. Teremos o0 mesmo padrao que surge (com algumas variagdes) em trés secgdes
na cantiga, na primeira e segunda frases do refrdo (que compdem a totalidade do
refrdo) e na vuelta (sendo que a reiteracdo da primeira frase do refrdo ndo é literal).
Podemos considera-lo como o elemento melddico identificador e estruturante desta
cantiga. Desta forma, os elementos analisados constituem sec¢des importantes em
ambas as pecas, aumentando a possibilidade destas correspondéncias serem
relevantes. Um outro elemento que pode potenciar esta conclusdao é a andlise
ritmica. Este exemplo é o Unico em que na correspondéncia melddica existe
igualmente uma correspondéncia ritmica, que apresentamos no exemplo 24. Existe
uma proximidade relevante entre as melodias (a primeira frase do refrdo da cantiga
difere em muito pouco das frases apresentadas neste exemplo) e tendo em conta o
facto deste padrdo ser estruturante tanto na cantiga como no vilancete, muito
provavelmente estamos perante algo mais préximo do que uma coincidéncia. Essa

proximidade pode ser ainda reforcada se considerarmos a segunda leitura formal da

349 O milagre narrado nesta cantiga parece estar relacionado com um grupo de milagres que fazem
parte do Dialogus miraculorum de Christian Heisterbach, monge cisterciense nascido
provavelmente em Coldnia por volta de 1180 e falecido apds 1240. A ligagdo com o projecto
alfonsino pode ser explicada através do abade cisterciense D. Pedro de Gumiel, que teve uma
missdo diplomatica ao servico de D. Fernando Ill por volta de 1223 na Alemanha, de certeza
relacionada com as ligacGes familiares com a Suabia através da esposa do rei castelhano, a rainha
D. Beatriz, m3e de Alfonso X. Esse abade castelhano esteve no mosteiro de Heisterbach durante a
sua viagem contactando com Christian Heisterbach. Assim, podemos colocar a possibilidade de
Alfonso X ter tido conhecimento de alguns milagres do Dialogus miraculorum, geralmente
relacionados com a heresia catara, e té-los incluido nas CSM. Podemos também acrescentar as
CSM 104, 128, 149, 156 cujas narrativas se assemelham com os milagres narrados por Christian
Heisterbach. Ver: Jaime Ferreiro ALEMPARTE, «Fuentes germanicas en las ‘Cantigas de Santa Maria’
de Alfonso X el Sabio», Grial - Revista Galega de Cultura, vol. 31, 1971, pp. 31-62.

169



cantiga (a nossa ABA’B’|CDCD’ A’'B”’A’B’ em vez de AA’|BB’ A”A’, definida por Higinio
Anglés), semelhante a forma musical do vilancete apresentado.

As pesquisas nas outras bases de dados com o padrdao melddico ré-fa-mi-fa-
sol-fa-sol-fa-mi no CMDB tiveram correspondéncia num cantico, a antifona do Oficio
Ad monumentum Lazari clamabat dominus*°, e no Cl a correspondéncia com o
Introitus Redime me Domine et miserere®'. A melodia é essencialmente a mesma.
Este Introitus surgiu igualmente na pesquisa do mesmo padrdao melédico na CANT,
mas em trés fontes, duas do séc. XVII*** e uma outra do séc. XVIII**3. Nenhuma das

correspondéncias parece ser relevante, dada a diferenca da articulacdo do texto e do

estilo musical.

350 <http://cantusindex.org/id/001248> [acedido a 20/1/2018].
351 <http://cantusindex.org/id/g00728> [acedido a 20/1/2018].
352 <http://www?2.bne.es/CANT_web/verFichalncipitMusical.do?idIncipitMusical=6554&tipo=exacta>

[acedido a 20/1/2018], <http://www2.bne.es/CANT_web/verFichalncipitMusical.do?
idIncipitMusical=7775&tipo=exacta> [acedido a 20/1/2018].

353 <http://www?2.bne.es/CANT_web/verFichalncipitMusical.do?idIncipitMusical=8883&tipo=exacta>
[acedido a 20/1/2018].
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Exemplo 24 - Quadro sindptico com a edicdo melddica e ritmica do refrdo do
vilancete MP4a-189 Daca bailemos, Carillo, Encina, ff. 201v-202 e a 22 frase do refrao

e 32 frase da estrofe da CSM 2083,

CSM 208 - MP4a-189 Daca bailemos, Carillo, Encina, ff. 201v-202

’ o)
Vilancete /g I ] —— \ — I
Refrio D& — oo w09 | —_ S
o O © ® 7 o [~ © O
csm 208 —f : 1 1 |
~ 7\ | I [ I I | I
Refrao [ fan | I O [ [ | | I
22 frase o ) ) o
(...) fi - llou, ja per ren non po de se - er nen llur as - con(...) -
i 0
Vilancete F A3 1 f —+ T i F
R fN [ fan WY ) | | o | [ I I | |
efrio ﬁjLE—o—a—e—ﬂ—'—‘—de—d—é—a—e—o*
CsM 208 _f ! : ! : : : :
E f [ fan ) | | O [ I | | |
strofe NIV 7o z © 7 o I "o 7 o I
32frase © . il ¢ ¢
ca ma - car sej' o seu Cor - po en quakquer lo - gar me- (...)

354 M. FERREIRA, A Notagdo das Cantigas de Santa Maria: Edi¢do Diplomdtica, (v. n. 86), vol. lll - Codice
dos musicos, p. 231. <http://cesem.fcsh.unl.pt/a-notacao-das-cantigas-de-santa-maria-edicao-
diplomatica/> [acedido a 16/11/2018].
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VL.5 - Correspondéncias melddicas médias

VI.5.1 - CSM 244 Gran dereit’ é que mal venna — Pues que yanunca vos veis

Exemplo 25 - Refrdo do vilancete MP4a-143 Pues que ya nunca vos veis, Encina, f.

155v e a 12 e 22 frase da estrofe da CSM 2443%,

CSM 244 - MP4a-143, Pues que ya nunca vos veis, Encina, f. 195v

A B

. o)
Vilancete £

Refrdo %\L,—,—o—o—l_’_- e -
CSM 244

Estrofe (e ‘_,_m_,_‘_,_'_'_‘_':
12 frase J @

A B

" i . .
Vilancete £

[ fan Y
Refrio W '—o—.—o—._‘_.i
csM 244 G ‘

Y 4N
Estrofe (8 - -_,_m,_._,_. — .
22 frase o =

Esquema poético-musical CSM

Texto
Estrofe: 15 15 15 15
Refrdao: 15 15

355 M. FERREIRA, A Notagdo das Cantigas de Santa Maria: Edi¢do Diplomdtica, (v. n. 86), vol. lll - Codice

dos musicos, p. 267. <http://cesem.fcsh.unl.pt/a-notacao-das-cantigas-de-santa-maria-edicao-
diplomatica/> [acedido a 16/11/2018].
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Rima: AA|bbba

Mdsica

Forma: AA’| BB’ AA” (Forma alternativa: ABAC|DEDE ABAC’)

Esquema poético-musical vilancete:

Texto
Estrofe: 77 7' 7' 7’
Refrdo: 7’ 7’

Rima (estrofe | refrdo): aA|bbaA

Musica

Forma: AB|A’A” AB

® leva a resultados semelhantes aos

A anidlise desta correspondéncia®
encontrados na andlise do sub-capitulo VI.4, uma vez que a correspondéncia existe
nas mesmas secgdes tanto no vilancete (nas duas frases do refrdo) como na cantiga,
ao inicio da 12 e 22 frase da estrofe da cantiga, ou seja, na parte contrastante ao nivel
melddico. A diferenga estd na existéncia na cantiga dum salto de terceira menor

ascendente mas agora entre o ré-fa, enquanto que o percurso melddico no vilancete

356 Apresentaremos os resultados da pesquisas dos padrées melddicos das correspondéncias
encontradas nas outras bases de dados, respeitantes ao canto sacro liturgico medieval e profano,
em nota de rodapé em cada caso neste subcapitulo. O padrao pesquisado nas bases de dados foi:
ré-fa-sol-1a-si-1a-sol-1a-sol. Na CMDB esta melodia surge associada numa fonte a um Gloria,
<http://cantus.uwaterloo.ca/chant/399961> [acedido a 20/1/2018]. A descri¢cdo da fonte pode ser
acedida aqui: <http://cantus.uwaterloo.ca/source/123628> [acedido a 20/1/2018]. Na GCDB
surge uma correspondéncia com o cantico Beati omnes qui timent no Gradual de St. Yrieix. Na
TMDB o padrdao melddico revelou uma correspondéncia com a primeira frase da cangdo Quan vei
la lauzeta mover do trobador Bernard de Ventadorn, que foi uma das suas cangdes com maior
circulagdo. <http://www.troubadourmelodies.org/melodies/70043G> [acedido a 20/1/2018].
Alids esse facto pode-se confirmar pela propria indicagdo dada pela TMDB, indicando a
apropriacdo desta cangdo para o repertorio dos trouveéres e da cancgdo latina.
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é sempre por graus conjuntos. Além disso, a cantiga tem o si bemol como limite
superior no percurso melddico, existindo igualmente um movimento a meio da frase
em torno da corda de recitacdo |a. A diferenca estd no movimento cadencial no final
da primeira frase, com um final ouvert em fa, enquanto que na segunda frase
termina na final ré atingida através de um dé como sub-final. Deste modo, como no
exemplo analisado anteriormente, a forma musical é diferente nos dois casos, um

virelai simétrico na cantiga, um rondeau no vilancete.

VI.5.2 - CSM 379 A que defende do demo Santa Maria do Porto — Otro tal
misacantano

Exemplo 26 - Refrdao do vilancete MP4b-275 Otro tal misacantano, f. 253 e a 12 e 22

frase da estrofe da CSM 379,

CSM 379 - MP4b-275, Otro tal misacantano, f. 253

Vilancete . A ‘ C

Refrdo/ o) ‘

Estrofe |/ y— =

12 frase f@ - T e

csmM379 f)
Estrofe %F_'_-_._! '_._D_._.jj_‘_‘_- -
12 frase T
Vilancete ) A c
Refrdo/ 9
Estrofe J@B—$—'—m—(‘“)—n'—-—‘—( ® 5
12 frase J e
cSM379 | )
Y 4l
Estrofe HY)— o5 oo * i ™ S 3 =
22 frase © . o o O o ©

357 M. FERREIRA, A Notagdo das Cantigas de Santa Maria: Edi¢do Diplomdtica, (v. n. 86), vol. lll - Codice
dos musicos, p. 402. <http://cesem.fcsh.unl.pt/a-notacao-das-cantigas-de-santa-maria-edicao-
diplomatica/> [acedido a 16/11/2018].
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Esquema poético-musical CSM

Texto

Estrofe: 15' 15' 15' 15'
Refrdo: 15' 15'

Rima: AA|bbba

Mdsica

Forma: AA’| BB’ AA” (ABAB’ | A'CA'C’ ABAB’)

Esquema poético-musical vilancete:
Texto®®

Estrofe: 77" 77
Refrao: 7 7’

Rima (estrofe | refrdo): aa|bbba

Mdusica

Forma: AB|CC AB

358 Romeu Figueras considera esta peca um vilancete burlesco com caracter popular, ver: J. ROMEU
FIGUERAS, La Musica en la Corte de los Reyes Catdlicos, vol. 3-B, (v. n. 284), p. 453.
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39 as formas musicais s3o semelhantes, ambas as pecas sdo

Neste exemplo
virelais simétricos. Podemos analisar a correspondéncia ndo apenas numa secgao do
vilancete mas como possivel transmissdo de toda uma melodia que na cantiga
corresponde a uma secgao especifica, as duas frases da secgdo contrastante da
estrofe (mudanza). Este facto pode ser consubstanciado pela extensdao melddica mais
reduzida no vilancete, caracteristica comum no estilo mais tradicional dos vilancetes
seleccionados, com algumas excepc¢des. O motivo inicial percorre o pentacorde ré-I3,
tem o salto de terceira menor ascendente seguido do mi-fa e depois ascendendo até

ao ld como o elemento que caracteriza este motivo. Curiosamente, é o vilancete que

estabelece de forma mais incisiva o 1a como corda de recitacdo, embora a cantiga

359 O padrdo pesquisado nas bases de dados foi: ré-fé-mi-fa-sol-1a-sol-1a-sol. Na pesquisa na CMDB
surge correspondéncia com o cantico Servus dei Nicolaus auri pondo trium virginum, responsorio
do Oficio para a festa de S. Nicolau. Fontes em que se pode visualizar o cantico: P-BRs 28, f. 220:
<http://pemdatabase.eu/image/4784> [acedido a 22/1/2018], para ver informacgdo sobre a fonte:
<http://pemdatabase.eu/source/4547> [acedido a 22/1/2018]; F-Pn lat. 1090, f. 246:
<http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b60007359/f503.item> [acedido a 22/1/2018], para ver
informac&o sobre a fonte ir: <http://cantus.uwaterloo.ca/source/123628> [acedido a 22/1/2018];
F-Pn lat. 12044, f. 223V: <http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btvib6000531z/f450.image> acedido a
22/1/2018], para ver informacdo sobre a fonte ir: <http://cantus.uwaterloo.ca/source/123628>
[acedido a 22/1/2018]; F-Pn lat. 15181, f. 373V: <http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b8447768b/
f754.item> [acedido 22/1/2018], para ver informacgdo sobre a fonte: <http://cantus.uwaterloo.ca/
source/123631> [acedido a 22/1/2018]. A pesquisa do mesmo padrdo melddico no GCDB revela
varias correspondéncias, a mais relevante com o cantico Quomodo inquit fiet istud. Este cantico
esta ligado a Missa da festa do Arcanjo S. Gabriel no Graduale Romano e no Liber Usualis, ver:
<http://cantusindex.org/id/g00119¢c> [acedido a 22/1/2018]). No entanto, nas concordancias
obtidas através das bases de dados online este cantico estd, de facto, associado a Anunciacdo de
Maria. Fontes: CH-P 18, f. 297 <http://www.e-codices.unifr.ch/en/bcj/0018/297> [acedido a
22/1/2018], para ver informacdo sobre a fonte ir: <http://cantus.uwaterloo.ca/source/638308>
[acedido a 22/1/2018]. P-Ln Iluminado 084, f. 173V: <http://pemdatabase.eu/image/11428>
[acedido a 22/1/2018], para ver informacdo sobre a fonte ir:
<http://pemdatabase.eu/source/11083> [acedido a 22/1/2018]. SK-Brm BMI ECLad. 3 EL 18, f.
225v: <http://cantus.sk/image/17305> [acedido a 22/1/2018], para ver informacdo sobre a fonte
ir:  <http://cantus.sk/source/16685> [acedido a 22/1/2018]. SK-Sk Nr. 1, f 190:
<http://cantus.sk/image/10032> [acedido a 22/1/2018], para ver informagdo sobre a fonte ir:
<http://cantus.sk/source/6778> [acedido a 22/1/2018]. PL-SAk 40, f. 70v:
<http://cantus.edu.pl/node/26730> [acedido a 22/1/2018], para ver informacdo sobre a fonte ir:
<http://cantus.edu.pl/source/26589> [acedido a 22/1/2018]. A pesquisa do mesmo padrio
melddico na CANT deu uma correspondéncia com o cantico Prope es tu Domine, um Introitus para
a Missa da terceira semana do Advento,
<http://www2.bne.es/CANT_web/tratarDatosBusquedaPentagrama.do;jsessionid=B9DE1E875745
B3EO61EE64COB19EODDO> [acedido a 22/1/2018], para ver informagdo sobre a fonte ir:
<http://www2.bne.es/CANT_web/verFichaCantoral.do?
idBibliografica=71333&idIncipitMusical=7452> [acedido a 22/1/2018].
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também mantenha essa caracteristica. A questdo importante serd ligar a cantiga com
a mudanza do vilancete. A frase da cantiga, como foi referido anteriormente, tem
uma extensdo maior que a frase do vilancete; a segunda frase do vilancete de facto
nao se relaciona com o seguimento da frase mariana, embora o seu percurso e
movimento cadencial se dirija para o ré inicial. A mudanza no vilancete, devido a sua
natureza na forma, serve mais como uma preparagao para a repeticdo melddica do
refrdo no final da estrofe com um movimento melédico e harmdnico suspensivo.
Esse caracter suspensivo pode ser um elemento que, do ponto de vista da retencao
melddica, seja a referéncia mnemadnica na transmissao. De facto, a primeira frase da
estrofe da cantiga, como é caracteristica, também é suspensiva, sendo a diferenca na
segunda frase apenas o movimento cadencial mais conclusivo. Assim, podemos
considerar a possibilidade do motivo inicial semelhante, a corda de recitacdo em | e
o remate cadencial mais suspensivo serem os elementos na estrutura melddica que

poderao justificar algum significado numa eventual relagao.
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VI.5.3 - CSM 296 Quen aa Virgen santa — Tristeza quien a mi vos dio

Exemplo 27 - Refrdo do vilancete MP4c-282 Tristeza quien a mi vos dio, f. 12 e o

refrdo e 12 e 22 frase da estrofe CSM 2963,

CSM 296 - MP4c-282 Tristeza quien a mi vos dio, f. 12

22 frase refrdo (B) motivo inicial (B)
o)
P’ A
Vilancete [
fg . 4 e - 4 e e e 4 * -
CSM 0
Estrofe (e s
1§e2§frase@% * - - @ ° * - * ¢ ‘ * ¢ ® -
32m 32m
Vilancete __f)
Refrao ﬁﬁt—- o e —
12 frase (A)| © ®* 9 o ©
a a
cSM 9 32m 32m
Refrdo @B = —— P ——
19frase Q) @ @ @ & @ L 4 @ ® L 4
32m 32m
Vilancete 9
Refrio {yeo——— @& = . e o .
12 frase (A) ® L S
32m 32m
csM o) =
Refrio oy o — o ® o o — e
22 frase ) e - i il

Esquema poético-musical CSM

Texto
Estrofe: 13 13 13 13
Refrdo: 13 13

360 M. FERREIRA, A Notagdo das Cantigas de Santa Maria: Edi¢do Diplomdtica, (v. n. 86), vol. lll - Codice

dos musicos, p. 320. <http://cesem.fcsh.unl.pt/a-notacao-das-cantigas-de-santa-maria-edicao-
diplomatica/> [acedido a 16/11/2018].
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Rima: AA|bbba

Mdsica

Forma: AA’| BB AA’ (AA'’AA” |BB’BB” AA'AA”)

Esquema poético-musical vilancete:
Texto®*!
Estrofe: 7777
Refrao: 8 8

Rima (estrofe | refrdo): aa|bbba

Musica

Forma: AB|CC AB

Neste exemplo existem dois tipos de correspondéncias melddicas. Quanto a
forma, ambas as pegas sdao dois virelais simétricos, sendo que na cantiga existem
duas frases musicais e no vilancete trés. A correspondéncia melddica mais préxima
estd presente entre a segunda frase do refrdo e a primeira e segunda frase da
cantiga. A proximidade melddica é bastante préxima, visivel pelo movimento muito
particular, comecando no mi-fa, seguido por uma sequéncia intervalar de salto
descendente de terceira compensado com um grau conjunto ascendente. Na cantiga
o final da frase insiste no motivo inicial, acabando por ser o elemento que identifica
esta melodia. De notar que no caso do vilancete é este o desenho melddico que, em
principio, finaliza a cantiga. Na correspondéncia entre a primeira frase do refrao do

vilancete e o refrdo da cantiga, a proximidade melddica ndo é tdo préxima como no

361 Romeu Figueras afirma que o texto do refrao do vilancete surge na pega de Gil Vicente, Frdgua de
Amor, ver: ). ROMEU FIGUERAS, La Musica en la Corte de los Reyes Catdlicos, vol. 3-B, (v. n. 284), p.
255.
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primeiro caso, mas é importante referir que existe um elemento indicador duma
provavel ligacdo. O motivo de terceira existente praticamente no inicio da frase é
algo em comum, embora com um salto de quarta no vilancete (e uma terceira na
cantiga) e com uma transposi¢do a uma quarta superior no vilancete; o contorno e
percurso melddico tém diferencas e semelhancas. Na cantiga apds o motivo por
terceiras, a melodia sobe até ao |8 enquanto no vilancete esta desloca-se para uma
regido mais grave. No entanto, na cantiga a zona onde a melodia se desenvolve acaba
por ndo ser muito distinta daquela onde se encontra a melodia do vilancete. Este
exemplo é paradigmatico ao demonstrar pontos favoraveis e desfavoraveis quanto a
existéncia de correspondéncias musicais entre os repertérios analisados. Na pesquisa

nas outras bases de dados os resultados foram irrelevantes®?.

362 A pesquisa no GCDB do padrio melddico mi-sol-mi-sol-la-sol-fa-mi-ré apresentou uma
correspondéncia com o hino Rex gloriose martyrum corona. No Cl este cantico esta associado ao
Oficio do Comum dos Martires <http://cantusindex.org/id/008386> [acedido a 22/1/2018]. No
GCDB a referéncia bibliografica para esta correspondéncia melddica é o Antiphonale Monasticum
pro Diurnis Horis, 818. Paris, Tournai, Rome, Desclée et Socii, 1934.
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VI.5.4 - CSM 346 Com’ a grand’ enfermidade — Vuestros amores e sefiora

Exemplo 28 - Refrdo do vilancete MP4a-95 Vuestros amores e seiora, ff. 109v-110 e a

12 e 22 frase da estrofe da CSM 3463%.

CSM 346 - MP4a-95 Vuestros amores e sefiora, ff. 109v-110

A B
Vilancete y/
Refrdo @: i—._._.—m‘_'—'—! P
o o
CSM 346 | f)
Estrofe @—'—'—'—- o o !—'—Q—Q—'—.—'ﬁ
12 frase @ 5 T e ®
A B
Vilancete 9
Refrio P ‘_._._‘—mo_i_o_‘ =
oJ
CsSM 346 |f)
Estofe By ® o @ ¢ — - e ® 2 o 06 * o —
22frase  © e ST e e * o o o o

Esquema poético-musical CSM

Texto

Estrofe: 15' 15' 15' 15'
Refrdo: 15' 15'

Rima: AA|bbba

Musica

Forma: AA’| BB’ AA” (ABAB’|CDCD’ ABAB’)

363 M. FERREIRA, A Notagdo das Cantigas de Santa Maria: Edi¢do Diplomdtica, (v. n. 86), vol. lll - Codice
dos musicos, p. 369. <http://cesem.fcsh.unl.pt/a-notacao-das-cantigas-de-santa-maria-edicao-
diplomatica/> [acedido a 16/11/2018].
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Esquema poético-musical vilancete:

Texto
Estrofe: 8' 8 8 8 6
Refrdo: 8’ 6

Rima (estrofe | refrdo): nN|ababN

Mdsica

Forma: AB|CCC AB

Na andlise a correspondéncia nestas duas cantigas notamos, uma vez mais,
uma situacao de eventual relagdao entre um refrdo dum vilancete e as duas frases da
estrofe da cantiga. Neste caso, a semelhanca melddica é um pouco mais distante que
nos anteriores, pois a frase melddica do vilancete inicia-se com uma sucessdo de
terceiras descendentes e o desenvolvimento melddico centra-se num contorno em
torno do fa com uma cadéncia no mi. A cantiga tem elementos melddicos em
comum, embora o seu percurso seja numa tipologia de grau conjunto em vez de um
inicio por saltos mas igualmente com um percurso melddico centrado no fa. No
entanto, poder-se-a argumentar que a melodia na cantiga é uma versao
ornamentada e mais estendida da versdo do vilancete, caracteristica alids ja
anteriormente referida. O ambito melddico é semelhante, embora irrelevante.
Quanto as caracteristicas formais, a cantiga é um virelai simétrico assim como o
vilancete. A substanciacdo para uma eventual relacdo entre estas duas pecas poderd
estar mais uma vez na questdo formal, j3 que o vilancete utiliza, como outros
exemplos anteriores, uma estrutura na mudanza de trés frases/versos em vez dos
usuais dois (AB|CCC AB em vez de AB|CC AB). Como ja foi referido anteriormente
este facto podera indicar uma relagdo com a tradicdo poético arabe-andalusa. O

tema do milagre narrado poderd indicar uma ligacdo com uma hipotética tradicdo
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local, uma vez que narra um milagre em Estremoz, isto é, existe uma ligacdo
geografica a uma regido de fronteira entre Portugal e Espanha que surge por varias
vezes nas CSM como, por exemplo, o santudrio mariano de Terena, no concelho do
Alandroal.

As pesquisas efectuadas nas bases de dados com o repertério sacro

364

monddico ndo mostraram resultados relevantes*. O Unico interessante na pesquisa

de correspondéncias surge com uma can¢do trovadoresca ha TMDB3®.

364 A pesquisa do padrdao melddico (la-sol-fa-mi-ré-mi-fa-sol-fa) na CANT obteve um resultado, uma
antifona para o Magnificat do periodo Pdés Pentecostes, Descendit hic iustificatus:
<http://www2.bne.es/CANT_web/verFichalncipitMusical.do?idIncipitMusical=108&tipo=exacta>
[acedido a 22/1/2018]. Para ver mais informacdo sobre esta fonte ver:
<http://www2.bne.es/CANT_web/verFichaCantoral.do?
idBibliografica=138208&idIncipitMusical=108> [acedido a 22/1/2018]. O mesmo cantico no Cl esta
associado a uma melodia diferente do padrdo analisado: <http://cantusindex.org/id/002158>
[acedido a 22/1/2018].

365 <http://www.troubadourmelodies.org/melodies/366003> [acedido a 22/1/2018]. Para ver mais
informac3o sobre a fonte ver: <http://www.troubadourmelodies.org/manuscripts/G> [acedido a
22/1/2018]. Ao se analisar as trés melodias podemos reparar que a proximidade é mais forte
entre a CSM e a cantiga trovadoresca Be dei chantar. A CSM continua caracteristicamente a
utilizar uma versdo mais expandida da mesma frase, sendo que o percurso melédico é
basicamente o mesmo. De referir que o motivo inicial da segunda e quarta frase da cancdo
francesa é também o motivo inicial da primeira frase, o que torna este motivo como um elemento
estrutural em trés das seis frases musicais da cangdo. Assim podemos dizer que as evidéncias
indicam de forma mais convincente uma eventual relagdo entre a CSM e a cangao trovadoresca,
podendo ter havido uma hipotética sobrevivéncia muito esquematica deste motivo para o
Renascimento.
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VI.5.5 - CSM 203 Quen polo amor de Santa Maria - Y has jura Menga

Exemplo 29 - Refrdo do vilancete MP4a-196 Y has jura Menga, ff. 208v-209 e a 12 e
22 frase da estrofe da CSM 2033,

CSM 203 - MP4a-196 Y has jura Menga, ff. 208v-209

A B ‘ C - D
) o)
Vilancete £
~ ey >
Refrdo s
o ® 9 Coge®?®
csmM203 [0
Estrofe W"
12 e 22 frase * o9, o ®® * 9

Esquema poético-musical CSM

Texto

Estrofe: 15 15 15 15
Refrdo: 15 15

Rima: AA|bbba

Musica

Forma: AA’| BB AA’ (ABA’B’|CDCD A'BA’B’)

Esquema poético-musical vilancete:

Texto

Estrofe: 5’5’5’5’ 5' 5’5’ 5’

366 M. FERREIRA, A Notagdo das Cantigas de Santa Maria: Edi¢do Diplomdtica, (v. n. 86), vol. lll - Codice
dos musicos, p. 226. <http://cesem.fcsh.unl.pt/a-notacao-das-cantigas-de-santa-maria-edicao-
diplomatica/> [acedido a 16/11/2018].
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Refrdo: 5’ 5’ 5’ 5’

Rima (estrofe | refrdo): abab|cdcddada

Musica

Forma: ABCD|AEAEABCD

Este exemplo reflecte novamente uma correspondéncia entre um refrdo de
um vilancete e a estrofe de uma cantiga. Quanto a questao formal, estamos perante
dois virelais simétricos, embora o refrdo do vilancete tenha uma maior extensao
melddica do que nos exemplos anteriores e a melodia percorre um registo mais
grave do que o usual. A proximidade melddica e dos registos podem indiciar alguma
ligagcdo. Por outro lado, como o percurso é maioritariamente por grau conjunto nas
duas cantigas, pode-se argumentar que a proximidade melddica seja mais fruto do
facto de ambas as pecas utilizarem o mesmo estilo melédico no mesmo modo
(provavelmente um segundo modo), isto é, podera ser apenas uma coincidéncia. Um
elemento importante é a existéncia de quatro frases musicais no refrdao do vilancete,
podendo indicar estarmos na presenca mais de uma cancdo e ndao dum vilancete
(geralmente com duas ou trés frases no refrao), porém devemos considerar que as
tipologias nesta época poderiam ter excepgoes.

As pesquisas nas bases de dados disponiveis ndo revelaram resultados

relevantes®®’.

