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Presentacion

Centro de investigaciéns lingiiisticas e literarias «Ramon Pifieiro» —que

posteriormente cambiou o seu nome polo de «Centro Ramén Pifeiro para

a Investigacion en Humanidades»— creouse no ano 1993 coa clara inten-
cién de realizar investigacion punteira de longo alcance que cubrise as necesida-
des da lingua galega na sociedade actual e que puxese en valor toda a nosa produ-
cién literaria. A excelencia foi un faro que guiou sempre o traballo levado a cabo
neste Centro, e, para lograla, tratouse de botar man dos mellores estudosos das
universidades galegas.

Un dos dmbitos de investigacidon que se decidiu acometer desde os primeiros
anos da posta en funcionamento do Centro Ramon Piiieiro foi o da poesia gale-
ga medieval, un tesouro de noso que esperta a admiracién en todo o mundo e que
cumpria estudar en todas as stas facetas.

A hora de buscar o especialista que se puxese ao cargo de tal empresa, non
houbo ningunha dubida de que a persoa que reunia a competencia cientifica e a
capacidade para dirixila era a catedrética da usc Mercedes Brea. Cofiecedora pro-
funda da nosa producion poética medieval —e unha das grandes expertas da lirica
romadanica desenvolvida na Peninsula Ibérica, na Galorromania e na Italorromania
durante a Idade media—, Mercedes Brea era xa daquela unha persoa na que cam-
paban o prestixio e a excelencia.

Moi axifia se demostrou que aquela eleccion fora un acerto total. Ao pouco tem-
po, o Centro puido presumir da publicacién en 1996 dos dous volumes Lirica pro-
fana galego-portuguesa, nos que se recompilan case 1.700 cantigas das que se ofre-
cen as edicions criticas consideradas as mdis rigorosas naquel momento, asi como
informacion precisa sobre os xéneros, os esquemas métricos ou as modalidades
compositivas dos textos. Aquela foi unha obra de gran repercusion internacional,
demandada por especialistas de todo o mundo, e que ainda hoxe é unha referencia
inescusable para os estudosos.

O proxecto de ‘Lirica medieval’ foi medrando ano tras ano ata a actualidade,
en que, botando man das posibilidades que ofrecen os novos recursos tecnoloxi-
cos, podemos porier ao dispor de todos os usuarios, e de maneira moi especial aos
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especialistas de todo o mundo, a terceira versiéon da base de datos deste proxec-
to (MedDB v.3).

Pero Mercedes Brea non se contentou co estudo da lirica profana, porque con-
sideraba que era necesario ofrecer unha vision global de toda a producién literaria
medieval galega, e, partindo do ntcleo da lirica, fixo agromar no Centro Ramén
Pifeiro novos proxectos, como Cantigas de Santa Maria (dirixido por Elvira
Fidalgo), Prosa Literaria Galega Medieval (posto en marcha por Pilar Lorenzo e
coordinado actualmente por Esther Corral) ou BIRMED: Bibliografia de Referencia
do Arquivo Galicia Medieval (dirixido desde 2021 por Déborah Gonzilez).

Estalle certamente agradecido o Centro Ramoén Pifieiro a Mercedes Brea non
sé por ser a columna vertebral que sostivo os estudos medievais e por sabelos
deixar en boas mans, senén tamén pola stia dedicacion e a sua lucidez 4 fronte da
Seccién de Literatura nos tltimos anos antes da stia xubilacién. Precisamente, fo-
ron a dedicacidn e a lucidez as cualidades que caracterizaron sempre a stia activi-
dade e das que deu sobradas mostras cando lle tocou exercer na usc de Decana da
Facultade de Filoloxia, de Vicerreitora de Profesorado, de Directora do Servizo de
Publicaciéns ou de Directora da Escola de Doutoramento internacional en Artes e
Humanidades, Ciencias sociais e Xuridicas, ou cando tamén lle tocou botar unha
man na ANECA ou na ACSUG.

Hai, ademais, outro mérito que cémpre salientar entre os moitos que ador-
nan a persoa de Mercedes Brea, o seu afin por crear escola, por deixar discipulos
e discipulas que contintien o seu labor, e polos que sempre se preocupou tanto na
consecucién dunha sélida formacion cientifica coma no logro dunha saida profe-
sional digna.

Son incontables os investigadores e profesores dos distintos niveis de ensino
que recofiecen o maxisterio, a axuda e o consello de Mercedes Brea, quen puxo en
prictica a aspiracion de todo mestre de ter discipulos que o superen. E, por iso,
polo que fixo e porque creou escola, deixa unha semente e unha pegada que per-
manecerd ao longo do tempo.

ROMAN RODRIGUEZ GONZALEZ
Conselleiro de Cultura, Educacion,
Formacidn Profesional e Universidades



Limiar

ada un de nés nace nunha parte da terra ao azar, nun anaco do mapa que

deixa a stia pegada para sempre na nosa memoria. Nesa carambola da vida,

a Mercedes Brea tocoulle en sorte vir ao mundo nas terras de Tabeirds,
aquelas mesmas que pisaron no século x111 os irmans Pero Vello e Pai Soarez, dous
dos cantigueiros que aledaron cos seus textos e melodias os membros da corte do
poderoso don Rodrigo Gémez de Trastdmara. Mal podia saber a familia daquela
pequecha que, co paso dos anos, os trobadores galego-portugueses serian un dos
eixos principais da sta traxectoria cientifica! A menifa foi a maior de catro irmans
e, como adoita acontecer cos fillos que ocupan esa posicidon familiar, tivo sempre
un alto sentido da responsabilidade e un acentuado espirito protector, caracteris-
ticas ambas que acabarian por ser inherentes 4 stia personalidade.

Mercedes estreouse cos libros na escola publica de nenas da Estrada, onde a
mestra Conchita Villar lle ensinou os primeiros pasos na lectura e na escritura.
Aquela nena, que xa desde as stas primeiras etapas escolares destacaba polas stias
excelentes cualificacions —salvo en Educacion Fisica, pero xa se sabe que, se hai
algo féra de discusion, é que a perfeccion non é deste mundo—, tivo que deixar
atras o seu nifio familiar e desprazarse a Santiago para cursar o Bacharelato supe-
rior, pois o seu lugar natal non contaba cun Instituto que lle permitise proseguir coa
sta formacion. O traslado a Compostela supuxo un importante custo econémico
para unha familia humilde como a de Mercedes. Seu pai, condutor dunha lifia de
autobuses, facia o pesado traxecto de ida e volta desde A Estrada a Vigo nunha épo-
ca en que os vehiculos percorrian vias estreitas, de dobre sentido e cheas de curvas
(polo que aqueles non eran tempos para eses viaxeiros actuais torturados polo es-
trés e polas présas). A recompensa daquel home ds stas longas xornadas laborais
estaba na sta casa, sobre todo cando via a expresion de alegria que desprendian as
caras dos seus fillos ao mostrarlles as galletas, os queixos holandeses ou os zapa-
tos que lles mercara na cidade olivica. A nai de Mercedes exercia —como a maior
parte das mulleres daquel periodo— de ‘ama de casa’ e, polo tanto, dedicaba por
enteiro a sdia vida ao coidado incesante dos seus. A pesar das estreiteces econdmi-
cas, o matrimonio estradense non dubidou en pofier todas as sdas forzas para que
a saa filla continuase cos seus estudos e poder ter, asi, a oportunidade de saborear
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un futuro mellor c6 deles, un futuro que lle permitise desefiar o seu propio proxec-
to de vida. Acadar aquela meta era un pouco mais doado grazas és cualificaciéns da
nena: a brillantez do seu expediente académico aseguraballe —ao igual que a tantos
outros rapaces procedentes de familias con rendas baixas— poder gozar de bolsas
que facian posible que as contas da casa ‘cadrasen’ mellor e que, en consecuencia,
non se truncase a traxectoria daquela moza vivaz e intelixente.

Estudar en Santiago implicou que Mercedes fose parar interna a un colexio, xa
que, malia que a sua vila sé distaba uns trinta quilémetros da capital galega, os ho-
rarios das lifias de autocar eran limitados, e, ademais, aqueles trinta quilémetros
eran o suficientemente endiafiados como para non poder compatibilizar a vol-
ta diaria & casa co estudo. Os primeiros anos naquel internado foron para aquela
adolescente unha agre experiencia que ela decidiu agochar nun recuncho da sda
memoria e sepultar no silencio. Vivir vinte e catro horas ao dia coas mesmas com-
pafieiras nun ambiente en que, como correspondia 4 época, imperaban a rixidez e
a vixilancia extrema permitiulle cofiecer de primeira man —e a fondo— as emo-
ciéns e contradiciéns do ser humano. Mais aquela situacién mudou (e moito), can-
do deixou atrés as tardes e noites no colexio para ir durmir 4 casa que tifan a stia
avoa paterna e as suas tias en Santa Maria dos Anxeles (Brién). O afecto que des-
prendian aquelas facianas que a recibian 4 noitifa, o calor das stas palabras, os
aromas e sabores daquel lugar facian que aquela casa fose para ela un reduto de
certezas e complicidades. A partir daquel momento, o colexio pasou a ser o lugar
ao que so ia para aprender contidos e conecementos dos que debia dar conta nos
oportunos exames, pero isto para Mercedes era o menor dos problemas. E, a este
propdsito, compre sublifiar que naquela época non seria por falta de exames, pois
Mercedes, como toda a xente da stia xeracidn, tivo que superar diversas probas or-
dinarias e extraordinarias, xa que, entre os dez e os dezasete anos (e por obra e gra-
za do ministro Joaquin Ruiz Jiménez), habia que afrontar catro inquietantes «reva-
lidas». Como vifa sendo habitual nela, rematou con resultados excelentes o PREU
e a chamada «proba de madurez», é dicir, aquela que daba a chave definitiva para
acceder 4 educacion superior.

No histérico curso 1967-1968 (aquel no que estudantado galego ‘maieou’ en
marzo con esperanzas de liberdade), Mercedes accedeu por méritos propios a unha
universidade que seguia sendo moi elitista. Polas stias capacidades, podia elixir
entre carreiras de diversas dreas de cofiecemento, mais, naquela encrucillada de
camifos que se lle presentou aos dezasete anos, seguiu a sta intuiciéon e matri-
culouse no que realmente lle gustaba: Filosofia e Letras. A Facultade estaba por
aqueles anos no edificio que hoxe ocupa Xeografia e Historia, que, ademais, aco-
llia nas stias dependencias a Reitoria, a Facultade de Dereito, a Biblioteca Xeral e
a Biblioteca América.

Tras cursar os dous primeiros anos de estudos comuins, Mercedes compatibi-
lizou a Licenciatura en Filoloxia Clésica e Filoloxia Romdnica, ata que, en terceiro
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de carreira, tivo que abandonar os estudos de Latin e Grego por unha intempes-
tiva meninxite. Sortear aquela adversidade non foi fcil, pero, unha vez superada,
volveu 4s aulas coa enerxia de sempre, e, co apoio dos seus companeiros e amigos
(que lle entregaron os apuntamentos das clases perfectamente organizados), supe-
rou o curso co seu habitual éxito. As intensas horas de estudo (que compaxinaba
coa imparticién de clases particulares para aliviar a economia familiar), o seu tesén
e o constante interese por aprender levarona a concluir con brillantez os estudos
de Filoloxia Romanica. O seu espléndido percorrido académico foi recofiecido co
Premio extraordinario de licenciatura e co mais alto galardén que pode lograr un
egresado: o Premio Nacional Fin de Carreira, que foi recoller a Madrid acompana-
da de seu pai e seu avé Francisco. Cando os restantes galardoados cofieceron a uni-
versitaria galega, advertiron de inmediato a sta resolucién e validez, polo que todos
coincidiron en que ela era a persoa ideal para pronunciar as palabras de agradece-
mento que o acto esixia. Mercedes recorda moitos detalles daquel evento en que
se deron cita personalidades dun presente de chumbo e outras que terfan un papel
decisivo na transicién democrética. Asi pois, aquela viaxe académica a Madrid foi
tamén unha fortuita cita coa historia.

Unha vez rematada a licenciatura, a vida profesional da estradense comeza a to-
mar un ritmo vertixinoso. No ano 1973, iniciase un plan de reordenacién univer-
sitaria (o chamado Plan Sudrez), que determina que Filosofia e Letras —que em-
pezaba a incrementar considerablemente o nimero de estudantes— se divida en
tres Facultades: Filoloxia, Filosofia e Ciencias da Educacion, e Xeografia e Historia.
A entrada en vigor do novo plan motivou que os estudos filoléxicos se mudaran a
un edificio rehabilitado: o antigo Colexio de Exercitantes da Praza de Mazarelos.
A creacion desta Facultade trouxo consigo a contratacién de profesorado para cu-
brir a docencia nas distintas especialidades (e materias) que se acababan de po-
fier en marcha. Naqueles anos, ocupaba a Cétedra de Filoloxia Romdnica o Prof.
Constantino Garcia, que posuia un olfacto especial para captar aqueles estudan-
tes que non s6 tinan espirito de traballo, senén tamén a paixén e o compromiso
necesarios para encarar con solvencia os desafios dunha universidade cambiante
e na que habia moito que facer. Como a aquel Catedrético non lle molestaba ro-
dearse dos mellores, non dubidou en falar con Mercedes para que se integrase no
seu departamento. Deste formaban parte, entre outros, Ramén Lorenzo, Antén
Santamarina, Xosé Luis Couceiro, Guillermo Rojo, José Luis Rodriguez, Jesus Pena
e un profesor de Lingua espanola co que poucos anos despois (en concreto, en se-
tembro de 1976) a moza casaria, José M® Folgar, ese incondicional das estradas se-
cundarias e, sen dibida, un dos mellores guias turisticos co que unha persoa pode
contar, sempre que tefia en conta que con el se sabe a que hora comeza a viaxe pero
non cando remata.

No veran de 1971, o propio Constantino dirixiu os ‘Cursos de Lingua e Cultura
espanolas para estudantes estranxeiros, daquela financiados polos concellos de Vigo
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e A Coruiia, e nomeou a Mercedes secretaria deles, porque era ben cofiecedor da
sua eficiencia. Entre 1971 e 1975, ditaron conferencias naqueles cursos profesores
e escritores de sona, pero, de entre todos eles, o que deixou unha fonda e cdlida
pegada na memoria de Mercedes foi Alvaro Cunqueiro. Este afiador de palabras e
historias, que, polo que se conta, tifia o seu ‘ego’ o suficientemente dominado como
para non precisar de gabanzas futiles nin para ser o ‘pirixel’ de todas as salsas, sau-
daba con afecto todos os verans a aquela secretaria, que ainda lembra cunha certa
nostalxia as charlas entranables que mantina con aquel home de ben.

No contexto universitario dos anos 70, e atendendo 4s necesidades que impoiiia
levantar unha nova Facultade, Mercedes comezou o seu labor docente, e, sen ‘anes-
tesia’ previa, preparou durante varios cursos académicos materias de contidos moi
diversos (Lingiiistica, Textos romanicos, Italiano, Lingua e Literatura Provenzal,
Lingiiistica romdnica...). O lugar que lle asignaron para lidar con libros, artigos,
papeis e mdquina de escribir foi un despacho situado ao fondo dun corredor do
cuarto andar do edificio de Mazarelos, despacho que, por dar a un pequeno patio
interior, esixia traballar con luz artificial todo o dia, polo que o sitio non se prestaba
a moitas distraccions. A persoa que compartia con Mercedes aquel espazo pouco
acolledor era a stia companeira de carreira Isabel Gonzalez, coa que foi construin-
do unha relacién de irmandade que se viu reforzada pola bagaxe do tempo e polas
vivencias compartidas ao longo da vida.

Aqueles primeiros anos na Facultade foron tremendamente afanosos para
Mercedes e, polo tanto, esixironlle que investise no traballo moitas horas de dedi-
cacién. Adoitaba chegar a Mazarelos arredor das nove e media da mand e safa do
edificio despois das oito da noite. Ao botar tantas horas féra da casa, sé puido lo-
grar a cofiecida «conciliacién da vida familiar e laboral» grazas ao apoio incondi-
cional da stia nai e da stia irma Chelo, que se encargaron dos aspectos relacionados
coa ‘intendencia’ doméstica e, sobre todo, de coidar de Maria e Esteban, os fillos
do matrimonio Folgar — Brea.

Corria a primavera do ano 1978 cando Mercedes gafou a pulso en Madrid a
oposicion 4 Profesora Adxunta de Filoloxia Romdnica perante un tribunal cons-
tituido por sete homes e presidido polo ilustre profesor Alonso Zamora Vicente.
Non é este o lugar para entrar en particulares, pero, naqueles tempos, os concursos
eran temibles (cando non terribles). Os candidatos «sufrian» un periplo de probas
que deixaba ben 4s claras quen dominaba a materia (e quen a dominaba menos).
E certo que aqueles fatigosos exames non impedian o nepotismo nin que os mem-
bros das comisidns aproveitasen as oposicidons para saldar contas cos adversarios
nas «carnes» dos seus discipulos, pero, polo menos, servian para promocionar can-
didatos aceptables e para que, raramente, o nivel de cainismo chegase ao extremo
de frear a carreira de persoas tan valiosas como Mercedes. Nas stas presentacions
(nas que tivo que expor catro comentarios de distintas linguas romances nun exa-
me que durou oito horas) demostrou tanto a siia capacidade pedagdxica como a
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sda solvencia cientifica; en palabras do seu querido Cunqueiro, pédese dicir que
presentou os seus cofiecementos «claro, seguido e ben», polo que ningtin daque-
les xuices dubidou das competencias da aspirante galega. Aqueles (tensos) dias en
Madrid, ademais do que supuxeron para Mercedes a nivel académico, saldironse
cunha valiosa recompensa persoal, pois as oposicidns ocasionaron que tecese unha
solida amizade cunha moza de Oviedo, Ana Cano, coa que compartiria desde entén
confidencias profesionais e persoais, asi como comidas e viaxes familiares.

A mestra composteld continuou con coraxe a stia carreira e, en 1984, superou o
concurso de Profesora Agregada, categoria que a LRU asimilaria & de Catedratico
de Universidade. Neste caso, a praza vacante estaba na Universidade de Granada,
cidade & que foi tomar posesion do seu posto, pero na que nunca exerceu, pois en-
seguida lle foi concedida unha comisién de servizos na sta alma mater.

Paralelamente 4 stia traxectoria docente e investigadora, Mercedes Brea desen-
volveu unha longa e intensa actividade de xestién na universidade e para a uni-
versidade, destacando, sobre todo, o seu labor nos seguintes cargos: Directora do
Servizo de Publicacidns e Intercambio Cientifico, Vicerreitora de Profesorado,
Presidenta do Comité de Humanidades para a acreditacion de profesorado con-
tratado na Acsug, Decana da Facultade de Filoloxia e Presidenta da Comision de
Avaliacién da Rama de Artes e Humanidades na ANECA (programa Verifica). O
elenco escollido dd conta de que se moveu sempre coma peixe na auga no medio
da lexislacion e dos «papeis», pero hai que destacar que, ademais de facelo con
ecuanimidade e discrecion, procurou non perderse nunca nos meandros da buro-
cracia para que a xestion fose o mais efectiva posible e, sobre todo, solucionase os
problemas das persoas.

Ao longo do seu camifio universitario deu batalla en diversas frontes, mais, sen
dabida, partiu a alma na defensa da Filoloxia Romdanica. Comezou a ver con pre-
ocupacién que a implantacion dos novos plans de estudo da LRU e (peor ainda)
os que lle sucederon acurrunchaban cada vez mais a sta disciplina. Os debates e
diferenzas que por esta causa tivo con colegas da Facultade —e mesmo de féora—
acadaron, s veces, unha intensidade que foi mais ald do desexable e levirona a
que dedicase unha morea de enerxias a defender a stia posicién desde unha pers-
pectiva profesional na que primaba a formacién do alumnado. Aquelas discusions
fixeron que lle caesen moitas vendas dos ollos e que contemplase con perplexi-
dade e desencanto como as oportunidades de cambio nas estruturas curriculares
eran aproveitadas con fins espurios. A pesar das contrariedades daquel escenario,
Mercedes nunca se rendeu e expresou sempre as suas discrepancias fronte a aque-
la forma de desefiar os estudos filoléxicos con argumentos académicos para inten-
tar estar por riba dos prexuizos que empanan calquera debate. Asi pois, nunca re-
nunciou aos seus principios e conviccions, porque ela é das que sempre mira cara
a adiante, das que non deixa que as cambadelas da vida (neste caso da vida univer-
sitaria) rachen coa stia forma de proceder e cos seus proxectos. Simplemente, can-
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do ‘pintan bastos; analiza con racionalidade a situacién e deixa que o tempo siga o
seu curso para continuar cun dos diversos traballos que (sendo hiperactiva) sem-
pre ten entre mans.

A nivel docente, Mercedes pode presumir de ser unha magnifica profesora.
Todos os que puidemos ‘saborear’ as stas clases tivemos a ocasioén de aprender a
traballar de maneira auténoma e, baixo a stia guia, a pensar con tino e rigor an-
tes de realizar as exposicidéns que nos encomendaba (daquela xa existian as ‘clases
interactivas’). Malia que a subida 4 tarima diante daquela muller seria e de men-
te clara e organizada impoiia bastante, o seu tacto e empatia facian que pronto
recuperasemos a tranquilidade e trabdsemos con ela didlogos abertos e intelixen-
tes cos que conseguia sacar o mellor de cada un de nés. Precisamente, eses didlo-
gos frutiferos, que continuaban moitas veces féra da aula, dan conta dun dos tra-
zos caracteristicos da stia personalidade: a stia xenerosidade intelectual que non é
mais que espello da stia xenerosidade persoal. Aqueles que temos a sorte de conie-
cela sabemos que € altruista cos seus conecementos, pero, se cabe, 0 é mdis co seu
tempo. Desde que, en 1990, a Facultade de Filoloxia se mudou ao edificio actual
da Avenida Castelao, Mercedes ocupou un despacho individual, o nimero 202, un
lugar ateigado de libros, fotos, carpetas e todo tipo de papeis dos que s ela (e non
sempre...) conecia a orde. Pero o que agora vén ao caso é que por aquel despacho
pasaban discipulos, companeiros e amigos tanto para resolver dubidas filoloxicas
como para pedir consello, compartir boas primicias ou, de darse o caso, contar-
lle problemas e pesares. E isto sucedia porque todos os que visitaban aquel «con-
fesionario» sabian que Mercedes era (e €) capaz de deixar a un lado as stas tarefas
para escoitar os demais, para axudalos nas dificultades ou para aliviar a sia dor en
situacions dificiles.

Con motivo da sta xubilacidn, e para renderlle homenaxe a unha Mestra que é
exemplo de profesionalidade e rigor, preparamos este libro que recolle traballos
de investigacién que foron seleccionados non sé pola sta relevancia nos estudos
de literatura medieval galego-portuguesa, sendn tamén por resultaren especial-
mente paradigmaticos dos proxectos e linas de investigacién que Mercedes Brea
emprendeu e se preocupou de impulsar e promover no seo do seu grupo de in-
vestigacion, o GI-1350 Romadnicas: Filoloxia e Literatura Medieval, no que con-
seguiu crear e consolidar unha auténtica escola. O seu convencemento polo tra-
ballo en grupo levdarona tamén a coordinar a frutifera Rede de Estudos Medievais
Interdisciplinares, integrada por estudosos dos dmbitos da Filoloxia, Historia e
Arte medievais das tres universidades galegas. Ambas as iniciativas son mostras
excelentes —pero non as tinicas— da forma en que Mercedes entende a activida-
de investigadora, pois a sia maxima consiste en que a acciéon conxunta de distin-
tos especialistas sempre abre novas portas e permite multiplicar os bos resultados
fronte ao traballo individual.
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No eido da investigacién, Mercedes ten percorrido distintos «vieiros», ben que
hai dous que tefien sido da sta especial predileccién: a lingiiistica romanica e a li-
teratura medieval, que, a miado, se entrelazan nunha confluencia enriquecedo-
ra. Os seus estudos van da morfosintaxe e formacién de palabras & formacién das
linguas romanicas e a sta situaciéon na Idade Media, pasando polo plurilingiiismo
na Romania; no dmbito literario, centrou as stas pescudas nas tradiciéns occita-
na e galego-portuguesa, que examinou desde diversos prismas, como dan conta os
traballos dedicados 4 sua benquerida Flamenca, 4 narrativa breve ou as Cantigas
de Santa Maria. A variedade dos seus intereses encontra tamén reflexo na am-
pla sucesion de proxectos que ten liderado tanto na usc como no Centro Ramén
Pifieiro para a Investigacion en Humanidades, proxectos nos que ten prestado espe-
cial atencion aos primeiros textos roménicos, 4s anotacidns lingiiisticas de Angelo
Colocci nos cancioneiros, ao vocabulario trobadoresco, 4 edicion de textos da liri-
ca galego-portuguesa ou 4 elaboracién de pioneiras bases de datos.

Entre as stas primeiras publicaciéns sobresaen os estudos de morfosintaxe e
formacion de palabras, que aparecen plenamente enraizadas 4 siia gran paixén
pola lingiiistica romdnica e con afinidade 4 lina de traballo que emprendeu coa stia
tese de doutoramento, realizada baixo a direccién do Prof. Manuel C. Diaz y Diaz
e defendida en 1975 (El prefijo IN. Un estudio sobre los anténimos en latin). Pero xa
nesa etapa inicial Mercedes daba mostras da sta versatilidade e da stia capacida-
de para se internar en sendeiros ainda inexplorados. Unha evidencia disto é que a
sta primeira publicacidn, aparecida na revista Grial en 1970 (cando ainda non era
madis que unha estudante de licenciatura), estd dedicada & primeira novela escrita
en galego, Maxina ou a filla espuria do estradense Marcial Valladares, e que ten o
mérito engadido de se contemplar entre os estudos pioneiros sobre a obra.

Asi mesmo, no seu periodo inicial como investigadora atépanse estudos de
aspectos lingiiisticos en textos literarios (cf., entre outros,«La parasintesis en las
Cantigas d’escarnho e de maldizer» ou «Acerca de la posicién de en (<INDE) con
respecto al verbo en las poesias de Guillem de Bergueda», aparecidos nos anos
1977 e 1978 na revista Verba, que, produto incuestionable dun bo quefacer no
eido filoldxico, fora inaugurada poucos anos antes baixo a direccién do xa citado
Constantino Garcia). Mais a inclinacion dos seus primeiros alumnos pola literatura
romdnica medieval fard que, sen deixar de dedicarse 4 anédlise de aspectos léxicos
e lingiiisticos, se agudice nela o seu interese pola materia, o que propiciard a apa-
ricion de diversas contribuciéns destinadas a examinar cuestions espifientas nese
dmbito, como evidencian os traballos «La estrofa v del «descort» plurilingiie de
Raimbaut de Vaqueiras» (1985), «Los versos gallego-portugueses del sirventés tri-
lingtie de Bonifacio Calvo» (1985), ou o publicado uns anos mais tarde «Aissi com
dis us castellans: ;en qué lengua?» (1997).

A consideracion abranguinte da producion literaria medieval expresada en ro-
mance favoreceria a aparicion de recofiecidas contribuciéns nas que a mestra com-
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posteld puxo o foco sobre a lirica galego-portuguesa. Respondendo a este espirito
romanista, poden lerse, entre outras, as seguintes achegas incluidas neste volume:
«Dona e senhor nas cantigas de amor» (1989), «Anotaciones sobre la funcién de
los miscradores en las cantigas de amor gallego-portuguesas» (1992), «El escon-
dit como variante de las cantigas de amor y de amigo» (1993), e «La finamor et les
troubadours galiciens-portugais» (1996).

A elaboracidn destas e doutras investigacions debeu de servir para espertarlle
unha mdis que oportuna curiositas (persistente no tempo) sobre outra das grandes
incégnitas que se tefien formulado en relacién co trobadorismo galego-portugués:
a sta orixe. Este problema mereceu a stia atencién en reiteradas ocasions, nas que
sempre demostrou unha aguda visién do mesmo a través de hipoteses explicativas
que, co paso do tempo, se convertirian en «verdades». En 1994 saiu 4 luz un traba-
llo seu ben coiiecido de todos, «A voltas con Raimbaut de Vaqueiras e as orixes da
lirica galego-portuguesa», recollido nunha das numerosas e merecidas homenaxes
a outro gran mestre da Filoloxia Roménica, Giuseppe Tavani, con quen Mercedes
puido compartir felices iniciativas académicas e inesquecibles momentos persoais.
Retomaria a cuestién pouco tempo despois en «Erase unha vez... hai oitocentos
anos. As orixes da literatura galega» (1997), e, como testemuilo do seu cardcter per-
severante con aqueles temas que conseguen engaiolala, poden lerse outros estudos
moito mais recentes nos que tratou con perspicacia o asunto dos inicios e desenvol-
vemento da tradicién poética do noroeste ibérico (e que tefien unha presenza obri-
gada nesta antoloxia): «Lirica trovadoresca y relaciones familiares» (2013), «Otra
vuelta a Raimbaut de Vaqueiras y la lirica gallego-portuguesa» (2016) e «;Viajo al
Occidente peninsular algun cancionero occitano?» (2020).