367 A pesquisa na GCDB com o padrdao ré-mi-fa-sol-fa-mi-ré-mi-ré deu como resultado uma
correspondéncia com o cantico Eandem in mirum martyrii (re, auc0911) que no Cl surge como um
responsorio relacionado com o oficio de S. Mauricio na fonte manuscrita DK-Kk 3449 8o XI, sendo
que nesta fonte o mesmo cantico tem uma melodia distinta.
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VI.5.6 - CSM 208 Aquele que ena Virgen — Viejo malo en la mi cama

Exemplo 30 - Refrdo do vilancete MP4k-548 Viejo malo en la mi cama, Sedano, f. 301

e o refrdo e as primeiras trés frases da estrofe da CSM 2083,

CSM 208 - MP4k-548 Viejo malo en la mi cama, Sedano, f. 301

' A
o)

Vilancete [
Refrio %—‘—-—'—! o o
CSM 208 9
Refrdo {e
12 frase f&% . o o o ° ® o o o -

‘ A
Vilancete ,?
Refrio  O—a o e o0 —— 0 o o 2
cSM208 | f)
Refrio e >

AJL.—'—O—‘ P o o o o T o o " o o _ o —

22 frase i i

Vilancete —¢ ;

Refrio :@@b—'—m_,_!
)

CSM 208 |- f .
Estrofe ﬂrﬁ_ﬁﬁm
12 frase  ©
B
o)

Vilancete —¢ I

Refrio M‘m

o
csM208 |4 :
Estrofe :@ﬁ—'—ﬁi—,ﬁ—.i
22 frase D) Ad

A
Vilancete ,A?
Refrdo m—'—‘ > - o
&

CSM 208 |-f)

Estrofe %_,_1 L [ E— o ® o
32 frase T e & 7 T e

368 M. FERREIRA, A Notagdo das Cantigas de Santa Maria: Edi¢do Diplomdtica, (v. n. 86), vol. lll - Codice
dos musicos, p. 231. <http://cesem.fcsh.unl.pt/a-notacao-das-cantigas-de-santa-maria-edicao-
diplomatica/> [acedido a 16/11/2018].
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Vilancete
Refrdo

CSM 208
Estrofe
42 frase

Esquema poético-musical CSM

Texto

Estrofe: 15 15 15 15
Refrdo: 15' 15'
Rima: AA|bbba

Musica

Forma: AA’| BB’ A”A” (ABA’B’|CDCD’ A’'B”A’B’)

Esquema poético-musical vilancete:

Texto
Estrofe: 77 7' 7' 7’
Refrdo: 7’ 7’

Rima (estrofe | refrdo): aA|bbaA

Mdsica

Forma: AB|BB AB
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% podemos verificar claramente como os estilos melédicos se

Neste exemplo
procedem de forma distinta, embora também possam estar relacionados. Em ambos
os casos o material melddico pode reduzir-se a duas frases melddicas distribuidas do
ponto de vista formal de forma diferente: a cantiga como um virelai simétrico e o
vilancete como um rondel andaluz. Na cantiga, como ja foi exposto anteriormente,
existe um desenvolvimento mais extenso da melodia, no vilancete a estrutura
melddica é mais esquematica. O percurso melédico é bastante préoximo, embora a
cantiga tenha um ré inicial ausente no vilancete. Note-se que a primeira frase do
refrdo do vilancete tem uma correspondéncia com o refrdo da cantiga e a segunda
frase do refrdo do vilancete tem, por sua vez, relacio com a estrofe. O facto do

vilancete utilizar uma forma relacionada com a tradicdo arabe-andalusa pode indicar,

uma vez mais, algo mais substancial a esta correspondéncia®”°.

369 Na pesquisa efectuada na GCDB com o padrio la-sol-la-si-la-sol-fa-mi-fa surgiu uma
correspondéncia com o Aleluia Benedicta tu inter mulieres [http://globalchant.org/text-
details.php?text=Alleluia:-benedicta-tu-inter]. Este Aleluia estd referenciado no trabalho de Karl-
Heinz SCHLAGER, Thematischer Katalog der dltesten Alleluia-Melodien aus Handschriften des 10.
und 11. Jahrhunderts, ausgenommen das ambrosianische, alt-rémische und alt-spanische, Walter
Ricke, Minchen, 1965, p. 249, sob o numero 400. Ver também do mesmo autor: Alleluia-
Melodien | bis 1100, Kassel, Monumenta Monodica Medii Aevi, Sete vols. [sobre este Aleluia ver
vol. VII], 1968. A correspondéncia verifica-se com a versdo melddica do Aleluia existente no
Gradual de St@ Yrieix (F-Pn lat. 903) no f. 108v. Facsimile consultado em D. André MOCQUEREAU
(dir.), Paléographie Musicale: Le Codex 903 de la Bibliotheque Nationale de Paris (XI° Siécle) -
Graduel de Saint-Yrieix, Société Saint Jean I'Evangéliste — Desclée & C', Tournay, Vol. Xlll, 1925, p.
216. Ver também o facsimile online disponivel na Gallica: <
http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b9068069f/f242.item.zoom> [acedido a 19/10/2018]. Esta
versdao melddica do Aleluia surge em varias fontes (Gradual Albi-Gaillac, F-Pn lat. 776, séc. XI;
Gradual Toulouse, Londres B. L. Harleian 4951, séc. XI; Cantatorium-Sequentiarum de Saint-
Martial Limoges (meados sec. Xl), F-Pn lat. 1135; Tropario-Sequenciario-Prosario Aurillac, F-Pn lat.
1084, finais séc. X-inicio XI). No entanto, a Unica fonte em que este cantico surge associado a uma
festa mariana é o Gradual de St. Yrieix. Noutras fontes este padrdo melddico surge no Aleluia Ite
nuntiate fratribus, cantico da missa para ordenacdo de um sacerdote.

370 A cantiga tem como tema um milagre com um cavaleiro herético de Toulouse. A correspondéncia
melddica surge com a estrofe. Podemos colocar a possibilidade de que o copista/apontador ter
utilizado esta melodia por ter consciéncia da sua associagdo a um cantico relacionado com uma
tradigdo liturgica ou com uma fonte dessa area geografica, ja que as fontes referidas na nota
anterior os outros manuscritos tém origem, de forma lata, nessa area geografica.
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VI.6 - Correspondéncias melddicas mais fracas

Neste subcapitulo apresentaremos os resultados com as correspondéncias
melddicas mais fracas. Para efeitos de sintese e uma vez que estas correspondéncias
sao pouco relevantes, optamos por colocar apenas um exemplo musical como regra,

e indicaremos as outras correspondéncias no Anexo 8.

VI.6.1 - CSM 300 Muito deveria ome sempr’ a loar — Ved comadres que dolencia

Exemplo 31 - Refrao do vilancete MP4f-376 Ved comadres que dolencia, Millan, f. 73
e o refrdo da CSM 300%".

CSM 300 - MP4f-376 Ved comadres que dolencia, Millan, f. 73

A . B '
Vilancete ,Q = =
Refrio —%BM il ® o o © ©
CSM 300 9
Refrao :@W oel® o o o -
12 frase o d
A B
Vilancete 9
Refrio W‘—D—‘—c = ———
CSM 300 9
Refrdo g"g P— A —— T———— — ——
22 frase

Esquema poético-musical CSM

371 M. FERREIRA, A Notagdo das Cantigas de Santa Maria: Edi¢do Diplomdtica, (v. n. 86), vol. lll - Codice
dos musicos, p. 323. <http://cesem.fcsh.unl.pt/a-notacao-das-cantigas-de-santa-maria-edicao-
diplomatica/> [acedido a 16/11/2018].
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Texto

Estrofe: 7'7'7'7'3'3'73'3"'7
Refrdo:5'65'6

Rima: ABAB|cddcccbccb

Mdsica

Forma: AA’| BB’ CC’ (ABAB’|CDCD’ EFE’F)

Esquema poético-musical vilancete:

Texto
Estrofe: 888 8
Refrdo: 7’7’

Rima (estrofe | refrdo): aa|bbba

Mdsica

Forma: AB|CC AB

Romeu Figueras foca o tema do vilancete da comadre gulosa e preguicosa,
como popular e bastante usado nos sécs. XV-XVI*2,

A andlise comparativa entre os dois refrdes revela, do ponto de vista formal,
estarmos perante dois virelais simétricos. Relativamente a andlise melddica
deparamo-nos, uma vez mais, com uma situacdo ja referida diversas vezes, a
extensdao melddica do vilancete é, regra geral, menor que na cantiga. Assim, o motivo
inicial caracteristico (sol-1a-si-sol-1a-si-do-si-l1d a distancia de uma segunda) é

claramente o elemento identificador desta melodia, o desenvolvimento melddico da

372 ). ROMEU FIGUERAS, La Musica en la Corte de los Reyes Catdlicos, vol. 3-B, (v. n. 284), p. 305.
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cantiga explora uma zona em torno do sol, seguindo depois para a cadéncia
intermédia e a final na segunda frase, enquanto que o percurso no vilancete é muito
mais simples e esquematico. Embora a proximidade melddica entre as cantigas seja
mais forte no inicio das frases, este inicio caracteristico podera indicar a existéncia de
uma relacdo melddica. Podemos explicar esta relacdo através dos resultados obtidos
das pesquisas nas restantes bases de dados. A pesquisa efectuada na GCDB
apresentou como resultado um hino mariano Ave maris stella (ST 124)*”. O facto da
cantiga ser uma de louvor podera indicar, devido ao cardcter mais lirico das cantigas
de louvor nas CSM, que este hino poderia ser o modelo melédico utilizado pela
cantiga. Na pesquisa na TMDB surgiu uma correspondéncia com uma canso de Peire
Vidal com o padrdo do motivo inicial das frases®*. A correspondéncia encontra-se
com a primeira e segunda frase da cancdo occitana (como exposta no exemplo
seguinte) mas a terceira frase da cancdo utiliza igualmente o mesmo padrao

melddico, como podemos observar no exemplo musical seguinte:

373 Pesquisa na Cl do padrdao sol-l13-si-sol-la-si-dd-si-la. A fonte com maior proximidade melddica
(mSTA191) que contem este hino é I-Rss (Roma), f. 322. Ver:
<http://cantusindex.org/melody/mSTA191> [acedido a 27/4/2019]. Este padrio esta presente em
algumas férmulas do Sanctus (THAN 63, 66). Ver: Peter Josef THANNABAUR, Das einstimmige
Sanctus der rémischen Messe in der handschriftlichen Uberlieferung des 11. bis 16. Jahrhunderts;
Muinchen, 1962; Bruno STABLEIN, Hymnen 1., Die mittelalterlichen Hymnenmelodien des
Abendlandes; Monumenta monodica medii aevi 1, Kassel und Basel, 1956. Na CANT houve
também um resultado (com o padrdo fa-sol-la-fa-sol-la-si) mas irrelevante, com uma Antifona
para o oficio da festa do Arcanjo Rafael, MPCANT/2 (séc. XVI, f. 115v-116).

374 Pesquisa na TMDB do padrdo melddico fa-sol-la-fa-sol-la-si. Ver:
<http://www.troubadourmelodies.org/melodies/364031> [acedido a 2/11/2018].
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Exemplo 32 - Refrdo do vilancete MP4f-376 Ved comadres que dolencia, Millan, f. 73/

Refrdo da CSM 300/12 e 22 frase da canso de Peire Vidal, Nuls hom no pot d’‘amor

gandir.
MP4f-376 Ved comadres que dolencia, Millan, f. 73/ Refrdo da CSM 300/
12 e 22 frase da canso de Peire Vidal, Nuls hom no pot d’‘amor gandir.
A B
’ o)
Vilancete ¢ — e
Refréo _%B_'_‘_.;'_‘_- bt b @ & ._‘_._
CSM 300 | 7
D’ A —=

Refrdo §’§ — = %
12 frase
0
Canso . ®
%—o—-—.—o—o—o—l = ® o o ® o 4 e
12 e 22 frase
A

Vilancete

0
# = >
Reffio oo ® — o o @ =
J
0
b4

1

CSM 300

Refrdo g"§ — = o — " —a——— ——
22 frase

o)

p 4 L
Canso H—.—.ﬂ—'—‘—'—- - -
12 e 22 frase
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V1.7 - Conclusao sobre correspondéncias melodicas

Apresentaremos neste subcapitulo as nossas conclusdes relativamente as
correspondéncias melddicas encontradas.

As correspondéncias fracas e médias mostram serem apenas coincidéncias
melddicas que surgem pelo facto do modelo melddico renascentista ser a
continuacao do mesmo modelo diaténico e modal do séc. Xlll. Assim, a ocorréncia de
coincidéncias é previsivel, pondo de parte qualquer relevancia particular.

Relativamente as correspondéncias fortes, apesar de nenhuma delas se poder
considerar um caso de contrafactum, excepto um caso que referiremos mais adiante,
revelam alguns pontos de contacto interessantes. Realcgdmos o facto das
correspondéncias serem entre as estrofes das CSM e os refraes dos vilancetes, isto é,
o material melddico contrastante que aparentemente se fixou na memaria comum.
Assim, podemos afirmar que as correspondéncias encontradas apresentam a
possibilidade de revelarem vestigios de uma continuidade melddica, parte de uma
tradicdo melddica oral, que estaria presente nas cantigas compiladas por Alfonso X
no séc. Xlll e nos vilancetes popularizantes do MP4 dos finais do séc XV e inicios do
séc. XVI. Apenas num exemplo poderemos considerar a possibilidade da existéncia
de um contrafactum, o Exemplo 23 com o refrdo do vilancete MP4a-189 Daca
bailemos, Carillo, e o refrao da CSM 208, devido as correspondéncias melddica e
ritmica entre os refrdaes. No capitulo das consideracGes finais desenvolveremos em
maior profundidade este caso em particular.

Concluindo e tendo em conta os dados apresentados, podemos dizer que as
correspondéncias melddicas consideradas mais relevantes, as mais fortes, indicam a
existéncia de uma tradicdo melddica que estaria na base de ambos os repertérios.
No entanto, e retirando um caso em particular, podemos excluir desde ja uma ligagao

directa entre as CSM e os vilancetes do MP4 a nivel melédico.
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V1.8 - Correspondéncias ritmicas

Neste sub-capitulo apresentaremos a nossa analise e os resultados das
correspondéncias ritmicas encontradas entre as CSM e os vilancetes do MP4.

Primeiramente recordaremos de uma forma resumida o trabalho de Manuel
Pedro Ferreira sobre as questdes ritmicas nas CSM, analisando as mesmas sob varios
angulos, referidas de forma mais detalhada no Capitulo | desta dissertagdo. A
contribuicdo deste autor reposiciona a questdo da influéncia da musica arabe-
andalusa ao identificar varios padrdes ritmicos, descritos pela teoria musical arabe,
nas CSM como o caso da CSM 100, em dois artigos onde expde a relacdo das
caracteristicas ritmicas das CSM com a musica renascentista ibérica de uma forma

375

mais precisa®”>. Manuel Pedro Ferreira refere, entre outros, um padrao ritmico que

designa por «’Second-Light-Heavy’» baseando-se na teoria ritmica de Al-Farabi®’,
padrdo esse quinario com breve-seminima-breve (ou um conjunto de 2 pulsacées-1
pulsacdo-2 pulsacdes)®”’. Esse padrio surge numa canc¢do drabe-andalusa, transcrita
posteriormente por Francisco Salinas, a Calvi vi calvi / Calvi aravi*’®. Este padrio foi
referido jad por Marius Schneider ao analisar qual a persisténcia deste padrao

3% Manuel

quindrio na musica renascentista ibérica e na musica popular espanhola
Pedro Ferreira sublinha a importancia de um padrao ritmico nas CSM que, em termos
mais modernos, seria uma hemiola cuja divisdo ritmica seria a combinacdao de um
compasso 6/4 com 3/2, como por exemplo: 2+3+3+2+2+2+3+3+2+2. Este tipo de

padrdo, alternando divisGes binarias com ternarias na mesma cantiga, surge na

375 M. FERREIRA, «Andalusian Music», (v. n. 98), passim,; «Rythmic paradigms», (v. n. 98), passim.

376 George Dimitri SAWA, Rhythmic Theories and Practices in Arabic Writings to 339AH/950 CE.:
Annotated Translations and Commentaries, Ottawa, The Institute of Medieval Music, 2009, pp.
263-302.

377 M. FERREIRA, «Andalusian Music», pp. 14-16; «Rythmic paradigms», p. 22.

378 F. SALINAS, Siete libros sobre la musica, (v. n. 25), p. 591.

379 M. SCHNEIDER, «Studien zur Rhythmik», (v. n. 108), vol. Il, pp. 833-41. Ver igualmente: José JUAN
REY, Danzas cantadas en el Renacimiento Espariol, s.l., Sociedad Espafiola de Musicologia, 1978,
pp. 31-33.
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andlise deste autor em diversas cantigas®*, mas é uma caracteristica ritmica bastante
frequente na musica renascentista ibérica. O mesmo autor indica uma série de
vilancetes de Encina onde este se encontra este padrio ritmico®".

O problema com que nos depardmos no momento de decidir quais padroes
ritmicos ou caracteristicas ritmicas a inserir na LCSMDB, foi discernir que padrdes
ritmicos deveriamos inserir na base de dados que fossem relevantes para o nosso
estudo, verificar se existiam correspondéncias em padrdes ritmicos entre as CSM e os
vilancetes do MP4. Para demonstrar de forma mais evidente a problematica desta
situagdo compararemos o padrdo ritmico da primeira frase do refrao da CSM 100
com a segunda frase do refrdo do vilancete MP4a-47 Mi libertad en sosiego, ff. 53v-

54 de Juan del Encina®?.

Exemplo 33 - Comparagdo ritmica entre CSM 100 (em cima)/22 frase refrdo da voz
superior do vilancete MP4a-47 Mi libertad en sosiego (em baixo), nossa edicdo

musical.

d11dJ1ddldd
1JJddddd

380 M. FERREIRA, «Rythmic Paradigms», passim.

381 M. FERREIRA, «Rhythmic Paradigms», (v.n. 98), p. 20, Si habrd en este baldrés, MP4 ff. 108v-109,
Levanta Pascual, MP4, f. 110v, Nuevas te trago, carillo, MP4 ff. 200v-201, Quién te traxo, cavallero,
MP4 ff. 202v-203, EH1 ff. 85v-86, Un‘amiga tengo hermano, MP4 ff. 203v-204v, EH1 ff. 84v-85,
Pues amas, triste amador (atribuicdo discutivel), MP4 f. 252v. Manuel Pedro Ferreira refere
igualmetne a existéncia desta caracteristica em alguns romances ibéricos renascentistas, veja-se:
Thomas BINKLEY & Margit FRENK, Spanish Romances of the Sixteenth Century, Bloomington, Indiana
University Press, 1995, 14-5, 26, 80-1 citado por M. FERREIRA, «Rhythmic Paradigms», p. 18.

382 Para a CSM (versdo codice E) ver: M. FERREIRA, A Notag¢do das Cantigas de Santa Maria: Edigdo
diplomadtica, (v. n. 86), vol. Ill - Cddice dos musicos, p. 120. <http://cesem.fcsh.unl.pt/a-notacao-
das-cantigas-de-santa-maria-edicao-diplomatica/> [acedido a 16/11/2018]. Para o vilancete ver:
H. ANGLES, La Musica en la Corte de los Reyes Catdlicos, (v. n. 40), vol. |, p. 106.
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Este padrdo, apesar de ser relevante para a analise ritmica das CSM, devido
ao contexto da nota¢do musical do séc. Xlll (predominancia esmagadora dos metros
terndrios) e a semelhanca descrita por Manuel Pedro Ferreira deste ritmo com um

¥ n3o tem nada de caracteristico para um modelo musical

padrdo ritmico arabe
renascentista onde os ritmos bindrios s3ao comuns, ndo revelando nada de
substancial ao surgir uma eventual correspondéncia. A existéncia de uma
correspondéncia de padrdes ritmicos binarios ou terndrios ndo permite, por si so,
tracar ligacGes directas ou mesmo indirectas entre os repertdrios, pois esses modelos
ritmicos sdo utilizados desde a Idade Média até aos dias de hoje em diversas culturas
musicais. Reduzindo ao absurdo, se os Beatles usassem este padrdao numa das suas
cangoes, tal quereria dizer que a correspondéncia demonstraria uma ligagao deste
grupo com as CSM ou o MP4? Consideramos ser sensato pensar que nao.

Assim, para seleccionar os padrdes ritmicos que poderiam ser relevantes nas
eventuais correspondéncias, consultdmos a bibliografia disponivel de maneira a nos
permitir extrair modelos ritmicos cujas caracteristicas musicais fossem
suficientemente particulares e distintas. Do nosso estudo dessa bibliografia

apresentaremos os resultados das pesquisas ritmicas realizadas na LCSMDB em

guatro secgoes.

VI1.8.1 - O padrao 3+3+2

Esta seccdo baseia-se na leitura do artigo de Willi Apel, em que refere a
existéncia de um padrdao composto por um ritmo de divisdo 3+3+2 em diversas pecas
musicais renascentistas®’, apesar de ser um desvio dos sistema ritmicos da polifonia
ocidental, especificamente centrado na musica instrumental. Apresentamos um

exemplo deste padrdao numa fantasia para viola de mao de Alonso Mudarra.

383 M. FERREIRA, «Andalusian Music», (v. n. 98), pp. 12-13.
384 Willi ApeL, «Drei plus Drei plus Zwei = Vier plus Vier», Acta Musicologica, vol. 32 fasc. 1, pp. 29-33.
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Figura 21 - Detalhe da seccdo, da peca para viola de mdo Fantasia que contrahaze la
harpa enla manera de Luduvico de Alonso Mudarra, com o padrdao 3+3+2 destacado

a vermelho .

WLIBRO. I

Nesta seccdo da peca existe uma indicacdo colocada por baixo da tablatura

avisando o instrumentista que esta sec¢do precisa-se ter alguma atencao particular
ao rigor da execucdo: «Desde aqui fassa acerca del final ay Algumas falsas tafiiendo
se bien no parecen mal»*® De facto, Mudarra tem consciéncia que esta parte da
fantasia tem algumas caracteristicas ao nivel harmodnico e ritmico que podem induzir
o intérprete estar perante um erro de escrita mas que, no entanto, sdo intencionais

de forma evidente.

385 Alonso MUDARRA, Tres libros de musica em cifras para vihuela, Sevilla, 1546, folhas 12-15.
386 A. MUDARRA, Tres libros de musica em cifras para vihuela, folhas 14v-15.
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Embora este artigo ndo refira especificamente nenhum vilancete do MP4, é
importante descortinar se este modelo ritmico tdo caracteristico poderia estar
presente em ambos os repertérios analisados e, caso se confirmasse alguma
correspondéncia, qual seria a sua natureza. No fundo, partiremos de um contexto
mais alargado no que diz respeito a uma possivel continuidade ritmica, utilizando um
modelo que poderia estar em circulacgdo na musica renascentista europeia,
colocando a hipdtese da existéncia de alguma incidéncia nas CSM.

Apresentaremos em seguida os resultados e andlise, onde procuramos utilizar
todas as combinagdes possiveis do padrdao 3+3+2 (ou 2+3+3) com a nota¢do musical
das CSM, como por exemplo, LB-LB-L, BL-BL-BB e outros. Exporemos primeiramente
uma tabela com as CSM onde se identificou plausivelmente uma versao do padrao e,
seguidamente, analisaremos dois exemplos, estando os restantes disponiveis no

Anexo 8 apenso a esta dissertacao.

Tabela 15 - CSM com incidéncias nos padrdes ritmicos 3+3+2.

Padrao pesquisado CSM
LB LB L 9 (versdaodeT)
BBB_BL_BB 249, 361
BL_BL_BB 213; 221
LB_LB_BB 57,238
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Exemplo 34 - CSM 249, destacado a vermelho a incidéncia do padrdo 3+3+2%,

CCXXXXVIIII (E)

3+3+42 3+3+2
/ / / /
" LI
] [ il ] . - n [] il -
1] e, [] s A e, m - ] 2. A
Y [ i el (sl M I T T I e [ilal 0
3+3+2 3+3+2 3+3+2 3+3+2
L] L =’ a .l L] — - I. - L3 L] L] a =’ L
n ] = A [] a A = ] o A [] o A &
1] nl Il il al il
3+3+2 3+3+2
/ /
" . | "
n [] [] 4 = a | [] a_. -
7 e, A gl o ™ W a &L | MW [] e A e A
b mm ||~ [Hilal i " m [ el 0
R /
R W— . O
7] '0¢ [] aa] ® il ] = Al

Neste exemplo a ocorréncia do padrao é bastante plausivel na mudanza na

estrofe e no final do segundo membro das frases no refrao.

387 M. FERREIRA, A Notagdo das Cantigas de Santa Maria: Edi¢do Diplomdtica, (v. n. 86), vol. Il - Cédice
dos musicos, p. 272. <http://cesem.fcsh.unl.pt/a-notacao-das-cantigas-de-santa-maria-edicao-
diplomatica/> [acedido a 16/11/2018].
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Exemplo 35 - CSM 361, destacado a vermelho a incidéncia do padrdo 3+3+23%,

CCCLXI (E)

3+3+2 3+3+2
/ / / / J
X3 a al L] - - a al L] - -
1e L] - a " m a 1T [ 7 L] = s o = LI N Y
G } H— = "
3+3+2 34342
/ /
B 1
0 & s " o [ = P ¢ o W A
Y a AT T A A= - " il Nl — a aflm el I
al a_ = [ nl [] |
h
/ / /
(3 s ol L] a ol L]
1* [] 5 s B |m a [T T T o [] = s & = = a 1T U 7 o
' [] [] T T L T al A - m i il

Todos os membros de frases sao compativeis com o padrao ritmico proposto.
No entanto, se considerarmos a existéncia de anacruse, esta leitura ritmica

alternativa pode ser menos plausivel.

388 M. FERREIRA, A Notagdo das Cantigas de Santa Maria: Edi¢do Diplomdtica, (v. n. 86), vol. lll - Codice
dos musicos, p. 384. <http://cesem.fcsh.unl.pt/a-notacao-das-cantigas-de-santa-maria-edicao-
diplomatica/> [acedido a 16/11/2018].
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VI.8.2 - 12 e 22 modo ritmico com 32 e 42 compacto

Na interpretagdo ritmica das cantigas registamos um desenvolvimento
importante nos ultimos anos, despoletado por um artigo de Manuel Pedro Ferreira
em que tenta resolver uma inconsisténcia ritmica aparente na forma como o copista
de E escreveu a CSM 150, apresentando a hipotese da existéncia em simultaneo na
mesma frase, de padrdes de 12 ou 22 modo e padrdes de 32 ou 42 modo, sendo estes
ultimos compactados huma Unica pulsacdo em vez de duas como seria expectdvel®®,
Esta proposta foi posteriormente desenvolvida por Martin Cunningham®®.
Importante a verificagdo da existéncia de correspondéncia em vilancetes do MP4
desta convergéncia de padrdes ritmicos e, caso existam, como interpretar esses
resultados.

Para este estudo optdmos pelos seguintes critérios: primeiro, apenas foram
analisados os vilancetes que fazem parte da seleccdo geral para as pesquisas;
segundo, somente os vilancetes em compasso terndrio, de forma a permitir a
existéncia dos padrdes ritmicos pretendidos, foram analisados; terceiro, procurou-se
encontrar os vilancetes nos quais estes padrdes ritmicos possam ser considerados
estruturantes, como por exemplo, conferirem estrutura ritmica a uma frase ou a sua
ocorréncia simultdnea em vozes diferentes ser recorrente. Consideramos que a
aplicagdo destes critérios na nossa anadlise ndo evita completamente a
subjectividade. Porém, tal ndo invalida os resultados obtidos. Mostramos
seguidamente uma lista com os vilancetes que se enquadram nos critérios, com a
numeracdo de Dutton quando possivel, e apresentamos dois exemplos que

representam de forma evidente esta correspondéncia.

389 M. FERREIRA, «Editing the 'Cantigas'», (v. n. 98), pp. 48-52. Segundo o autor existem mais CSM que
podem ser interpretadas ritmicamente com esta proposta, como a CSM 10, 20, 78, 367, 390.

390 M. CUNNINGHMAN, Sixteen Cantigas de Santa Maria with Dotted Rhythm, (v. n. 100), passim. Ver
recensOes a este livro em: Mariana Ramos de LiMA, Revista Portuguesa de Musicologia - Nova
Série, vol. 5 n2 1, 2018, pp. 168-74; Santiago Ruiz TORRES, Revista de Musicologia, vol. 41 n2 2, pp.
663-70.
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Lista dos vilancetes:

MP4b-262, So ell enzina, enzina, f. 13

Aqui viene la flor, sefioras, f. 52

MP4f-360, Ha Pelayo que desmayo, Aldomar, f. 58
MP4a-89, Contarte quiero mais males, ff. 103v-104
MP4a-95, Vuestros amores é, sefiora®*, Encina, f. 109v-110
MP4a-203, Ya soi desposado, Encina, f. 215v-217
MP4c-292, Nuestr’ama, Minguillo, Escobar, f. 134
MP4c-294, Amigo Mingo Domingues, f. 140

MP4a-188E, Nuevas te trago, carillo, Encina, f. 200v-201
MP4a-191, Un'amiga tengo, hermano, Encina, f. 203v-204v
MP4a-194, Adonde tienes las mientes, ff. 206v-207
MPA4f-471, Mi vida nunca reposa, f. 214

MP4a-205, Hermitano quiero ser, Encina, f. 218v-219
MP4c-300, Pdsame por Dios, varquero, Escobar, f. 232
MP4£-488, Por vos, mal me viene, nifia, f. 251 Sé 12 frase
Pues amas, triste amador®*?, [Encinal, f. 252V S6 22 frase

MP4k-545, Alla se me ponga el sol, Ponce, f. 282

391 Este vilancete estd atribuido a Juan del Encina no MP4, embora ndo esteja no 96JE. Ver: Royston
Oscar JONES e Carolyn R. LEE, Poesia Lirica y Cancionero Musical, Madrid, Castalia, 1972, p. 310.
392 Este vilancete ndo estd identificado no indice de Dutton como pertencente ao MP4, embora esteja

identificado como parte do corpus de Encina no 96JE (f. 93).
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Figura 22 - MP4a-203 Ya soi desposado, Encina, f. 215v-217, destacado a vermelho o

padrdo pesquisado®®.
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393 H. ANGLES, La Musica en la Corte de los Reyes Catdlicos, (Cancionero Musical de Palacio, vol. 2), (v.

n. 40), p. 74.
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Figura 22 - MP4f-471 Mi vida nunca reposa, f. 214>,
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Poderemos concluir que a identificacdo deste padrdo se encontra em
vilancetes existentes em vdrias sec¢ées do MP4 e em varias camadas cronolégicas de
insercdo. Contudo, a camada com maiores incidéncias sera a original (mao A). Apesar
dessa distribuicao, existe uma concentragdo de incidéncias na sec¢do entre os félios
200 a 219 e entre os félios 249 a 252. Na primeira sec¢do referida encontram-se os
vilancetes pastoris de Encina, com trés dos 12 dessa sec¢do do 96JE (destacados a

negrito na lista apresentada). Alids, Juan del Encina é, uma vez mais, o compositor

394 H. ANGLES, La Musica en la Corte de los Reyes Catdlicos, (Cancionero Musical de Palacio, vol. 2), (v.
n. 40), p. 72.
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com mais incidéncias nesta lista, seis num total de 16. Porém, tal pode ser
consequéncia do facto de Encina ser o compositor mais representado no MP4, e tal
circunstancia aumentar as probabilidades das suas pecas surgirem em qualquer
pesquisa realizada nos vilancetes do MP4. No entanto, as pegas de Encina
representam 1/3 do total aqui apresentado, podendo indicar juntamente com outros
resultados ja referidos nesta dissertacdo (como o contrafactum), que tal ocorréncia
podera ndo ser casual mas reveladora que Juan del Encina transportava para a sua

musica uma pratica musical com origem numa tradicdo musical arabe-andalusa.