A stia inquedanza tanto polo legado «inmaterial» galego-portugués como pola
sua tradicién manuscrita suscitou en Mercedes unha irremediable atraccién pola
actividade filoldxica e intelectual de Angelo Colocci. As numerosas (e, s veces,
enigmaticas) anotacions que este humanista deixou ao longo dos cancioneiros B
e V foron (e contintian a ser) motivo do seu interese. Evidencia disto é que, en-
tre 1995 e 1998, coordinou un proxecto competitivo dedicado ao exame das ano-
tacions lingiiisticas feitas polo erudito iesino. Mais esta «paixén» de Mercedes
por Colocci vén de maiis lonxe, pois xa en 1993, neste caso en colaboracién con
Francisco Ferndndez Campo, publicou un precursor estudo sobre apuntamentos
coloccianos no apografo B («Notas lingiiisticas de A. Colocci no Cancioneiro gale-
go-portugués B»), e s6 catro anos madis tarde aparecia a sda andlise das notas pre-
sentes en V («Las anotaciones de Angelo Colocci en el Cancionero de la Biblioteca
Vaticana», 1997). Formando parte do actual volume, sobresaen duas contribu-
ciéns nas que a especialista galega puxo o foco de atencién no activo labor do hu-
manista na anotacién e reproducién de textos liricos medievais: «De los lemosini
a los siculi, Dante y Petrarca» (2008) e «Angelo Colocci e la lirica romanza medie-
vale» (2009).
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Foi precisamente unha das apostilas de Colocci a que deu nome a outra das stas
conecidas contribucidns, «Cantar et Cantiga idem est» (1999). Neste caso con-
creto, o obxectivo do estudo era examinar a presenza e o uso das ddas expresions
no interior das razos e composicions liricas. A intervencion de Colocci en calida-
de de anotador e rubricador ao longo dos apdgrafos renacentistas propiciou que
esta fose obxecto de observacién e comentario noutros traballos nos que a home-
naxeada afrontou problematicas realmente intricadas, como acontece en «Vés que
soedes en corte morar, un caso singular» (2009). Esta achega, xunto a «La parodia
(meta)literaria en la lirica gallego-portuguesa: el debate entre Abril Perez y Bernal
de Bonaval» (2013), inscribese noutra das lifias de investigacion principais dos seus
ultimos anos na usc: o sirventés e o debate metaliterario.

En harmonia coa suda inclinacién polos estudos de léxico e formacién de pala-
bras, Mercedes tamén ten prestado ampla dedicacién ao vocabulario trobadoresco.
Como representativas desta importante vertente do seu curriculo, recéllense nas
seguintes pdxinas duas contribucions: «O vocabulario como fio de cohesién na tra-
dicion trobadoresca» (2010) e «La expresion de las emociones en la lirica gallego-
portuguesa (primera aproximacién)» (2015), este tltimo incluido nunha monografia
colectiva resultado da sta implicacion e colaboracién nun proxecto internacional,
pois, como xa dixemos, tamén no campo da investigacién a tendencia preferente
de Mercedes foi a de tender pontes co fin de colaborar e estreitar lazos con todos
aqueles romanistas do panorama nacional e internacional que asi o desexasen.

Outro dmbito importante no que Mercedes ten traballado con frecuencia é o
pertencente ds cantigas de amigo. Non podemos lembrar aqui a extensa némina de
contribuciéns que dedicou a este xénero, pero permitasenos a licenza de facermos
rapida memoria para recofiecer que baixo a sa lente foron examinadas as «baila-
das» («Andamos fazendo danga, /cantando nossas bailadas! (157,35)», 1998), as
chamadas «marinas» («Marifas e romarias na ria de Vigo» e «;Marinas ou barca-
rolas?», 1998), as «cantigas de romaria» («Las ‘cantigas de romeria’ de los juglares
gallegos», 1999), ou a existencia de motivos afins 4 «alba» («Levantou-sa velida,
un exemplo de sincretismo harménico», 2000, ou «Albas, albadas, alboradas, can-
ciones de aurora... ;Un problema terminolégico en la lirica gallego-portuguesa»,
2002). Coa organizacion analitica e a claridade expositiva que a caracterizan, estas
publicaciéns colaboraron nunha mdis precisa consideracién e adecuada clasifica-
cién de férmulas e motivos operantes na cantiga de amigo, sublinando asi a riqueza
expresiva e compositiva deste xénero no que conflien en harmonia a vertente culta
e a popularizante. Esta tltima particularidade encontrarase como pano de fondo
en analises como, por exemplo, «Elementos popularizantes en las cantigas de ami-
go» (2003), «L'amiga et la senhor dans les cantigas de amigo» (2006) ou «El didlogo
entre los dos géneros amorosos de la lirica gallego-portuguesa» (2007).

Ainda en relacion co inxente traballo acometido en relacion coa cantiga de ami-
go, compre recordarmos que, xunto con Pilar Lorenzo, é autora da cldsica mono-
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grafia A cantiga de amigo, publicada en 1998, un ano emblematico para os estu-
dos da literatura galega medieval ao se dedicar o Dia das Letras Galegas aos que,
moi probablemente, son os tres poetas madis universais da nosa tradicién lirica:
Mendinho, Martin Codax e Joan de Cangas. E nese significativo ano no que ta-
mén se debe contextualizar a elaboracién de «“E verra i, mia madre, o meu amigo”
(Martin Codax, 91,5)». En 2017, con motivo da exposicién en Vigo do Pergameo
Vindel, multiplicaronse os actos arredor da obra e figura do carismatico xograr, e
para a elaboracién do catdlogo da devandita exposicidn, acollida no Museo do Mar
de Galicia, contouse coa ineludible colaboracién de Mercedes, que ofreceu unha
contribucioén titulada «Martin Cédax como representante dun modelo especifico
de cantigas de amigo», acollida tamén no presente volume.

Foi naquel brillante ano 98, cando saiu publicado no crpiH o libro Cantigas do
Mar de Vigo, que ofrece unha completa edicion e estudo da obra dos tres xogra-
res das Rias Baixas. Nesta obra, dirixida e coordinada por Mercedes, traballou un
equipo de mozos investigadores (o cal, hai que confesar, era naquel momento bas-
tante mdis nutrido do que o é na actualidade e, polo tanto, con moi boas opciéns
de acometer grandes empresas), que poucos anos antes se esforzara en poiier a dis-
posicién de toda a comunidade académica a primeira coleccion impresa de todo o
corpus de cantigas galego-portuguesas (que, por fin, podian ser lidas e consultadas
nunha tnica obra). Porén, esa publicacién en dous volumes —presentada en 1996—
non foi mais ca un dos grandes pasos no camifio avanzado por Mercedes nos anos
90. Grazas 4 sta atinada previsidn e intuicion sobre a orientacion que irfan tomar as
humanidades, foi a persoa que, apoidndose na tecnoloxia e nas posibilidades que xa
naquel momento ofrecian as humanidades dixitais, creou, coa axuda dos informa-
ticos Fernando Magan e Carlos Sanchez, unha ferramenta (MedDB) a todas luces
pioneira para a investigacidon da producion trobadoresca, o que, sen dubida, con-
tribuiu a pofier en valor o acervo literario galego-portugués no mapa da literatura
universal e a reivindicar o seu lugar neste. Desde os seus inicios, MedDB respon-
deu 4 ambicién de facilitar a pescuda de aspectos estruturais e literarios das canti-
gas (metros, constitucion estréfica, rimas e esquemas rimdticos, palabras rima...),
entre outros moitos datos que é posible extraer do corpus dispoiiible en rede des-
de 0 ano 1998. Para alén das sucesivas versiéns de MedDB que tefien servido para
actualizar e ampliar os seus contidos, a concepcion doutras bases de datos como
BirMed (dispoiiible desde 2006) ou, mdis recentemente, (e de maneira destacada)
PalMed —codirixida con Antonio Guiadanes e Pilar Lorenzo— colocan a Mercedes
Brea como unha auténtica emprendedora das humanidades dixitais aplicadas 4 li-
teratura medieval galega.

En funcién das posibilidades investigadoras que permite MedDB, Mercedes
tamén «sucumbiu» 4 andlise de certos aspectos relacionados coa estrutura métri-
ca e rimatica das cantigas, como proban os traballos «Alteraciones del esquema
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rimdtico en cantigas de mestria» (2012) e «Esquemas rimédticos y cantigas de re-
fran» (2014).

Sen sair do dmbito literario, a fil6loga estradense tamén ten levado a cabo fre-
cuentes incursions noutros xéneros e obras alleos 4 lirica galego-portuguesa. Asi,
en relacion coa literatura haxiografica, ten prestado atencién a milagres tan pro-
pagados por todo o territorio europeo como o de Tedfilo, o de Maria e o peregri-
no enganado polo demo ou as versidns iberorromdanicas dos milagres de Santiago.
Asi mesmo, ao longo da sua traxectoria, outorgou unha especial consideracion és
Cantigas de Santa Maria, unha obra en fondo e forma tan excepcional que per-
mite ser examinada tanto en relacién 4 tradiciéon haxiografica da que derivan os
miracula como ds stias conexidns coa producion profana. Por tal razdn, acubillan
igualmente as paxinas deste libro as seguintes contribuciéns: «Milagros prodigio-
sos y hechos maravillosos en las Cantigas de Santa Maria», «Tradiciones que con-
fluyen en las Cantigas de Santa Maria» e «Cantigas /v/ milagros en los cancione-
ros marianos del siglo X111».

Somos conscientes de que pola stia achega aos estudos de lirica galego-portu-
guesa son moitos mdis que os aqui citados os traballos de Mercedes que merecerian
mencién e comentario; e dificilmente poderia dar conta un limiar deste tipo do seu
inxente labor tanto na Universidade de Santiago de Compostela como no Centro
Ramon Pifieiro. Porén, agardamos que entenda a finalidade deste noso «don», que
lle ofrecemos con todo o respecto e afecto para reconecerlle o seu traballo e, sobre
todo, o seu maxisterio, un maxisterio que a fai modelo a imitar non s6 polo seu ta-
lento emprendedor e a sda inquedanza investigadora, sendn tamén pola sta dis-
posicién para aceptar ao seu carén a todo aquel que desexe percorrer o camifio da
aprendizaxe desde unha posicién honesta e comprometida*.

DEBORAH GONZALEZ
PILAR LORENZO GRADIN
Santiago de Compostela, 24 de setembro de 2022

Dado que os traballos reproducidos neste volume foron publicados pola autora en distintas sedes, pro-
cedeuse a unha regularizacién das normas editoriais dos mesmos. Asi mesmo, algunhas achegas aqui
recollidas foron dixitalizadas, polo que, a pesar de que se someteron a unha coidadosa revisién, é pro-
bable que o lector detecte nas mesmas algunhas erratas, polas que as editoras piden as corresponden-
tes desculpas.
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1970

1972

1976

1977

1978

1979

1980

1981

1982

Mercedes Brea. Bibliografia

«Sobre Maxina», Grial, 29, pp. 352-355.

«Adids, Maria, de Xohana Torres. Estructura e persoaxes», Grial, 37, pp. 344-
352.

«Prefijos formadores de anténimos negativos en el espafiol medieval», Verba.
Anuario Galego de Filoloxia, 3, pp. 319-341.

«La parasintesis en las Cantigas d'escarnho e de maldizer», Verba. Anuario Galego
de Filoloxia, 4, pp. 127-136.

«Palabras compuestas en Na noite estrelecida y Camirios no tempo de Ramén
Cabanillas», en Homenaxe a Cabanillas no centenario do seu nacemento, Santiago
de Compostela, Universidad de Santiago de Compostela, pp. 137-151.

«Acerca de la posicion de en (<INDE) con respecto al verbo en las poesias de Guillem
de Bergueda», Verba, 5, pp. 411-414.

«En torno a ne- como primer elemento de una serie de vocablos con sentido nega-
tivo», Emerita. Revista de Lingiiistica y Filologia Cldsica, 47, pp. 149-159.

Anténimos latinos y espariioles. El prefijo IN, Santiago de Compostela, Universidad
de Santiago de Compostela (1ISBN: 84-7191-164-7).

«Denominaciones gallegas de la hoja del pino», Verba, 7, pp. 51-74.

«Sobre algunos descendientes gallegos de cCAPVT: cadullo, cadabullo, etc.», en M. C.

Diaz y Diaz (ed.), Actas de la Primera reunion gallega de Estudios Cldsicos, Santiago
de Compostela, Universidad de Santiago de Compostela, pp. 259-262.

«Otras denominaciones para cabecera de finca», Verba, 8, pp. 391-394.

con J. M*® Folgar de la Calle, «Alvaro Cunqueiro en ABC en 1939», en Homenaxe
a Alvaro Cungqueiro, Santiago de Compostela, Universidade de Santiago de
Compostela, pp. 349-369.
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1983

1984

1985

1986

1988

1989

1990

1991

«Vai na eira», Verba, 10, pp. 289-293.

con J. M. Diaz de Bustamante e I. Gonzdlez Fernandez, «Animales de referencia y
animales de significacion en la lirica gallego-portuguesa», Boletim de Filologia, 29,

pp. 75-100.

«Las preposiciones, del latin a las lenguas romdnicas», Verba, 12, pp. 147-182.
«Formacioén y caracteristicas del gallego», Revista de Filologia Romdnica, 3, pp. 121-130.

«La estrofa v del “descort” plurilingiie de Raimbaut de Vaqueiras», en A. M?
Cano Gonzélez et alii (eds.), Homenaje a Alvaro Galmés de Fuentes, Madrid,
Gredos — Universidad de Oviedo, vol. 11, pp. 49-64.

«Los versos gallego-portugueses del sirventés trilingiie de Bonifacio Calvo», en J.
Montoya y J. Paredes (eds.), Estudios Romdnicos dedicados al Prof. Andrés Soria
Ortega, Granada, Universidad de Granada, vol. 1, pp. 45-53.

«As aves na poesia galega de Rosalia», en Actas do Congreso Internacional de es-
tudios sobre Rosalia de Castro e o seu tempo, Santiago de Compostela, Consello da
Cultura Galega — Universidade de Santiago de Compostela, vol. 111, pp. 79-88.

«Anotacidns sobre o uso dos adverbios pronominais en galego-portugués»,
en D. Kremer (ed.), Homenagem a Joseph Piel por ocasido do seu 85° aniversdrio,
Tiibingen, Max Niemeyer, pp. 181-190.

«La utilidad de los textos romadnicos plurilingiies en la ensenanza de la Filologia
Romaénica», en D. Kremer (ed.), Actes du xviire Congrés International de Linguistique
et de Philologie Romanes, Tibingen, Max Niemeyer, vol. V11, pp. 260-269.