VI.8.3 - Padroes quindrios

Apresentaremos nesta seccdo os resultados da nossa pesquisa na LCSMDB
relativamente aos ritmos quinarios. No entanto, o caminho percorrido sera o inverso,
isto é, a pesquisa incidird no repertério mariano®*, uma vez que no MP4 as pecas
que usam este tipo de padrdo ritmico ja foram identificadas®*®. Expomos uma breve
lista dos vilancetes do MP4 que indicam no manuscrito a utilizacdo de um padrao

quindario®”’ com a respectiva forma musical. As pesquisas efectuadas com as frases

395 Manuel Pedro Ferreira identificou a utilizacdo deste padrdo nas CSM 10, 41, 105 e 223, ver: M.
FERREIRA, «Andalusian Music», (v. n. 98), pp. 15-16. Com a edi¢do da musica das CSM de Chris
Elmes podemos acrescentar a identificagdo deste padrdo nas CSM 5, 105, 122, 126, 144, 176, 180,
192, 240, 255, 264, 279, 288, ver: C. ELMES, Cantigas de Santa Maria of Alfonso X el Sabio: A
Performing Edition, (v. n. 101); vol. I, pp. 16-17; vol. Il, pp. 12-13, 36, 43, 74, 134-35, 141, 162-63;
vol. lll, pp. 78, 108, 122, 146, 157.

396 Estes vilancetes ja foram estudados e referenciados por Marius SCHNEIDER, «Studien zur Rhythmik
im Cancionero de Palacio», Misceldnea en homenaje a Mons. H. Anglés, Barcelona, Consejo
Superior de Investigaciones Cientificas, vol. Il, pp. 833-41, 1958-61. Ver também: J. Rey, Danzas
cantadas en el Renacimiento Espafiol, (v. n. 376), pp. 31-33, 1987; Manuel Pedro FERREIRA,
Cancioneiro da Biblioteca Publia Hortensia de Elvas - Edigcdo facsimilada, Lisboa, Instituto
Portugués do Patrimodnio Cultural, 1989, M. FERREIRA, «Andalusian Music» (ver nota anterior).
Manuel Morais também refere a existéncia deste padrao ritmico nos vilancetes pastoris de Encina,
mas plagiando de forma evidente o trabalho de Ferreira sem o citar, ver: Manuel MoRAIs, «Estudo
Introductorio», A Obra Musical de Juan del Encina, Salamanca, Centro de Cultura Tradicional -
Diputacion Provincial de Salamanca, 1997, p. 57.

397 Existem mais dois vilancetes que usam um padrdo quinario embora ndo estejam indicados como
tal no manuscrito, Y has jura Menga, ff. 208v-209 e Tan buen ganadico, Encina, f. 280,
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melddicas dos vilancetes aqui apresentados na LCSMDB ndo deram nenhuma

correspondéncia.

- Las mis penas, madre, Escobar, f. 43 (AB|CCC AB)

- Amor com fortuna, Encina f. 63 (AB|CBCB AB)

- Pensad ora’n al, f. 87v (AB|A’A’ AB)

- Dos anddes, madre, Anchieta, f. 107 (ABxx | A’A” ABxx)
- De ser mal casada, D2 Fernandes, f. 119 (AA’ | AA” AA’)
- Con amores, mi madre, Anchieta f. 231 (ABC| AA ABC)

Iremos utilizar o mesmo modelo de apresentacdo, como nas seccdes
anteriores, dos resultados com as correspondéncias encontradas. Colocaremos um
exemplo da edicdo diplomatica das CSM onde se destaca o padrdo pesquisado. Os
exemplos serao apenas das cantigas que ainda nao foram identificadas com o padrao
quindrio nas publicacdes de Marius Schneider, Pepe Rey, Manuel Pedro Ferreira,
Manuel Morais e Chris Elmes, ressalvando o ultimo exemplo apresentado, a CSM
397. A auséncia desta cantiga no cddice To, torna mais dificil a identificacdo deste
padrdo ritmico particular, pois a notagdo musical de To ao identificar de forma mais
clara as longas perfeitas (virga com haste curta) das imperfeitas ou brevis altera

(pbunctum)**®

permite identificar com maior exactiddo um padrao de 2-1-2 pulsagdes
como uma sucessao punctum-punctum inclinado-punctum. No entanto, a auséncia
da cantiga em To ndo afasta completamente a possibilidade da existéncia dessa

interpretacdo ritmica do padrdo na CSM 397.

referenciados na bibliografia da nota anterior.
398 M. FERREIRA, «The Stemma of the Marian Cantigas», (v. n. 268), pp. 86-87.
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Exemplo 33 - O padrdo quinario na CSM 17 em To*®. Destacado a vermelho o padrdo

pesquisado.
VII (To) / 17
[+
/ /
) I P - I .¢=_¢-'0_._.-'q.=
('l‘l s ® Mg M | s ® e o a M IH |
LA B e S e
L
= PR Bl S s | 7 1
(.\ m Y _a" il lnll N | m . A al M | [
) a* L I PR | a ¢ * . =F |
o Oyl A @ [W|

399 M. FERREIRA, A Notagdo das Cantigas de Santa Maria: Edi¢do Diplomdtica, (v. n. 86), vol. | - Codice
de Toledo, p. 12. <http://cesem.fcsh.unl.pt/a-notacao-das-cantigas-de-santa-maria-edicao-
diplomatica/> [acedido a 12/11/2018].
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Exemplo 34 - O padr3o quinario na CSM 17 em E*%,

XVII (E)
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400 M. FERREIRA, A Notagdo das Cantigas de Santa Maria: Edigéo Diplomdtica, (v. n. 86), vol. lll - Codice
dos musicos, p. 35. <http://cesem.fcsh.unl.pt/a-notacao-das-cantigas-de-santa-maria-edicao-
diplomatica/> [acedido a 12/11/2018].
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Exemplo 35 - O padr3o quinario na CSM 17 em T,

XVII (T)
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401 M. FERREIRA, A Notagdo das Cantigas de Santa Maria: Edi¢do Diplomdtica, (v. n. 86), vol. Il - Codice
rico, p. 25. <http://cesem.fcsh.unl.pt/a-notacao-das-cantigas-de-santa-maria-edicao-diplomatica/

> [acedido a 12/11/2018].
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Exemplo 36 - CSM 397 (=192)*?. Destacado a vermelho a sec¢do onde se encontra o

padrao pesquisado.

CCCLXXXXVII (E)

|
| »
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| ¥
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g

Este subcapitulo apresenta como conclusdo que a CSM 17 pode ser
acrescentada de forma segura a lista apresentada das CSM com padrdo ritmico
quindrio. Relativamente a CSM 397, podemos inclui-la numa lista de cantigas que
plausivelmente terdo este padrdo ritmico numa parte da cantiga, neste caso no

refrdo.

402 M. FERREIRA, A Notagdo das Cantigas de Santa Maria: Edigéo Diplomdtica, (v. n. 86), vol. lll - Codice
dos musicos, p. 420. <http://cesem.fcsh.unl.pt/a-notacao-das-cantigas-de-santa-maria-edicao-
diplomatica/> [acedido a 12/11/2018].
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VI1.8.4 - Padrdo L-B-B-L, com prefixo/sufixo do 12 (L-B) ou 22 modo (B-L)

Neste subcapitulo o nosso objectivo foi encontrar vilancetes no MP4 com
padrdo L-B-B-L*®, com prefixo/sufixo do 12 modo (L-B) ou 22 modo (B-L) em que a
identificacdo de conflito entre acentuacdo musical e acentuacdo lexical poderia
indicar a presenca de hemiolas como alternativa, mas sem excluir a abordagem de
divisdo terndria. Esta pesquisa baseia-se na investigacao realizada por Manuel Pedro
Ferreira respeitante a existéncia deste padrdo nas CSM*®. Desta forma, propomos
analisar a existéncia deste padrao no repertério do MP4. Um critério importante para
a nossa analise sera a primeira figura da subdivisdo ter que corresponder a uma
silaba acentuada. A lista de vilancetes apresentados sao aqueles que consideramos
relevantes para o nosso estudo e utilizaremos a numeragdo dos vilancetes com base
na edicdo de Dutton quando possivel*”. Apresentamos seguidamente dois exemplos

gue demonstram de forma clara o padrao ritmico analisado.

MP4£-347, Non quiero ser monja, no,f.6: LBBL(LBLB)

MP4a 120, La vida i la gloria, f. 133v:LBBL(BLBL)

MP4c 292, Nuestrama minguillo, f 134: LBB L (LB L)

MP4c 293, Ollademe gentil dona*®®, f 139: na frase E; LBBL(BLL)
MP4a 133, Perdi la mi rrueca, f. 146v-147: LBB L (L B)

403 L: longa, dois tempos ou pulsacGes; e B: breve um tempo ou pulsagdo.

404 M. FERREIRA, «Rhythmic paradigms», (v. n. 98), pp. 16-21.

405 Além desta selecgdo apresentamos os que consideramos serem ambiguos na nossa analise e um
pequeno resumo quando possivel da analise efectuada: MP4f-363 [ID3966], Cucu cucu cucucu,
Juan del Encina, f. 62v: (na frase C: LB B L (L B L B), sendo que o ritmo harmodnico parece ir contra
o acento em glo-...; MP4f - 471, Mi vida nunca reposa, f. 214, (LB) LBB L (L B L B L), onde existem
duas frases (A, sem "Triste yo!" e C, com ornamenta¢do) com ambiguidade em ambas, pois um
texto acentua em bindrio, e outra em ternario, como se fossem alternativas validas, A: (LB) LBB L
(LB),C:LBBL(BLLB)como no 22 exemplo; MP4e - 346, Pues que tu Reyna del cielo, f. 288y,
Juan del Encina (atribuigdo): inicio (B B) LB B L (L B).

406 Romeu Figueras indica que o texto deste vilancete é um didlogo entre um fidalgo portugués e
uma dama espanhola, ver: J. ROMEU FIGUERAS, La Musica en la Corte de los Reyes Catdlicos, (v. n.
284), vol. 3-B, p. 366-67.
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MP4a 199, Ya no quiero ser vaquero, Encina, ff. 211v-212: frase B; LBB L (LB
L)

MP4a 203, Ya soi desposado, ff. 215v-217: LBBL(LBLBBL)

MP4a 205, Hermitafo quiero ser, Encina, f. 218v-219: frase C(LB)LBBLBB
MP4f 480, Domingo que nuevas ay, Gabriel, f. 237: inicio LBB L(LB L)

MP4b 272, Al cedaz ¢cedaz, A. de Toro, f. 249v: frase Cdo refrdio LBB L (LB L)

El dia que vy a Pascuala, Escovar, f. 254v, Escobar: inicio LBBL(BLLBL)

Figura 23 - MP4f-347 Non quiero ser monja, no, f.6: LB B L (L B L B)*”".
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O padrao ritmico é bastante evidente nas duas frases assinaladas.

407 H. ANGLES, La Musica en la Corte de los Reyes Catdlicos, (Cancionero Musical de Palacio, vol. 1), (v.
n. 40), p. 12.
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Figura 24 - MP4a 120 La vida i la gloria, f. 133v: LB B L (L B L B)*®,
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Este exemplo apresenta um caso claro da incidéncia do padrao pesquisado,
mas devemos ter em conta o facto de que o ritmo harmodnico parece ir contra o

acento lexical em glo-ri-a. no refrao.

408 H. ANGLES, La Musica en la Corte de los Reyes Catdlicos, (Cancionero Musical de Palacio, vol. 2), (v.
n. 40), p. 3.
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VI.9 - Conclusdes sobre correspondéncias ritmicas

Este capitulo trata das conclusdes relativas as correspondéncias ritmicas
encontradas entre as CSM e os vilancetes do MP4.

Os resultados apresentados indicam a possibilidade de leituras ritmicas
alternativas nas cantigas, leituras essas baseadas em padrbes ritmicos muito
particulares no repertdrio renascentista. S3o os casos que evidenciam o padrdo
ritmico 3+3+2, com as cantigas ja referidas no sub-capitulo VI.8.1, e aqueles com
ritmos quindrios, ao fazermos a proposta de lhes acrescentar as cantigas 17 e 397,
apesar no primeiro caso serem muito poucas as cantigas indicadas comparando com
0 numero total das mesmas. Nas pesquisas realizadas no sentido inverso, das CSM
para o Renascimento, como os casos do padrdo 12 e 22 modo ritmico com 32 e 49
modo compacto e do padrdo L-B-B-L, com prefixo/sufixo do 12 modo (L-B) ou 22
modo (B-L) foram encontradas correspondéncias significativas, embora nao
numerosas, mas cuja ocorréncia em varios vilancetes seleccionados podem indicar
gue ndo sdao meras coincidéncias. No entanto, as ocorréncias no repertorio
renascentista ibérico também sdo raras, podendo indicar uma correspondéncia
importante devido ao seu caracter extraordindrio, o mesmo acontecendo ao padrao
12 e 22 modo ritmico com 32 e 42 modo compacto. Apesar destas ocorréncias no
repertério renascentista ndo serem relevantes, a ligacdo com as CSM é demasiado
significativa para ser ignorada. Estas interpretac¢des ritmicas alternativas nas CSM,
propostas por Manuel Pedro Ferreira, parecem indicar uma continuidade nestas
caracteristicas particulares ritmicas entre o momento da compilacdo das cantigas e a
sua utilizacdo pelos poetas-musicos renascentistas, recorrendo a um estilo

«popularizante» nos seus vilancetes.

214



Capitulo VIl - Consideragoes finais

Neste capitulo expomos as nossas consideragdes finais sobre os resultados do
trabalho de investigacdo, que fomos apresentando ao longo desta dissertacao.

O nosso objectivo foi encontrar continuidades musicais entre as CSM e os
vilancetes do MP4. Para tal, utilizdmos a LCSMDB para as pesquisas melddicas e
ritmicas entre ambos repertdrios. No entanto, consideramos relevante aplicar esta
metodologia para um repertdrio anterior as CSM de forma a tentar esclarecer se os
resultados apresentariam dados significativos e avaliar a aplicacdo da metodologia.
Veja-se o Capitulo Il, onde os resultados levaram a conclusdo da auséncia, nas pegas
de trouveres pesquisadas, de uma ligacdo directa com as CSM. Contudo, as
correspondéncias melddicas encontradas indicam uma ligacdo indirecta devido ao
estilo melédico da época, as linhas melddicas que se movimentam por graus
conjuntos, num contorno em arco, os saltos de terceira no inicio de algumas frases, o
tipo de cadéncias empregadas e a utilizacdo de cordas de recitacdo, como no
exemplo da cang¢ao D’amours qui ma tolu e a CSM 424. Todos esses elementos sdo
comuns a um idioma melédico da época que circularia de forma mais ou menos
consistente. Apesar disso, dos exemplos apresentados relevaremos dois com maior
probabilidade de representarem alguma relacdo directa entre os repertoérios.
Falamos do segundo e do terceiro exemplos, Qui bien veut Amours - CSM 196 e
D’amours qui ma tolu - CSM 424. O facto de nestes a correspondéncia abarcar as
duas primeiras frases podera indicar algo mais do que uma coincidéncia, pois o inicio
da cancgado seria um dos elementos que estaria mais presente na memoria do copista
ou de quem estivesse a transmitir a melodia no momento da sua transposicao para o
manuscrito. Neste capitulo, como no Capitulo VI relativamente as correspondéncias
melddicas entre as CSM e os vilancetes do MP4, o objectivo foi identificar a

existéncia ou ndo de contrafacta; as pesquisas melddicas na LCSMDB foram bastante
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literais, o que teve dois resultados: por um lado, é plausivel que tenha havido
reducdo das correspondéncias; por outro, as correspondéncias encontradas tém
maior probabilidade de ser relevantes. Assim, foram obtidos poucos resultados, mas
dos quatro obtidos dois merecem serem analisados futuramente de forma mais
profunda.

De seguida tentamos preencher, de maneira indirecta, a lacuna de fontes
musicais entre as CSM e os vilancetes do MP4 no Capitulo lll, a excepc¢do do Libre
Vermell de Montserrat. Para tal, realizamos uma andlise acentual no repertdrio
poético zajalesco entre 1350 e 1450 e nas cantigas existentes no LBA de forma a
revelar uma hipotética forma musical que derivasse dos padrdes acentuais obtidos.
No entanto, ao contrario do que sucede com o repertdrio lirico galego-portugués do
periodo medieval, depardmo-nos com uma escassez de padrbes regulares que
permitissem determinar uma forma musical. Tal facto pode ser explicado pela
diferenca do estilo poético no repertdrio do séc. XIV que abandonou gradualmente o
paralelismo mais estrito da lirica galego-portuguesa, paralelismo esse que potenciava
a ligacdo entre os padrdes de acentuacao e a forma musical. A analise dos exemplos
musicais ndo permite tracar uma conclusdo definitiva devido ao seu numero
reduzido, parecendo indicar que nao existe uma relacdo clara entre o padrao de
acentuacdo e a forma musical. Assim, ndo podemos com a metodologia aplicada
preencher a lacuna de fontes musicais entre as CSM e o repertdrio renascentista
ibérico.

No Capitulo IV tentdmos aplicar a mesma metodologia do Capitulo I, mas
neste caso para um repertdrio posterior as CSM, com o intuito de aferir da circulagdo
do repertério mariano e de uma hipotética ligagdo com as sequéncias marianas do
Hu-56, em particular com a sequéncia Novis cedunt vetera, sequéncia essa existente
sobretudo em fontes liturgicas de Sevilha. Colocdmos a possibilidade de um clérigo
com contacto com a tradicdo liturgica da Catedral de Sevilha ter acompanhado a
comitiva de D. Branca para Burgos e, de alguma forma, ter intervido na introducdo da

sequéncia no Codex de Las Huelgas. A existéncia de intertextualidade entre estas trés
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pecas, as CSM 413 e 304 e a sequéncia, parece ser a hipotese mais provavel.
Podemos ter neste caso em particular um exemplo de como um dos meios principais
de transmissdo do repertdrio medieval, a memoria entretecida com a oralidade,
poderia servir no caso das CSM como uma ferramenta de politica cultural, ao
reutilizar material melddico e poético pertencente a um meio liturgico-formal,
colocando-o num contexto de devocdo pessoal e, possivelmente, pelo menos no
plano da intencdo, de devocdo popular. A fonte para esta correspondéncia com a
sequéncia Novis cedunt vetera do Hu-56 seria entdo o repertdrio da tradicdo liturgica
da Catedral de Sevilha e ndo directamente as CSM.

No Capitulo V aplicdmos a mesma metodologia dos Capitulos Il e IV de forma
a encontrar mais correspondéncias com o padrao melédico da CSM 79, encontrado
por Dionisio Preciado, em outros vilancetes do MP4%°. Embora n3o se tenha
revelado mais nenhuma correspondéncia significativa, a nossa andlise leva a crer que
na seccdao do MP4 entre os félios 199 e 217, uma boa parte dos vilancetes
pertencentes a primeira camada s3ao quase a totalidade dos vilancetes pastoris que
Juan del Encina publicou no seu Cancioneiro em 1496. Este facto pode ser indicativo
que por parte de quem participou na elaboragdo dessa camada no MP4 estava
consciente da existéncia desse sub-género de vilancetes e que os agrupou de forma
intencional ou, em alternativa, os copiou ja agrupados dessa forma a partir de uma
fonte externa, utilizada como uma das fontes para a elaboragdao do MP4.

O amago desta dissertagdo apresenta-se no Capitulo VI, onde expusemos os
resultados obtidos na pesquisa na LCSMDB das melodias e padrdes ritmicos
especificos da voz superior dos vilancetes do MP4 que poderiam indicar contactos
directos com as CSM. Relativamente as pesquisas melddicas, as correspondéncias
fracas e médias demonstram serem apenas coincidéncias melddicas que surgem pelo
facto do modelo melédico renascentista estar na continuagdo do mesmo modelo
diaténico e modal melddico do séc. Xlll. Em relacdo as correspondéncias fortes,

propomos uma explicagdo para o eventual contrafactum, o Exemplo 23 com o refrdo

409 D. PReCIADO, «Pervivencia de una melodia», (v. n. 140), passim.

217



do vilancete MP4a-189 Daca bailemos, Carillo, e o refrdo da CSM 208, devido a
correspondéncia melddica e ritmica entre os refraes. Este vilancete pastoril surge no
96JE na seccdo de vilancetes pastoris. A mesma parece ter sido cuidada com
particular atencao por Juan del Encina, com uma unidade estrutural desenhada
cuidadosamente pelo seu autor e editor*®. O autor tentou agregar uma tradicdo
local, os elementos pastoris da lirica medieval ibérica com a tradicdo bucdlica italiana
baseada em Virgilio*'!. Para tal, Encina utilizou um dialecto ficticio que seria falado
pelos pastores castelhanos da sua época, o sayagués*?. Podemos ent3o considerar
como plausivel que este autor tenha utilizado igualmente uma melodia que circulava
na tradicdo oral da época, transportando-a para um contexto cortesdo, para
caracterizar de forma mais «auténtica» as personagens pastoris. Este vilancete esta
relacionado na edi¢cdo de Encina aos dois vilancetes anteriores, MP4a-96 Levanta
Pascual, levanta e MP4a - 188E Nuevas te trayo, carillo, pelas personagens presentes
no texto poético, sendo que o pastor Pascual recebe a noticia do casamento da sua
amante, Bartolilla e adia a sua ida para Granada com o intuito de revé-la pela ultima

3 Alids, o copista do MP4 respeitou esta organizacdo, em parte,

vez nas festividades
ao colocar adjacentes o MP4a - 188E Nuevas te trayo, carillo e o MP4a-189 Daca
bailemos, Carillo. Contudo, com a excepcao deste provavel contrafactum, as
continuidades musicais entre os repertérios medievais e renascentistas mais
relevantes parecem estar associadas ao cardcter ritmico e formal. Relativamente ao
primeiro, os resultados apresentados indicam uma possibilidade de leituras ritmicas
alternativas nas cantigas, baseadas em padrdes ritmicos muito particulares no
repertério renascentista. Sdo os casos que evidenciam o padrao ritmico 3+3+2, com

as cantigas ja referidas no sub-capitulo VI.8.1, e aqueles com ritmos quinarios, ao

fazermos a proposta de acrescentar as CSM que utilizam este padrdo as cantigas 17 e

410 Alvaro Bustos TAULER, Tradicion y novedad en la poesia de Juan del Encina: el 'Cancionero’ de 1496
(tese de doutoramento), Madrid, Facultad de Filologia - Universidad Complutense de Madrid,
2010, p. 466.

411 A. TAULER, Tradicion y novedad en la poesia de Juan del Encina, pp. 468-71.

412 A. TAULER, Tradicion y novedad en la poesia de Juan del Encina, pp. 468.

413 A. TAULER, Tradicion y novedad en la poesia de Juan del Encina, pp. 491-94.
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397. Nas pesquisas realizadas no sentido inverso, das CSM para o Renascimento,
como os casos do padrdo 12 e 22 modo ritmico com 32 e 42 modo compacto e do
padrdo L-B-B-L, com prefixo/sufixo do 12 modo (L-B) ou 22 modo (B-L) encontraram-
se correspondéncias significativas, o0 mesmo acontecendo com o padrao 12 e 29
modo ritmico com 32 e 42 modo compacto. Estas correspondéncias parecem indicar,
de forma plausivel, uma continuidade musical nestas caracteristicas particulares
ritmicas entre o momento da compilacdo e recolha das cantigas e a composicao dos
vilancetes. Quanto ao segundo aspecto, a questao formal, além da continuidade mais
que evidente da forma musical do virelai das CSM, esta dissertacdo revelou a
existéncia nos vilancetes do MP4 de uma forma musical particular das CSM, o rondel
andaluz.

Como conclusdo final desta dissertacdo podemos afirmar que os resultados
das pesquisas efectuadas revelam continuidades musicais indirectas entre o
repertério das CSM e os vilancetes do MP4, fruto de uma continuidade organica
como parte de uma tradicdo musical, principalmente no que diz respeito ao nivel
formal e ritmico, transposta para fontes musicais textuais nesses dois momentos, nas
CSM no séc. Xlll e nos vilancetes renascentistas de cardcter popularizante. Quanto ao
aspecto melddico, este seria o ponto onde se poderiam tracar elementos mais
directos, mas os resultados ndao apontam nessa direc¢ao. As semelhancgas derivam,
na nossa opinidao e tendo em conta os dados, mais da utilizacdo dos modelos modais
melddicos utilizados, tanto no aspecto da previsibilidade (contorno, modo, férmulas)
como da variedade (ornamentacdo), do que numa ligacdo directa através de
contrafacta. As diferengas (nos casos mais fortes), por um lado, ndo sdo suficientes
para colocar de lado qualquer relagdo mas, por outro, ndo sao suficientes para
indicar uma relacdo directa, sendo os resultados obtidos inconclusivos. A auséncia de
uma ligacdo directa ou literal evidente entre ambos os repertdrios indica que o
projecto das CSM, no sentido em que Alfonso X tentou criar dentro da pratica

liturgica catdlica, um papel particular ligado a sua pessoa e ao culto mariano com
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elementos de varias culturas musicais locais, foi um projecto fracassado. Esta é a

posicdo de Manuel Pedro Ferreira no seu artigo de 2016**, ao afirmar:

If some cantigas were indeed sung on selected feast days in accordance with Alfonso’s
will, the practice seems to have been discontinued not long afterward. The faint echo

that the songs may have had in courtly circles probably derived from their early public

circulation during Alfonso’s lifetime. Once the Learned King was defeated and disgraced

and buried in Seville, his Marian cantigas [italico no original] were, for most purposes,

buried with him*®,

Apds a morte de Alfonso X em 1284, as CSM ficaram guardadas apenas como
uma reliquia distante e a fixacao textual da musica das cantigas ndo se transportou
para a memoria colectiva. O que sobreviveu para o Renascimento, revelado pela
nossa investigacao, foi uma tradicdo musical paralela que manteve as suas
caracteristicas musicais particulares. Alids, essa é uma das propostas avancadas por
Dionisio Preciado, ao apresentar um stemma explicativo da correspondéncia musical
por ele identificada, indicando como hipdtese mais provavel a existéncia de uma
fonte ou tradicdao oral que serviu como base musical da voz do quodlibet onde
encontrou a correspondéncia com a CSM 79, fonte ou tradicdo essa independente
das CSM*®, Os elementos formais e ritmicos especificos dessa tradicio musical foram
aqueles que se fixaram de forma mais sélida na memdria colectiva sobrevivendo ao
longo do tempo. Dos elementos melddicos restaram apenas as caracteristicas gerais
(modos, contornos e algumas férmulas), tendo-se perdido, com duas excep¢des até
agora encontradas, a transmissdo das melodias das CSM. Esta conclusdo revela-nos
como é precioso e Unico o patrimoénio cultural das CSM, mesmo tendo sido um

projecto sem éxito na intencdo de criar uma tradicdo devocional prépria.