«Dona e senhor nas cantigas de amor», Estudios Romdnicos, 4, pp. 149-170 [poste-
riormente en: M. Brea (coord.), Estudos sobre vocabulario dos trobadores, Santiago
de Compostela, usc —spic (Col. Verba, Anexo 63), 2008, pp. 29-53].

«Sobre palabras compostas do tipo pararraios», Verba, 17, pp. 405-414.

con F. Ferndndez Rei (coords.), Homenaxe 6 profesor Constantino Garcia, Santiago
de Compostela, Universidade de Santiago de Compostela.

«La particula gallego-portuguesa ar/er», en P. Peira et alii (eds.), Homenaje a
Alonso Zamora Vicente, Madrid, Castalia, pp. 45-57.

«Aproximacioén 6 estudio das palabras compostas», en M. Brea e F. Fernandez
Rei (eds.), Homenaxe 6 profesor Constantino Garcia, Santiago de Compostela,
Universidade de Santiago de Compostela, pp. 77-100.

con C. Garcia, «Para un estudio comparativo del 1éxico gallego y asturiano», Lletres
Asturianes, 42, pp. 21-33.
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1992

1993

1994

«Anotaciones sobre la funcion de los miscradores en las cantigas de amor gallego-
portuguesas», Cultura Neolatina, 52, pp- 167-180.

«Reminiscencias literarias no xornalismo cunqueiriano: vestixios da lirica tro-
badoresca en El pasajero en Galicia», en Congreso Alvaro Cunqueiro. Actas do
Congreso celebrado en Mondoviedo entre os dias 9 e 13 de setembro de 1991, Santiago
de Compostela, Xunta de Galicia, pp. 571-587.

«Milagros prodigiosos y hechos maravillosos en las Cantigas de Santa Maria»,
Revista de Literatura Medieval, 5, pp. 47-61.

con E. Sdnchez Trigo, «Le monde animal dans la lyrique amoureuse romane (pro-
jet de recherche)», en G. Gouiran (ed.), Contacts de langues, de civilisations et in-
tertextualité (11r° Congrés International de I'Association Internationale d’Etudes
Occitanes, Montpellier, 1990), Montpellier, Université de Montpellier, vol. 11, pp.
829-836.

«El escondit como variante de las cantigas de amor y de amigo», en A. Nascimento
e C. Almeida Ribeiro (eds.), Actas do 1v Congresso da Asociacion Hispdnica de
Literatura Medieval (Lisboa, 1991), Lisboa, Cosmos, vol. 1v, pp. 175-187.

Voces: «Cancioneiro» (pp. 113-115), «Cantiga» (pp. 132-134); «Descordo» (pp. 213-
214); «Locus amoenus» (pp. 422-424); «Oratoria» (pp. 488-491); «Plurilingiiismo»
(pp- 554-557), en G. Lanciani e G. Tavani (eds.), Diciondrio de Literatura medieval
galega e portuguesa, Lisboa, Caminho.

(ed.) O Cantar dos Trobadores. Actas do Congreso celebrado en Santiago en maio
de 1993, Santiago de Compostela, Xunta de Galicia.

con F. Ferndndez Campo, «Notas lingiiisticas de A. Colocci no Cancioneiro galego-
portugués B», en G. Hilty (ed.), Actes du xx¢ Congres International de Linguistique
et Philologie romanes (Ziirich, 1992), Tubingen, Francke Verlag, vol. v, pp. 41-56.

«A proposito del prefijo des-», en B. Pallares et alii (eds.), Sin Fronteras. Homenaje a
Maria Josefa Canellada, Madrid, Universidad Complutense de Madrid, pp. 111-124.

«Les animaux dans les poésies amoureuses des troubadours occitans», Revue des
Langues Romanes, XCVIIL, pp. 403-443.

«A voltas con Raimbaut de Vaqueiras e as orixes da lirica galego-portugue-
sa», en E. Fidalgo e P. Lorenzo Gradin (eds.), Estudios Galegos en homenaxe 6
Profesor Giuseppe Tavani, Santiago de Compostela, Xunta de Galicia— Centro de
Investigacions Lingiiisticas e Literarias Ramdn Pifieiro, pp. 41-56.

«Galegisch: Externe Sprachgeschichte / Evolucidn lingiiistica externa», en G. Holtus,
M. Metzeltin e Ch. Schmitt (eds.), Lexikon der Romanistischen Linguistik (LRL),
Tiibingen, Max Niemeyer, vol. vi/2, pp. 80-97.
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1995

1996

1997

1998

«Galegisch: Grammatikographie und Lexikographie / Gramaticografia e
Lexicografia», ibidem, pp. 110-129.

«Galego-portugués e provenzal, como alofonias, na Idade Media», en X. Alonso
Montero e X. M. Salgado (eds.), Poetas aldfonos en lingua galega. Actas do 1
Congreso (Santiago de Compostela, abril de 1993), Vigo, Galaxia, pp. 57-74.

«El milagro de Tedfilo. Texto dramadtico y texto narrativo», en J. Paredes (ed.),
Medioevo y literatura: actas del v Congreso de la Asociacion Hispdnica de Literatura
Medieval, (Granada, 27 septiembre - 1 octubre 1993), Granada, Universidad de
Granada, vol. 1, pp. 415-428.

«A propos de Flamenca», en J. P. Darrigrand (ed.), Lamour courtois des troubado-
urs a Fébus. Flamenca, Orthez, Editions per Noste, pp. 83-98.

«Colocci (Angelo)», en Biblos. Enciclopedia Verbo das literaturas de lingua portu-
guesa, Lisboa, Verbo, pp. 1211-1212.

«Pai Gémez Charino y el mar», en C. Alvar y J. M. Lucia Megias (eds.), La literatu-
ra en la época de Sancho 1v, Alcald de Henares, Universidad de Alcald de Henares,
pp. 141-152.

(coord.), Lirica profana galego-portuguesa. Corpus completo das cantigas medie-
vais, con estudio biogrdfico, andlise retérica e bibliografia especifica, Santiago de
Compostela, Xunta de Galicia (1SBN: 84-453-1838-1).

«La finamor et les troubadours galiciens-portugais», Revue des Langues Romanes,
C/1, pp. 81-107.

«Tipos ‘marginales’ satirizados en la lirica gallego-portuguesa», Cuadernos del
CEMYR, 4, pp. 13-33.

«Erase unha vez... hai oitocentos anos. As orixes da literatura galega», Revista
Galega do Ensino, 16, pp. 79-89.

«Las anotaciones de Angelo Colocci en el Cancionero de la Biblioteca Vaticana»,
Revista de Filologia Romdnica, 14/1, pp. 515-519.

«Aissi com dis us castellans: ;en qué lengua?», en J. M. Lucia (ed.), Actas del vi
Congreso Internacional de la Asociacion Hispdnica de Literatura Medieval, Alcala
de Henares, Universidad de Alcala de Henares, pp. 365-379.

«Estado actual das investigacidns sobre lirica galego-portuguesa (o Arquivo Galicia
Medieval)», Revista de Lengua y Literatura Catalana, Gallega y Vasca, 5, pp. 367-
375

Martin Codax, Mendirio e Johdn de Cangas, Santiago de Compostela, Xunta de
Galicia (I1SBN: 84-453-1731-8).
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(coord.) Cantigas do mar de Vigo. Edicion critica das cantigas de Meendinho, Johan
de Cangas e Martin Codax, Santiago de Compostela, Xunta de Galicia (1SBN: 84-
453-2237-0).

«Marinas e romarias na ria de Vigo», Revista Galega do Ensino, 19, pp. 13-36.

«As cantigas da ria de Vigo», en Cantigas do mar. Homenaxe a Johan de Cangas.
Mendinho e Martin Codax, A Coruiia, Fundacién Pedro Barrié de la Maza, pp. 77-
104.

«“E verra i, mia madre, o meu amigo” (Martin Codax, 91,5)», en X. L. Couceiro e
L. Fontoira (eds.), Dia das Letras Galegas 1998. Martin Codax, Mendirio, Johan de
Cangas, Santiago de Compostela, Universidade de Santiago de Compostela, pp. 65-
76.

«Os santuarios 4 beira do mar», en V. F. Freixanes et alii, Johdn de Cangas, Martin
Codax, Meendinho, 1200-1350. Lirica medieval, Vigo, Xerais, pp. 70-76.

«Narrativa breve provenzal», en J. Paredes (ed.), Tipologia de las formas narrati-
vas breves romdnicas medievales, Granada, Universidad de Granada, pp. 165-184.

«Traducir ‘de verbo ad verbo’ (El cédice Vat. Lat. 4796)», en J. Gourc et F. Pic (eds.),
Toulouse a la croisée des cultures. Actes du ve Congreés international de IAssociation
Internationale d’Etudes Occitanes (Toulouse, 19-24 aoiit 1996), Toulouse, AIEO, pp.
103-107.

con E. Fidalgo, «Denominacions romdnicas do escaravello (geotrupes stercorarius
1.)», en D. Kremer (ed.), Homenaxe a Ramdn Lorenzo, Vigo, Galaxia, pp. 965-976.

con V. Beltran e F. Magan Muiioz, «Il progetto ‘Arquivo Galicia Medieval’: un archi-
vio elettronico del medioevo galego-portoghese», en L. Leonardi (ed.), Testi, manos-
critti, ipertesti. Compatibilitd informatica e letteratura medievale. Atti del Convegno
Internazionale (Firenze, Certosa del Galluzzo, 31 maggio - 1 giugno 1996), Firenze,
Ediz. del Galluzzo, pp. 17-32.

con F. Ferndndez Campo, «El vocabulario provenzal-italiano de Angelo Colocci»,
en G. Ruffino (ed.), Atti del xx1 Congresso Internazionale di Linguistica e Filologia
Romanza, Tibingen / Firenze, Max Niemeyer / Ediz. del Galluzzo, vol. 4, pp. 339-
350.

con P. Lorenzo Gradin, A cantiga de amigo, Vigo, Xerais (ISBN: 84-8302-319-9).

«¢Marifnas ou barcarolas?», en Actas do Congreso O Mar das Cantigas, Santiago de
Compostela, Xunta de Galicia, pp. 301-316.

«Andamos fazendo danga /cantando nossas bailadas (157,35)», El Museo de
Pontevedra, 52, pp. 387-409 [posteriormente en: M. Brea (coord.), Estudos sobre
vocabulario dos trobadores, Santiago de Compostela, usc —spic (Col. Verba, Anexo
63), 2008, pp. 235-248].
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1999

2000

2001

«Coita do mar, coita de amor», en R. Alvarez e D. Vilavedra (eds.), Cinguidos por
unha arela comiin. Homenaxe 6 Prof. Alonso Montero, Santiago de Compostela,
Universidade de Santiago de Compostela, vol. 2, pp. 235-248.

«Cantar et Cantiga idem est», en X. L. Couceiro et alii (eds.), Homenaxe 6 Profesor
Camilo Flores, Santiago de Compostela, Universidade de Santiago de Compostela,
pp. 93-108 [posteriormente en: M. Brea (coord.), Estudos sobre vocabulario dos tro-
badores, Santiago de Compostela, usc —spic (Col. Verba, Anexo 63), 2008, pp. 11-
27].

«Las ‘cantigas de romeria’ de los juglares gallegos», en S. Fortuno i T. Martinez
(eds.), Actes del vir Congrés de I'Associacié Hispanica de Literatura Medieval
(Castell6 de la Plana, 22-26 de setembre de 1997), Castellé de la Plana, Universitat
Jaume 1, vol. 1, pp. 381-396.

«De las ‘vidas’y ‘raz6s’ a las rabricas explicativas», Estudios Romdnicos, 11, pp. 35-50.

«Os trobadores de Tabeir6s», A Estrada, Misceldnea historica e cultural, 2, pp. 151-
155.

«Introduccioén 4 lirica galego-portuguesa», en Proxecto Galicia. Literatura. 1. A
Idade Media, A Coruia, Hércules de Edicidns, pp. 29-39.

«As Cantigas de Santa Maria», en Proxecto Galicia. Literatura. 1. A Idade Media,
A Coruiia, Hércules de Edicidns, pp. 111-133.

«Das ‘popularisierende’ und das ‘aristokratisierende’ Register in den galego-portu-
guesischen ‘cantigas de amigo’», en Frauenlieder - cantigas de amigo. Internationale
Kolloquien des Centro de Estudos Humanisticos, der Facultade de Letras und des
Fachbereichs Germanistik, Stuttgart, Hirzel, pp. 191-212.

«El panegirico del trovador en las cantigas de amigo», en M. Freixas y S. Iriso (eds.),
Actas del viir Congreso Internacional de la Asociacion Hispdnica de Literatura
Medieval (Santander, 22-26 de septiembre de 1999), Santander, Gobierno de
Cantabria/ Afio Jubilar Lebaniego/ AHLM, pp. 399-410.

«Levantou-sa velida, un exemplo de sincretismo harmoénico», en J. L. Rodriguez
(ed.), Estudos dedicados a Ricardo Carvalho Calero, Santiago de Compostela,
Universidade de Santiago de Compostela/Parlamento de Galicia, t. 11, pp. 139-
151.

con E. Fidalgo, «Hacia una tipologia del milagro literario», Crisol. Nouvelle Serie,
4, pp. 111-133.

«'E a vos aug son escondig comtar’ (Judici ddmor, vv. 1387-88)», en G. Kremnitz et
alii (eds.), Le rayonnement de la civilisation occitane a laube d’un nouveau millé-
naire. 6e Congreés international de I'Association Internationale d’Etudes Occitanes
(12-19 septembre 1999), Wien, Praesens, pp. 334-342.
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2002

2003

2004

«Santiago y Maria: el milagro del peregrino engafniado por el diablo», en M.
Dominguez Garcia et alii (eds.), Sub luce florentis calami. Homenaje a Manuel C.
Diaz y Diaz, Santiago de Compostela, Universidade de Santiago de Compostela,
pp. 591-607.

Voces: «Cantiga de amor” (p. 213), “Denis I*” (p- 401); “Fiction galégo-portugaise
(Prose de)” (pp. 528-529); “Religieux galégo-portugaises (Ecrits)» (pp. 1196-1198),
en M. Zink et alii (eds.), Dictionnaire du Moyen Age, Paris, Presses Universitaires
de France.

«Albas, albadas, alboradas, canciones de aurora...: ;un problema terminoldgico en
la lirica gallego-portuguesa?», en E. Lakarra y A. Temprano (ed.), Amor, escarnio
y linaje en la literatura gallego-portuguesa, Bilbao, Universidad del Pais Vasco, pp.
25-45-

«D. Xosé Filgueira Valverde e as Cantigas de Santa Maria», en X. C. Valle Pérez
(ed.), Memorial Filgueira Valverde. Estudios sobre lirica medieval galego-portugue-
sa, Pontevedra, Universidade de Vigo, pp. 9-23.

«Ginebra, un corazén dividido y un reino amenazado», en D. Munteanu (ed.),
Imdgenes y ficcion. 8 ideaciones clave en la cultura occidental (tercer ciclo), Las
Palmas de Gran Canaria, Gobierno de Canarias, pp. 145-163.

«Un ‘gran milagro’ y sus versiones en las colecciones iberorromdnicas de los
Milagros de Santiago», en A. R. de Toro y M® J. Lorenzo (eds.), El inglés como vo-
cacion. Homenaje al Profesor Miguel Castelo Montero, A Coruna, Universidade da
Corufa, pp. 93-100.

«Elementos popularizantes en las cantigas de amigo», en C. Alemany et alii (eds.),
Con Alonso Zamora Vicente. Actas del Congreso Internacional ‘La lengua, la
Academia, lo popular, los cldsicos, los contempordneos..., Alicante, Universidad de
Alicante, vol. 11, pp. 449-463.

«Aurelio Roncaglia (1917-2001)», Estudis Romanics, XXV, pp. 502-505.

(ed.) O Cancioneiro da Ajuda, cen anos despois. Actas do Congreso celebrado en
Santiago e na illa de S. Simdn en maio de 2004, Santiago de Compostela, Xunta de
Galicia (ISBN: 84-453-3919-2).

«El desamparo amoroso en la lirica gallego-portuguesa», en T. Amado et alii (eds.),
Iucundi acti labores. Estudios en homenaje a Dulce Estefania Alvarez, Santiago
de Compostela, Universidade de Santiago de Compostela, pp. 219-229 [posterior-
mente en: M. Brea (coord.), Estudos sobre vocabulario dos trobadores, Santiago de
Compostela, usc —spic (Col. Verba, Anexo 63), 2008, pp. 137-147].

con E. Fidalgo, «Versiones iberorroménicas de los milagros de Santiago», en J. M.
Cacho y M#J. Lacarra (eds.), Tipologia de las formas narrativas breves romdnicas
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2005

2006

medievales (111), Zaragoza / Granada, Universidad de Zaragoza / Universidad de
Granada, pp. 183-211.

(ed.), Carolina Michaélis e o Cancioneiro da Ajuda, hoxe, Santiago de Compostela,
Xunta de Galicia (ISBN: 84-453-4060-3).

« Textos discordantes no Cancioneiro da Ajuda?», en Carolina Michaélis e o
Cancioneiro da Ajuda, hoxe, pp. 255-279.

«Albas y alboradas: ;un problema genérico o terminolégico en la lirica gallego-por-
tuguesa?», en C. Parrilla y M. Pampin (eds.), Actas del 1x Congreso Internacional de
la Asociacion Hispdnica de Literatura Medieval, Noia, Toxosoutos / Universidade
da Coruia, pp. 99-125.

«Cousir en la lirica gallego-portuguesa», en R. Alemany et alii, Actes del x Congrés
Internacional de I'Associacio Hispanica de Literatura Medieval, Alacant, Universitat
de Alacant, pp. 425-439 [posteriormente en: M. Brea (coord.), Estudos sobre voca-
bulario dos trobadores, Santiago de Compostela, usc —spic (Col. Verba, Anexo 63),
2008, pp. 149-165].

«Que gran coita dendurar. Anotacidns sobre o uso lirico de endurar», en A. L.
Boullén et alii (eds.), As tebras alumeadas. Estudos filoloxicos ofrecidos en ho-
menaxe a Ramon Lorenzo, Santiago de Compostela, Universidade de Santiago de
Compostela, pp. 527-539 [posteriormente en: M. Brea (coord.), Estudos sobre vo-
cabulario dos trobadores, Santiago de Compostela, usc —spic (Col. Verba, Anexo
63), 2008, pp. 167-180].

«Tradiciones que confluyen en las Cantigas de Santa Maria», Alcanate. Revista de
estudios alfonsies, 1v, pp. 269-289.

«Lhortus conclusus dans la poésie lyrique des troubadours», en D. Billy et alii (eds.),
Lespace lyrique méditerranéen au Moyen Age, Toulouse, Presses Universitaires du
Mirail, pp. 101-119.

«Un proyecto de edicidn critica en el &mbito de la lirica medieval: el Cancionero
de Juglares gallegos», Incipit, XXV-XXVI, pp. 67-85.

«La nuit dans les troubadours galégo-portugais», Revue des Langues Romanes,
cx/2, pp. 363-377.

«Lamiga et la senhor dans les cantigas de amigo», Textuel, 49, pp. 103-124.

«Los personajes de Flamenca, paradigma de la ‘fin'amor’», en P. Lorenzo (ed.), Los
caminos del personaje en la narrativa medieval, Firenze, Ediz. del Galluzzo, pp. 77-
98.

«La arquitectura interna de Flamenca», Medioevo Romanzo, XXX, pp. 92-110.
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2007

2008

2009

«Cantigas /v/ milagros en los cancioneros marianos del siglo x111», en P. Beltrami
et alii (eds.), Studi di Filologia romanza offerti a Valeria Bertolucci Pizzorusso, Pisa,
Pacini, pp. 303-316.

con M. X. Nogueira, «As Memorias de familia de Marcial Valladares», A Estrada.
Misceldnea histérica e cultural, 9, pp. 7-23.

«Las lenguas romdnicas en la Edad Media», en J. E. Gargallo Gil - M* R. Bastardas
(coords.), Manual de Lingiiistica romdnica, Barcelona, Ariel, pp. 121-145.

«D. Xosé Filgueira Valverde e a lirica galego-portuguesa», en X. C. Valle Pérez (ed.),
Xosé Filgueira Valverde, 1906-1996. Un século de Galicia, Pontevedra, Museo de
Pontevedra, pp. 212-241.

«El didlogo entre los dos géneros amorosos de la lirica gallego-portuguesa», Estudios
Romdpnicos, 16-17, pp. 267-283 [posteriormente en: Revista Electrénica de Estudos
Literdrios, 5, 2009].

(coord.), Estudos sobre léxico dos trobadores, Santiago de Compostela, Universidade
de Santiago de Compostela (Verba. Anexo 63) (ISBN 978-84-9887-026-8)

«Edicion impresa e edicidn electrdnica, ferramentas complementarias», en M.
Ferreiro et alii (eds.), A edicion da poesia trobadoresca en Galicia, A Coruiia, Baia
Ediciéns, pp. 67-76.

«Pesar e medir as palabras», en M. Brea et alii (eds.), Cada palabra pesaba,
cada palabra media. Homenaxe a Anton Santamarina, Santiago de Compostela,
Universidade de Santiago de Compostela, pp. 443-454.

«Las damas de antano de Villon, recreadas por Cunqueiro», en R. Londero (ed.),
Entre Friuli y Espania. Homenaje a Giancarlo Ricci, Venezia, Mazzanti, pp. 31-
45.

«De los lemosini a los siculi, Dante y Petrarca», en C. Bologna e M. Bernardi
(eds.), Angelo Colocci e gli studi romanzi, Citta del Vaticano, Biblioteca Apostolica
Vaticana, pp. 245-266.

«Los estudios medievales en Espafia ante el EEES», Revista de Poética Medieval, 20,
pp. 189-205.

«Missignora Beatriz. Lembranzas de Raimbaut de Vaqueiras en Alvaro Cunqueiro»,
en E. Corral et alii (eds.), A mi dizen quantos amigos ey. Homenaxe ao Profesor Xosé
Luis Couceiro, Santiago de Compostela, Universidade de Santiago de Compostela,
pp. 85-94.

(ed.) Pola melhor dona que fez Nostro Senhor. Homenaxe d Profesora Giulia
Lanciani, Santiago de Compostela, Xunta de Galicia (ISBN: 978-84-453-4784-3).

XXXI



2010

2011

2012

«Vis que soedes en Corte morar, un caso singular», en Pola melhor dona que fez...,
pp. 97-113.

«De tal razon me vos venho salvar. Acepciones medievales de salvar(se) en la li-
rica gallego-portuguesa», en F. Sanchez Miret (ed.), Romanistica sin complejos.
Homenaje a Carmen Pensado, Bern, Peter Lang, pp. 289-308.

«Angelo Colocci e la lirica romanza medievale», en F. Brugnolo e F. Gambino (eds.),
La lirica romanza del Medioevo. Storia, tradizioni, interpretazioni. Atti del vI con-
vegno triennale della Societa Italiana di Filologia Romanza, Padova, Unipress, vol.
1L, pp. 615-626.

«Flamenca» (estudio introductorio a la traduccion realizada por A. Rossell), en E/
romdn de Flamenca. Novela occitana del siglo x111, Guadalajara (México), Arlequin,
pp- 9-55 [reeditado en Barcelona, Anem Editors, 2019].

con R. Distilo, Trobadores. Database della lirica galego-portoghese, Roma, Universita
La Sapienza (1SBN: 978-88-97009-01-6).

«Miraculum 'y exemplum en el Liber Sancti Jacobi», en B. Darbord (ed.), Typologie
des formes narratives bréves au Moyen Age, Paris, PUF, pp. 159-170.

«Para qué sirve la Lingiiistica romdnica en el siglo xx1?», en C. Alén Garabato et
alii, Quelle linguistique romane au xxI¢ siécle?, Paris, U'Harmattan, pp. 279-291.

«O mirandés, historia dunha resistencia», en A. M# Cano (ed.), Homenaxe al Profesor
Xosé Lluis Garcia Arias, Uviéu, Academia de la Llingua Asturiana, pp. 423-429.

con S. Lopez Martinez-Morés (eds.), Aproximacions ao estudo do Vocabulario tro-
badoresco, Santiago de Compostela, Xunta de Galicia (1SBN: 978-84-453-4961-8).

«O vocabulario como fio de cohesién na tradicion trobadoresca», en Aproximacions
ao estudo..., pp. 9-19.

«Virtudes y vicios caballerescos a través del prisma de las cantigas de escarnio», en
M. Piccat e L. Ramello (eds.), Epica e cavalleria nel Medioevo, Alessandria, Ediz.
dell'Orso, pp. 55-75.

«Los retos de la Lingiiistica Romanica en el siglo xx1», en J. Veny i J. E. Gargallo
(eds.), La lingiiistica romanica al segle xx1, Barcelona, Institut d’Estudis Catalans,

pp. 65-74.
«Demonios travestidos de santos. El caso del peregrino enganado por Satands», en

J. Paredes (ed.), De lo humano y lo divino en la literatura medieval. Santos, dngeles
y demonio, Granada, Universidad de Granada, pp. 109-122.

«¢Monolingiiismo europeo o respeto al plurilingtiismo?», en T. Jiménez Julia et alii
(eds.), Cum corde et in nova grammatica : estudios ofrecidos a Guillermo Rojo, pp.
109-114.
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2013

2014,

2015

2016

«Alteraciones del esquema rimatico en cantigas de mestria», Revista do Centro de
Estudos Portugueses, 32 (n° 47), pp. 15-38.

«La parodia (meta)literaria en la lirica gallego-portuguesa: el debate entre Abril
Perez y Bernal de Bonaval [B1072, V663]», en J. Bartuschat et C. Cardelle (eds.),
Formes et fonctions de la parodie dans les littératures médiévales, Firenze, Ediz. del
Galluzzo, pp. 79-104.

con E. Corral e Miguel A. Pousada (eds.), Parodia y debate metaliterarios en la
Edad Media, Alessandria, Ediz. dell’Orso (1SBN: 978-88-6274-497-3).

«Lirica trovadoresca y relaciones familiares», en A. Martinez et alii (eds.), Uno
de los buenos del reino’ Homenaje al Prof. Fernando D. Carmona, San Millan de la
Cogolla, Cilengua, pp. 115-127.

«Esquemas rimdticos y cantigas de refrdn», en P. Canettieri e A. Punzi (eds.), Dai
pochi ai molti. Studi in onore di Roberto Antonelli, Roma, Viella, pp. 289-297.

con A. Fernidndez Guiadanes, «Recursos en linea del Centro Ramén Pifieiro para la
lirica gallego-portuguesa: MedDB, BIRMED y PalMed», en L. Soriano et alii (eds.),
Humanitats a la xarxa: mon medieval / Humanities on the web: the medieval Word,
Bern, Peter Lang, pp. 185-203.

con A. Ferndndez Guiadanes, Os trobadores galegos e o mar, Santiago de
Compostela, Valedor do Pobo (1SBN: 078-84-695-9797-2).

«A expresion da IRA nas cantigas de amor e de amigo», en L. Eirin e X. Lopez
Vinas (eds.), Lingua, texto, diacronia. Estudos de Lingiiistica historica, A Coruiia,
Universidade da Coruiia, pp. 59-96.

«La expresion de las emociones en la lirica gallego-portuguesa (primera aproxima-
cién)», en A. Decaria e L. Leonardi (eds.), ‘Ragionar damore’ Il lessico delle emo-
zioni nella lirica medievale, Firenze, Ediz. del Galluzzo, pp. 99-119.

(ed.), La expresién de las emociones en la lirica romdnica medieval, Alessandria,
Ediz. dell'Orso (1SBN: 978-88-6274-649-6).

con E. Fidalgo, «Filgueira Valverde e a literatura galega medieval», en A. Tarrio
Varela (ed.), Xosé Filgueira Valverde. Dia das Letras Galegas 2015, Santiago de
Compostela, Universidade de Santiago de Compostela, pp. 23-51.

con A. Ferndndez Guiadanes e X. Ron, «Filgueira investigador e divulgador do fei-
to trobadoresco», en L. Cochén e L. Marifo (eds.), Filgueira Valverde. Homenaxe.
Quixose con primor e feitura, Santiago de Compostela, Xunta de Galicia, pp. 133-
1438.