414 M. FERREIRA, «The Medieval Fate of the Cantigas de Santa Maria», (v. n. 21), pp. 295-353.
415 M. FERREIRA, «The Medieval Fate of the Cantigas de Santa Maria», (v. n. 21), p. 340.
416 D. PRECIADO, «Pervivencia de una melodia», (v. n. 140), p. 98.
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Anexo 1 - Lista repertdrio de trouveres

Autor(es) . Numeragdo
Titulo cangao [atribuicdo por Fontes mu5|ca|s Incidéncias Raynaud/
Raynaud] (folio) Spanke
M(54), A(154),
. Chastelain de K(99), X(71), P(33),
La douce vois Couci V(76), O(74), 12 40
T(157)
M(29), a(19),
. K(88), N(34), X(64),
Z?an; 'Zurs Gace Brulé P(269), V(41), 12 187
0(98), L(60),
U(329), T(165)
Chastelain de M(54), a(14),
Mout m'est Couci (M, a, A Al155), K(36),
bele K X, P) R'oi'de’ X(69), P(31), V(75), | 14 209
N’av’arré (R) 0(82), R(37), L(63),
uU(4), T(156)
Pierre de
Molins (M), M(43), a(12),
Fine amours et Chastelain de A(153), K(74),
bone Couci (a, A), N(26), X(55), P(14), | 13 221
Gace Brulé (K, V(114), O(54),
N,X,P,V,0,R, |R(37),L(54), U(42)
L, U)
M (119), a [47],
. Moniot (M, a), K(76), N(27), X(57),
Encor asi .
grant Gace Brulé (K, P(15), V(36), 12 242
N, X, P) 0(50), L(55),
U(11692), T(119)
M(69), a(5), K(52),
N(12), X(36),
Fueille ne flour | Roi de Navarre | V(27), O(53), 13 324 [=329]
R(45), B(1),
U(1219), T(17)
Dame, merci, Roi de Navarre | M(67), a(137), 12 335

une rien

A(139), K(33),
X(37), V(17),
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0(37), T(15)

De bone
Amour

Roi de Navarre

M(68 e 12), a(6),
K(49), N(13), X(32),
P(50), V(25),
0(38), R(43), B(2),
Z(7), U(1229),
T(17)

15

407

Li plusour ont
d'Amours

Gace Brulé (M,
T,a, K, N, X, P),
Chast. de Couci
(R)

M(26), a(18),
K(80), N(30), X(59),
P(249), V(37),
0(71), L(57), R(35),
U(43), T(162)

13

413

Bien doit
chanter

Blondel

M(139), a(89),
K(112), N(41),
X(79), P(40), V(106
e 115), R(125),
U(11), T(88)

12

482

Cil qui d'amour

Gace Brulé

M(34), K(55),
N816), X(44), P(1),
V(28), 0(26),
R(113), L(48),
U(55)

13

565 [=567]

Comencement
de douce

Gautier
d'Espinau (M),
Chast. De Couci
(K, N, X)

M(178), K(94),
N(39), X(68),
P(153), V(74),
0(28), L(63), U(51)

12

590
[=1328]

De bien amer

Gace Brulé

M(25), K(59),
N(18), X(46), P(2),
V(29), 0(39), L(49),
U(14), T(161)

12

643

Merci clamant

Chastl. Couci

M(53), a(15),
A(155), K(104),
X(74), P(37), V(78),
0(82), R(122),
U(429), T(155)

13

671
[=1823]

A vous, amant

Chastl. Couci

M(52), a([9]),
A(153), K(107),
X(76), P(39), V(80),
0(4), R(119),
U(19), T(155)

12

679

Je chantasse
volentiers

Chastl. Couci

M(52), a(12),
A(153), K(105),
X(75), P(37), V(79),

12

700
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0(62), U(5), T(154)

M(74), a(8),
A(152), K(47),

Tant ai Amours | Roi de Navarre N(13), X(36), P(47), | 15 711
V(24), 0(137),
R(44), Z(2), B(1)
M(66 e 10), a(7),
K(51), N(15), X(33),
Tuit mi desir Roi de Navarre (P)((SS%))’, \Ii{((ZZ?,)’ZB), 16 741 [=991]
B(1), U(1192 e
1219), T(10)
Ne me sont Guillaume le a(33), K(66), N(22),
oas Vinier (a), Gace | X(51), P(8), V(339), | 12 787
Brulé (K, N, X, P) | O(86), U(989)
M(53), a(13),
A(155), K(95),
Li nouviaus . X(69), P(30), V(75), 985
tens Chastl. Couci L(62), O(73), 14 (=986]
R(129), U(38),
T(155)
M(31), a(20),
K(79), N(29), X(58),
2;23?‘2 Gace Brulé V(37), 0(41), 15 1102
R(84), L(56), U(10),
T(167)
M(46), a(23),
o s, | 46339, X67
Ahi, Amours < 1 P(29), V(74), 14 1125
R), Chastl. Couci
(N, X, P) 0(90), R(40),
T(100)
Hugue de Bregy | M(16a), a(26),
S'onques nus (M, a, A), A(158), K(106),
hom Chastl. Couci (K, | X(75), P(38), V(79), | 18 1126
X, P), Roi de 0(131), R(123),
Navarre U(992), T(103)
M(137), a([99]),
. K(109), N(40),
i‘:an”e Plus | g1ondel X(77), V(114), 13 1227
0(112), R(119),
Z(8), U(12), T(86)
Chanter me fet | Pierre de M (43), a(22), 15 1429
Molins (M). A(159), K(376),
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Pierre de
Molaines (a, A),
Gace Brulé (N),
Piere de Mollins

X(242), N(37),
V(104), 0(24),
U(11), T(151)

J'ai unjoli

Perrin

A(96), K(167),
N(54), X(112),

souvenir d'Agencourt V(90), O(63), 20 1470
R(154), Z(15(320))
M(137), a(88),
Li plus se Blondel (de K(114), N(44), 1495
plaint Nesle) P(44), V(109), 12 [=1950]
R(54), U(952),
Z(10(314)), T(87)
Chiévre de M(175), a(102),
. Reins (M,T), K(189), N(90),
Srl::obtj(:sn veut Robert de Reins | X(134), P(72), 13 1655
(K, N, P), 0(115), R(28),
Moniot (R) U(37), T(152)
Chrestien de a(108), K(58),
D’amours qui Troies (a, R), N(17), X(45), P(2 e 12 1664
m’a tolu Gace Brulé (K, 154), V(29), R(49),
N, X, P) L(49), U(30), T(45)
Chastl. Couci M(56), K(111),
A la doucor (M), Blondel de N(41), X(78),
o ’ P(149), V(105), 14 1754
d’esté Nesles (K,N,X),
Gace Brulé 0(2), u(262),
T(158)
M(37), K(70),
Quant flours et , N(24), X(53), P(11), 1779
glais Gace Brule V(113), 0(109), 12 [=2119]
R(117), L(53), U(8)
M(27), K(92),
N(36), X(67),
Quant l'erbe , P(299), V(73),
muert Gace Brulé 0(110 e 123), 13 1795
R(129), L(61),
U(1019), T(163)
M(16a), a[25],
Nus hon ne set Huglfes de A(158), N(74), 1821
d'ami Bregi, Gace P(889), V(96), 13 (=1608]
Brulé 0(87), R(50),
U(1729), T(104)
Par quel forfait | Rogier d’Andeli, | M(170), K(101), 15 1876a
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Chastl. de X(2), P(34), V(77), (1872
Couci, Gace 0(97), R(46), 1884] ’
Brulé U(41), T(41)
M(73 e 10), a(5),
Eioesr:ume est Roi de Navarre Eg:;: \|\/l((;z)),’ X(35), 12 1880
0(29), R(39), B(3)
Vidame de M(82), a(222),
Li plus Chartres, Tibaut A(159), K(68),
desconfortés de Blaso’n Gace N(23), X(52), P(10), | 12 1918
Brale V(34), L(53), U(18),
T(106)
M(92), a[14],
. A(156), K(254),
Gautier de
Quant li tens Dargies, N(124), X(1717), 13 1969
Sauvage d’Arras P(113), V(36),
R(121), U(1239),
T(143)
M(17), a(26),
Encor farai une K(258), N(126),
chancon Hugue de Bregi | X(174), P(882), 13 2071
0(48), R(116), U(7
e 992), T(104)
M(75), a(7),
A(152), K(29),
Ausi com Roi de Navarre, | X(26), V(15), O(1), 16 5075
I'unicorne Pierre de Gant R(38), B(1),
Z(2(306)), U(1259),
T(13)
M(79, a(21),
Vidame de K(179), N(85),
Quant la Chartres, X(128), P(67),
saison Chastl. Couci, V(48), O(6 e 122| 14 2086
Gace Brulé 9, R(49), B(6),

U(239), T(105)
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Anexo 2 - Anadlise acentuacao lirica Galego-Castelhana 1350-1450

Texto Grelha acentuagao
(acentuagdo em monossilabos/ Métri Algarismo simples se for lexical. Acentuagdes
secunddria em polissilabos a ca secunddrias indicadas com (x) se for
sublinhado; acentuacgdo principal em monossilabo, [x] se for num polissilabo.
polissilabos a negrito)
MP4 - 285
Minno amor, dexistes: ai! 7 1 3 5 7
Venno a ver como vos vai. 7 1 4 7
Minno amor tan garrido, 6' 1 3 6
firios vuestro marido. 7' 2 4 7
Venno a ver como VoS vai. 7 1 4 7
Minno amor tan logano, 6' 1 3 6
firios vuestro velado. 6’ 2 4 7
Venno a ver como VoS vai. 7 1 4 7
MP4 - 542
Meu naranjedo non ten fruto, 8 (1) 4 6 8
mas agora vén. 5 (2) 3 5
No me le toque ninguen! 7 (1) 4 7
Meu naranjedo florido, 7" (1) 4 7
el fruto no I'es venido, 7' 2 (4) 7
mas agora vén. 5 (2) 3 5
No me le toque ninguen! 7 (1) 4 7
Meu naranjedo granado, 7" (1) 4 7
el fruto no I'es granado. 7' 2 (4) 7
mas agora vén. 5 (2) 3 5
No me le toque ninguen! 7 (2) 4 7
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MP4 259
Al alva venid, buen amigo, 8' 5 8
al alva venid. 5 5
Amigo, el que yo mas queria, 9' (6)
venid al alva d’el dia. 7' 4
Amigo, el que yo mds amava, 9' (6)
venid a la luz d’el alva. 7' (5)
Amigo el que yo mas queria, 9' (5)
venid a la luz d’el dia. 7' (5)
Venid a la luz d’el dia, 7' (5)
non traiais conpannia. 6' 3
Venid a la luz d’el alva, 7' (5)
non traigais gran conpanna 6' 3

PN1 15

Ben aja minna ventura 7' 4
que perdeu escuridade, 7' 3 [5]
que me demostré beldade 7' [3] 5
tan acabada e pura. 7' 4
Por un naranjal andando 7' [3] 5
vi estar donas e donzelas, 7' 3 5
todas de amor falando; 7' (3) 5
mas a mais fermosa delas 7' (3) 5
vi poderosa en cordura, 7' 4
briossa en honestade; 7' (4)
mui grant tenpo ha, en verdade, 8' 3 (5) 8
que non vi tal fermosura. 7' (3) [5]
Algunas das que andavan 7' (4)
en a orta trebellando, 7' 3 [5]
entendi que porfazavan 7' 3 [5]
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de mi, que estava mirando 7' (2) 4

a mui linda criatura, 7' 3 [5]
deleitossa claridade, 7' 3 [5]
daquela que con bondade 7' 2 (4)
vence a todas de apostura. 7' 3 (5)
Desque vi que entendian 7' (3) 5
minna grant coita sobeja, 7' 1 (3) 5
e que todas enfengian 7' 3 5
contra mi con grant enveja, 7' 1 (3) (5)
non quis delas aver cura 7' 1 3 5
por fogir de fealdade, 7' 3 [5]
e fui ver con omildade 7' (3) [5]
mui garrida catadura. 7' 3 [5]
Por me partir de conquista 7' 4
fui-me achegando do estava 7' 1 4

a mui amorosa vista, 7' (2) 5
e vido que triste andava; 7' 2 5
repondio-me con mesura 7" | [1] 3 (5)
que avie grant piedade 7' 3

de mi, que por lealdade 7' (2) (4)
sufria tal amargura. 7' 2 (4)

Eu fui logo conquistado, 7' 3 [5]
si Deus me ponna consello!, 7' (2) 4

e non vejo por meu grado 7' 3 (5)
otra luz nin otro espello, 7' 1 (3) 5
sinon su gentil figura 7' 2 5
sin ninguna crueldade, 7' 3 [5]
que de mia grant soidade 7' 3 (5)
muitas vezes he folgura. 7' 1 3 (5)

PN1 18

Crueldat e trocamento 7' 3 [5]
con tristeza me conquiso, 7' 3 (5)
pois me lexa quen me prisso, 7' 3 (5)
ia non sei anparamento. 7' (3) [5]
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Non ha grant tenpo pasado 7' 4

que fui presso en seu poder 7' 3 (5)
de Amor, que por seu grado 7' 3 (5)
me mandd obedesger 7 3 [5]
dona de mui grant valia, 7' 1 (4)

acabada en cortessia, 7' 3 [5]
a quen sirvo todavia 7' 3 [5]
e loé sin falimento. 7' 3 [5]
Muitos vi que la servian 7' 1 (3) (5)
e serven e serviran; 7 2 [5]
otros vi que maldizian, 7' 1 (3) [5]
maldizen e maldiran 7 2 [5]
a mi porque fui ossado 7' (2) 4

de loar su alto estado; 7' 3 5
mas agora, mal pecado! 7' 3 (5)
vejo otro mudamento. 7' 1 3 [5]
Cuido ser, por lealdade, 7' 1 (3) [5]
de minna sennor ben quisso, 7' 2 5
mas bejo, por crueldade, 7 2 [5]
Mo meu coragdn conquiso. 7' (2) 5
poe én maldigo ventura 7' (2) 4

a quen obra demesura, 7' 3 [5]
pois tan linda criatura 7' 3 [5]
olvidé su alabamento. 7' |[1] 3 [5]
Pero grant cuita for¢ada 7' 1 4

me faz dizer quanto digo: 7' (2) 415
Deus ensalce a muito onrada 7' 3 5
e confonda o mal amigo! 7' 3 (5)
Esto digo eu por gquen 7 1 3 (5)
non deseja 0 meu ben; 7 3 (5)
pois me mal catan por én, 7 4

morrei sin merescimento. 7' 2 [4]

PN1 24

Biva sempre ensalgado 7' 1 3 [5]
0 amor maravilloso, 7' 3 [5]
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por el gual sin duda oso 7' (3) 5
dezir que so enamorado. 7' 2 [5]
Amor, Esforco e Ventura 7' 2 4

en concordia sin erranca, 7' 3 (5)
todos tres con grant mesura 7' 1 (3) (5)
guarnesgeron minna lanca; 7" | [1] 3 5
Amor me deu esperanca, 7' 2 (4)
Esforco, noble ossadia, 7' 2 4
Ventura, que al mundo guia, 7' 2 5
me faz amar e amado. 7' (2) 4
Desque me vi guarnesgido 7' 1 (4)

de arnes de tal valia, 7' 3 (5)
ome de o mundo nasgido 7' 1 4

non ovo tanta alegria. 7' 2 4
Longe de toda folia, 7' 1 4

vi ante os ollos meus 7 2 5
una rossa que fis Deus 7 1 3

fermosa de alto estado. 7' 2 5
Cando ben mirei su gesto, 7' 1 (3) 5
seu falar e nobre risso, 7' 3 5
lindo rostro claro, onesto 7' 1 3 5
aire, luz de paraiso; 7' 1 (3) (5)
enton quis, e ela quisso, 7' 2 5
que fuesse seu servidor; 7' 2 (4)
esta tenno por sennor, 7 1 3 (5)
de otro ben non he cuidado. 7' 3 5
Esta sienpre serarei 7 1 3

e jamais partirei 7' 3 (5)
minna entengion complida; 6 3

ora venna morte o vida 7' 1 [3] 5
non faria otra mudanca, 7' 1 3 5
pois canto con lealtanca 7' 3 5
e non por fol gassallado. 7' 2 (4)

e non por fol gassallado. 7' (2) (4)

Ja todo ben pensamento 7' 2 (4)
sera sempre en aquela 7' 23 (5)
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gue per seu merescimento 7' (3) [5]
chaman todos linda estrela. 7' 3 5
Si es dona o donzela, 7' 3 (5)
por mi non sera sabido, 7' (2) 5
fasta el mar ser abenido 7' 1 (3) 5
e eu ledo e mui pagado. 7' 3 (5)
PN1 25
Ai que mal aconsellado 7' (3) [5]
fustes, coragon sandeo, 7' 1 [3] 5
en amar a quen ben creo 7' 3 [5]
que de vés non ha cuidado! 7' (3) (5)
Por meu mal, vossa porfia 7' [3]
fo en o mundo comengada; 7' 3 [5]
non c¢esades noite e dia 7' 3 5
destroir vosa morada. 7" 1] 3
Voso penso non val nada 7' 1 3 (5)
en amar que vOs non pensa; 7' 3 (5)
non vos vejo otra defensa 7' 3 5
sinon morte, mal pecado! 7' 2|3 (5)
Corpo, non desesperedes 7' 1 (3) [5]
gue g¢edo plazer ajades, 7' 2 5
mas servid e non cansedes 7' 3 [5]
de loar a quen loades; 7' 3 [5]
gue ela ten tantas bondades, 7'
alto brio e fermosura, 7' 1 3 [5]
que por su noble mesura 7'
non seredes olvidado. 7' 3 [5]
Coragon triste, ben vejo 7' 1 3
que buscades minna morte, 7' 3 5
pois pensades tan sobejo 7' 3 (5)
en linda estrella de norte. 7' 2
Ai, que cruel tan forte! 6'
Si ella por én se ensanna, 7' 2 (5)
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de bevir mais en Espanna 7' 3 (5)
jamais non serei osado. 7' 5
Corpo, non emaginedes 7' 1 (3) 5
de aver mal nin contenda 7' 3 (5)
por loar a quen sabedes, 7' 3 (5)
inda que ela entenda; 7' 1 4
mais poned vosa fazenda 7' 314

en poder de deus de amor, 7 3 (5)
€ non ajades pavor 7 4

si fordes leal provado. 7' 5
Coragon, pois v6s queredes 7" | [1] 3 (5)
que eu biva en tormento, 7' 3 (5)
eu morrei mas vos vivredes 7' 3 (5)
sin ningunt acorrimento; 7' 3 [5]
mais de meus ollos me sento 7' 4

que por mi e por vés morran 7 (5)
€ jamais nunca veran 7 3|4

bon paresger acabado. 7' 4

PN1 26

Triste soy por la partida, 7' 1 (3) (5)
que se ora de aqui parte 7' 3 (6)
meu sennor, que mui sin arte 7' 3 (5)
del su amor soy conquerida. 7' 3 [5]
Todo el mundo ben entenda 7' 1 3 (5)
que non poso leda ser, 7 3 5
fasta que possa entender 7 4

mais novas desta fazenda; 7' 4

ca serai minna bivenda 7' 314

en esquiva maginanca, 7' 3 [5]
con deleitossa esperanca 7' 4
fasta ver la su venida. 7' (3) (5)
Ora vai longe de aqui 7 1 4
guen meu coragon deseja; 7' [3] 5
por minna coita sobeja 7' 4
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tenpo ha que tenpo perdi. 8 (3) 5 8
Sennor Deus, gue meresgi 7 2 4

ben obrando a meu poder, 7 3 (5)
que por un solo plazer 7 4

he pessar toda mi vida? 7' 34

Mui alto Rei de Castella, 7' 2 (4)
esforgado en grant valor, 7 3 (5)
meu hermano, meu sennor, 7 3 (5)
vOs oid minna querella 7 34

e judgat a mi por ella: 7' 3 (5)
vosa merged seja atal 7 4 |5
gue non passe tanto mal, 7 3 5
pois non so nin fui fallida. 7' (3) (5)

PN1 27

Pois me non val, 4 4

boa sennor, por vos servir 7 3 5
sufrendo mal, 4 2 4
gueiro por vés morir. 6 (4)
Ameé-vos eu 4 2 4

tan de afincado amor, 7 4

gue non soi meu 4 (2) 4

nin de otra, ai pecador!, 7 3 [5]
Desque vos vi, 4 4

tan mui fermosa sennor, 7 (2) 4

non me pud’ al 4 4

e de grant cuita partir. 7 (3)] 4
Conven sufrer 4 2 4

este pessar que eu he, 7 4

sin ben aver, 4 (2) 4

pois que tanto afané. 7 3 [5]
Boa sennor, 4 4
depois que vos eu sé, 6 2 (4)
sofro én mortal 4 (3) 5
dolor si vos non vir. 6 2 (4)
Non vos errei 4 4

por vos querer grand ben, 6 4
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ca vos amei, 4 4
mui mas que otra ren. 6 (2) 4
Boa sennor, 4 4
si toverdes por ben, 6 3
pois soi leal 4 (2) 4
vos mandade-me guarir. 7 3

PN1 33
Loado sejas, Amor, 7 2 4
por quantas coitas padesco, 7' 2 4
pois non vejo a quien ofresco 7' 3 5
todo tenpo este meu cor. 8 3 5 8
Eu vi tenpo gue bivia 7' 3 (5)
en lindez e sin pessar, 7 3 (5)
adorando noite e dia 7' 3 5
lo que non poso olvidar. 7 (3)| 4
Fortuna fui trastonar 7 2 5
a carrera de aventura, 7' 3
que non es nin fue segura, 7' (3) (5)
nin sera en un tenor. 7 3 (5)
Non me quexo de ti agora, 7' 3
Amor, si padesco mal, 7 2 5
pues me distes por sennora 7' 3 (5)
noble vista angelical, 7 3 [5]
Non me quexo de ti agora, 7' 3
e sere sin dudamento, 7' 3 [5]
maguer que sufro tormento 7' 2 4
onge, sin fazer error. 7 (3) 5
Amor, sejas ensalg¢ado, 7' 2|3 5
pues me mandaste servir 7 4
buen paresger acabado 7' 4
en fablar e en reir. 7 3 (5)
Bien me puedo enfengir 7 3 [5]
que amé gentil figura; 7' 3 5
mas si ella de mi non cura, 8' 3 (6) 8
muerto so yo, pecador. 7 (4)
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Amor, sempre oi dezir 7 2|3 5
que calquier que te serviese 7' 3 5
devie mui ledo bevir 8 2 5 8
por gran coita en gue se viese. 7' 3 (5)
Canto si por esto fuese, 7' (3) 5
yo me pongo en teu poder, 7 3 (5)
gue si meresco én perder, 8 (2) 4 (6) 8
tu sejas meu judgador. 7 2 (4)
PN143
Amorosso risso angelical, 9 3 5
soy presso en vuestro poder; 8 2 5
qguerede vds merged aver 8 2 (4) 6
de minna cuita desigual. 8 2 4
Desque vos vi, noble sennor, 5 8
nunca fiz’ sinon pensar 7 (3) 5
en vos servir, e sin dubdar 8 (2) 4 (6)
jamas en quanto bivo for. 8 2 4 6
Si vosa merget non me val, 8 2 5
eu morré sin fallesger; 7 3 [5]
por én vos plega de querer 8 (2) 4 (6)
gue eu non passe tanto mal. 8 (2) 4 6
Vés me pusistes en prision 8 4 (6)
do eu non posso salir, 7 (2) 4
sennora, sin vos falir, 7 2 (4)
vosso serei e de otra non. 8 4
Vossa nobleza seja tal 8 4 6
en me querer ben responder, 8 (2) 4 [6] 8
gue meu cor possa perder 7 (2) 4
dolor e grant cuita mortal. 7 2 4
PN144
Visso enamoroso, 5' [3]
duele-te de mi, 5 3
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pues bivo pensoso 5' 2
desseando a ti. 5 [3]
La tu fermosura 5' (2)
me puso en prision, 5 2
por la gual ventura 5' (3)
del mi coragon 5 (2)
nos parte tristura 5' 2
en toda sazon; 5 2
por én tu figura 5' (2)
m’entristege assi. 5' 3
Todo el mi cuidado 5' (3)
es en te loar, 5 (2)
gu’el tienpo passado 5' 2
non posso olvidar; 5 2
faras aguissado 5' 2
de mi te menbrar, 5 (2)
pues sienpre de grado 5' 2
leal te servi. 5 2
Estoy cada dia 5' 2 (3
triste sin plazer; 5 (3)
si tan solo un dia 5' 3
te pudiesse ver, 5 3
yo confortar m’ia 5
con tu paresger, 5 (2)
por én cobraria 5' (2)
el bien que perdi. 5 (2)
PN1 251bis
E por Deus, sennora, non me matedes, | 10' (3) (7) 10
gu’en minna morte non ganaredes. 9' 2 (6)
Mui sin infinta e mui sin desden 9 (2) (6)
vOs amei sienpre mas que a otra ren, 10 3 (6) 8 (10)
e si me matades por vos querer ben, 11 (2) (8) 10
a guen vos desama, que le faredes? 10' (2) (7) 10
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Servir-vos sienpre a guis de leal, 9 2 4 (6) 9
por vos sufriendo cuitas e grant mal; 10 (2) 4 6 (9)
vOs non seades tan descomunal, 10 4 (6) [8]
pues a mi en voso poder tenedes. 10' (3) 5 8
quando alongado de vés eu sejo, 9' 4 (7)
matar-me quere el vosso dessejo; 9' 2 4 6
e desi moiro por vos’ espejo, 9' 314 (7)
tan adonada me paresgedes! 9 4 (6)
Quando a la fala vés me chamastes, 9' 4 (6)
de todo enganno me segurastes; 9' 2 4 (7)
tenet, sennora, lo que jurastes, 9' 2 4 (6)
sinon de mi grant pecado avredes. 9' 2 (4) 7
PN1 251ter
Pero te sirvo sin arte, 7' 4
ai Amor, Amor, Amor! 7' 3 5
grant cuita de mi parte. 6' 2 4 6
Dios, que sabes la manera, 7' 3 (5)
de mi ganas grant pecado, 7' 3 (5)
gue me non mostras carrera 7' 4
por do salga de cuidado. 7' 3 (5)
Pues aquesta es |la primera 7' 3 (5)
dona de guien fui pagado, 7' (4)
gue non amo en otra parte. 7' 3 5
La minna entengion era, 7' 2 6
e sera mas todavia, 7' 3 |(4)
mui leal e verdadera 7' 3 [5]
contra la sennora mia; 7' (3) 5
mas quando me desespera 7' 2 (4)
del su bien que atendia, 7' (3) [5]
todo mi coragon parte. 7' (3) 6
Si guardar-me supiera 6' 3 6
en algunt tienpo passado, 7' 34
la mi vida estoviera 7' 3 [5]

271




agora en mejor estado, 7' 2 5
si esperanca oviera 7' 4

de quien soy desperado 6' (3)

por aver del su bien parte. 7' 3 (5)

PN1 307

Ai sennora, en gue fianga 7' 3 (5)
he por ¢ierto sin dubdanca, 7' 3 (5)
tu non ayas por venganca 7' 3 (5)
mi tristura. 3 3

E en ti adoro agora 7' (3) 5
e todavia, 4 4

de todo leal talente. 7' 2 5
Mienbra-te de mi, sennora, 7' (5)
por cortesia, 4' 4

e sienpre te venga en miente, 7' 2 5
e non dexes tu serviente 7' 3 (5)
perder por olbidanca, 6' 2 [4]

e tu faras buen estanca 7' (2) 4

e mesura. 3 3

Non por mi merecimiento 7' (3) [5]
gue a ti lo manda, 4 (2) 4

mas por tu merged conplida 7' (3) 5
duele-te del perdimiento 7' (4)

en que anda 3 3

en aventura mi vida. 7' 4

Faz que non sea perdida 7' 4

en ti la mi esperanca, 7' (2) (4)
pues que toda mi nenbranca 7' 3 (5)
es tu figura. 4 4

Non sé lugar atan forte 7' (2) 4

que me defenda 4' 4

de la tu mui grant beldat. 7 (4)

En ti tengo yo la morte 7' 3 (5)
sin contenda, 3 3

si me non val tu vondat; 7 (4)
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e porque esto es verdat, 7 4

ai Amor! en remenbranca, 7' 3 [5]
en meu cor tengo tu langa 7' 4

de amargura. 3 4
Aquesta lanca sin falla, 7' 4

ai coitado! 3 3

non me la dieron del muro, 7' 4

nin la prise yo en vatalla, 7' 3 (5)
mal pecado!, 3 3

mas, veniendo a ti seguro, 7' 3 (5)
Amor, falso e perjuro, 7' 3 (5)
me firio e sin tardanca, 7' 3 (5)
e fue tal la mi andanca 7' (3) (5)
sin ventura. 3 3

PN1 308

Amor cruel e brioso, 7' 4

mal aya la tu alteza, 7' (5)
pues non fazes igualeza 7' 3 [5]
seyendo tal poderoso. 7' (4)
Abaxo-me mi ventura, 7' (5)
non por mi merecimiento. 7' (4]

e por ende |a ventura 7' 3 (5)
puso-me en grant tormento. 7' (4)
Amor, por tu fallimiento 7' (4)

e por la tu grant crueza, 7' (3) (5)
mi coragon con tristeza 7' 4

es puesto en pensamiento. 7' (4)

Rei eres sobre los reyes, 7' 4
coronado enperador; 7 3 [5]
do te plaze van tus leyes, 7' 3 (5)
todos han de ti pavor. 7 (3) (5)
E pues eres tal sennor, 7 3 (5)
non fazes comunaleza; 7' [4]

si entiendes que es proeza, 7' 3

non soy ende judgador. 7 3 [5]
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So la tu cruel espada 7' (3) 5
todo omne es en omildanga, 8' 3 5
toda duenna mesurada 7' 3 5
en ti deve aver fianca. 7' (2)] 3 5
Con la tu briosa lanca 7' (3) 5
ensalcas toda vileza 7' 2 4
e abaxas la nobleza 7' 3 (5)
de gquien en ti obo fianga. 8' (2) 5 8
Ves, Amor, por gue lo digo? 7' 3 5
Sé que eres cruel e forte, 7' 5
adversario o enemigo, 7' 3 [5]
desamador de tu corte. 7' 4
Al vil echas en tal sorte 7' 3 (5)
que por prez le das alteza; 7' (3) (5)
quien te sirve en gentileza 7' 3 [5]
por galardon le dds morte. 7' 4

PN1 311
Por Deus, Mesural! 4 (2) 4
Ai, mui gentil criatural 7' 4
duele-te de la mi vida 7' (4)
gue paso mui desmaida 7' 2 (4)
pensando en tu figura. 6' 2 (5)
Desd’ aquel dia, 4' 34
sennora, en gque te vi, 7 2 (4)
yo fui preso por ti, 6 3
ja mas non ove alegria. 7' (2) 4
Duele-te de mi 5 5
por la tu grant cortesia; 7' (2) (4)
non me dexes todavia 7' 3 [5]
bevir en tal amargura. 7' 2 (4)
Por tu senbranca 4' (2) 4
a mi conquisp tristeza, 6' (2) 4
e bivo en tal escureza 7' 2 (4)

274




que de bien non he fianca. 7' (3) (5)
Faries proeza 5' (2) 5
si tu dieres alegranca, 7' 3 [5]
a mi que so en esperanca, 7' (2) [5]
bivo de luenga tristura. 7' 4
Atan cuitado 4' 2 4

soy e asi peresco, 6' 3 5
que non soy ya hin paresco 7' (3) (5)
quien solia, mal pecado! 7' 3 (5)
Pero agradesco 5' [3] 5
a Dios, porqu’ el tu cuidado 7' (2) (5)
me trae tan afincado 7' (2) [4]

que de otra ren non he cura. 7' (4)
Atan pelea 4' 2 4

el mi coragon sobejo, 7' (2) 5
que la mi muerte desejo 7' 4

e de mi non sé que sea; 7' (3) (5)
nin sei consejo 4' (2) 4

al mal que me guerrea, 6' (2) (4)
que pesares m’ acarrea 7' 3 [5]
que me nunca dan folgura. 7' 3 (5)

PN1 313

De quien cuido e cuidei 7 3 (5)
aver ben, si cobraria 7' 2 (4)
plazer do que dessejei 7 2 (4)

sol’ un dia? 3 3

Sol’ un dia de cuidar 7 3 (5)
meu coragon non se parte, 7' 4
desejando o lugar 7 3 (5)
0 non poso aver parte. 7' 3

Porque soy en otra parte 7' 2 5
apartado de quien sei, 7 3 (5)
en aquesto cuidarei 7 3 [5]
si veria. 3 3
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Si veria minna cuita 7' 3 5
en algund tenpo partida, 7' 34
onde dela sufro muita 7' 3 5
ia en aquesta partida. 7' 4
Pensando en minna partida, 7' 2 4
cando sera o d’o hei, 7 4
meu cor eu non direi 6 (2) (4) 6
quen seria. 3 3
Quen seria gue sobejo 7' 3 (5)
meu coragon atormenta, 7' 4
€ 0 corpo con dessejo 7' 3 (5)
sufrio e sufre tormenta? 7' 2 4
Cando eu fui en tormenta 7' (4)
de amor, nunca gessei 7 314
de loar a quien loei 7 3 (5)
todavia. 3 3

PN1 314
A Deus Amor! A Deus, el Rei 8 (2) 4 (6)
gue eu ben servi! 5 (2) 5
A Deus, la Reina a quen loei 8 (2) 4 (6)
e obedesgi! 5 [3] 5
Ja mais de mi non oiran 7 (4)
Amor loar, 4 2 4
nin amadores me veran 8 4 (6)
muller amar. 4 2 4
A Deus, donas de buen lugar! 8 (2) | 3 (6)
gue eu quero-m’ ir, 4 3 5
de vés me venno despedir 8 4 [6]
pois qu’ é assi. 4 (3) 5
A Deus, donzelas fermosas! 7' (2) 4
gue tenpo é 4 (2) 4
de me partir destas cosas 7' 4|15
por bua fe; 4 2 4
ca vejo paresger por que 8 2 [4] 6 8
faco razon 4 4
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de nunca meu coragon 7 2 (4)
partir de mi. 4 2 4
A Deus, cantos ben amaron 8 (2) (5)
e amaran! 4 4
A Deus, cantos ben falaron 8 (2) (5)
e falaran! 4 4
A Deus, cantos ben serviran 8 (2) (5)
de bon talen! 4 (2) 4
gque eu non quero servir ninguen 8 3 6
por canto vi. 4 2 4
A Deus, amigos, sennores 7' (2) 4
gue muito amei! 4 2 4
A Deus, os trobadores 6' (2) (4] 6
con quen trobei! 4 (2) 4
gue ja non digo nin direi 8 (2) 4 (6)
nin mal nin ben, 4 (2) 4
gue otro camino me conven 8 4 (6)
tomar d’aqui. 4 2 4
A Deus, mundo enganador! 8 (2)] 3 [5]
gue ja me vou 4 (2) 4
para Deus Noso Sennor 7 (3)] 4
que me chamou; 4 4
e ir-me hei o m’El mandou 8 2 (4) 8
sin mas tardar, 4 (2) 4
gue non me coven morar 7 (2) 5
jamas en ti. 4 (2) 4
PN1 315
Ora me conven este mundo lexar 11 (3) 516 8
pois que sufro coitas e mui [...] 3 5 (8)
A la mais fermosa de quantas eu vi 11 (3) 5 8
ame-la mui forte, por grant mal de mi, 11 2 5 (8)
e non sei por gue fallesgio-me assi 11 (3) (5) 8

[lacuna]
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Mui poco de tienpo duré meu plazer 11 2 5 8

e maldito seja guen me o fez perder. 11 3 5 (7) (9)

Ai, la mi sennora de bon paresger, 11 (3) 5 (8)

con la vosa gracgia me voy desterrar! 11 3 5 (8)
PN1 560

Virgen, flor d’ espina, 5' 1 (3) 5

sienpre te servi, 5 1 (3) 5

santa cosa e digna, 5' 1 3 5

ruega a Dios por mi. 5 1 (3) 5

Eres sin dudanca 5' 1 (3)

mui perfeta e santa, 5' 3

la tu omildanca 5' (2) 5

en el mundo non ha tanta. 7' 3 (5) 7

De tu alabanca 5' (2) 5

la Iglesia canta, 5' 3 5

meu cor se levanta 5' (2) 5

bendizendo a ti. 5 3 5

Pariste, Sennora 5' 2 5

mui sin corrupgion, 5 (2) 5

santa eres agora 6' 1 5

do los santos son. 5 3 5

Virgen, a ti adora 6' 1 (4)

el mi coragon, 5 (2)

con grand devogion 5 (2)

te obedesco a ti. 6 4
PN1 561

Quien por Dios se enpobrece 7' (3) [5]

en este mundo que vive, 7' 2 4

e despues lo leal sirve, 7' 3

enriquece. 3 3

Enriquece de riqueza 7' 3 5

gu’es para sienpre durable, 7' 2 4

278




mui infinita, estable 7' 4
e mui quita d’escureza; 7' (2)] 3
el Sennor de |la grandeza 7' 3 (5)
e mui grand perdonador, 7 (2) 1 (3) [5]
gue a ningund su servidor 7 3 [5]
non fallege. 3 3
Non fallege ningund dia, 7' 3
gu’es firme sin mudamiento, 7' 2 (4)
quien le da egualamiento 7' (3) [5]
ai amigos! faz follia, 7' 3 (5)
gu’el Sennor de la grandia 7' 3 (5)
nunca ovo par nin avra, 7 3 (5) 8
e quien lo contradira 7 (2) (4]
ensandece. 3 3
Ensandece e es mui loco 7' 3 (5)
quien de tal locura enfinge, 7' (3) 5
mal se viste, mal se ¢inge, 7' 3 (5)
e muere de poco en poco. 7' 2 5
Yo, amigos, non lo troco 7' 3 (5)
por otro santo nin santa, 7' 2 4
pues que todo’l mundo ‘spanta 7' 3 5
su grandece. 3 3

PN1 565
Conven-me biver 5 2
triste, mui penado, 5' (3)
pues desanparado 5' [3]
bivo todavia. 5' [3]
Por bien que servi 5 (2)
a una flor d’altura, 6' 2 (4)
la muerte des i 5 2
Veo sin mesura; 5' (3)
por én digo assi: 5 (2)] 3
«pues non he ventura, 5' (3)
quiero ir morrer 5 (3)
atan alongado 5' 2
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de la que, cuidado!, 5' (2)
merged atendia». 5' 2
Si de tu verdad 5 3
a morte menbrares, 5' 2
faras grand bondad 5 2
si non me matares. 5' 2
Ave piadad, 5 2
non me desanpares, 5' [3]
pues en tu poder 5 (3)
bivo encarcelado, 5' [3]
e si_he buen donado 5' (2) (4) 6
esta sennora mia. 6' 4 6
El mi coragon 5 (2)
mui graves cuidados 5' 2
ha toda sazon, 5 2
que por ti son dados. 5' (3)
Por esta razon, 5 2
los enamorados 5' [3]
non me querran ver 5 3
por el mi pecado; 5' (2)
pues, Amor, de grado 5' 3
da-me alegria. 5' [3]

SA7 130
Ai, cuitado, agora siento 7' 3 5
que por mi mal conogi 7 (2) (4)
tanto bien como perdi 7 4
por cobrar tal perdimiento. 7' 3 [5]
Los mis dias ya pasaron 7' 3 (5)
en que yo bevir solia 7' (3) 5
con plazer e alegria 7' 3 [5]
todo ‘Il tienpo que duraron. 7' 3 (5)
Pues non sé anparamento, 7' (3) [5]
loado seas, Amor, 7 2 4
qgue A Deus, minya boa senyor 7 (2)] 3 (5)
fue causa de mi tormento. 7' 2 (5)
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Hordenar quiero mi vida, 7' [3]] 4

pues so puesto en tal cuidado, 7' 3 (5)

que morir devo, cuitado, 7' 314

o fazer vida perdida; 7' 314

Et sera puesto [...]: ? 3|4

Ruisenyor veo-te quexoso; 7' 314

Amor cruel et brioso, 7' 2 4

fara por mi conplimiento. 7' 2 (4)

Ya non puedo mas durar 7 3 (5)

esta vida padesgiendo, 7' 3 [5]

et pues muero asi biviendo, 7' 3 5

bivo me quiero ‘nterrar, 7 4

e sera el enterramiento 7' (4]

Cativo de minya tristura; 8' 2 5 8

Pues me fallesgio ventura, 7' [3] 5

cobrira mi monimento. 7' 3 [5]
SA7 160

Bien dire d’ Amor, 5 3

pues que me le fez 5 (3)

guedar desta vec 5 2|3

por seu servidor. 5 (2)

En tus nau vontade 5' (2)

d’ Amor me partir, 5 2

et tal, en verdade, 5' (2)

nunca o servir. 5 (3)

De servir he razon 6 3

sin aver galardon 6 3

de minya senyor. 5 3

O Amor me diso 5' 3

un dia falando, 5' (2)

si me placeria 5' (2)

amar de seu vando. 5' 2

Vi moca fermosa, 5' 2

gentil, gragiosa, 5' 2
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de fina color. 5 2
SA7 264
Pois por favor, gierto sei, 7 4 | 5
ha todo ome o mellor, 7 2 4
por tanto eu cridarei: 7 2 (4)
ai, favor! ai, Deus, favor! 7 3 (5)
Vejo un ome entedido, 7' 3 [5]
savio, de bon sentimiento, 7' (4)
e si non é favorido, 7' (2) (4)
ha mui poco convacamiento. 8' 3 [5] 8
E pois tal convacamiento 7' (2) [4]
ya m’atén favor por lei, 7 3 5
por tanto eu cridarei: 7 2 (4)
ai, favor! Ai, Deus, favor! 7 3 (5)
Cato otro necio, rudo; 7' 3 5
si favor por seu lo priso, 7' 3 (5)
todos o dan por enviso 7' (4)
e dizen qu’es mui sesudo. 7' 2 (5)
Quien favor ten por escudo 7' 3 (5)
tiene el mundo, tiene el Rei, 7 3 5
por tanto eu cridarei: 7 2 (4)
ai, favor! Ai, Deus, favor! 7 3 (5)
Quando ven a via fora! 7' (3) 5
de quien favor da so’sprito, 7' (2) 4
non cessa guien no adora 7' 2 (4)
o quien maldiz o bendito. 7' (2) 4
Donde eu repito, 5' (3) 5
reverencia le darei, 7 3 (5)
por tanto eu cridarei: 7 2 (4)
ai, favor! Ai, Deus, favor! 7 3 (5)
SA7 321
Pues me vo donde cuidoso 7' 4
soy ¢ierto, siempre sere, 7 2 4
esta canzion cantaré, 7 4
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gue me sera conortoso: 7' 4

Triste mui pensoso 5' (3) 5

siempre beviré. 5 [3] 5

Tanto cuitado sin plazer 8 4 (6) 8

guien vere oy que me parto, 7' 2 (4)

de males tristezas farto, 7' 2 5

sepa que so en su poder 7

del Amor sienpr’ enganioso, 7' 34

porque con razon dire: 7 2 4

Et mui deseioso 5' (2) 5

do que ja pasé. 5 (3) 5

Bien como desesperado 7' 2 (4]

entiendo de caminar, 7 2 (5)

pues que non puedo cobrar 7 4

ningun bien por mi pensado; 7' 2 (5)

et dire, pues ordenado 7' 3 [5]

as, Amor, de me matar: 7 3 (5)

Tienpo pasado 4' 4

non es d’olvidar. 5 (2) 5

Parto-me luego agora, 7' 4

vet lo que podre fazer, 7 4

en que pueda conplazer 7 3 [5]

a vos, mi bien et senyora, 7' (2) (4)

como guier non me colora 7' (3) (5)

tal razon a mi entender: 8 3

Con minya senyora 5' 2 5

solia biver. 5 2 5
SA8 69

Por amar non saibamente, 7' 3 [5]

mais como louco sirvente, 7' 2 4

hei servido a quen non sente 7' 3 (5)

meu cuidado. 3 3

Nen jamais quer sentir 6 3 6

minna cuita, 3 3
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que por meu grand mal padesco, 7' (4)
la qual non posso sofrir, 7 (2) 4
tanto he muita! 3 4
Pero vejo que peresco 7' 3 (5)
e non sei por qu’ ensandesco, 7' (3)
€ meu coragon consente 7' (2) 5
gue moira como inogente, 8' 2 4
nom culpado. 3 3
Ben seria que sirvesses, 7' 3 (5)
ai coragom! 4 4
e bivesses traballado, 7' 3 [5]
si por servir atendesses 7' 4
bom gualardom 4 4
dos turmentos que ha passado. 8' 3 (5) 8
Mais vejo, por meu pecado, 7' 2 (4)
gue sempre som padesgente 7' 2 (4)
e nunca bom continente 7' 2 (4)
hei achado. 3 3
MH1 280
Si dos ojos vejo 5' 3
que me fai nemiga, 5' (3)
conven que le diga 5' 2
mi desejo. 3 3
Aventurar-m’ é 5 [2]
en alguna ora, 5' 3
eireusé 5 3
gue ella mora, 4' 2 4
e dire: «Sennora, 5' 3
la vuestra beldad 5 2
me faz, por verdad, 5 (2)
mal sobejo». 3 3
E desque I’ eu dixer 6 2 (4)
todo o meu mal, 5
mate-me se quer, 5
que non me én cal; 5 (2) 4
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gue a mi mas me val 5 (2)
morrer ayuntado, 5' 2
que bevir penado 5' 3
allen Tejo. 3 2 (3
E, por aventura, 5' (2)
enojar-se ha 5 3
de aquesta tristura 5' 2
que a mi da, 4 4
o0 me tornara 5 (2)
por seu servidor; 5 (2)
e, si asi for, 5 (2)
ben petrejo. 3 3

PN1 28
Ffuente de grant maravilla 7' (4)
jardyn de dulce olor 7 2 4
morada de Enperador 7 2
rryca fermosa baxilla 7' 4
digan esto por seuilla 7' 3 (5)
trobadores E poetas 7' 3 (5)
pues que synos & planetas 7' 3 (5)
lo sostienen syn manzilla 7' 3 (5)
En ella los elementos 7' 2 (4)
agua tierra fuego & ayre 7' 3 5
son rryquezas & donayre 7' 3 (5)
vicios & abondamientos 7' (3) [5]
loores Ensalcamientos 7' 2 [4]
sean dados yo lo mando 7' 3 (5)
al sancto rrey don ferrando 7' 2 (4)
pues gano tales cimientos 7' 2 4
Morar deue En parayso 7' 23
quien guerreando comoros 7' 4
gano tan rrycos tesoros 7' 2 4
& tanta tierra en prouiso 7' 2 4
esta cibdat que de vyso 7' 4
sera en el mundo llamada 7' 2 5
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la muy bien aventurada 7' (2) [4]

a quien dios bien quiere & quisso 7' (2) 5
Clarydat E dyscregion 7 3 [5]
esfuerco E cablerya(!) 7 2 (4)
grant lynpieza & locania 7' 3 [5]
mora en su poblacion 7 (4)
pues fazer deue mengion 7 34
todo el mundo en verdat 7 4

de tan perfecta cibdat 7 (2) 4

& de su costelagion 7 (3) [5]

PN1 29

Hercoles que hedifico 7

la ¢ibdat muy poderosa 7' 3 [5]
su alma ssea gozossa 7' 2 4

que tal gcibdat ordeno 7 (2) 4

por seuilla demostro 7 3 [5]
en su muy alto ssaber 7 (2) 4

que se avie de noblezer 7 3 [5]
por julio que la poblo 7 2 (5)
Con ssaber E poderio 7' 3 [5]
estos doss la ordenaron 7' (3) [5]
& los que en ella poblaron 7' (2) 4

fue proeza & muy grant brio 7' 3 (5)
vicio & prez & amoryo 7' (3) [5]
lealtanga & lindo amor 7 3 5
syenpre byue syn pauor 7 3 (5)
rryberas del su grant rryo 7' 2 (5)
Falta oy non es sabida 7' (3) (5)
en el mundo tal cibdat 7 3 (5)
nin avn con tal Propiedat 7 (4)

de tantos bienes conplida 7 2 4
abondada E guanegida 7' 3 [5]
de ynfynitos plazeres 7' 4
lynpieza son sus averes 7' 2 (5)
de loores Bastezida 7' 3 [5]
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Qualquier noble rrey que tiene 7' 2 | * (5)
por suya tan noble joya 7' 2 5
deuenla quien quier lo aya 7' (4)
mucho onrrar que assy conuiene 7' 3 5
ca guien lealtat Mantyene 7' (2) 5
mucho deue a maravilla 7' 3 [5]
sser pregiado pues seuilla 7' 3 (5)
desto grant parte le viene 7' 4
PN1 30
De grant tenpo fasta agora 7' 3 5
muchas gentes por fazafia 7' 3 (5)
vos alaban por Sefiora 7' 3 (5)
delas cibdades de espafia 7' 4
sseuilla gentyl estraiia 7' 2 5
do toda lympieza mora 7' 2 5
quien de vos se enamora 7' 4
non tiene enbidia nin ssafia 7' 2 5
Vysta es Por espyrencia 7' (4)
vuestra infynita abondanca 7' 4
barcelona nin valencia 7' 3 5
non sson en vuestra egualanca 7' (2) 4
granada con quanto alcanga 7' 2 5
a vos fagan Reuerencia 7' 3 [5]
lysbona segunt mi creengia 7' 2 5
quita es Desta ynorangia 7' 4
Loores Aventajados 7' 2 5
avedes E syenpre ovistes 7' 2 5
rrycas huertas lyndos prados 7' 3 5
puerto por do en rrequezistes 7' (3) [5]
criastes E mantuuistes 7' 2 4
rrycos omnes ensal¢ados 7' 3 [5]
otros de nobles estados 7' 4
con guien vos enoblegistes 7' 2 [4]
Vuestro alcagar es llamado 7' [3] 5
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vergel de muy grant folganca 7' 2 (4)
donde amor ffue coronado 7' 3 [5]
& floresce su alabanCa 7' 3
biuen so vuestra amparanca 7' 3 [5]
duefias de grant prez loado 7' (4)
donzellas de alto estado 7' 2
fermosura syn erranca 7' 3 (5)
PN131
Lynda syn conparagion 7 (3) [5]
claridat & luz de espana 7' 3 (5)
plazer & consolagion 7 2 (4]
briossa ¢ibdat estrafia 7' 2 5
el mi coragon se bafia 7' (2) 5
en ver vuestra marauilla 7' 3 [5]
muy poderosa Seuilla 7' 4
guarnida dalta conpana 7' 2 4
Parayso Terrenal 7 3 [5]
es el vuestro nobre puro 7' 3 5
sobre ¢cimiento leal 7 4
es fundado vuestro muro 7' 3 5
onde byue amor seguro 7' 3 5
que sera sienpre ensal¢ado 7' 34
sy esto me fuer negado 7' 2 (5)
de maldigientes non curo 7' 4
Desque de vos me party 7 (4)
falta agora que vos veo 7' 3 (5)
bien vos juro que non vy 7 3 (5)
vuestra egual En asseo 7' 4
mientra mas miro & oteo 7' 4
vuestras duefias & donzellas 7' 3 (5)
rresplandor nin luz de estrellas 7' 3 (5)
non es tal segunt yo creo. 7' (3) 5
En el mundo non ha par 7 3 (5)
vuestra lyndeza & folgura 7' 4
nin se podrian ffallar 7 4
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duefas de tal fermosura 7' (4)
donzellas de grant mesura 7' 2 (5)
que en vos fueron criadas 7' (2) 4
estas deuen ser loadas 7' 3 (5)
en espafia de apostura 7' 3

ffin

Vna cossa gque non es 7 3 (5)
sy en vos fuesse serya 7' 4

mas guarnido vuestro arnes 7 3 5
de plazer & de alegria 7' 3

que la flor de grant valia 7' (3) (5)
en el mundo ensalg¢ada 7' 3 [5]
sy fiziesse en vos morada 7' 3 (5)
vuestro par Non averya 7' (3) [5]
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Anexo 3 - Analise acentuagao LBA

Edicdo base: Juan Ruiz/Arcipreste de Hita, Libro de buen amor (ed.: Alberto BLECUA),

Madrid, Catedra, col. Letras Hispanicas, 2001 (52 edicdo).

Edicbes consultadas como apoio: Juan Ruiz, Libro de buen amor (ed.: Joan

COROMINAS), Madrid, Gredos, 1973 (reimp.) identificada como C; Libro de buen amor

(ed.: Raymond S. WiLLs), Princeton, Princeton University Press, 1972 identificada

como W.

Texto
(acentuagdo em monossilabos/ secundaria em
polissilabos a sublinhado; acentuacgao principal em

Grelha acentuagao
Algarismo simples se for
lexical. Acentuagdes

polissilabos a negrito). Metrica secundarias indicadas com (x)
O numero no final do verso identifica a unidade se for monossilabo, [x] se for

poética na edicao base. num polissilabo.

O Maria, luz del dia, 20 7' 3 (5)

td me guia toda via! 7' (3) 5

Ganame gracia e bendigiéon*’ 21 7 1 4

e de Jhesu consolagién*'®, 8 4

que pueda con devogidén 7 2 (4)

cantar de tu alegria. 7' 2 (4)

El primero gozo quess lea: 22 8' 3 5

en cibdad de Galilea, 7' 3 5

Nazarec creo que sea, 7' 3|4

oviste mensajeria 7' 2 [4]

del dngel que a ti vino, 23 7' 2 (4)

Grabiel santo e digno; 7' 3|4

tréxote mensaz divino, 7' 1 5

417 W, C: «Dame gracia e bendicion».
418 W, C: «de Jhesu consolagion».
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dixote: "Ave Maria." 7' 5
Tu, desque el mandado oiste*™, 24 7' 2 5
omilmente lo rescebiste, 8' 3 (5)
luego virgen concebiste 7' 3 [5]
al fijo que Dios enbia. 7' 2 (5)
En Belem acaes¢ié 25 7 3 [5]
el segundo quando nasgio 8 3 5
e sin dolor apares¢ié**® 8 (2) 4 (6]
de ti, Virgen, el Mexia. 7' 3 (5)
El tergero cuentan las Leyes 26 8' 3 5
quando venieron los reyes 7' 4

e adoraron al que veyes*! 7' 4

en tu braco do yazia. 7' 3 (5)
Ofre¢idl mirra** Gaspar, 27 7 3|4
Melchior fue engienso dar*?, 8 2 5
oro ofregio Baltasar 7 4

al que Dios e omne seia. 7' (3) 5
Alegria quarta e buena 28 7' 3 5
fue quando |a Madalena 7' 2 5
te dixo goco sin pena, 7' 2 4

que el tu fijo vevia. 7' (2) 4

El quinto plazer oviste 29 7' 2 5
quando al tu fijo viste 7' (3) 5
sobir al Cielo e diste 7' 2 4
gracias a Dios 6 subia. 7' (4)
Madre, el tu gozo sesto: 30 7' (3) 5
quando en los disgipulos**, presto, 8' (3) 5
fue Spiritu Santo puesto*” 7' 2 5

419 W, C: «desque el mandado oiste ».
420 W, C: «sin dolor aparescio».

421 W, C: «e al que veyes».

422 W, C: «mirria».

423 W: «Melchior I' fue engienso dar», C: «Melchior le fue engienso dar».

424 W, C: «diciplos».
425 W: «fue el Spiritu Santo puesto».
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en tu santa conpaiiia. 7' 3 [5]
Del septeno, Madre santa, 31 7' 3 5
la Iglesia toda canta: 7' 3 5
sobiste con gloria tanta 7' 5
al gielo quana y avia. 7' 4
Reinas con tu fijo quisto, 32 7' (3) 5
nuestro Sefor Jhesu Christo: 7' 4 6
por ti sea de nos visto 7' 3

en la gloria sin fallia. 7' 3 (5)
Virgen, del Cielo reina, 33 7' 4

e del mundo melezina, 7' 3 [5]
quiérasme oir, 4' 4

que de tus gozos aina 7' 4
escriva yo prosa digna 7' 5
por te servir. 4 4
Dezirte he tu alegria 34 7' (4)
rogandote toda via, 7' 5
yo pecador, 4 4

que a la grand culpa mia 7' (3) 5
non pares mientes, Maria, 7' 4

mas al loor. 4 4

Tu siete gozos oviste: 35 7' 4

el primero, quando rescebiste®* 9' 3 5
salutagion 4 4

del angel, quando oiste 7' 4
"Ave, Maria"; concebiste 8' 4 [6]
Dios, salvagion. 4 4

El segundo fue conplido 36 7' 3 (5)
quando fue de ti nasgido 7' (3) (5)
e sin dolor; 4 4

de los angeles servido, 7' 3

fue luego conosgido*”’ 6' (4)

por Salvador. 4 4

426 W, C: «primero, quando rescgebiste».

427 C: «fue é luego conoscido».
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Fue el tu gozo tergero 37 7' 4

quando vino el luzero 7' (5)

a demostrar 4 4

el camino verdadero 7' [5]

a los reyes, conpafero 7' [5]

fue en guiar. 4 4

Fue tu quarta alegria 38 7' [5]
quando te dixo, Maria, 7' 4

el Grabiel*?® 4 4

que el tu fijo vevia*® 7' 4

e por sefal te dezia 7' 4

gue viera a él. 4 2 4

El quinto fue de grand dulgor: 39 8 2 (4) (6)
quando al tu fijo sefor 8 4

viste sobir 4 4

al gielo, a su Padre Mayor, 8 2 5

e tu fincaste con amor 8 (2) 4 (6)
de aélir. 4 4

Non es el sesto de olvidar: 40 8 (2) 4

los discipulos vino alunbrar*® 9 6
con espanto; 4

tu estavas en ese lugar, 9 6
del gielo viste y entrar 7 2 4

Spiritu Santo®". 4' 4

Este septeno non ha par: 41 8 4 (6)
quando por ti quiso enbiar 9 5

Dios tu padre, 3

al gielo te fizo pujar, 8 2 5

con él te fizo assentar 7 2 4

como a Madre. 3

Seiora, dy al pecador, 42 8 2 (4) [6]

428 W: «que Grabiel».

429 W: «dixo que jesu vevia».
430 W, C: «diciplos».

431 W, C: «Spritu Santo».
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que tu fijo, el Salvador, 7 3 [5]
por nés digid 4 (2) 4

del gielo, en ti morador; 7 2 (4)

el que pariste, blanca flor, 8 4

por nés murid. 4 (2) 4
Pecadores non aborrescas, 43 8' 3 (5)
pues por ellos ser merescas 7' 3 (5)
Madre de Dios; 4 4
ant'él connusco parescas, 7' (2) 4
nuestras almas le ofrescas, 7' 3 (5)
ruégal por nos. 4 4

Mis ojos non veran luz, 115 7 2 (4)
Pues perdido he a Cruz. 7 3 (5)
Cruz cruzada, panadera, 116 7' 3 [5]
tomé por entende[de]ra, 7' 2 (4]
tomé senda por carrera 7' 2|3

como andaluz**, 5 5
Coidando que la avria, 117 7' 2 (5)
dixielo a Ferrand Gargia 7' 5
que troxiése |a pletesia 8' 3 (5)
e fuese pleités e duz. 7 2 5
Dixome gueel plazia de grado, 118 9' (4)

e fizose de la Cruz privado*®: 9' 3 (5)
a mi dio rumiar salvado, 7' (2) 5
él comio el pan mas duz. 7 3 (5)
Prometidl por mi consejo 119 7' 3 (5)
trigo que tenia afiejo 7' (3) 5
e presentdl un conejo 7' 4

el traidor falso, marfuz. 7 3|4

Dios confonda mensajero 120 7' 3 [5]
tan presto e tan ligero! 7' 2 (5)

432 W: «como faz' el andaluz», C: «como haz el andaluz».

433 W: «fizose de la Cruz privado».
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Non medre Dios tal conejero®* 8' 2 (4) (6]
que la caga ansi aduz! 7 3 5
Passando una mafana 959 7' 2 4

el puerto de Malangosto, 7' 2 [5]
saltedme una serrana 7' 2 4

al asomante de un rostro*®: 7' 4
"Fademaja", diz, "donde andas**¢? 8' 3 6
Qué buscas qué deamandas®’ 7' 2 4

por aqueste puerto angosto?" 7' 3 5
Dixle yo a la pregunta: 960 7' (3) (5)
"Vome fazia Sotosalvos®®." 7' 4

Diz: "El pecado te barrunta 8' 4 (6)
en fablar verbos tan bravos, 7' 314

que por esta encontrada, 7' 3 [5]
que yo tengo guardada, 6' 3

non pasan los omnes salvos." 7' 2 5
Paréseme en el sendero 961 7' 2 5

la gaha, roin [e] heda: 7' 2 5
"Ala he", diz, "escudero, 7' (3)

aqui estaré yo queda 7' 2 5
fasta que algo me prometas; 7' (5)
por mucho que te arremetas*®, 7' 2 (4)

non passaras la vereda." 7' 4

Dixele yo: "Por Dios, vaquera*®, 962 7' (5)
non me estorves mi jornada: 7' 3 (5)
tuelte e dame carrera, 7' 2 4

que non trax para ti nada." 7' 4

Ella diz: "Dende te torna, 7' 4

por Somosierra trastorna, 7' 4

que non avras aqui passada." 7' 3 5

434 W: «Non medre Dios conejero».

435 W, C: «al asomante del rostro».

436 W, C: «"Hadeduro", diz, "donde andas?».
437 W, C: «Qué buscas o qué deamandas».
438 W, C: «Vome para Sotosalvos».

439 W, C: «por bien que te arremetas».

440 W, C: «Dixle yo: "Por Dios, vaquera».
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La Chata endiablada, 963 7' 2 4]
que Sant lllam la confondal, 7' 4
arrojome la cayada 7' 3 (5)
e rodedme la fonda, 7' 4
enaventéme el pedrero*”, 7' 4

diz: "Par el Padre verdadero®*?, 7' 3 [5]
td me pagaras oy la ronda!" 8' 5
Fazia nieve e granizava; 964 7' 2|3 [5]
dixome la Chata luego, 7' 1 5
fascas que me amenazava: 7' 1 (3) [5]
"Pagam’, si non veras juego." 7' 1 (4)
Dixel yo: "Par Dios, fermosa, 7' 1 (3) (5)
dezirvos he una cosa: 7' 2 5
mas querria estar al fuego." 7' 3 5
Diz: "Yo te levaré a cassa, 965 7' (2)

e mostrarte he el camino*?, 7' 3 (5)
fazerte he fuego e brasa, 7' 2 4
darte he del pan e del vino; 7' 1 (4)
alaud!, prometme algo, 7' 3 5
e tenerte he por fidalgo; 7' 3 (5)
buena mafana te vino!" 7' 1 4

Yo, con miedo e arrezido**, 966 7' 3 [5]
prometil una garnacha 7' 3|4

e mandél para el vestido 7' 3|4

una broncha e una pancha; 7' 1 3 5
ella diz: "D'oy mas amigo, 7' 1 (3) (5)
anda ac4, trete conmigo, 7' 1 3 5
non ayas miedo al escacha." 7' 2 4
Tomome rezio por la mano, 967 8' 2 5
en suU pescueco me puso 7' (2) 4
como a ¢urrdn liviano 7' 1 4

e levom la cuesta ayuso*®: 7' 3 5

441 W, C: «enabentd el pedrero».

442 W: «"Par el Padre verdadero».
443 W, C: «demostrarte he el camino».
444 W: «Yo, con miedo arrezido».
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"Habeduro, non te espantes, 7' 3 (5)
gue bien te daré qué yantes, 7' (2) 5
como es de la sierra uso*®." 7' 5
Pussome mucho aina 968 7' 4

en una venta con su enhoto; 8' 2 4
diome foguera de enzina, 7' 4
mucho gagapo de soto 7' 4
buenas perdizes asadas, 7' 4
fogacas mal amassadas 7' 2 (4)

e buena carne de choto; 7' 2 4

de buen vino un quartero, 969 7' 3 (5)
manteca de vacas mucha, 7' 2 5
mucho queso assadero, 7' 3 [5]
leche, natas e una trucha; 7' 3

dize luego: "Habeduro, 7' 3
comamos d'este pan duro; 7' 2 4
después faremos la lucha." 7' 2 4
Desque fui un poco estando™’, 970 7' (3) 5
fuime desatiriziendo; 7' [4]
como me iva calentando, 7' [5]
ansi me iva sonriendo; 6' 2

otedme la pastora, 7' 3 (5)
diz: "Ya, conpaidn! Agora 7' (2) 5
creo que vo entendiendo." 7' (4)

La vaqueriza traviessa 971 7' 4
diz[e]: "Luchemos um rato; 7' 4
liévete dende apriesa, 7' 4
desbuélvete de aqués hato." 7' 2

Por la mufieca me priso, 7' 4

ove de fazer quanto quiso**: 8' 4 | 5
creet que fiz buen barato. 7' 2 (4)

445 W: «levom la cuesta ayuso».
446 W: «como es de sierra uso.».
447 W: «Desque fui poco estando».
448 W: «ove de fer quanto quiso».
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Sienpre se me verna emiente*”® 987 8' (4) 6
d'esta serrana valiente, 7' 4
Gadea de Riofrio. 6' 2 (4)

A la fuera d'esta alded, 9ss 7' 3

Ia que aqui he nonbrado, 7' 4
encontréme con Gadea, 7' 3 (5)
vacas guarda en el prado; 7' 3 (5)
yoel dixe: "En buena ora sea 9' (2) 5
Ella me respuso: "Ea! 7' (3) 5
La carrera as errado 7' 3 (5)
e andas como radio?" 7' 2 4
"Radio ando, serrana, 989 7' 2 4

en esta grand espessura; 7' 2 (4)

a las vezes omne gana 7' 3 5
o pierde por aventura; 7' 2 (4)
mas, quanto esta maiana, 7' 2 4

del camino non he cura, 7' 3 (5)
pues vos yo tengo, hermana, 7' (2) 4

aqui en esta verdura, 7' 2 4
ribera de aqueste rio®™°." 7' 2 5
Riome como respuso 990 7' 4

|la serrana tan safuda; 7' 3 (5)
descendiod la cuesta ayuso, 7' 3 5
como era atrevuda; 7' 3 [5]
dixo: "Non sabes el uso 7' 4
comoes doma la res muda? 7' 3 (6)
Quica el pecado te puso™* 7' 4

esa lengua tan aguda. 7' 3 (5)
Si la cayada te enbio ...!" 7' 4
Enbiéme la cayada 991 7' 3 (5)
aqui, tras el pestorejo*?, 7' 2 (4)
fizome ir la cuestalada, 7' (4)
derribéme en el vallejo; 7' 3 (5)

449 W: «Sienpre fer me verna emiente».

450 W: «ribera de este rio».
451 W, C: «Quica el diablo te puso».
452 W, C: «diéme tras el pestorejo».
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dixo la endiablada: 6' (3)

"Asi api[o]lan el conejo®3; 7' 2 4

sobart' é", diz, "el alvarda 7' 2 (4)

si non te partes del trebejo: 8' (2) 4 6
liévate, vete, sandio!" 7' 4
Hospedéme e diome vianda®* 992 7' 3 5
mas escotar me la fizo; 7' 4

porque non fiz quanto manda, 7' 2 5

diz: "Roin, gaho, envernizo! 8' 4

Como fiz loca demanda 7' 4

en dexar por ti el vaquerizo! 8' 3 [6]
Yoet mostraré, si non ablandas, 8' 4 (6)
como se pella el erizo 7' 4

sin agua e sin rogio." 7' 2 (5)

Do la casa del Cornejo 997 7' 3 (5)
primer dia de selmana, 7' 2|3 (5)

en comedio del vallejo, 7' 4
encontré una serrana 7' 3|4

vestida de buen bermejo 7' 2 (4)

e buena cinta de lana*®; 7' 2 4

dixele yo ansi: "Dios te salve, hermana®®." 10' 5

Diz: "Qué buscas por esta tierra?*’ 993 8' 3 6
Como andas descaminado?" 8' 3 [5]
Dixele yo: "Ando la sierra*®? 7' 4

do querria cassar de grado®®." 7' 3 5

Ella dixo: "Non lo yerra 7' 3 (5)

el que aqui es cassado: 7' 4

busca e fallards recabdo. 7' [3] 5
"Mas, pariente, tu te cata 999 7' 3 (5)

si sabes de sierra algo." 7' 2 5

453 W, C: «"Asi empiuelan conejo».

454 W: «Didme ella vianda».

455 W, C: «e buena correa de lana».

456 W: «dixele: "Dios te salve, hermana."».
457 W: «"Qué buscas por esta tierra?».
458 W, C: «Dixle yo: "Ando la sierra».