«Trabalhos e penas dos trobadores galego-portugueses», en C. F. Blanco Valdés
e A. M® Dominguez Ferro (eds.), ‘Madonna d’n sé vertute con valore! Estudios en
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2017

2018

2019

2020

homenaje a Isabel Gonzdlez, Santiago de Compostela / Cérdoba, Universidade de
Santiago de Compostela/Universidad de Cérdoba, pp. 75-88.
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1 La estrofa v del «descort» plurilingiie
de Raimbaut de Vaqueiras

[A. M.? Cano Gonzalez et al. (orgs.), Homenaje a Alvaro Galmés
de Fuentes, Madrid: Gredos / Universidad de Oviedo, 1985: t. II, 49-64]

a composicién de Raimbaut de Vaqueiras (trovador provenzal cuya produc-

cion literaria puede datarse, de modo aproximado, en los dos ultimos dece-

nios del siglo x11y los primeros afios del siglo x111*) que comienza con el ver-
so Eras quan vey verdeyar ha sido calificada varias veces de «célebre», y «elle l'est
en effet parmi les philologues qui trouvent en elle une des premiéres manifesta-
tions littéraires des langues italienne, gasconne et galicienne» (D’Heur 1973: 191)2
No vamos a plantear de nuevo la cuestion de cudl es en realidad la lengua en que
estd escrita la estrofa v, puesto que, desde Michaélis ([1904] 1966, 11: 735-736), casi
todos los estudiosos admiten que se trata de la misma en que se compusieron las
cantigas de amigo, de amor o de escarnio3. Incluso puede parecer superfluo que

Existen varios estudios sobre el trovador, asi como algunas ediciones de su obra, entre las que pode-
mos recordar la cuidada por Bergin (1956) y la de Linskill (1964).

Continda el autor explicando que esta fama de célebre no es, en modo alguno, reciente, pues ya habia
atraido la atencidn, entre otros, de Jean de Notredame cuando escribia la vida de Raimbaut. Pero inclu-
so debié de ser bastante conocida entre los trovadores, dado que se piensa que Bonifacio Calvo com-
puso su sirventés trilingiie Un nou sirventes ses tardar y Cerveri de Girona su «cobla en vi lengatges»
(estén recogidas ambas en Riquer 1975, 111: 1422-1423, 1571-1573; alli pueden encontrarse otras refe-
rencias bibliograficas, amén de diversas notas aclaratorias de caracter diverso) siguiendo el ejemplo de
su predecesor.

Raimbaut de Vaqueiras no dice en ningin lugar cuéles son las lenguas que utiliza; se limita a anunciar,
en la estrofa 1, que anda errante porque ha cambiado la intencién de la dama que lo solia amar, «per
qu’ieu fauc dezacordar/los motz e.ls sos e.ls lenguatges». La confusidn de algunos editores puede te-
ner su explicacion «sulla glossa che nel canzoniere f la indica come spagnola, e sulla presenza in essa,
accanto a numerosissime forme linguistiche sicuramente galego-portoghesi, di alcuni possibili casti-
glianismi» (cfr. Tavani 1969: 37). Para Menéndez Pidal (1957: 137-138) esta «octavilla» esta en «espa-
fiol-aragonés»; aun a riesgo de extendernos un poco, queremos reproducir aqui —para no volver ya a
mencionar el tema— sus razonamientos: «La ausencia del diptongo, vostro, corpo (por provenzalismo),
pudo hacer que Michaélis pensase que la estrofa estaba escrita en gallego-portugués, pero para sos-
tener esta opinidn tiene que desechar lecciones bien aseguradas por los mss. haciendo trueques como
a noite por la nueit, sou muita por soy mochas, quando por la apécope quan, trueques imposibles den-
tro de la recta critica textual; el posesivo meu es tan provenzal como gallego-portugués y como arago-
nés. Raimbaut tuvo relaciones con Alfonso 11 de Aragén hacia 1176 y entonces debi6 tomar el aragonés
como tipo lingiistico del centro de Espafia». A esta ultima afirmacidn se nos ocurre precisar que, aun-



nos ocupemos de estos diez versos (los ocho de la estrofa v, mds los dos correspon-
dientes en la tornada), después del pormenorizado estudio que les dedic6 D’Heur
(1973: 151-194), cuando tenemos que confesar no haber descubierto nada nuevo.
De todos modos, vaya por delante, a modo de justificacion, el interés que ha des-
pertado en nosotros el «descort» y, sobre todo, la consideraciéon de que no todas
las reconstrucciones o restauraciones propuestas por el critico citado parecen de-
bidamente justificadas (en parte porque, en ocasiones, son innecesarias*).

Vamos a suponer, como hipétesis de trabajo, que Raimbaut de Vaqueiras cono-
cia el gallego-portugués y que tratd de escribir correctamente en esta lengua la es-
trofa sobre la que vamos a meditars, aunque sin dar ninguna lectura previa de ella,
porque ello nos obligaria a inclinarnos desde ahora por un determinado manus-
crito o una determinada edicidn, y eso es precisamente lo que tratamos de evitar
(cfr. $10, la version que proponemos).

Por lo que se refiere a los manuscritos, reproducimos textualmente, una tras
otra, y sin comentarios, por estimarlas lo suficientemente claras, la informacion
que nos proporcionan D’Heur y Linskill:

Des sept manuscrits occitans qui contiennet ce couplet, six sont des copies du x1ve
siecle (CEMRSgf), le septiéme une copie, de 1589 a'. Il y a donc, entre la date de ré-
daction du texte, que nest pas fixée avec précision, mais dont nous verrons quon

que efectivamente no nos consta nada de las relaciones de Raimbaut con Galicia y Portugal, debia de
conocer bastante bien, por lo menos, las cantigas de amigo, como demuestra en su cancién amorosa
Altas undas que venez suz la mar, puesta en boca de una mujer cuyo amigo esta ausente (puede verse,
por €j., en Riquer 1975: 843-844). Cfr., al respecto, los argumentos y consideraciones de D’Heur (1973:
183-190), donde recoge —y discute, en su caso— las opiniones que ha conseguido recabar de diversos
criticos, entre ellos del mismo Pidal, para terminar analizando cdmo se reflejan en esta estrofa los ras-
gos tipicos de la lirica gallego-portuguesa.

Lamentamos no haber tenido ocasiéon de verificar directamente las lecturas de los distintos manuscri-
tos que nos han transmitido el «descort», y que hemos debido suplir por el aparato critico que acompa-
fia a las distintas ediciones. De éstas, hemos consultado, ademas de las ya citadas de Michaélis y Pidal
(que se repite, con tan sélo algunas diferencias de puntuacién, en Pidal 1971: 79), las siguientes: Appel
(1895: 77-78); Monteverdi (1952: 173-174); Linskill (1964: 191-193); Viscardi (1965: 46-48); Lommatzsch
(1972, I 48-49); Riquer (1975: 840-842); Hill-Bergin (1975: 153-154), Cavaliere (1980: 227-229). Para las
demas nos hemos servido de la reproduccién que hace de ellas D’Heur (1973), al no habernos sido po-
sible consultar el original.

Compartimos, en este sentido, la opinién manifestada por D’Heur (1973: 154; el subrayado es nuestro),
que, justo a continuacién del parrafo que reproducimos referente a los manuscritos, dice: «Selon leur
degré d’audace ou de timidité, les éditeurs modernes ont obtenu des résultas assez satisfaisants dans
le “dérochage” des couplets deux a quatre, et des résultats plus décevants dans la restauration du cin-
quiéme couplet. Comment expliquer cela, sinon par le fait qu’ils ont présupossé chez Raimbaud de Va-
queiras une connaissance médiocre et approximative du galicien-portugais, alors qu’ils concédaient
pourtant au méme auteur une bonne connaissance de l'italien, du frangais et du gascon. Pour ma part,
je suis persuadé qu’on doit admettre jusqu’a preuve du contraire que Raimbaud a voulu insérer dans sa
piéce plurilingue un couplet rédigé dans une langue franche et siire, et non dans un quelconque charabia»
(el subrayado es nuestro).



peut la situer dans les années 1197-1201, et la date des copies, un écart d’'au moins
un siecle. La provenance géographique variée des copies constitue un autre facteur
d’altération. On concoit que les langues représentées dans ce descort aient subi un
assaut répété de la part des différents copistes. (D’'Heur 1973: 154)°.

As might be expected in a multilingual text, the MSS. vary considerably in their
readings, but two groups emerge quite clearly: CEf (13, 16, 27, 30, 31, 37, 38, 39) and
MR (5, 7, 10, 15, 20, 23, 27, 39, 40). The important MSS. Sga’, which only rarely offer
independent readings (32, 38), stand in a mean position between the two principal
groups, tending to CEfinll. 5, 7, 10, 15, 20, 23, 40, and to MR in l. 13, 16, 30, 31, 37,
39. They frequently diverge, however, and in addition have many isolated readings, a*
being prone to individualism; but the Catalan Sg consistently preserves the interest-
ing Gasconism h- for f-. Among the MSS. of the first group, f occasionally deviates
to provide the original reading (9, 30, 39, 47). M offers precious readings in 1l. 15, 18,
26, 30, 32, and R is also important (26,29, lacking the spurious line 40a).

It is clear (as Crescini points out) that the normal practice of selecting a good
base MS. cannot be strictly followed in establishing the text. On the one hand, all the
MSS. have suffered to a greater or lesser degree from the Provencalising tendency
of the copysts, quite natural in a poem whose stanzas are composed successively in
Provencal, Italian, French, Gascon and Galician-Portugugese, and the tornada in all
five; on the other hand, each MS. reveals clear traces of the original reading at dif-
ferent points. The problem is further complicated by the difficulty of distinguish-
ing, in the case of unusual or apparently erroneous linguistic forms, between what
is attributable to the poet’s imperfect knowledge of the various languages and the
uniformising hand of the copysts. A selective method is therefore inevitable. As a
general rule, one or other of the two main groups is to be preferred when it is sup-
ported by one or both of the MSS. Sga’ (and particularly Sg); but frequently also the
reading of a single MS. must be adopted where this is obviously close to the original.
This method, adopted by Crescini, has produced on the whole a more satisfactory
text than that of Appel, who follows M almost exclusively. (Linskill 1964: 191-192).

1. En el primer verso, la inica diferencia’” que se puede encontrar en las distintas edi-
ciones afecta a la tltima palabra, que aparece invariablemente como pleito hasta
1905; Appel es el primero —al menos de acuerdo con nuestros datos y con la rela-

6 En nota a pie de pagina, recoge los datos que de estos manuscritos se pueden extraer del libro de Bru-
nel (1935), sobre todo referentes a su localizacién geografica: C ha sido escrito «vers Narbonne», Ey R
en el Languedoc, M en Italia, Sg «en pays catalan», f en Provenza, y a* es una parte de «la copie faite en
1589 par Jacques Teissier de Tarascon du chansonnier de Bernart Amoros» (cfr. Brunel 1935, 143, 156,
194, 180, 36, 178 y 315).

7 Parece que Michaélis proponia en 1897 tam por tan, pero esta segunda forma es la que aparece en la
ed. del Cancioneiro de 1904.
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cién de D’'Heur®—que ofrece, en 19129, preito, forma aceptada de modo general por
todos los que siguen, con la excepcién de Bertoni y Menéndez Pidal, que prefieren
mantener pleito (Pidal escribe pleyto). Tanto pleito como preito estin atestiguados
en los manuscritos, pero en ellos se dice también pleto, pletto, plaito y pleydo, va-
riantes que, sin embargo, nadie recoge porque, evidentemente, serian dificiles de
presentar como gallegas o castellanas®, e incluso como provenzales (se requeriria
plait o plag**), y, por otra parte, porque plantean graves dificultades en atencion a
la rima*2. Desde el punto de vista gallego-portugués, parece preferible preito, pues-
to que los grupos de oclusiva + L en palabras entradas tardiamente en esta lengua,
y en las que, por consiguiente, ya no es posible la palatalizacion, adaptan la liqui-
da como r (igual que la mayor parte de los dialectos sardos)*s.

Si examinamos con calma todo el primer verso, observaremos que la unanimi-
dad de los editores no se corresponde con la de los manuscritos, puesto que, si bien
la estrofa comienza efectivamente por mas en la mayoria de ellos, unos presentan
mais, otro ge y un ultimo car (e incluso, en otro, mas tan aparece sustituido por

Indicamos aqui, porque haremos varias veces referencia a ellas, que las ediciones consultadas por
D’Heur (1973: 155-156, n. 7) son: Raynouard (1817), Rochegude (1819), Galvani (1829), Mahn (1846),
Mua (1861), Meyer (1877), Balaguer (1878), Monaci (1889), Michaélis (1897), Michaélis (1904), Cresci-
ni (1905), Appel (1912), Lommatzsch (1917), Crescini (1923), Bertoni (1937), Brittain (1937), Hill-Bergin
(1941), Monteverdi (1942), Viscardi (1945), Monteverdi (1952), Cusimano (1955), Bergin (1956), Lomma-
tzsch (1957), Menéndez Pidal (1957), Linskill (1964).

Queremos hacer la salvedad de que la reimpresion de Slatkine de Appel (1974) que hemos manejado
reproduce, como hemos indicado en la nota 4, la edicién de 1895, y en ella se lee todavia pleito. D’Heur,
en cambio, remite a la edicién de 1912, que es la 4.2 y que nosotros no hemos llegado a ver.

En cualquier caso, esta palabra no es aut4ctona en gallego, portugués ni castellano, donde pLACITUM
—abreviacién de biem PLACITUM ‘dia (de plazo) aprobado (por la autoridad, etc.)’, part. de PLACERE ‘gus-
tar, parecer bien'— ha dado prazo, plazo, prago, plago (cast. ant., también, plazdo), como vivo término
juridico propio, entre todos los romances, de estos que nos ocupan. Pleito es forma importada de Fran-
ciay que, ademas, probablemente llegé por medio del aragonés al castellano, y de éste al occidente pe-
ninsular. Para el estudio de las desviaciones semanticas de esta voz (y otros problemas conexos, como
la posibilidad de que incluso el occit. plag y el cat. plet procedan del N. de Francia), cfr. Corominas-Pas-
cual (1981, Iv: 577-579). En gallego, se cita preito (y se recoge en los diccionarios) ‘pleito, diferencia, dis-
puta, litigio judicial’, forma de la que dice Lorenzo (1977: 1046) «que puede existir, pero yo siempre he
oido pleito». En port. moderno (recogemos también el dato de Lorenzo), pleito es ‘demanda judicial’ y
preito ‘testimonio de veneracidn, de respeto, de acatamiento; vasallaje, tributo de vasallaje’. De todos
modos, el mismo Lorenzo (1977: 1045-1046) recoge para la lengua medieval las variantes preito, preyto,
pleito y pleyto, no sélo en las crénicas que él estudia, sino también en otros textos (Miragres de Santia-
go, cantigas, etc.) pues se trata de una palabra «de gran riqueza semantica medieval y con ambas va-
riantes en uso desde el s. x111».

Raynouard (1836-1845, 1v: 547) recoge las variantes plag (plach, placht), plai (play), plait, plat.
Véase, al respecto, la argumentacion de D’Heur (1973: 159).