459 W, C: «do me casaria de grado.».
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Yoel| dixe: "Bien sé guardar mata, 8' 2 (5)

e yegua en ¢erro cavalgo®’; 7' (2) 4

sé el lobo como se mata: 7' 2 4
quando yo en pos él salgo, 7' (3) (5)
antes lo alcanco qu'el galgo. 7' 4

"Sé muuy bien tornear vacas 1000 7' (3) 6
e domar bravo novillo, 7' 3|4

sé magar e fazer natas 7' 3

e fazer el odrezillo, 7' 3 [5]
bien sé guitar las abarcas 7' (2) 4

e tafier el caramillo, 7' 3 [5]

e cavalgar bravo potrillo*". 8' 4 |5

"Sé fazer el altibaxo 1001 7' 3 [5]

e sotar a qualquier muedo, 7' 3 6
non fallo alto nin baxo 7' 2 4

que me venca, segund cuedo; 7' 3 6
quando a la lucha me abaxo, 7' 4

al que una vez travar puedo, 7' 4 6
derribol, si me denuedo®®." 7' 2 (4)

Diz: "Aqui avras casamiento 1002 7' 3 5

tal qual tu demandudieres: 7' (3) [5]
casarme he de buen talento 7' 2 (5)
contigo, si algo dieres: 7' 2 5
faras buen entendimiento." 7' 2 [4]

Dixele yo*®: "Pide lo que quisieres, 9' 4 (6)
e darte he lo que pidieres**." 7' 2 (5)
Diz: "Dame un prendedero 1003 7' 2 (4)

que sea de bermejo pafio*®, 8' 2 (4) 6
e dame un bel pandero 7' 2 (5)

e seis anillos de estano, 7' (2) 4

un ¢amarron disantero, 7' 4
garnacho para entre el afio; 8' 2 4 6

460 W, C: «yegua en gerro cavalgo».

461 W, C: «cavalgar bravo potrillo».

462 W, C: «derribol yo, si me denuedo».
463 W, C: «Dixele: "Pide lo que quisieres,»
464 W, C: «e darte he lo que m' pidieres».
465 W: «sea de bermejo pafo».
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e no m' fables en engafio. 8' (2) (4) (6)
"Dam’ cargillos e hevilla*®® 1004 7' 3 (5)
de laton bien reluziente, 7' 3 [5]
e dame toca amarilla*®’ 7' 2 4

bien listada en la fruente; 7' 3 (5)
capatas fasta rodilla’®®; 7' 2 4

e dira toda la gente: 7' 3|4
Bien cas6 Menga Lloriente!" 7' 314

Yoel dixe: "Darte he esas cosas 1005 9' 3 5
e alin mas, si mas comides, 7' (3) (5)
bien loganas e fermosas; 7' 3 (5)
a tus parientes conbides, 7' (2) 4
luego fagamos las bodas; 7' 4

e esto non lo olvides*®*, 7' 2 (4)

que y avo por lo que pides." 7' 2 (4)
Cerca |la Tablada 1022 5' (3)

la sierra passada, 5' 2

falléme con Alda 5' 2

a la madrugada. 5' (2)

En cima del puerto, 1023 5' 2

coidéme ser muerto 5' 2

de nieve e de frio, 5' 2

e d'ese rogio 5' 2

e de grand elada. 5' (3)

[Ya] a la decida 1024 5' (2)

di una corrida, 5' 2

fallé una serrana 5' 2|3

fermosa, logana 5' 2

e bien colorada. 5' (2)

Dixe yo a ella: 1025 5' (3)

466 W, C: «"Dam'’ carciellos e hevilla».
467 W, C: «e dame toca amariella».
468 W, C: «capatas fasta rodiella».
469 W: «e esto non olvides».
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"Omillome, bella." 5' 2

Diz: "Td que bien corres 5' (2)
aqui non te engorres: 5' 2
anda tu jornada." 5' 1 (3)
Yoel dix: "Frio tengo 1026 5' 3
€ por eso vengo 5' 3
a vés, fermosura: 5' (2)
quered, por mesura, 5' 2

oy darme posada." 5' 2
Dixome la mocga: 1027 5' 1
"Pariente, mi choga, 5' 2

el que en ella posa 5' 3
conmigo desposa*’”® 5' 2

o dam grand soldada*’®." 5' (3)
Yoel dixe: "De grado, 1028 5' 2

mas yo sé cassado 5' (3)
aqui en Ferreros; 5' 2

mas de mis dineros 5' (3)
darvos he, amada." 5' 1 (3)
Diz: "Trota conmigo." 1029 5' 2
Levéme consigo 5' 2

e diom buena lunbre, 5' 3
como es de constunbre®’? 5' 1 (3)
de sierra nevada. 5' 2
Diom' pan de centeno, 1030 5' (3)
tiznado, moreno, 5' 2

e diom vino malo, 5' 3
agrillo e ralo, 5' 2

e carne salada. 5' 2
Diom queso de cabras: 1031 5' 2
"Fidalgo", diz, "abras 5' 2

ese blaco e toma 5' 1 3

470 C: «conmigo s' desposa».
471 W: «o me da soldada», C: «o dame soldada».
472 W: «como era constunbre».
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un canto de soma, 5' 2

gue tengo guardada." 5' 2

Diz: "Huésped, almuerca, 1032 5' 2

e beve e esfuerca, 5' 2
caliéntate e paga: 5' 2

de mal noes te faga 5' (2)
fasta la tornada. 5' (3)
"Quien dones me diere 1033 5' 2
quales yo pediere, 5' (3)
avra bien de cena’”? 5' 2

e lechiga buena 5' 3
que noel coste nada*’*." 5' 3
"Vés, que eso dezides*’?, 1034 5'

por qué non pedides 5' (2)

la cosa certera?" 5' 2

Ella diz: "Maguera! 5' (3)
E siem sera dada? 5' (2) 4
"Pues dam una cinta 1035 5' 3
bermeja, bien tinta, 5' 2

e buena camisa 5' 2
fecha a mi guisa, 5' (3)
con su collarada. 5' (2)

"E dam buenas sartas 1036 5' 3
de estano e fartas, 5' 2

e dame halia 5' 2

de buena valia, 5' 2
pelleja delgada. 5' 2

"E dam buena toca 1037 5' 3
listada de cota, 5' 2

e dame capatas 5' 2

de cuello bien altas*’®, 5' 2

473 W: «avra de cena».

474 W, C: «que noel cueste nada».
475 C: «"V6s, que eso m' dezides».
476 W: «bermejas bien altas».
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de pieca labrada. 5' 2
"Con aquestas joyas, 1038 5' 3
quiero gue lo oyas, 5' (3)
serdas bien venido: 5' 2
seras mi marido 5' 2

e yo tu velada." 5' (2)
"Serrana sefiora, 1039 5! 2
tanto algo agora 5' 3
non trax por ventura; 5' (2)
faré fiadura 5' 2

para la tornada." 5' (3)
Dixome la heda: 1040 5'

"Do nona y moneda, 5' 2

non ay merchandia, 5' (2)

ni ay tan buen dia 5' (2)

nin cara pagada. 5' 2
“Non ay mercadero 1041 5' (2)
bueno sin dinero, 5' (3)
€ Yo honme pago 5' 3
del que noem da algo 5' (3)
niel' d6 la posada®”’. 5' (2)
"Nunca de omenaje 1042 5'

pagan ostalaje; 5' [3]
por dineros faze 5' 3
omne quantoel plaze: 5' 3
cosa es provada." 5' (3)
Omillome, Reina 1046 5' 2
Madre del Salvador, 6 (3)
Virgen santa e Dina, 5' 3
oye a mi, pecador. 6 (3)
Mi alma en ti cuda 1047 5' 2

e en tu alabanga, 5' (2)

de ti non se muda 5' (2)

477 C: «niel' dé posada».
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la mi esperanca;

(2)

Virgen, tu me ayuda 5' (3)

e sin detardanca 5' (2)

ruega por mi a Dios 5 (3)

tu fijo e mi Sefior*’, 5 2

Péro en grand gloria 1048 5'

estds e con plazer, 6 2 (4)
Yo en tu memoria 5' (3)
algo quiero fazer: 6 3

la triste estoria 5' 2

que a lhesu yazer 5 3

fizo en presiones, 5' (3)

en penas e en dolor. 5 2
Miércoles a tergia, 1049 6'

el cuerpo de Christo 5' 2

Judea lo apregia; 6' 2

esa ora fue visto 6' 3
quan poco lo pregia 6' 2

al tu fijo quisto 5' 3
Judas el queel vendid, 6 (3)

su disgipulo traidor”. 7 3

Por treinta dineros 1050 5' 2

fue el vendimiento, 5' [3]
gueel caen seiieros 5' 2

del noble ungento; 5' 2

fueron plazenteros 5' [3]
del pleiteamiento: 5'

diéronle el algo 5'

al falso vendedor. 6 2 (4]
Ora de maitines, 1051 5' (3)
dandole Judas paz, 6 4
los judids golhines, 6' 4
como si fuese rapaz, 6 4
aquestos mastines, 5' 2

asi ante su faz, 6 2| 3

478 W: «tu fijo mi Sefior».

479 W, C: «su diciplo traidor».
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travaron d'él luego, 5' 2

todos enderredor. 6 4]
Tu con él estando, 1052 5' (3)

a ora de prima, 5' 2

vistelo levando®®, 5'

[feriendo que lastima]*; 2

Pilatos judgando, 5' 2
escunpele engima 5' 2

de su faz tan clara, 5' (3)

del gielo resplandor. 6 2 4
A la tercia ora, 1053 5' 3
Christos fue judgado: 5' (3)
judgélo el Atora, 5' 2

pueblo porfiado: 4' 4
por aquesto mora 5' 3

en cabtivo dado, 5' 3

del qual nunca saldra 6 3

nin avra librador. 6 3
Diziéndole "Vaya!", 1054 5' 2

liévanlo a muerte; 5'

sobre |a su saya 5' (3)
echaron la suerte 5' 2

qual d'ellos la aya, 5'

pesar atan fuerte! 5' 2 4
Quién lo dirié, Dueria, 5' 4
qual fue d'éstos mayor! 6

A ora de sesta, 1055 5' 2

fue puesto en la cruz: 5' 2

grand coita fue ésta 5' 2

por el tu fijo duz; 6 (2) 4
mas al mundo presta, 5' 3

que dende vino luz, 6 2 4
claridat del gielo, 5' 3

por sienpre durador. 6 2 [4]

480 C: «viste que levando».

481 W, C: «feriendo s' lastima». Nesta passagem ndo € clara a sua interpretacdo e esta indicada como

tal na edicdo base, A. BLECUA, Libro de buen amor, (v. n. X), p. Cl.
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A ora de nona, 1056 5' 2

morid e contes¢io 5 2 [4]
gue por su persona 5' (2)

el sol escuresgio; 6 (2) [4]
dandol del ascona, 5' 1 (3)

la tierra estremegio, 6 2 [4]
sangre e agua salio: 6 1 3

del mundo fue dulgor*®. 6 2 (4)
A la vesperada, 1057 5' (2)

de cruz fue desgido; 5' (2)
cu[n]pleta llegada, 5' (2)

de ungiiente condido, 5' 2

de piedra tajada®® 5' 2

en sepulcro metido®*; 6' 3
Centurio fue dado*®” 5' 2

luego por guardador. 6 1 (3)

Por aquestas llagas®®® 1058 5' 3
d'esta santa pasion, 6 3

a mis coitas fagas 5' 3

aver consolagion; 6 2

tu, que a Dios pagas, 5'

dame tu bendigion, 6 1 (3)

que sea yo tuyo 5' 2

por sienpre servidor. 6 2

Los que la Ley avemos*®’ 1059 6' (4)
de Christos a guardar 6 2

de su muerte devemos 6' 3
dolernos e acordar. 6 2

Cuentan las profegias 1060 6' 1 (3)

lo que se ovo a conplir: 6 3
primero Jeremias 6' 2 [4]

482 W, C: «fuel del mundo dulgor».
483 C: «de piedra tajada en».

484 C: « sepulcro metido».

485 C: «Centurio I' fue dado».

486 W, C: «Con aquestas llagas».
487 W, C: «Desque la Ley avemos».
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como avia de venir; 6 3

diz luego Isaias 6' 2 4]
que lo avia de parir 6 3

la Virgen, gue sabemos 6' 2 (4)
Santa Maria estar. 6 4
Dize otra profegia 1061 6' [4]
de aquella vieja Ley 6 2 4
que el Cordero morria 6' 3

e salvaria la grey: 7 4
Daniel lo dezia 6' 3

por Christos nuestro Rey; 6 2 4
en Davit lo leemos, 6' 3
segund el mi coidar. 6 2 (4)
Como profetas dizen, 1062 6' 4
esto ya se conplio: 6 (3)
vino en santa virgen 6' 4
e de virgen nasgio, 6 3

al que todos bendicen, 6' 3

por nés todos morio, 6 3

Dios e omne, que vemos 6'

en el santo altar. 6 3

Por salvar fue venido 1063 6' 3

el linaje umanal; 6 3

fue de Judas vendido 6' 3

por muy poco cabdal; 6 3

fue preso e ferido 6' 2 (4)
de los jodiés muy mal: 6 (2) 4
este Dios, en que creemos, 7' (3) (5)
fuéronlo acotar. 6 (4]
En su faz escopieron, 1064 6' (3)

del gielo claridat, 6 2 [4]
espinas le pusieron 6' 2 (4)
de mucha crueldat, 6 2 [4]
en la cruz lo sobieron 6' 3

sin toda piedat: 6 2 [4]
d'estas llagas tomemos 6' 3
dolor e grand pessar. 6 2 [4]
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Con clavos enclavaron 1065 6' 2 4]

las manos e pies d'él, 6 2 (5)
la su set abebraron 6' 3

con vinagre e fiel; 6 3

las llagas queel llagaron 6' 2 (4)
son mas dulces que miel 6 3

a los que en El avemos 6' (2) (4)
esperanga sin par. 6 3

En cruz fue por nés muerto, 1066 6' (2)

ferido e llagado, 6' 2 (4)

e después fue abierto 6' 3

de ascona su costado: 6' 2 (4)
por estas llagas gierto 6' 2 4

es el mundo salvado; 6' 3

a los que en El creemos, 6' (2) (4)

El nos quiera salvar. 6 3

Madre de Dios gloriosa, 1635 6' (4)
Virgen Santa Maria, 6' 3

fija e leal esposa 6' 4

del tu fijo Mexia, 6' 3

ty, Sefiora, 3! 3

dame agora, 3! 3

Ia tu gracia toda ora, 7' 3 5
que te sirva toda via. 7' 3 5
Porque servirte cobdicio, 1636 7' 4

yo, pecador, por tanto 6' 4

te ofresco en servigio 7' 3

los tus gozos, que canto; 6' 3

el primero 3 3

fue certero 3! 3

angel a ti mensajero 7' 4

del [E]spiritu Santo 6' 3
Concgebiste a tu Padre; 1637 6' 3

fue tu goco segundo 6' 3

quando lo pariste, Madre: 7' (3) 5
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sin dolor salié al mundo 6' 3

[lacuna]

qual nasgi[s]te 3' 3
[lacuna]*®® 3 3

bien atal remanegiste, 7' 3 5
virge[n] del santo mundo. 6' 4

El tergero, la estrella 1638 6' 3

guio lo Reyes, poro 6' 2 4
venieron a la luz d'ella 7' 2 (5)
con su noble thesoro, 6' 3

e laudaron 3 3

e adoraron, 3! 3

al tu fijo presentaron 7' 3 [5]
engienso, mirra, oro. 6' 2 4

Fue tu alegria quarta 1639 6' 4
quando oviste mandado 6' 3

de la hermana de Marta 7' 4

gue era resucitado 6' [3]

tu fijo duz, 4 2 4

del mundo luz, 4 2 4

que viste morir en cruz, 7 2 5
que era levantado®®. 6' 2 (4]
Quando a los gielos sobid, 1640 7 4
quinto plazer tomaste; 6' 4

el sesto, quando enbié 6 2 4
Espiritu Santo, gozeste*”; 8' 2 5
el septeno 3 3

fue mas bueno: 3 3

quando tu fijo por ti veno** 8' 4 (6)
e al gielo pujaste. 6' 3

Pidote merged, Gloriosa: 1641 7' 5
sienpre, toda vegada, 6' 3

que me seas piadosa, 7' 3

488 C: «tal viviste».

489 W: «a que era levantado», C: «que 6 era levantado».

490 C: «Santo Esprito, gozeste».
491 C: «do tu fijo por ti veno».
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alegre e pagada; 6' 2 (4)
quando a judgar, 3 3
jliizio dar 3 3
Jhesu vinier, quierme ayudar 9 2 4 |5 [7]
e ser mi abogada. 6' (3)
Todos bendigamos 1642 5' [3]
a la Virgen Santa, 5 3
sus gozos digamos 5' 2

e su vida, quanta 5' 3
fue, segund fallamos 5' 3
que la estoria canta, 5' 3
vida tanta. 3 3
El afio dozeno, 1643 5! 2

a esta donzella, 5' 2
angel de Dios veno*”, 5'

[lacuna]*®®

Virgen bella. 3 3
Pario su fijuelo, 1644 5' 2

qué gozo tan mano!, 5' 2

a este moguelo, 5' 2

el trezeno afo; 5' 3
reys venieron lluego 5' 3
con presente estrafio** 5' 3
adorallo*®. 3 3
ARos treinta e tres 1645 5 3
con Christo estido; 5! 2
quando resucitado es*®, 8 [3]
quarto goco fue conplido®’; 7' 3 (5)
quinto, quando Jhesus es**® 7 3
al gielo sobido 5' 2

e lo vido. 3 3

492 C: «angel de Dios bueno».

493 C: «bendicho es tu seno/reluziente estrella».

494 C: «dar presente estrafio».

495 W: «a adorallo», C: «e adorallo».

496 C: «do resugitado es».
497 C: «el quarto goco es conplido»
498 C: «quinto, do Jhesus es».
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Sesta alegria 1646 5' [3]
ovo ella, quando, 5! 3
en su conpania 5' 2

los digipulos estando*®, 7' 3
Dios alli enbia 5' 3
[E]spiritu Santo 5' 2
alunbrando. 3 3
La vida conplida 1647 5' 2

del fijo Mexia, 5' 2
nueve anos de vida 6' 3
bivié Santa Maria%; 6' 2|3
al gielo fue subida, 6' 2 (4)
qué grand[e] alegria 5' (2)
este dia! 3 3
Gozos fueron siete 1648 5' 3
e afios ¢cinquaenta®"! 5' 2

e quatro ciertamente®” 6' 2 (4]
ovo ella por cuenta. 6' 3
Defiéndenos sienpre 5' 2

de mal e de afruenta, 5' (2)
Virgen gental! 3 3
Todos los christianos 1649 5' (3)
aved alegria 5' 2
sefialada®®; 3 3
en aqueste dia>*: 5' 3
nasgié por salvarnos®® 5' 2

de Santa Maria®® 5' 2
coronada’”. 3 3

499 W, C: «los diciplos estando».

500 W: «ovo Santa Maria», C: «bivid mas Maria».
501 W: «aios ginquaenta», C:«e afios ¢inquaenta e».

502 C: «quatro giertamente».
503 W, C: «nacié por salvarnos».
504 C: «de Santa Maria».

505 C: «a quien coronamos».
506 C: «en aqueste dia».

507 W:«en nuestra vallia», C: «el Mexia».
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Sefiores, dat al escolar®® 1650 2 (4)
que vos viene demandar>®. 3 [5]
Dat limosna o ragié[n]; 1651 7 3 (5)
faré por vos oragion, 7 2 (4)

que Dios vos dé salvagion; 7 (2) (4)
quered por Dios a mi dar. 7 2 (4)

El bien que por Dios fegierdes, 1652 7' (2) (5)
la limosna que a mi dierdes, 7' 3

quando d'este mundo salierdes, 8' 1 5
esto vos 3 de ayudar. 7 1 (4)
Quando a Dios dierdes cuenta 1653 7' 1 5
de los algos e de la renta®, 7' 3
escusarvos ha de afruenta 7' 3 (5)
la limosna por El far®**. 7 3

Por una ragién que dedes®", 1654 7' 2 5
vOs giento de Dios tomedes 7' 2 (5)
e en paraiso entredes: 7' (2) 5
ansi lo quiera El mandar! 7 2 4 (6)
Catad que el bien fazer 1655 7 2 (5)
nunca se ha de perder: 7 1 (4)
podervos ha estorger 7 2 (4)

del Infierno, mal lugar. 7 3 (5)
Senores, vés dat a nds, 1656 2 (4)
esculares pobres dos. 3 5
El Seor de Paraiso, 1657 7' 3 [5]
Christos, tanto que nos quiso® 7' 1 3 (5)
que por nds la muerte priso: 7' (3) 5
mataronlo los jodids. 7 2

508 C: «Sefiores, al escolar».

509 C: «dat que vos viene demandar».
510 W,C: «de los algos e la renta».
511 W, C: «la limosna e por Dios far».

512 W, C: «Por una ragién que m' dedes».

513 W, C: «a cristianos tanto quiso».
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Murié Nuestro Sefior’** 1658 6 2|3

por ser nuestro salvador; 7 3 [5]
dadnos por el su amor, 7 (4)

si El salve a todos vds! 7 3 5
Acordatvos de su estoria, 1659 8' 3

dad por Dios en su memoria, 7' (3) (5)
si El vos dé la su gloria, 7' (2) (4)
dadnos limosna por Dios! 7' 4
Agora, en quanto bivierdes, 1660 7' 2 5
por su amor sienpre dedes, 7' (2) 415
e con esto escaparedes 7' 3 [5]
del Infierno e de su tos. 7 3 (5)
Ave Maria, gloriosa, 1661 7' 2 4
Virgen santa, preciosa, 7' 3 [5]
cémo eres piadosa, 7' 3 [5]
toda via! 3 3

Gracia plena, sin manzilla, 1662 7' 3 (5)
abogada, 3 3

por la tu merged, Sefiora, 7' (3) 5
faz esta maravilla®® 6' 2 (4]
sefialada: 3 3

por la tu bondad agora 7' (3) 5
gudrdame toda ora 6' 4

de muerte vergonosa, 6' 2 [4]
porque loe a ti, fermosa, 7' 3 (5)
noche e dia. 3' 3

Dominus tecum, estrella 1663 7' 4
resplandegiente®’®, 4' [2] 4
[lacunal*"’

catadura muy bella>'®, 6' 3

514 W, C: «Murid el Nuestro Sefior».
515 W: «faz aquesta maravilla».

516 W: «resplandente», C: «resplendente».

517 C: «melezina de cuidados».
518 C: «catadura mucho bella».
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reluziente, 3! 3

sin manzilla de pecados, 7' 3 (5)
por los tus gozos preciados® 7' (2) 4

te pido, virtliosa, 6' 2 [4]
que me guardes, linpia rosa, 7' 3 5
de follia. 3 3

Benedita tu, onrada 1664 7' 3 (5)
sin egualeza®®, 4' 4
siendo virgen concebiste, 7' 3 [5]
de los angeles loada 7' 3

en alteza: 3 3

por el fijo que pariste, 7' 3 (5)
por la gracia que oviste,** 7' 3 (5)
o bendicha flor e rosa!*%, 7' 3 (5)
tu me guarda, piadosa, 7' 3 [5]
e me guia. 3! 3

In mulieribus escogida, 1665 8' 3 [5]
Santa Madre, 3 3

de christianos anparanca, 7' 3 [5]
de los santos bien servida; 7' 3 (5)
e tu Padre 3! 3

es tu fijo sin dubdancga: 7' 3 (5)
o Virgen, mi fianca!*®, 6' 2 (4)

de gente maligiosa, 6' 2 (4]
criel, mala, soberviosa, 7' 2|3 [5]
me desvia. 3 3

E benedictus fructus, folgura®** 1666 9' 4

e salvamiento®® 4' 4

del linaje umanal, 7 3 [5]
que tiraste la tristura®*® 7' 3 (5)
e perdimiento®”, 4' 4

519 W: «por tus gozos preciados».
520 W: «sin eglieza».

521 C: «por la gragia que oviste, 6».
522 W, C: «bendicha flor e rosa!».
523 C: «Virgen, la mi fianga!».

524 W: «benedictus fructus, folgura», C: «benedictus fructus, folgura é».

525 C: «salvamiento», W: «salvacion».
526 C: «que tiraste la tristura é».
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que por nuestro esquivo mal 7 3 5
el diablo, suzio tal, 7 3 5
con su obra engafiosa, 7' 3 [5]
en carcel peligrosa®*® 6' 2 (4]

ya ponia. 3 3

Ventris tui, santa flor 1667 6 4

non tafida: 3 3

por la tu grand santidad, 7 4

tu me guarda de error, 7 3 (5)
que mi vida 3 3

sienpre siga en bondad, 7 3 (5)
que meresca egualdad 7 3 [5]
con los santos, muy gragiosa>*, 7' 3 (5)
en dulgor maravillosa, 7' 3 [5]
o Maria! 3 3
M[i]raglos muchos faze[s]**° 1668 6' 2 4
Virgen sienpre pura®, 5' 3 5
aguardando los coitados 7' 3 (5)
de dolor e de tristura; 7' 3 (5)
el que loa tu figura 7' 3 (5)
non lo dexas olvidado: 7' 3 [5]
non catando su pecado, 7' 3 (5)
salvaslo de amargura. 7' (4)
Ayudas al inogente®*” 1669 7' 2 (4)

con amor muy verdadero; 7' 3 [5]
al que es tu servidor 7 (3) [5]
bien lo libras de ligero: 7' 3 (5)
non le es fallecedero 7' (3) [5]
tu acorro sin dudanca; 7' 3 (5)
guardalo de malandanca 7' (4)

el tu bien grande, llenero. 7' (2) 4
Reina, Virgen, mi esfuerco, 1670 7' 2 4

527 C: «perdimiento», W: «perdicidn».

528 W: «su cargel peligrosa».

529 W: «con los santos, gragiosa».
530 C: «Miraglos muchos Maria».
531 C: «fazes Virgen sienpre pura».
532 W, C: «Al inocente ayudas».
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yo sO puesto en tal espanto, 7' 3 5
por lo qual a ti bendigo, 7' (3) (5)
que me guardes de quebranto; 7' 3 (5)
pues a ti, Sefora, canto, 7' (3) 5
tu me guarda de lision, 7 3 (5)
de muerte e de ocasion, 7 2

por tu fijo, Jhesu santo. 7' 3

Yo sé mucho agraviado 1671 7' 3 [5]
en esta ¢ibdad seyendo: 7' 2 5
tu acorro e guarda fuerte 7' 3 5
a mi libre, defendiendo; 7' 3 [5]
pues a ti me encomiendo, 7' (3) (5)
non me seas desdefiosa: 7' 3 [5]
tu bondad maravillosa 7' 3 [5]
loaré sienpre, serviendo. 7' 3|4