Cfr. Lausberg (1965: 332, 335; en la Ultima habla de «articulacién dialectal que evolucionaba en sentido
diverso. La aclaracion de estas cuestiones es incumbencia de la historia de cada palabra», a propésito
de palabras de evolucién discordante con respecto a la norma general, que, en el caso del gallego-por-
tugués, seria la palatalizacion).
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tanto). Los razonamientos de D’'Heur (1973: 157-158) a favor de la restauracién de
un ca nos resultan muy poco convincentes, puesto que el contexto parece requerir
la presencia de una particula adversativa, sea mas o mais (ambas valdrian; la pri-
mera es tal vez la que mejor implica ese valor, pero no parece haberse difundido su
uso en gallego-portugués hasta el siglo x111*4).

No queda claro tampoco el por qué de la reconstruccién que propone D’Heur
en temo de ese temo que, ademds de haber sido aceptado undnimemente por los
editores, es lectura clara en cinco manuscritos, frente a uno que postula temes y
otro ten el. Silo que pretende es sentar la necesidad de que el posesivo que sigue
vaya precedido por el articulo, parece no tener en cuenta que, en la lengua medie-
val, la presencia de este morfema no tiene caracter de obligatoriedad*®.

Por lo que respecta a la forma del posesivo, todos los manuscritos coinciden en
ofrecer uostro o uostre, variante ésta recogida tan sélo por Balaguer, mientras los
demads editores muestran vostro, dificil de justificar en gallego-portugués, donde
lo esperado seria vosso*’. De todos modos, vostre podria ser un provenzalismo, y
vostro, aunque se aproxima al castellano vuestro, recuerda también el Nostro utili-

Mais se emplea como conjuncidn en gallego y portugués en toda la Edad Media, pero, desde el siglo xi1,
sufre la concurrencia de mas (de bastante uso en la formacién mas pero), que termina por imponerse
en port., llegandose asi a la dualidad mais ‘mas’ / mas ‘pero’; en gallego permanecié mais como adv. y
fue sustituido por pero como conj. (aunque mais conj. se conserva en alguna zona). Cfr. Lorenzo (1977:
824). Tavani (1969: 39) prefiere mais porque «si potranno quindi legittimamente ricuperare dalla tradi-
zione manoscritta altri elementi sicuramente galego-portoghesi che valgano a rafforzare la “portoghe-
sita” del testo, come mais di f per mas al 1.° verso (mas € tuttavia pur esso presente nei canzonieri ga-
lego-portoghesi, e comunque entrambe le forme sono sia del portoghese che del provenzale)».

Para D’Heur (1973: 158), teme es «traduction exacte rapportée a 'infinitif occitan temir, doublet de te-
mer». No entendemos esta afirmacion; si quiere decir que teme es la forma provenzal de la 1.2 pers.
sg. del presente de indicativo de temir, tenemos que corregir que, normalmente, el morfema propio de
esta persona es g, si bien es cierto que la presencia en posicién final de un grupo consondntico exigia
una vocal de apoyo, que podia ser -e o -i, y que acabd extendiéndose a todos los casos, hasta el punto
de que todos los dialectos presentan hoy -e, -i, o incluso -u (cfr. por €j., Ronjat 1937, 111: 153-155).

Sélo a modo de ejemplo, podemos dar unos cuantos casos, escogidos al azar, de la lirica gallego-
portuguesa. En Nunes ([1932] 1971): «Senhor genta, / mi[n] tormenta /voss’amor em guisa tal», |, 1-3;
«pesarlh’a, por que é meu beny, Iv, 14; «que diga eu atant(o) en meu cantar, / que a dona que m’en sseu
poder ten / que sodes vés, mha senhor e meu ben», vii, 25-27. En Nunes ([1926-1928] 1971): «Madre,
moiro d’amores que mi deu meu amigo, / quando vej’esta cinta, que por seu amor cingo», xviii, 7-8; «E
quen ben vir com’el seus olhos pon/en vés, amiga (...)», xxi1, 7-8. En Lapa ([1965] 1970): «com’el fez a
min, estando en sa pousadan, 1,12; «ou quiga o fazen por delivrar / sas bestas, se fossen acovadadas»,
22,23-24. Cfr. también al respecto la afirmacién de Da Silva Dias (1970: 101): «No port. arch. medio era
muito mais vulgar que no moderno a omisséo do artigo» (refiriéndose a su uso con los posesivos). Hay
diversos trabajos sobre el uso del posesivo con articulo en las lenguas roméanicas. A modo de resumen,
pueden verse las consideraciones finales de Lapesa (1971: 277-296) (el mismo Harri Meier ha publica-
do también diversos trabajos sobre este tema, algunos de ellos en el Boletim de Filologia).

Nunes (1975: 245) supone que «devem ter existido outras [formas posesivas] mais préximas da sua ori-
gem, isto &, *nostro e vostro; prova-o a locugio nostro senhor, quando referida a divindade, muito fre-
quente no antigo portugués, na qual a primeira parece ter-se como fossilizado, provavelmente sob in-
fléncia eclesidstica».



18

19

20

21

zado repetidamente acompaiiando a Senhor; asi pues, la confusién de Raimbaut
—de ser efectivamente esa la forma empleada por él— estaria, en cierta manera,
justificada.

De acuerdo con la reconstruccién propuesta por D’'Heur, el segundo verso de la es-
trofa serfa la oracién principal de la causal del verso anterior («*Ca tan tem'o vosso
preito, / tod’eu son escarmentado»). Pero, si aceptamos la opinién undnime de los
criticos, la construccién es mds bien la inversa; esta oracion expresa la consecuen-
cia de lo que se ha manifestado anteriormente: «Mais tan temo vostro preito, / (que)
todo’n son escarmentado». Estariamos, pues, ante una subordinada asindética, per-
fectamente posible en la lengua medieval, sobre todo porque el contexto es lo sufi-
cientemente claro como para permitir la elisién de un que que alargaria la medida
del verso. De todos modos, la interpretacién de D’Heur no queda invalidada, dado
que la relacion establecida por las oraciones consecutivas es muy similar a la que
indican las causales; la diferencia fundamental estriba en que las segundas acen-
tdan la causa de una accién, subordindndola sinticticamente al hecho, y las prime-
ras ponen de relieve la consecuencia (que es, por consiguiente, la que va a aparecer
en forma de subordinada) de esa misma accién. Pero el contenido de ambas cons-
trucciones es esencialmente idéntico: la relacién logica causa-consecuencia.

Para este segundo verso, Bertoni proponia la lectura «todo soi escarmenta-
do», prescindiendo del adverbio pronominal, que estd en el resto de las ediciones,
pero que D’Heur rechaza porque la enclisis de en sobre todo «a donc été manifes-
tement inimaginable pour la plupart des copistes» (D’Heur 1973: 160)*° y la lec-
tura todon («qui dut exister par conséquant des l'archétype», D’'Heur 1973: 161)
«ne trouve son explication raisonnable que dans la confusién graphique de todeu
(=tod’eu)» (D’Heur 1973: 161). En primer lugar, no vemos por ningtn lado la ne-
cesidad de que esté presente aqui el pronombre sujeto, a no ser, claro esta, por ra-
zones de énfasis. Por otra parte, no entendemos qué quiere decir con eso de que
la enclisis resultara inimaginable a los copistas (es perfectamente aceptable en la
lirica provenzal®®, y tampoco seria impensable en la gallega®, si bien es cierto que

Cfr. la nota anterior, y también Tavani (1969: 38), donde se advierte de modo correcto: «Non si puo cer-
to negare che vostro risulti molto simile al cast. vuestro (nella lirica galego-portoghese si trova frequen-
tissimo nostro in espressioni del tipo Nostro Senhor, ma vostro non compare mai) (...) e provenzale po-
trebbe essere anche vostro, che RSga® scrivono uostre».

Se basa en que, frente al todon de CER, Sg presenta sélo todo, a* «la décompose et la reconstruit &
I'occitane» (don tot), f «la mutile par aphérése (don)» y M lee tadem.

Cfr. enclisis similares en el mismo Raimbaut (no con todo, por supuesto, porque el equivalente prov. tot
no las admite): «mas no.n puosc mais, qu’e ren no.il ai mespres» (Riquer 1975, 160: n. 13); «que.n port
anelhs e manjas els escutz» (161, V, 35).

La enclisis es la posicién normal del pronombre personal 4tono. ;Y no se pueden considerar enclisis ca-
sos como «Non pode Deus, pero pod’en poder» (Nunes [1932] 1971, 11,1) 0 «cuyd’a morrer logu’y» (Nu-
nes [1932] 1971, XX,4), etc.?
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ésta prefiere la proclisis), y mucho menos que la confusién gréfica sea la Gnica ex-
plicacién razonable?2.

La tnica variacién importante de este verso atafie a la forma verbal, que apare-
ce como son en los ms. MSga® (y la recogen casi invariablemente los editores des-
de Brittain®3), como soy en CR (la aceptan Raynouard, Mahn y Pidal) y como soi
en Ef (asi estd en la mayoria de las ediciones antiguas®4). En efecto, son es normal
en gallego-portugués (junto a sd, som, s60) y es también provenzal, por lo que no
plantea ningln problema, mientras que soi seria correcto en provenzal o espanol,
pero no en gallego ni portugués, donde las formas con -i no se utilizan ni siquiera
en la actualidad (la variante mas extendida en gallego es la etimolégica, son, y en
portugués sou, analdgica de la serie vou, dou, estou).

El tercer verso comienza con la preposicién por* o per®, que, en opinién de Tavani,
refuerza la «portoghesita» del texto?’, aunque D’'Heur (1973: 162) estima que «la
préposition por avec le sens du frangais “par” est plus fréquemment employée que
per», afirmacién para la que no hemos encontrado confirmacién?:.

El pronombre «de cortesia» introducido por dicha preposiciéon no planteaba
problemas ni para el provenzal ni para el gallego-portugués, ni siquiera para el cas-
tellano, por lo que no ofrece variaciones de ningtn tipo.

Si hay diferencias, en cambio, en cuanto al verbo que sigue, pues los manus-
critos muestran: ai (CEf), ay (R), a (el) (a'), ke (Sg) y ei (M) Las dos primeras son
justificables como provenzales, «la réfection el de a' nous assure —segtin D’'Heur

En todo caso, ;por qué no suponer un tod’en (en lugar de ese tod’eu), que estaria quizas mas cerca de
la versién original?

Antes de él, presentan también son Lommatzsch y Crescini. Segiin D’Heur (1973: 160), Menéndez Pidal
lee, en 1957, son; sin embargo, las ediciones que hemos consultado (Pidal: 1957, 1971) presentan soy,
como era de esperar, habida cuenta de que él considera que la estrofa esta en «espafiol-aragonés».

Excepto, claro estd, en las que ya hemos mencionado para las otras variantes. De acuerdo con la rela-
cion de D’Heur, Michaélis lee soi en 1897 y la enmienda de soy en 1904, pero la reproduccion anastati-
ca que hemos consultado de esa misma edicién dice claramente soi.

Por se lee en los mss. ESg; la recogen: Raynouard, Rochegude, Salvani, Mahn, Meyer, Monaci y todos
los demas, hasta Michaélis (1904).

Per estd en CMRa'f, pero sélo la adoptaron Mil i Fontanals, Balaguer y Michaélis (1897).
Aunque «anche qui vale |la considerazione fatta per mais / mas» (Tavani, 1969: 39).

Podemos aceptarla si se refiere al gallego moderno, pero ambas son posibles en la lengua medieval (el
provenzal, en cambio, utiliza per; cfr. Raynouard (1928-1929, Iv: 501-514), pues per alterné con por has-
ta el siglo xvi, aunque luego quedara relegada a las expresiones de per si, de per meio, y a la combina-
cién pelo, pela, que seria la triunfante en port., frente al polo, pola, del gallego (cfr. Lorenzo 1977: 992-
994, 1023-1025). Ver también, para el espafiol, Corominas—Pascual (1980-1991, Iv: 611).

Recogen ai todos los editores de Raynouard a Monaci y, posteriormente, Crescini, en 1905 (aunque en
1923 se inclina por ei) y Pidal. Los demas, desde Michaélis —que escribia hei en 1897 —, prefieren la
forma gallego-portuguesa ei.
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(1973: 163)— de la base ei» y ke es la forma normal en espaiiol y catalan3°. En ga-
llego y portugués, el resultado regular del lat. *ayyo es ei (=ey), como han venido
reconociendo los editores desde 1897, aunque esté atestiguado por un solo ma-
nuscrito3*.

Las palabras que vienen a continuacidn, el complemento directo de ei y la con-
juncién copulativa -pene-, no revisten dificultad, aunque el manuscrito M, al recu-
perar la vocal final, desfigura pena en pana3. El problema mas arduo de este verso
—y uno del los més interesantes de toda la estrofa— es el planteado por la altima
palabra, maltreito, pero no en cuanto a su lectura, sino en lo referente a su interpre-
tacion. Pese a que R tiene maltraito, a' mal traito y M mal trato, todas las edicio-
nes presentan maltreito (o maltreyto), que es, en efecto, forma gallego-portuguesa
debidamente documentada, pero no como sustantivo, sino como participio —o,
en todo caso, adjetivo—, de tal modo que la construccién3s, tal y como la interpre-
tan la casi totalidad de los editores (la Gnica excepcién es Michaélis), nos obligaria
a aceptar algo que podria ser hdpax. Para salvar este obstaculo, Michaélis ([1904]
1966: 735) entendia «Por vos ei pen’e maltreito/é meu corpo lazerado», con lo que
maltreito seguiria siendo un participio, auxiliado por el é que comienza el verso si-
guiente y referido a meu corpo lazerado. D’Heur (1973: 163-164) se adhiere a esta
interpretacién, que nos parece la mas légica, aunque suponga un encabalgamien-
to (cosa, por otra parte, relativamente frecuente en la lirica gallego-portuguesa).
De todos modos, no es imposible que Raimbaut hubiera utilizado maltreito como
sust., sobre el modelo occitano maltrait, maltrag; y no olvidemos que también el
mal trato de M tiene sentido como sustantivo en espaiiol.

Segun lo que acabamos de decir para maltreito, el e que inicia el verso siguiente
podria ser é, esto es, la 3.2 persona de singular del presente de indicativo del verbo
sers4,

Seguin D’Heur (1973: 163), se trata de una catalanizacion del manuscrito.

Cfr. supra nota 29. Queremos hacer notar, ademas, el hecho de que hoy el verbo haber (o haver) no tie-
ne uso predicativo —a no ser en expresiones del tipo haber medo, haber fame, etc.— ni en gallego ni en
portugués, e incluso como auxiliar es sustituido en muchos casos por ter.

Para la lectura que hace a* de este verso y su posible explicacién, vid. D’Heur (1973: 163). La mayoria
de los editores aceptan pen’e, atestiguadas por casi todos los manuscritos; pena e aparece sélo en Ray-
nouard, Galvani, Mahn, Mila i Fontanals, Balaguer y Michaélis (1897).