A ti me encomiendo®®, 1672 6' (2)

Virgen Santa Maria>**: 6' 3

la mi coita tu la parte, 7' 3 (5)
tu me salva e me guia 7' 3 (5)
e me guarda toda via, 7' 3 5
piadosa Virgen santa, 7' 3 5
por la tu merged que es tanta, 7' (3) 5
que dezir non la podria. 7' 3 5
Santa Virgen escogida, 1673 7' 3 [5]
de Dios Madre muy amada, 7' 3 (5)
en los gielos ensalgada, 7' 3 [5]
del mundo salud e vida. 7' 2 5
Del mundo salud e vida, 1674 7' 2 5
de muerte destriimiento, 7' 2 [5]
de gracia llena conplida, 7' 2 4

de coitados salvamiento: 7' 3 [5]
de aqueste dolor que siento 7' 2 5
en presidén sin meresger, 7 3 [5]
tu me dena estorger 7 3 [5]
con el tu defendimiento. 7' (2) [4]

533 C: «A ti yo me encomiendo».
534 W, C: «o Virgen Santa Maria».
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Con el tu defendimiento, 1675 7' (2) 4]
non catando mi maldad 7 3 (5)
nin el mi merescimiento, 7' (3) [5]
mas la tu propia bondad: 7 4

que confieso en verdat 7 3 (5)
que so pecador errado; 7' (2) 5
de ti sea ayudado 7' 3 [5]
por la tu virginidad. 7 (3) [5]
Por la tu virginidad 1676 7 (3) [5]
que non ha conparagion, 7 (3) [5]
nin oviste egualtad 7 3 [5]
en obra e entengiodn; 7 2 (4)
conplida de bendigion, 7 2 (4)
pero non sé meresgiente, 7' (4)
venga a ti, Seflora, en miente 7' (3) 5
de conplir mi petigidn. 7 3 [5]
De conplir mi petigién, 1677 7 3 [5]
como a otros ya conpliste, 7' 3 (5)
de tan fuerte tentagion 7 3 [5]
en que s0, coitado, triste; 7' (3) 5
pues poder as e oviste®®, 7' 3 (5)
tu me guarda en tu mano: 7' 3 (5)
bien acorres muy de llano 7' 3 (5)
al que quieres e quisiste. 7' 3 (5)
Quiero seguir 1678 4 4

a ti, flor de las flores, 6' (3)

sienpre dezir 4 4
cantar de tus loores; 6' 2 (4)
non me partir 4 4

de te servir, 4 (2) 4
mejor de las mejores. 6' 2 (4)
Grand fianca 1679 3 3

he yo en ti, Seiiora; 6' (2) (4)

la mi esperanca, 5' (2) 5
en ti es toda ora: 6' (2) 4

535 C: «pues as poder e oviste».
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de tribulancga, 4 3

sin tardanca’*, 3 3
venme librar agora. 6' 4
Virgen muy santa, 1680 4' 4
yo paso atribulado 6' 2 (4]
pena atanta 4' 4
con dolor atormentado; 7' 3 [5]
€ me espanta 4 4
coita atanta 4' 4
gue veo, mal pecado! 6' 2 (4)
Estrella del mar 1681 5 2

[W, C: e] puerto de folgura®’, 5' (3)

[de dolor]>*® 3 3
conplido e de tristura 6' 2 (4)
venme librar 4 4
e conortar, 4 4
Sefora del altura. 6' 2 (4)
Nunca fallece 1682 4' 4
la tu merged conplida, 6' (2) 4
sienpre guaresce 4' 4
de coitas e da vida; 6' 2 (4)
nunca peresce 4' 4
nin entristesce 4' 4
quien a ti non olvida. 6' (3)
Sufro grand mal 1683 4 4
sin meresger, a tuerto, 6' 4
esquivo tal, 4 2 4
por que pienso ser muerto; 6' 3

mas tu me val, 4 (2) 4
que non veo al 5 4
gue me saque a puerto. 6' 3

En ti es mi [e]speranca, 1684 7' (2) (4)

536 W, C: «sin detardanca».
537 W, C: «e puerto de folgura».

538 W, C: «mi pesar». Nesta passagem ndo é clara a sua interpretacdo e esta indicada como tal na

edicdo base, A. BLECUA, Libro de buen amor, (v. n. X), p. CL.
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Virgen Santa Maria: 6' 3
en sefior de tal valia 7' 3 (5)
es razén de aver fianga. 7' 3 5
Ventura astrosa, 1685 5' 2 5
criel, enojosa, 5! 2 5
captiva, mesquina, 5' 2 5
por qué eres safiosa, 5' 5
contra mi tan dapfiosa 6' (3)
e falsa vezina®°? 5' 2 5
Non sé escrevir, 1686 5 (2)
nin puedo dezir 5 2
la coita estrafia 5' 2
que me fazes soffrir, 6 3
con deseo bevir 6 3
en tormenta tamania. 6' 3
Fasta oy toda via 1687 6'
mantoviste porfia 6' 3
en me maltraher: 5 (2) 5
faz ya cortesia 5' (2) 5
e dame alegria, 5' 2 5
gasa[ja]do e plazer®®. 6 3
E si tu me tirares®! 1688 6' (3)
coita e pesares, 5' (3)
e mi grand tribulan¢a®® 6' (3)
en goco tornares>* 5' 2
e bien ayudares®* 5' (2)
faras buena estanca. 6' 2|3
Mas si tu porfias 1689 5' (3)
e non te desvias 5' (2)

e mis penas cresger>®, 6 3

539 C: «e tan falsa vezina».
540 W: «gasajo e plazer».
541 W: « si tu me tirares».
542 C: «e mi tribulanga».

543 C: «en grand gogo tornares».

544 C: «e bien me ayudares».
545 W: «mis penas cresger».




y las coitas mias>* 5' 3

en muy pocos dias>*’ 5' 3

podran fenesger>*®, 5 2

Varones buenos e onrados, 1710 7' 2 4 (6)
gueremos ya ayudar, 7 2 (4)

a estos ¢iegos lazrados 7' 2 4

la vuestra limosna dar: 7 2 5
somos [nds] pobres menguados™*, 7' 4
avémoslo a demandar. 7 2 [5]

De los bienes d'este siglo 1711 7' 3

non tenemos nds pasada, 7' 3 (5)
bevimos en gran peligro, 7' 2 (4)

en vida mucho penada; 7' 2 4

¢iegos, bien como vestiglo, 7' 4

del mundo non vemos nada. 7' 2 5
Sefiora Santa Maria, 1712 7' 2 4

tu le da la bendigidn 7 (3) [5]

al que oy en este dia 7' (3) 5

nos diere primero ragion: 8 2 5

dal al cuerpo alegria 7' 3 [5]

e al alma salvagién. 7 3 [5]
Santa Maria Madalena, 1713 8' 4 [6]
ruega a Dios verdadero 7' (4)

de quien nos diere buena estrena 8' (2) 4 (6)
de meaja o de dinero, 7' 3 (5)
para mejorar la ¢gena>® 7' [3] 5

a nds e a nuestro conpafiero®*. 8' (2) 4 [6]
El que oy nos estrenare 1714 7' (3) [5]

con me[alja o con pan, 7 3 (5)
déle, en quanto comengare, 7' 3 [5]

546 C: «y estas coitas mias».

547 C: «en mucho pocos dias».

548 W: «podran fencer».

549 W, C: «<somos pobres menguados».
550 C: «para mejorar la ¢ena a».

551 C: «nds e a nuestro conpafiero».

321




buena estrena Sant Julidn: 7 3 (5)
quanto a Dios demandare 7' (4)
otérgueglo de plan. 6 2

Sus fijos e su conpafia, 1715 7' 2 (5)
Dios, padre esprittal, 6 2 [5]
de ceguedat atamafia 7' 4
guarde e de coita atal; 7 4

sus ganados e su cabafia®* 8' 3 (6)
Santo Antén lo guarde de mal>*. 8 3 5
A quien nos dio su meaja 1716 7' (2) (4)

por amor del Salvador, 7 3 [5]
Sefior, dal[e la] tu gracgia>*, 7' 2 [ (3) (5)
tu gloria e tu amor™>; 7 2 (5)
guardalo de la baraxa 7' (4)

del pecado engaiador. 7 3 [5]
Ca con bienaventurado 1717 7' (2) [5]
angel Sefior San Miguel, 7 4

Tu seas su abogado 7' 2 (4)

de aquélla e de aquél*®, 7 3

gue del su pan nos & dado: 7' (2) (4)
ofregémostelo por éI*’. 8 3

Quando las almas pasares, 1718 7' 4
éstos ten con la tu diestra 7' (3) (5)
que dan genas e yantares 7' 3 (5)
a nés e a guien nos adiestra; 7' (2) (4)

sus pecados e sus males 7' 3 (5)
échalos a la siniestra. 7' (4)
Seiior, merget te clamamos 1719 7' 2 4

con [las] nuestras manos amas: 7' 3 5
la limosna gue te damos, 7' 3 (5)
que la tomes en tus palmas; 7' 3 (5)

552 W, C: «sus ganados e cabafia».

553 W, C: «Santo Antén guarde de mal».

554 W: «Sefor, dale tu gragia».

555 W, C: «la tu gloria e tu amor», C: «la tu gloria e el tu amor».
556 W: «de aquélla e aquél».

557 W: «ofrecémoslo por él».
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a guien nos dio qué comamos 7' (2) (4)

da Paraiso a sus almas. 7' 4
Christianos, de Dios amigos, 1720 7' 2 (5)
a estos ¢iegos mendigos, 7' 2 4

con meaijas o con bodigos>® 7' 2 (5)
queretnos [ya] acorrer>>, 7 2 (4)

e queret por Dios fazer. 7 3 (5)
Si de vds non lo avemos, 1721 7' (3) (5)
otro algo non tenemos 7' 3 (5)
con que nos desayunar: 7 (2) [4]

non lo podemos ganar 7 (2) 4

con estos cuerpos lazrados, 7' 2 4
ciegos, pobres e cuitados. 7' 3 (5)
Datnos de vuestra caridat 1722 8 4 [6]
e guardevos |a claridat®® 8 2 (5)
de los vuestros ojos Dios, 7 3 5
por quien lo fazedes vés; 7 (2) 5
gozo e plazer veades 7' 4

de los fijos que mucho amades®®*. 8' 3 6
Nunca veades pesar, 1723 7 4
déxevoslos Dios criar 7 (5)
e se[e]r arcidianos>®*: 7 3 [5]
sean ricos e sean sanos’®, 8' 3 6
non les dé Dios ceguedat, 7 (4)
gudrdelos de probedat. 7 (4)
Déles mucho pan e vino 1724 7' 3 (5)
gue de[n] al pobre mesquino, 7' (2) 4
déles algos e dineros 7' 3 (5)
que de[n] a pobres romeros, 7' (2) 4
déles pafios e vestidos 7' 3 (5)
que de[n] a giegos tollidos. 7' (2) 4

558 W, C: «con meajas o bodigos».

559 W: «quered ya nos acorrer», C: «e queret ya nos acorrer».

560 W, C: «e guarde la claridat».
561 W, C: «de fijos que mucho amades».
562 C: «sean ricos, sean sanos».

563 W: «sean ricos sean sanos», C: «e sean argidianos».
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Las vuestras fijas amadas 1725 7' 2 4
véadeslas bien casadas 6' (5)
con maridos cavalleros 7' 3 [5]
e con onrados pecheros, 7' (2) 4

con mercadores corteses 7' 4

e con ricos burgueses®™’. 6' 3

Los vuestros suegros e suegras, 1726 7' 2 4

loa vuestros yernos e nueras, 8' 3 5
los bivos e |los finados, 7' 2 (4)

de Dios sean perdonados; 7' 3 [5]
a vos dé buen garlardon 7 (2) (4)

e de los pecados perdén’®. 8 (3) 5
El angel esta ofrenda 1727 7' 2 4

en las sus manos la prenda. 7' (2) 4
Sefior, 8y a pecadores 7' 2 [5]
por los nuestros bienfechores; 7' 3 [5]
TU resgibe esta cangion 7 3

e oye esta nuestra oragién>®, 9 2 4

gue nas, pobres, te rogamos 1728 7' 3 (5)
por quien nos dio qué comamos 7' (2) (4)

e por el que dar lo quiso; 7' (3) (5)
Dios, [que] por nds muerte priso, 8' 5
vos dé santo Paraiso. 7' 3 [5]

Amen

564 W, C: «e con ricos burgaleses».
565 W, C: «e de pecados perddn».
566 W: «e oye nuestra oragion».
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Anexo 4 - Lista dos vilancetes utilizados nas pesquisas na LCSMDB

Forma

Vilancete®®’

Observagoes

A | BBA

MP4i-522 Reyna e Madre de Dios, f. 12v (monodia)
MP4c-283 Yo con vos, sefiora, f. 13

AN | ANAN

MP4c-279 Tir‘alld, que non quiero, Alonso, f. 4v
MP4g-499 Entra Mayo y sale Abril, f. 52

AA’ | NAAA

MP4£-360 Lo que demanda el romero, f. 246bisv

AA' | BCBCAA'

MP4f-360 Ha Pelayo, qué desmayo, Aldomar, f. 58

AB | AAAB

MP4£-347 No quiero ser monja, no, f. 6
MP4a-186 Pedro, y bien te quiero, Encina, f. 199
Meus olhos van per lo mare, f. 299

AB | BBAB

MP4c-281 Gritos davan en aquella sierra, Alonso, f. 10
MP4b-265 No se puede llamar fe, Encina [atribuicdo],
f. 34

MPA4£-348 Mi mal por bien es tenido, Badajoz, f. 38
MP4c-285 Minno amor, dexiste ay, f. 44

Aqui viene la flor, sefioras, f. 52

MPA4£-357 Mds quiero morir por veros, Encina, f. 55
MP4f-362 Muchos van de amor heridos, f. 59
MP4a-86 Los sospiros no sosiegan, Encina, f. 100v-101
MP4a-91 Oy comamos y bebamos, Encina, f. 105v-106
MP4c-290 Lo que queda es lo seguro, Escobar, f. 129
MP4a-134 D'aquel fraire flaco y cetrino, Lagarto, f.
147v-148

MP4k-542 Meu naranjedo no ten fruta, f. 217
MP4a-234 No puedo apartarme, f. 245v

MP4£-488 Por vos, mal me viene, nifia, f. 251
MP4d-321 Tan buen ganadico, Encina, f. 280

Llueve menudico, f. 281

MP4k-548 Viejo malo en la mi cama, Sedano, f. 301

AB | B'B'AB

Nifia, erguideme los ojos, f. 66 [mesmo texto que o
MP4d-312 no f. 50, mas a musica é diferente]
MP4£-397 Todos duermen coragon, Baena, f. 105

AB | CCAB

MP4b-260 Pdnpano verde, Torre, f. 8

MP4c-282 Tristesa, quien a mi vos did, Alonso, f. 12
MP4c-284 De mong¢dn venia el mogo, f. 8
MP4c-287 Mano a mano los dos amores, f. 46
MPA4£-352 Partir, coragon, partir, Encina, f. 47

567 Com a sigla atribuida por Dutton quando existe.
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MP4d-312 Nifia, erguideme los ojos, Pefialosa, f. 50v
Cucd, cucu, cucucu, guarda no lo seas tu, Flernandes],
f.62v

Tristeza, quien a mi os did, f. 68

MP4f-373 Quién vos avia de llevar, ff. 69v-70
MP4£-375 O bendita sea la ora, Gabriel, ff. 71v-72
MP4£-376 Ved, comadres, qué dolencia, Millan, f. 73
MP4f-379 Que bien me lo veo, Salcedo, f. 76
MP4£-383 Que bien me lo veo, f. 81

MP4£-387 Ell amor que me bien quiere, Ponce, f. 85
MP4a-97 Partistesos, mis amores, Encina, f. 111v
MP4a-111 Desciende al valle, nina, f. 125

MP4a-119 Callen todas las galanas, Lagarto, ff. 132v-
133

MP4a-124 No he ventura, mezquino yo, ff. 137v-138
MP4a-138 No fie nadie en amor, Torre, f. 150v
MP4a-183 Norabuena vengas, Menga, f. 197
MP4a-185 Paguen mis ojos, pues vieron, Encina, f.
198v

MPA4f-467 Si mi sefiora me olvida, Aldomar, f. 209
MP4a-197 Mads vale trocar, Encina, ff. 209v-210
MP4f-468 No desmayes, coragdn, Mondéjar, f. 209v
MPA4f-473 De mi dicha no se spera, Pefialosa, f. 220
MP4e-339 No quiero que nadie sienta, f. 225
MP4b-275 Otro tal misacantano, f. 253

Al Sefior crucificado, ff. 262v-263

MP4£-492 Todos van de amor heridos, Milarte, f. 263
MP4a-251 Arcdngel San Miguel, Baena, ff. 268v-269
MP4£-496 Ya no quiero aver plaser, Valera, ff. 286v-
287

AB | CCDB

Mi esperanca, ff. 263v-264

AB | A'A'AB

MP4c-280 Rodrigo Martines, f. 8

MP4b-263 Tres morillas m’enamoran, f. 16

MP4b-264 Tres moricas m’enamoran, Fernandes, f. 16
MP4c-286 Sol sol gi gi a b c, Alonso, f. 45

MP4£-389 Pensad ora'n al, f. 87v

MP4£-390 Mi ventura, el caballero, Mena [f. 88]
MP4a-94 Si abrad en este baldrés, Encina, ff. 108v-109
MP4a-120 La vida y la gloria, f. 133v

MPA4f-425 Paséisme aor' alld, serrana, Escobar, ff.
140v-141

Paséisme aor' allg, serrana, f. 141

MP4a-143 Pues que ya nunca nos veis, Encina, f. 195v
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MP4a-195 Ay triste, que vengo, Encina, ff. 207v-208
MPA4f-469 Si la noche es temerosa, f. 210
MP4e-343 No me le digdis mal, madre, Alba, f. 259
MP4k-545 Alla se me ponga el sol, Ponce [f. 282]

AB | CCCAB .

MP4b-261 Nuestro bien y gran consuelo, f. 10
MP4b-262 So ell enzina, enzina, f. 13

MPA4£-351 Las mis penas, madre, Escobar, f. 43
MP4f-363 Cucu, cucu, cucucu, Encina, f. 60

MP4a-95 Vuestros amores é, sefiora, Encina, ff. 109v-
110

AB | CDCDAB .

MP4a-121 De os servir toda mi vida, ff. 134v-135
MP4a-125 Buen amor, no me déis guerra, f. 138v
MP4a-184 El que rige y el regido, Encina, ff. 197v-198
MP4a-188 Nuevas te traigo, Carillo, Encina, ff. 200v-
201

MP4a-189 Daca, bailemos, Carillo, Encina, ff. 201v-
202

MP4a-191 Un’amiga tengo, hermano, Encina, ff.
203v-204

MP4a-193 Ya cerradas son las puertas, Encina, ff.
205v-206

MPA4f-471 Mi vida nunca rreposa, f. 214

MP4a-203 Ya soi desposado, Encina, ff. 215v-217
MP4a-205 Hermitafo quiero ser, Encina, ff. 218v-219
MP4c-30 No quiero tener querer, f. 252

Pues amas, triste amador*®, (atribuido a Encina), f.
252v

Vos mayor, vos mejor, Baena, ff. 260v-261

Gloria se[a] al glorioso Rey, f. 264v

MP4a-252 Pues es muerto el Rey del gielo, ff. 269v-
270

MP4c-309 Anagora se m’antoja, ff. 287v-288

ABC | DEDEABC .

MP4e-328 Ora sus! Pues que ansi es, Escobar, ff. 50v-
51

MP4a-228 Para verme con ventura™®®, f. 54

MPA4£-359 Es tan alta la ocasion, f. 57

MP4£-370 Yo creo que no os dié Dios, Mena, f. 67
MPA4£-378 Pues vivo en perder la vida, Pefialosa, f. 75
MP4£-388 Que mds bienaventuranga, Millan, f. 86

568 Letra de Juan del Encina, 96JE-133, f. 93. Na edi¢do musical de Lee e Jones este vilancete estd no
Apéndice musical, como uma atribui¢dao a Encina, ver R. JONES & C. LEg, Poesia Lirica y Cancionero

Musical, (v. n. 386), p. 367.

569 Existem trés versGes deste vilancete no MP4. A referida aqui é a versdo andnima.
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MP4e-330 A los baiios del amor, f. 87

MP4d-314 Qué desgraciada sagala, Baena, f. 99
MP4a-85 No tiene vado mis males, Encina, ff. 99v-100
MP4g-502 Ya murieran los plaseres, Garcimunoz, f.
102

MP4a-88 Ninguno ¢ierre las puertas, Encina, ff. 102v-
103

MP4a-89 Contarte quiero mis males, ff. 103v-104
MP4a-90 Pues que no os doléis del mal, ff. 104v-105
MP4a-228 Para verme con ventura, Ponge, f. 106
MP4a-92 Carillo, muy mal me va, ff. 106v-107
MP4a-96 Levanta Pascual, levanta, Encina, f. 110v
MP4c-292 Nuestr'ama, Muinguillo, Escobar, f. 134
MP4c-293 Ollddeme, gentil dona, f. 139

MP4c-294 Amigo Mingo Domingues, f. 140

MPA4f-427 En las sierras donde vengo, Aldomar, f. 146
MPA4f-429 Remedio para vevir, Mondéjar, f. 148
MP4a-141 Gasajado vienes, Mingo, Milarte, ff. 153v-
154

MP4a-142 Mi muerte contra la vida, f. 154v
MP4a-187 Andad, pasiones, andad, Lagarto, ff. 199v-
200

MP4f-464 Qué dolor mds me doliera, Pefialosa, f. 206
MP4a-200 Quédate, Carillo, adids, Encina, ff. 212v-
213

MPA4f-472 Alegraos, males esquivos, Pefialosa, f. 214v
MP4a-202 Desidme, pues sospirastes, Encina, ff. 214v-
215

MP4a-204 Antonilla es desposada, Encina, ff. 217v-
218

MP4a-206 Razon, que fuerga, Encina, ff. 219v-220
MP4a-207 Ya no spero qu'en mi vida, Encina, ff. 220v-
221

MP4a-209 Remedid, sefiora mia, f. 222v

MP4a-213 Unos ojos morenicos, f. 225v

MP4a-226 Aquel cavallero, madre, f. 227v

MP4c-300 Pdasame por Dios, varquero, Escobar, f. 232
MPA4f-478 Sefiora, después que os vi, Millan, f. 233
MP4a-223 Pues que vuestro desamor, f. 235v
MP4£-481 No tenéis la culpa vos, Mondéjar, f. 238
MP4a-227 Alza la voz, pregonero, ff. 239v-240

Si dolor sufro secreto, Millan, f. 247v

MP4b-271 O qué ama tan garrida, Toro, f. 249
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MP4b-274 Coragon triste, sofrid, Escobar, f. 251

El dia que vy a Pascuala, Escobar, f. 254v

Otro bien si a vos no tengo, f. 258v

El que tal sefiora tiene, Encina, f. 261v

MP4g-510 Ave, Virgo, gratia plena, f. 264
MPA4f-487 Oyan todos mi tormento, Mena, f. 264
MP4g-511 O triste, qu'estoy penado, Ponce, f. 266
MP4a-250 Ya no quiero tener fe, Encina, ff. 267v-268
MP4a-249 A quién devo yo llamar, Encina, ff. 266v-
267

MP4g-512 Estas noches atan largas, f. 269
MP4a-256 Di, por qué mueres en cruz, f. 273v

MP4a-257 Entre todos los nacgidos, f. 274v

MP4d-324 Ya no tenéis mal que darme, f. 282v
MP4k-546 Temeroso de sufrir, Millan, f. 293

ABC| BCBCABC

MP4c-310 Dios te salve, Cruz pregiosa, ff. 283v-284
MP4d-327 Todos los bienes del mundo, Encina, ff.
286v-287

Variante do
rondel
andaluz

ABC | ACACABC

MP4a-194 A ddnde tienes las mientes, ff. 206v-207
MP4a-255 Ay, Santa Maria, Troya, f. 272v

ABCD | MP4a-196 Y has jura, Menga, ff. 208v-209
AEAEABCD

ABCD | MP4a-4 Dama, mi grande querer, Moxica, ff. 5v-6
EFEFABCD Mi querer tanto vos quiere, Enrique, ff. 19v-20

MP4a-15 Pues que jamds olvidaros, Encina, ff. 20v-21
MP4a-16 Por las gracias que téneis, Madrid, ff. 21v-22
MP4a-17 Damos gracias a ti, Dios, Torre, ff. 22v-23
MP4a-19 Amor que con gran porfia, ff. 24v-25
MP4a-20 En el servicio de vos, ff. 25v-26

MP4a-25 Al dolor de mi cuidado, Gijon, ff. 29v-30
MP4a-26 Ruego a Dios que amando mueras, Gijon, ff.
30v-31

MP4a-28 Peligroso pensamiento, Torre, ff. 32v-33
MP4a-29 Mortal tristura me dieron, Encina, ff. 33v-34
MP4a-37 Malos adalides fueron, Badajoz, ff. 41v-42
MP4a-38 Plega a Dios que alguno quieras, ff. 42v-43
MP4e-331 Alza la voz, pregonero, f. 88

MP4£-420 Alegria, Alegria, Ponge, f. 133

MP4g-506 La bella malmaridada, Mena, f. 136
MP4a-221 Gentilombre enamorado, f. 233v
MP4c-307 Adoramoste, Sefior, Torre, f. 275
MP4h-521 Francia, cuenta tu ganancia, Ponce, ff.
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289v-290

MP4c-311 Adoramoste, Sefior Dios, Torre, ff. 289v-290

MP4k-549 Al dolor que siento estrafio, Millan, f. 303

ABCD | MP4a-23 Gentil dama, non se gana, Cornago, ff. 27v-
EFGHABCD 28

ABCDE | MP4a-41 Quien vevir libre desea, ff. 45v-46
FGFGABCDE MP4a-58 Muy crueles voses dan, ff. 63v-64
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Anexo 5 - Exemplos de CSM com o padrao 3+3+2

Exemplo 37 - CSM 9 (T)*"°.

IX (T)

3434242 / 3+3+2+2 / 3+3+2 /
ﬁi — P = e I
- a ot | = T [ g - P Tls s " T e e |
| i Mallial ! R N . | B Mallial T "Tl"l.=£ =[I
3+3+2+2) /
B SO .
i ——— o I S P N I
- o g | T al o T P a1
e " \ e o W e |
3+3+2+2 3434242
! - /
o P T . T [
uh S Hal ] = i 1 m o am ult
= ] i T Y | T ™ - | |
A m * | d A ul !

O padrdo ritmico da cantiga aparenta ser ternario, contudo existem alguns
indicios que seja 3+3+2+2; existem pontos que coincidem entre E/To e entre T/To.
Neste exemplo todas as frases sdo compativeis com o padrdo pesquisado, excepto a
12 frase da estrofe, ficando por esclarecer se o tractus é um punctum divisiones ou

uma pausa de breve.

570 M. FERREIRA, A Notagdo das Cantigas de Santa Maria: Edigdo Diplomdtica, (v. n. 86), vol. Il - Codice
rico, p. 13. <http://cesem.fcsh.unl.pt/a-notacao-das-cantigas-de-santa-maria-edicao-diplomatica/
> [acedido a 16/11/2018].
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Exemplo 38 - CSM 213°"%,

CCXIII (E)

2+3434343 2+3+3+3+3
[ f i / 1 /) /
. : e P :
! = PR B P e Y P Y e | % =J k1 e ol T s =
[ = . ‘ ! =
2+343+3 2+3+3+3+3
/ /
5 = a M .. S| . =ﬂ| s 5= A, S —ag .
e = ~ ]
/ / / / /
] PP - | .
o S Bl WP [l T s » PR e Miainiit e
[ Milla = " m " I T f B Bt &

O padrdo destacado pode ser 2+3+3+3+3, mas existem diversas possibilidades

de interpretacdo ritmica.

571 M. FERREIRA, A Notagdo das Cantigas de Santa Maria: Edi¢do Diplomdtica, (v. n. 86), vol. lll - Codice
dos musicos, p. 236. <http://cesem.fcsh.unl.pt/a-notacao-das-cantigas-de-santa-maria-edicao-
diplomatica/> [acedido a 16/11/2018].
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Exemplo 39 - CSM 221°"2,

CCXXI (E)

2434343 2+3+3+43 2+3+3+3 2+3+3+43
A T ! ! I
[] a a |
B - P 3 - PO I TR ol 3
7] Sy [ ] o IR " T am al I e b [ il
[ el =5 il LA} q‘
2+3+343 2+3+3+43 2+3+343 2+3+343+43
7 T 7
a [T S - o Ao a || = - a
] T d T mom A - _ m ] [ Vi ~ [ . [] O = W
. | T " " " o
T
/ /
] F— a R s = = L S|
. jn B P Biali Mol | I P el ] [~
il I I m 1 T 1 T Ll i .]

O padrdo ritmico destacado pode ser interpretado como 2+3+3+3, mas

determinando a existéncia de anacruse, sendo que a frase no final do refrdo e no

final da estrofe (mudanza) pode ser interpretada como 2+3+3+2+2.

572 M. FERREIRA, A Notagdo das Cantigas de Santa Maria: Edi¢do Diplomdtica, (v. n. 86), vol. lll - Codice

dos musicos, p. 244. <http://cesem.fcsh.unl.pt/a-notacao-das-cantigas-de-santa-maria-edicao-
diplomatica/> [acedido a 16/11/2018].
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Exemplo 40 - CSM 57 (E)*".

LVII (E)

3+3+2+2 2+3+3+43 2+3+3+3

[
[ Ii - a® g a® g a2 [ s .
uh I-.I [~ =l1 S =I-| e m a wih U™ " m

Neste exemplo o padrdao pode ser interpretado como 3+3+2+2 considerando
a existéncia de uma anacruse, nas primeiras frases do refrdo, mas restando algumas

duvidas relativamente a sua interpretagao ritmica.

573 M. FERREIRA, A Notagdo das Cantigas de Santa Maria: Edi¢do Diplomdtica, (v. n. 86), vol. lll - Codice
dos musicos, p. 75. <http://cesem.fcsh.unl.pt/a-notacao-das-cantigas-de-santa-maria-edicao-
diplomatica/> [acedido a 16/11/2018].
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Exemplo 41 - CSM 2384,

CCXXXVIII (E)

3+3+2+2+3 3+3+3+2+2 3+3+2+2+3
3+3+3+2+2
/ / ]
- ] = pe
glem ™ a a7 " e T A~ A A Ry
C] ! ial T e [ I B Eilal W as " ap
i T ol = ialis |
3+3+3+2+2 3+3+3+2+42
7 i
3 At s a T " a a
5 [m T il L A RS . | L] i LI | "R 0 o
1 dal - a1 ! it iz —
/ / /
- P -
g A" a " aa " 1| - o I [N L]
1] ] i Tm T m | [l N L] A ]
' I I ' [ - § '['hi

Neste exemplo tanto na estrofe como no refrdo surge o padrao 3+3+2+2. Na

estrofe consideramos ser plausivel esta interpretacdo ritmica se lermos o traco

vertical como a pausa do punctum seguinte (3+3+3+2+2). Na 12 frase do refrdo ndo é

impossivel esta interpretacdo embora problematica. Na segunda frase do refrao esta

interpretacao do padrdo pesquisado parece ser igualmente plausivel.

574 M. FERREIRA, A Notagdo das Cantigas de Santa Maria: Edi¢do Diplomdtica, (v. n. 86), vol. lll - Codice

dos musicos, p. 261. <http://cesem.fcsh.unl.pt/a-notacao-das-cantigas-de-santa-maria-edicao-
diplomatica/> [acedido a 16/11/2018].
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Anexo 6 - Exemplos de vilancetes com o0 12 e 22 modo ritmico e com o 32 e 42
compacto

Os padrdes ritmicos que correspondem aos critérios da pesquisa estdo

assinalados a vermelho nas figuras seguintes.

Figura 25 - MP4b-262 So ell enzina, enzina, f. 13°7.

20. So ell enzina, enzina

Yo me iba, mi madre

Andmb;_t'o
f.43 ~ A ; ) zg
1 L' 114 - L 3 < R i 1. % —1 i 1
ﬁcﬁﬂ: o ——— EEEe=== .
J ) . I s ) i
Soell __en Zi D20 ezl 123,
Fui sin com. pa -, fi-a Soell en - zi . na,
o ... : L b b L )
i 1.8 [ 1
M@Z % J, < |5 U _}: J[ — % } n .i _éi
I
1 Contra So ell enzina T # z v !
- . A | P : D
: v — — 7z I —— t
s — _Emmee s S S
Tenor g ISU'EH'Eu:.qu : -
"
an UAA' 13 T A ] t_’._:_r. T ‘Lr — 1 ;}
S e - 0v] }; H f ; —t = é—, i—‘—r——f
2" Contra = Eﬂl ell enzina i F
o/
D.C.
/ & b e Jp RS
l[ . Ll 1 L — »
) P 1 =] : Por ir mas devota A la media noche
D Yo . b, :mra.dre, Fuy sin compaiiia; Rec?rdé, mezquina;
A la ro - me.' ri.a Tomé otro camino Halléme en los bragos
Por ir mis de -ivo_ta Dexé el que tenia Del que mas queria
s , ‘ ': - [So ell enzina.] [Soell enzina.]
oy 1 =, =t ) 5 ’
17 - & —a @ 7z | Halléme perdida Pesome, cuytada,
Yo me iba, mi madre ! En una montifa, De que amanecia,
0 | % Echéme a dormir Porque yo gogaba
HAy = f, :’; - ﬁ‘L 'p: Al pie dell enzina Del que mds queria
D) f =] : So ell enzina. S ina.
8 Yo me iba, mi madre: C ] [So ell enzina.]
= 4 b b 5N s
¢ % e T 5 Muy bendita sia
S — 1 ! La tal romeria

[So ell enzina.]

575 H. ANGLEs, La Musica en la Corte de los Reyes Catdlicos, (Cancionero Musical de Palacio, vol. 1), (v.
n. 40), p. 23.
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f.52°%.

r, sefioras

Figura 26 - Aqui viene la flo

, senoras

la flor

1 viene

»

75. Aqu

Anénimo

17..,1;- .n
i . [ MW TIT
o @ . g
L T M
HA 5 i ol
L -nq......,-'-f;.J
el < o Ul R
G x 7dlllp qlol| ¢
-
v T 8
N
I 6 H (PH
T (o1 4 1| Qg 1 9 0 O | &
B | L
H % HT N m
I % ;
L S ) f
4 LLL ¥ 1 P 1 ) ) | (3 9
) r
f.m L) 1 Y
T m TN ] N
nRlERnR Qi Ji
4 L w = Ll 3 = = - -
L2 (TR (LWIR (188
=10
<« o] o &
4 d nL
e B &
4 NLN NN 19
|
4 4 <o
- - > <
o = e &
<> = - <3
h Hil— [1H 0|
¢ -
nT, T % aov bwlly ] m
S S mE
¥} y 0 -
q bl . D
e = Pl Sl N,

: FEE 55 LG .
nw T T
] T |{
altHE - 4HH--HE- R H
- = Il-ﬂ 1
k ) y X
Lrllly.i|-L.A| 4 |-
e i
i T |l
T il
1 )
I .I
~ = ]
il o || A
) ] ]
HH, 1
L i
B | |+ -
oltHF - ~1tltl~-Htit= THH
I.J lv-
o [k QL ﬁ
T |
L. dHLL UL 4
il Q|
"
= o |
o 5 1t
& i [
T il
2 T 0 b nv
I ERI L N
mi. N aL.N |t M.
N N N e
\

576 H. ANGLES, La Musica en la Corte de los Reyes Catdlicos, (Cancionero Musical de Palacio, vol. 1), (v.

n. 40), p. 103.

337



Figura 27 — MP4f-360 Ha Pelayo que desmayo, Aldomar, f. 58°”7.
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Figura 28 - MP4a-89 Contarte quiero mais males, ff. 103v-104°"%,

169. Contarte quiero mis males
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Figura 29 - MP4a-95 Vuestros amores é, sefiora, Encina, f. 109v-110°"°,
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Figura 30 - MP4c-292 Nuestr’‘ama, Minguillo, Escobar, f. 134°%,
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Figura 31 - MP4c-294 Amigo Mingo Domingues, f. 1402,

242. Amigo Mingo Domingues
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Figura 32 - MP4a-188E Nuevas te trago, carillo, Encina, f. 200v-201°%2,

281. Nuevas te traigo, Carillo
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Figura 33 - MP4a-191 Un'amiga tengo, hermano, Encina, f. 203v-204v>%,

285. Un’ amiga tengo, hermano
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Figura 34 - MP4a-194 Adonde tienes las mientes, ff. 206v-207°%.

291. A donde tienes las mientes
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Figura 35 - MP4a-205 Hermitano quiero ser, Encina, f. 218v-219°%,
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Figura 36 - MP4c-300 Pdsame por Dios, varquero, Escobar, f. 232°%¢,
99
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Figura 37 - MP4f-488 Por vos, mal me viene, nifia, f. 251°%.
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Figura 38 - Pues amas, triste amador’®, [Encina], f. 252v*%.
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Figura 39 - MP4k-545 Alla se me ponga el sol, Ponce, f. 282°%.
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Anexo 7 - Exemplos de vilancetes com o padrdao L-B-B-L, com prefixo/sufixo

do 12 (L-B) ou 22 modo (B-L)

Figura 40 - MP4c 292 Nuestrama minguillo, f 134: LB B L (L B L)*".
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Figura 41 - MP4c 293 Ollademe gentil dona, f 139: LBB L (B L L)**%
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Figura 42 - MP4a 133 Perdi la mi rrueca, f. 146v-147: LB B L (L B/L)*".
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Figura 43 - MP4a 199 Ya no quiero ser vaquero, Encina, ff. 211v-212: LB B L (L B L)**.

302. Ya no quiero ser vaquero”

7 dell Enzina

Va
f.111V-112 A '
1 T 1 1 + n 1
= = b 1 T ]
= _— Z g —g—
U e 1
Ya no | quie < roO | ser va . que . 10 Y
n Pues ma . 'co . sa 1 de su ca - ma ]
> 1 =
T p== Limsrs: e
B m— S z T e
d ! ﬁ: ! | :_ 1 1 J
| 1 |
Tenor 8 Ya no quiero ser vaquero ' i
Pues m’acosa “ ' . :
R ez ‘ : =
. i = = T = 2 ——
— T e =4 T E
Contra Ya no quiero ser vaquero
Pues m’acosa
< /) 5
1 - 1 - 3 n 1 % i i a3
1 i i1 i 1 B 1 ! rsY 1 T 1 ¥
S B T e = g
o z (== ;
H 1 ] I
3 Nf pas =i T g 20, Ni quie -! ro te =
) Sin fa <] - | vor, : 1
e
: 1 I I 1 T bl ] n T T
ﬁ ! % F P—H 3 ryl T =]
h o - =i L @ ) A L@ ]} d e L W ]
r X P — + =y "
oJ | ' 1
8 3 | —1 1 1 I
Q v 5 e 1 b ) 1
0 1 (Y ] =Y LI
! ! > { L8 1 ™ | LI & ) 2 e X f +
S ’ ~— * T
10 Fin
T m =T s T ————T—1 t “I =3
t e —— t g ————
s H —f— -
= ) 1 5 | 1
) Bien pen | se yo que nues - 1
- , mor. i , .
! Mas quan _!' to yo mds | la ha -
| : ! 1 . |
=
: B 77 ——F —
T =S i e i
! Bien pensé yo ! 1
1 I 1
L. Mas quanto yo 1
E o ey e ———
1 A WA | - A Pl L) " 1 I 1 ' i —
1 B & 0, = I = 1 1 1
= S T v
Bien pensé yo
Mas quanto yo
~ 0 15 # 2.C
i 3 = = + = - s
raY L ® ] é La— l - — 1 ¥ ry
3. L o . . & + & } n
e - i O & 1=K
" , L g i
tr'a - ma Ma . cu ., die. ra con | buen pa - 1 go;
p la - go Mis e:_!lla me m'en! ca = ra . ! ma.
P’ A e 1 s ] I T
———— i — Z — 5 = e = .
.22 7 A ey ll Le {
e) ! ' )
8 i 1 1
e e P S S — = .
d_d i Jl ﬁ—ai i ) 'L [ &} ==
= }

594 H. ANGLES, La Musica en la Corte de los Reyes Catdlicos, (Cancionero Musical de Palacio, vol. 2), (v.

n. 40), p. 68.

354



Figura 44 - MP4a 203 Ya soi desposado, ff. 215v-217: LBB L (LB LB B L)**.
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Figura 45 - MP4a 205 Hermitafio quiero ser, Encina, f. 218v-219: (LB) L B B L B B>,
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Figura 46 - MP4f 480 Domingo que nuevas ay, Gabriel, f. 237: LBB L (L B L)*.
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Figura 47 - MP4b 272 Al cedaz ¢edaz, A. de Toro, f. 249v: BB L (L B L)*%.
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Figura 48 - El dia que vy a Pascuala, Escovar, f. 254v, Escobar: LBB L (B L L B L)**.
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Anexo 8 — Correspondéncias melddicas fracas

Exemplo 42 - Estrofe da CSM 383 - Refrao do vilancete MP4c-281 Gritos davan en

aquela serra, f. 10.

CSM 383 - MP4c-281 Gritos davan en aquela serra, f. 10

A
. o) & P P P P P =
Vilancete f/—o—® = = o
refrdo 1Gh)
oJ
CSM 383 0 . o o =3
estrofe ()
12 e 22 frase
(incipit)
B
Vilancete 1‘? o o = .—‘_‘_,_,_
refrio 1%65) =
(incipit) o
CSM 383 fl ——~ o -
M —eo— —— e 5 o ~— e © o

estrofe () o
12 e 22 frase ®
(incipit)

Esquema poético-musical da cantiga:

Texto

Estrofe: 15' 15' 15' 15'
Refrdo: 15' 15'
Rima: AA|bbba
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Mdsica

Forma: AB|CC AB

Esquema poético-musical vilancete:

Texto

Estrofe: 8’ 8’ 8’ 8’

Refrdao: 9’ 8’

Rima (estrofe |refrdo): aA|bbbA

Musica

Forma: AB|BB AB

Romeu Figueras afirma que o refrdo do vilancete é uma cancdo paralelistica e
gue a sua popularidade se comprova pela sua presenga no Tesoro de Covarrubias,
com a indicagdo de ser um cantar antigo. Mateus Flexa o velho também trata este
refrdo na ensalada La cag¢a. No entanto para Figueras a melhor prova da
popularidade deste refrdo estd na recolha de Leite de Vasconcellos de um cantar
paralelistico, sendo que este cantar é de caracter devocional mariano®®.

Andlise: Na CSM o motivo inicial das frases é muito semelhante (terceira ré-fa
no refrdo; tetracorde ré-sol na estrofe), mas a proximidade melddica no inicio das
frases surge entre a estrofe da CSM e a primeira frase do refrdao do vilancete, em que
o fraseado se desenvolve no mesmo tetracorde, sendo que na pega renascentista a
melodia estabelece uma corda de recitagdo em sol finalizando com uma terceira
descendente fa-ré. Relevante é o facto de a primeira metade da frase do refrdo da
CSM também ter um percurso semelhante a segunda frase do refrdo do vilancete. A

analise melddica por si s6 é insuficiente para indicar alguma ligacdo entre estas duas

600 J. ROMEU FIGUERAS, La Musica en la Corte de los Reyes Catdlicos, (v. n. 284), vol. 3-B, p. 253. Ver
também Carolina Michaélis de VASCONCELOS, Cancioneiro da Ajuda, Edi¢cdo criticada e comentada,
vol. Il — Investigagbes Bibliogrdficas, Biogrdficas e Histdrico-Literdrias, s.l., Max Niemeyer, 1904,
pp. 878, 936-37.
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pecas. Mas existem mais alguns elementos que sera importante referir. Um deles é,
mais uma vez, a questdao formal. Temos no vilancete um esquema formal de rondel
andaluz, o que implica que no refrdo do vilancete estd ja exposto todo o material
musical e também se repete a ligagdo com o espaco cultural drabo-andalusa. Assim
poderemos pensar que no vilancete houve uma espécie de sobrevivéncia
esquematica de uma estrutura melddica existente nos inicios em duas seccdes das
trés seccbes estruturantes da CSM (sendo que a terceira — a vuelta com a
reexposicdo do refrdo - repete a primeira seccao). Tal podera indicar a existéncia da
continuidade de um esquema melddico simples das CSM (onde os modelos
melddicos sdo mais extensos) para os vilancetes, provavelmente pela utilizacdo do
mesmo modo. Outro elemento importante é o facto de o vilancete ter como tema
poético uma serranilla, que é um topoi frequente nas pecas renascentistas e
geralmente associados a um estilo popularizante.

Nas pesquisas efectuadas nas outras bases de dados foram encontrados
alguns resultados mas nenhum relevante®.

Sinopse da cantiga: Em Siguénza, um bispado abastado, havia uma mulher
dedicada a St2 Maria, que se deslocava muitas vezes a antiga igreja dedicada a
Virgem naquela cidade. Tanto a mulher como a sua filha desejam fazer uma
peregrinacao para ver o Santo Sepulcro em Jerusalém. Para tal contrataram um guia
e partiram em peregrinacdo. A viagem levou-as a muitos locais diferentes e a viagem
no mar foi tranquila porque os ventos estavam favoraveis. Foram primeiro para Acre
e depois para o Sepulcro. Depois de visitarem diversos locais onde tinha estado
Cristo, regressaram a Acre. Ai deslocaram-se para o porto e embarcaram num navio.
A filha subiu primeiro a escada, mas a sua mde ao segui-la caiu a agua. Ao cair, a

mulher chamou pela Virgem da igreja antiga em Siguénza. St2 Maria veio socorré-la,

601 Na GCDB o padrdo pesquisado foi re-mi-fa-sol-fa-re. Segue uma tabela com os resultados da
pesquisa do texto no Cantusindex. Na Cantorales o resultado da pesquisa do mesmo padrao foi o
cantico Rubum quem viderat que é uma Antifona associada a festa da Assumpg¢ao de Maria ou a
Circuncisdo do Senhor. Fontes: - MPCANT/44 f. 44v-45 (séc. XVII), Assumpg¢do de Maria; -
MPCANT/52 f. 69v-70 (séc. XVIII-XIX), Circuncisdo do Senhor; - MPCANT/73 f. 30-31 (séc. XVI),
Assumpcdo de Maria. No Cl o mesmo texto estd associado a outra tradicdo melddica.
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trouxe-a pela dgua e po-la em seguranca. Todos os que testemunharam prostaram-se
e agradeceram a St2 Maria. Ao regressar a sua cidade, a mulher fez novenas na

igreja.

Exemplo 43 - Estrofe da CSM 367 — Refrao do vilancete MP4a-194 A donde tienes las
mientes, ff. 206v-207.

CSM 367 - MP4a-194 Adonde tienes las mientes, ff. 206v-207

A B C ‘
Vilancete ,J?
refrdo %ﬁ'—m—-—'—'—‘m:m
csM367 |- : : —
estrofe :@P sbe rb'—'mb'—mz

12 e 22 frase ®

Esquema poético-musical da CSM

Texto

Estrofe: 10' 10' 10' 10"

Refrdo: 10' 10

Rima: AA|bbba

Mdusica

Forma: AB|CC AB

363



Esquema poético-musical vilancete:

Texto
Estrofe: 7777777 7
Refrdo: 777’7’

Rima (estrofe | refrdo): naa|bcbccaa

Mdsica

Forma: ABC|ACAC ABC

A versdo do vilancete, segundo Romeu Figueras, no MP4 é a Unica completa
deste andnimo, de caracter bucdlico e amoroso®®.

Andlise: Existem trés versdes deste vilancete, todas diferentes do ponto de
vista musical, duas no MP4 e uma no PS1. No MP4 estdo duas versdes nos mesmos
folios mas colocadas em momentos diferentes. Dutton no seu indice coloca uma
referéncia Unica apesar de serem pertencentes a camadas diferentes, MP4a-194°%, A
mais antiga faz parte da camada inicial do manuscrito (que é a referenciada por
Dutton), mas é a versdo colocada posteriormente no verso do f. 207 que tem a
correspondéncia com a CSM aqui analisada. A terceira versdo existente em PS1
também é distinta destas duas versdes e apenas monddica.

Do ponto de vista formal a CSM é um virelai simétrico enquanto que o
vilancete utiliza uma forma um pouco bizarra, que podemos relacionar com um
rondeau, ja que na mudanza utiliza duas das trés frases do refrdo mas por outro lado
esta reconfiguracdo formal ndo apresenta uma distingdo clara do ponto de vista
formal entre a identidade das frases do refrao e a identidade melddica da mudanza.
Podemos sugerir uma denominagdao como um rondeau irregular.

Quanto a anadlise melddica temos que referir primeiro que a correspondéncia

ocorre com uma transposicdo de quarta entre as duas pegas. As correspondéncias

602 J. ROMEU FIGUERAS, La Musica en la Corte de los Reyes Catdlicos, (v. n. 284), vol. 3-B, p. 397.
603 B. DuTTON, El Cancionero del Siglo XV c. 1360-1520, (v. n. 1), vol. 2, pp. 537-38.
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surgem na seccao inicial e final da frase do refrdao do vilancete, sendo que aqui
excepcionalmente é a frase do vilancete que tem uma maior extensdo. Devido a
curta extensdo das correspondéncias poderiamos dizer que é irrelevante este caso.
Mas por outro lado devido a estrutura formal do vilancete, é exactamente este o
padrdo que surge repetidamente ao longo da peca renascentista. Essas duas frases
sdo entdo as frases estruturantes do ponto de vista melddico no vilancete.

Outro elemento que podera ser interessante é o facto da CSM estar, como
outros exemplos anteriores, ter uma narrativa relacionada directamente com Alfonso
X, ao narrar um milagre onde ele estd envolvido pessoalmente ao lhe atribuir um
cura milagrosa a uma doenga que ele sofreu durante uma estadia em Alcanate
(Puerto de Santa Maria).

Nas pesquisas realizadas nas outras bases de dados ndo deram resultados.

Sinopse da cantiga: Alfonso X foi ver a igreja que ele construiu na Anadaluzia,
Santa Maria do Porto [Alcanate], que estava rodeada por uma muralha e torres,
como era o mais indicado naquela zona fronteirica. Essa viagem foi realizada apds o
rei ter sofrido uma doenca grave em Sevilha, viagem dificil devido ao mau tempo.
Quando o rei viajava pelo mar, as suas pernas incharam de tal forma que ele nao se
podia calgar. Além disso, a pele abriu-se e verteu um fluido amarelo. Apesar desta
doenga, o rei insistiu em confiar em St2 Maria e nao iria adiar a viagem. Ele chegou a
igreja numa sexta a noite e fez vigilia no altar de St2 Maria. Quando os clérigos
cantaram as matinas, o inchago das pernas desapareceu e recuperou da doenga. O

rei e a sua comitiva louvaram a Virgem.
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Exemplo 44 - Refrdo da CSM 281 — Refrdo do vilancete Mi esperanca, vos sois digna,

ff. 263v-264.
CSM 281 - Mi esperanga, vos sois digna, ff. 263v-264
A B

. o)

Vilancete » 4
= (e [ —-——

refrdo AJL‘T—'—‘—‘T‘—‘
CSM 281 A
refrdo 7 p— -
12 e 22 frase w = = L'—OTOT
(incipit)

Esquema poético-musical da CSM

Texto

Estrofe: 15 15 15 15
Refrdo: 15 15

Rima: AA|bbba

Musica

Forma: AA|BB CA (ABAB|CDCD EFAB)

Esquema poético-musical do vilancete:

Texto
Estrofe: 77 7' 7' 7’
Refrdo: 3’ 7’

Rima (estrofe | refrdo): aa|bbba

Mdsica

Forma: AB|CCDB
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Andlise: Neste exemplo iremos comparar duas melodias pertencentes a um
refrdo de um vilancete e com os incipits das duas frases do refrdo da CSM. Quanto a
forma musical, tanto a CSM como o vilancete sao dois virelais assimétricos, ou seja, a
repeticdo do material do refrdo na seccdo final da estrofe ndo é integral, mas é
acrescentado material melddico novo na vuelta juntamente com material do refrdo.
Novamente as frases do vilancete sdo bastante mais curtas do que na CSM, sendo
gue o inicio do padrao a proximidade é bastante forte mas afastando-se ligeiramente
no seguimento melddico. Por outro lado o facto de a melodia ser por grau conjunto
pode indicar a presenca de uma simples coincidéncia.

As pesquisas nas outras bases de dados ndao deram resultados.

Sinopse da cantiga: Um cavaleiro francés da alta nobreza devido ao seu azar
perdeu a sua fortuna, apesar de ele ndo ser nenhum imbecil, mas tudo o que fazia
tinha sempre mau resultado. Enquanto ele pensava na sua situacdo miserdvel, o
demodnio disfarcado de homem abordoou-o. Disse ao cavaleiro que |he iria devolver a
sua riqueza, se aceitasse ser seu vassalo. O cavaleiro concordou e beijou a mao do
demodnio. De seguida o demdnio ordenou ao cavaleiro que renegasse Deus e os
santos. O cavaleiro o fez com relutancia, mas recusou-se a renegar a SM, mas
prometeu nunca mais entrar numa igreja. Apds isso, o demdnio restaurou a riqueza
do cavaleiro, que ficou ao seu servico durante muito tempo. Um dia o cavaleiro
deslocou-se com o rei de Franga para ouvir um sermao. O rei entrou na igreja, mas o
cavaleiro recuou. Ao olhar para dentro da igreja, o cavaleiro reparou numa estatua
de SM que o convidava a entrar, o que maravilhou a populacao.

O rei, pensando que estaria um santo fora da igreja, ordenou a populacdo
que observasse quem estava |3 fora. Repararam que se encontrava apenas o
cavaleiro, sozinho. O rei disse-lhe que St2 Maria deve estar contente com ele, pois a
sua estatua o convidava a entrar. Mas o cavaleiro, pensado que St2 Maria estava
zangada com ele, explicou ao rei que se tinha tornado vassalo do demédnio de forma

a recuperar a sua rigueza. O cavaleiro arrependeu-se, renegou ao demodnio e disse ao

367



rei que se tinha recusado a renegar a St2 Maria. O rei sentiu-se culpado por ter
deixado um dos seus subditos ter chegado a tal ponto de pobreza, tendo
recompensado o cavaleiro com uma riqueza maior do que os antepassados do

cavaleiro alguma vez tiveram.

Exemplo 45 - Estrofe da CSM 243 - Estrofe do vilancete MP4a-189 Daca bailemos,
Carillo, ff. 201v-202.

CSM 243 - MP4a-189 Daca bailemos, Carillo, ff. 201v-202

D

Vilancete

r C 1 r
o)
o
estrofe [{0) 5 o ® & @ o & o o o e o
o
0
ﬁ?%ﬁj_,_%_,_m

(mudanza)

CSM
Estrofe
12 e 22 frase ® 3
(incipit)

Esquema poético-musical da CSM

Texto

Estrofe: 15' 15' 15' 15'
Refrao: 7'7'7'7'
Rima: ABBA|ccca

Mdsica

Forma: AB|CC AB (ABCB’| DEDE ABCB’)
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Esquema poético-musical do vilancete:

Texto
Estrofe: 77 7' 777" 7’
Refrdo: 7’ 7’

Rima (estrofe | refrdo): aa|bccbba

Mdsica

Forma: AB|CDCD AB

Andlise: Neste caso temos a confrontacdo da estrofe de um vilancete com o
inicio das duas frases da estrofe da CSM. Ambas as pecas sao virelais simétricos no
que diz respeito a forma. Mais uma vez temos uma versao esquematica do padrdo no
vilancete e uma versao mais extensa e elaborada na CSM, partindo da hipdtese de
que existe uma ligacdo entre os repertérios. De facto o percurso melddico nao
permite tracar grandes conclusdes, pois o ambito é muito reduzido e o contorno por
grau conjunto ndao permite identificar caracteristicas particulares que possam
distinguir estes dois padrdes melddicos. No entanto o tema do milagre da CSM esta
directamente relacionado com Alfonso X e com o santuario mariano de Villasirga e o
vilancete analisado ja foi referenciado anteriormente com uma relagdo muito
proxima com uma CSM.

Nas pesquisas com as outras bases de dados apareceram alguns resultados,

mas nenhum relevante®.

604 A pesquisa do padrdo fa-sol-la-sol-la-sol-fa-mi na GCDB deu como resultado a antifona para a
festa de S. Cecilia, Domine Jesu Christe seminator com uma melodia idéntica, mas diferente a
corda de recitagdo, que é em sol. A pesquisa do padrao fa-sol-la-sol-la-fa-sol-la-sol na GCDB deu
como resultado alguns aleluias, ligados ao domingo de Pascoa, sendo que a melodia teve
bastantes resultados mas nenhum relevante. Na Cantorales a pesquisa do padrao fa-sol-la-sol-la-
fa-sol-la-sol deu como resultado uma melodia ligada ao Ofertério do Advento. Fontes: - MPCANT/
40 (final séc. XVI); f. 43v-44v; - MPCANT/44 (séc. XVII); f. 81v-82v.
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Sinopse da cantiga: Dois falcoeiros de Afonso X cacavam com as suas aves
perto de Villalcazar de Sirga, lancando os falcdes perto de uma margem de um rio. Os
falcOes atacaram alguns patos, que cairam dentro do rio, apesar de ele estar
parcialmente congelado. Quando os falcoeiros se aperceberam disso, eles tentaram
recuperar os patos do gelo, o que levou ao gelo partir-se e os falcoeiros ficaram
presos debaixo do gelo durante algum tempo, rezando a virgem de Sirga. De seguida
o gelo derreteu e eles conseguiram se salvar. Depois disso, foram directamente para

Sirga onde louvaram a St2 Maria.

Exemplo 46 - Refrdo e estrofe da CSM 61 — Refrao e estrofe do vilancete MP4b-275

Otro tal mira, f. 253.

CSM 61 - MP4b-275 Otro tal mira, f. 253

A C
Vilancete 9
12 frase refrdo |fa
o >
12 frase da estrofe 55 o o .
CSM 61 A
12 frase {a ° !—'—'—'—?
refrdo W‘—! =
A C
Vilancete _{)
~ Y 4
12 frase refrao %—'—D—m—’—- O O——
12 frase da estrofe
CSM 61 A
18,2232 4
frases W ® l_‘_-_‘_l_‘—’E
estrofe

Esquema poético-musical da CSM

Texto
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Estrofe: 11'11'11' 11"
Refrdo: 11' 11"
Rima: AA|bbba

Musica

Forma: AB|AA AB

Esquema poético-musical do vilancete:

Estrofe: 77 7' 7' 7’
Refrdo: 7’ 7’

Rima (estrofe | refrdo): aa|bbba

Mdsica

Forma: AB|CC AB

Andlise: Neste ultimo exemplo em que iremos analisar as correspondéncias
melddicas, temos um rondeau na CSM e um virelai simétrico no vilancete. Aqui
comparamos o que é basicamente o motivo melddico principal da CSM, que
corresponde a primeira frase do refrdo e as duas frases da estrofe (e também a
primeira frase da vuelta), com uma ligeira diferenga (ao acrescentar um mi final nas
duas frases da estrofe). E preciso referir que o padrdo melddico apresentado no
vilancete é composto pela primeira frase do refrdo e a frase da mudanza, colocando
a possibilidade de que na estrutura melddica que, hipoteticamente esteve na origem
do vilancete, a seccdo intermédia (a segunda frase do refrao) ter sido acrescentada.
Por outro lado, essa mesma frase define o final do vilancete, o que também podera
indicar que se trata apenas de uma coincidéncia.

As pesquisas nas outras bases de dados nao deram resultados.
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Sinopse da cantiga: Um convento em Soissons possuia um sapato que tinha
pertencido a St2 Maria. A autenticidade da reliquia foi questionada por um homem,
gue por isso foi castigado com uma deformacdo da boca agonizante. Por isso ele fez
uma peregrinagao para ver a reliquia e arrependeu-se da sua blasfémia. A abadessa
curou-o esfregando o sapato na face do homem. Apds o milagre, ele abandonou o

servico do seu senhor e foi trabalhar para o convento.
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