Es decir, pen’e maltreito como cp de ei.

Como indicdbamos arriba, sélo lo interpreta asi Michaélis, tanto en 1897 como en 1904. Para los demas
editores, se trata, simplemente, de la conjuncién copulativa. Los manuscritos ofrecen todos e, excep-
to M, que tiene el, segiin D’Heur (1973: 165), porque esta contraccion de en y lo «lui permet de justifier
le cas oblique de corpo» (no entendemos qué quiere decir exactamente, pues corps o cors es invariable
—o indeclinable— en provenzal, y en gallego no existe ningtn tipo de declinacién bicasual). La varian-
te de M es interpretada por Appel como e.l en 1895, pero, si son correctos los datos que recoge D’Heur,
en 1912 se inclina mejor por e.
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En cuanto al posesivo, ofrece realmente «une assez belle variété de formes»
(D’Heur 1973: 165). Sélo M tiene meo, frente a mei de CE3s, mie de f, mj de Sg, mo
de Ry mon de a'. Mj podria ser espafol, pero no lo recoge ni siquiera Pidal (que
presenta meo), y mon (abreviado en md) seria correcto en provenzal, pero ningu-
na de estas formas aparece en gallego-portugués®, por lo que nos parece correcta
la reconstruccién meu, que es, por otra parte, la lectura de E para la misma forma
posesiva en el verso siguiente”.

Para lo que resta del verso, corpo es lectura undnime de manuscritos y editores,
mintras que lazerado (editado siempre asi) estd s6lo en CMf, pues R escribe latze-
rado, Sg lasserado, E leizerado y a' lei serrado®®.

Todos los manuscritos comienzan el quinto verso de la estrofa que estamos co-
mentando con [a3® —seguida de un descendiente del lat. NOCTE(M) —, que resul-
ta dificil de aceptar en gallego, no s6lo porque el articulo femenino sea aqui a (en
la lengua medieval se pueden encontrar ejemplos de /g, sean castellanismos o va-
riantes arcaicas+’), sino porque no es usual la construccién de complemento cir-
cunstancial de tiempo (la noite) sin preposiciéon (que si es posible en provenzal o
francés). Por esta razén, D’Heur (1973: 167-168) supone un de noite, aunque qui-
z4s resulte apropiada la restauracién apuntada por Michaélis ([1904] 1966: 735)
en a noite, sobre todo si eso nos permite entender 4 (contracciéon de AD +ILLAM)
noite.

Recogido por los primeros editores y rechazado a partir de Meyer y Mila i Fontanls, que interpretan mio
—igual que Crescini, en 1905 (luego, en 1923, prefiere meo), y Bertoni—. Michaélis restaura meu (lo
aceptan también Hill-Bergin en 1975), y los demas siguen a M, leyendo meo.

Lo habitual es meu (a veces grafiado meo), aunque, esporadicamente, pueda encontrarse también mou
(que seria analdgico de tou, sou) o mifio (estaria formado sobre mifia; lo cita Garcia de Diego 1909:
102).

En este verso 37 (5.° de la estrofa), las correspondencias son: meu (E), men (a'), mey (C), mie (f), mi
(Sg), mo (MR). El mismo posesivo se registra en el v. 40 (Gltimo de la estrofa), donde C lee mey, E mei
y los demas ms. mon. Se repite luego en la tornada (penultimo verso). D’'Heur apunta a la posible con-
fusidn, en alglin momento, con las formas del pronombre personal. Creemos que debe de ser, en todos
los casos, meu, por lo que no volveremos a tocar este punto.

La grafia latzerado refuerza la existencia de la africada; lasserado supondria /s/, que no es resultado
normal de /k/ intervocdlica latina seguida de e, i, puesto que la evolucién gallego-portuguesa conduce
a /2/; hoy, /s/ puede encontrarse en zonas seseantes del gallego, al lado de /e/, mientras el port. tiene
generalmente /z/ (cfr., para mas detalles, Galmés de Fuentes 1962); leizerado parece suponer un desa-
rrollo «a la francesa», con desglose y anticipacién de yod, como sucede también, por otra parte, en al-
gunos dialectos provenzales; pero no encontramos ningiin sentido a la lectura de a’.

La repiten todas las ediciones, excepto Michaélis (1904).

Aun hoy se encuentra la | en determinados contextos (asimilaciones debidas a fonética sintactica),
como pola noite, tédolos dias, ve-la casa, etc. Lorenzo (1977: 1-2) considera a este la «la segunda forma
del art. gall.». Para la evolucién gallego-portuguesa del articulo y variantes arcaicas, vid. Nunes (1975:
251-258).
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Noite es el resultado gallego-portugués de NOCTEM#, y asi lo entienden
Michaélis y D’Heur, pero la vocal dtona final aparece elidida en todos los manus-
critos, que contienen: noit ('), neit (f), not (M), nuyt (Sg), nueyt (e), nueit (E), nueg
(R). Evidentemente, el que mas se aproxima es a', mientras que CER responden a
variantes occitanas, nuyt parece francés y not podria ser una reduccion del italia-
no notte*. Es posible que la elisién obedezca a necesidades métricas (no era po-
sible eliminar mas silabas en otro lugar del verso), pues la restauracion de esa -e y
de la forma plena quando lleva a Michaélis a suponer un verso con dos silabas mas
que el resto de la composicidn, y esto no es admisible en una poesia tan rigurosa
como la provenzal de los trovadores, donde todas las «coblas» tienen que respon-
der obligatoriamente al mismo esquema métrico*. Para solucionar ambos proble-
mas, D’Heur (1973: 168) prescinde del can que sigue y propone en su lugar un eu
que permitiria la ap6cope (de noit’ eu) sin alargar el verso.

La conjuncién temporal estd atestiguada por todos los manuscritos (excepto Sg,
que tiene un con incomprensible en gallego-portugués, aunque en provenzal pudie-
ra responder a com, de QUOMO(DO)), con las variantes can (Ra'), guan (CE), ga (M)
y cant (f). Deberia ser quando, pero, como comentdbamos antes, ello prolongaria
de modo inaceptable el verso (can —escrito también quan o cant— seria correcto
en provenzal). Admitidas las dificultades, no nos parece licito, sin embargo, elimi-
nar —como hace D’Heur— palabras que estdn ahi y que tienen, ademads, un senti-
do preciso en este contexto, por lo que preferimos pensar que, o bien Raimbaut de
Vaqueiras tenfa un conocimiento incompleto de la lengua en que estaba compo-
niendo la estrofa quinta de su «descort», o bien que, aun conociéndola, recurria a

Desde el siglo xin circula también en portugués, pero no en gallego, una variante noute (cfr. Lorenzo
1977: 910).
D’Heur (1973: 167) apunta a que M es un manuscrito italiano.

Es cierto que el tnico género, o subgénero, que altera conscientemente esta norma es precisamente el
descort, pero Raimbaut no llama asi a su composicién porque responda a las caracteristicas propias del
descort poético, sino porque él hace «desacordar», sobre todo, las lenguas (y los «sos»; cfr. supra nota
3). Riquer (1975, 11: 840-841, v. 8, n.) indica que la existencia de una melodia distinta para cada estrofa se
deduce de la distinta situacion de las rimas masculinas y femeninas en cada una. Insistiendo en la misma
idea, Frank (1966, 1: xLil) considera que este descort «a notre avis, n’est pas de ce genre: & comparer sa
structure strophique (225: 3) aux analyses que nous donnons des descorts proprement dits, I'on s’en rend
aisément compte. Certes, le poéte dénomme sa chanson descort (vers 3) mais le “désaccord” qui est la
source de cette dénomination n’affecte (cfr. vers 7-8), croyons-nous, que los lenguatges, les langues em-
ployées dans les cinq strophes (chacune étant rédigée dans un parler différent), los sons, la mélodie (ce
qui est bien moins assuré, car la musique n’a pas été conservée) et los motz, entendez les mots a la rime
qui sont, aux mémes endroits de la strophe, tant6t a désinence féminine, tant6t a terminaison masculine.
(Nous ne voyons pas d’autre sens a I’expression dezacordar los motz.) Comme la versification de cette pie-
ce est purement strophique, comprenant des vers d’une seule longueur et des rimes disposées dans cha-
que strophe dans le méme ordre, nous ne saurions voir en ce texte qu’une chanson et non un descort».

Considera también que, en cuanto al morfema de persona, es ambiguo el ja¢ que sigue (razén por la
cual, segun él, CEf lo habrian sustituido por un inequivoco soy o soi) y que la presencia de ese eu des-
truiria tal ambigiiedad.

10
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«provenzalizar» algunas formas cuando lo necesitaba (por razones métricas, ge-
neralmente) y el hacerlo no engendraba incomprension.

La 1.2 pers. de sg. del presente de indicativo de jazer es jago en gallego-portu-
gués (a veces, jazo, iasco o jazco), que puede apocoparse en ja¢’ ante vocal, y esta
forma es perfectamente reconstruible a partir de las grafias iatz (Ra'), ias (M) o
incluso iac (Sg). El lugar donde se desarrolla esa accién —o, mds bien, ese estado—
se lee con claridad en la mayoria de los manuscritos: en meu leito*.

El verso siguiente comienza con la 1.2 pers. de sg. del pres. de indic. del verbo ser,
forma comentada ya en el verso 34 (2.° de esta estrofa). Digamos ahora tan sélo
que, si bien todos los editores se han inclinado por este verbo*’, en los manuscritos
puede observarse, como advierte D’Heur (1973: 169-170), una divisién en dos blo-
ques: uno que, efectivamente, ofrece son (so en M, soy en C, soi en Ef, sos en R*¥), y
otro que nos lleva a haber (a', ei; Sg, en ay). Sucede lo mismo en el Gltimo verso de
la estrofa, y es posible que tenga relacion con el hecho de ser ambos verbos auxi-
liares y de que no haya acuerdo tampoco en la forma del participio al que acompa-
nan (vid. infra).

M dice a continuacién motas, CERf mochas, Sg mantesy a* mainta*, pero nin-
guna de estas variantes es gallego-portuguesa, pues aqui se dice moitas o muitas®.
La expansidn de mochas parece postular un influjo castellano, y mantes o mainta
remiten mds bien al francés.

Vezes, de a’, se convierte en uetz en ESg, ues en Cf, ues es en M y fes en R. La
primera forma es gallega, la segunda provenzal y las demas podrian muy bien ser

Se trata, en realidad, de un verbo muy poco utilizado —D’Heur (1973: 168, n. 23) recoge algunos ejem-
plos, aunque reconociendo que, en ocasiones, «jazer a pris en ancien portugais une fonction de semi-
auxiliairen—, cuyo paradigma puede verse explicado, de forma incompleta, en Williams (1975: 231).
También en Lorenzo (1977: 722-723).

Ra’ dicen e, los demés en. Sg escribe leyto y el resto, undnimemente, leito. Las variantes afectan, pues,
sélo al posesivo (cfr. supra nota 37). La relacién de las diferentes interpretaciones de los editores (difie-
ren poco en lo esencial, pero bastante en cuestiones superficiales) puede verse en D’Heur (1973: 166-
167). Afiadamos a ella tan sélo que Hill-Bergin enmiendan en 1975 su lectura en «la noit, can jac en meu
leiton; Riquer, por su parte, sigue la edicion de Linskill, y Cavaliere las de Crescini y Monteverdi.

Presentan soi todas las ediciones anteriores a Meyer; luego, Balaguer, Bertoniy Pidal (éste escribe soy).
Meyer prefiere so, y lo siguen casi todos los que vienen después, excepto los ya mencionados y Mi-
chaélis, que lee sou.

La reduccidn de son a so, ademds de ser normal en provenzal (recordemos la n «caduca» o «inestable»),
podria deberse a que la palabra siguiente comienza por otra nasal.

Hasta Monaci, todos los editores escogen la variante mejor representada, mochas, que vuelve a apa-
recer en Crescini, Brittain, Monteverdi, Viscardi, Cusimano, Pidal, Linskill, Riquer, Hill-Bergin (1975) y
Cavaliere. Michaélis oscila entre mucha (vez) (1897) y muita (1904). Appel prefiere moitas, y lo mismo
Lommatzsch, Bertoni, Hill-Bergin (1941) y Bergin.

Actualmente, aunque hay variantes dialectales, como muto o mutio, el gallego utiliza preferentemente
moito y el portugués muito (generalmente, nasalizado).

11
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deformacioén de ellas (a no ser que el ues es p.nado de M suponga un *vez(es) esper-
tado). La diferencia fundamental entre vezes y vetzs* es tal vez que una tiene dos si-
labas y la otra sélo una; por ello, los editores que eligen vezes se inclinan invariable-
mente por penado, y donde hay vetz sigue resperado (reconstruido por Michaélis
en despertado o espertado).

La lectura penado estd en Sg y, segun justifica D’Heur (1973: 170), es también
la base de M (p.nado), a' (pensado) y R (pessado), mientras Cf tienen resperado y E
reparado. La interpretacion de resperado vendria apoyada por el tépico cortés de
que el amor no permite conciliar el suefio; la dificultad reside en que resperar no
lo encontramos en gallego-portugués —donde lo general es espertar o despertar
(como muy bien sabia Michaélis)—, ni siquiera en prov., donde lo més préximo pa-
rece ser resperir, por lo que, aunque el contexto nos lleve a entender de buena gana
‘despierto muchas veces cuando, de noche, yazgo en mi cama, nos parece mas sen-
sato aceptar —a reganadientes— penado (que nos permite conservar vezes), debida-
mente documentado y que alude asimismo a la «coita» amorosa, aunque nos resulte
un tanto forzada la construccién son penados?; o arriesgarnos a restaurar espertado
y aceptar la reduccion vez (stal vez por haplologia?) o el provenzalismo vetz.

Llegamos ahora al verso que mas dificultades de interpretacién puede ofrecer.
D’Heur (1973: 171) reproduce al completo las lecturas de los manuscritos y las se-
para en dos bloques, que nos parece oportuno recoger aqui:

E por uos ero non perferto M e gar noca ma porfeto
C pro uos cre e non proferto R e car noxn clamey profeito
f pro uos era nou pro feito a' e car re nomi profeito

Sg e can noy trob nuyl profeyto

Indicaremos simplemente que, hasta Appel, todos los editores partian de la pri-
mera columna (ECf), a la que no encontramos demasiado sentido, a no ser tal vez
a f. Appel lee «e car nonca m’a profeito» y lo repiten practicamente del mismo
modo el resto de las ediciones; la variacién mds notable afecta a la tltima parte
del verso, pues, mientras unos se inclinan por ma profeito (Appel, Lommatzsch,
Bertoni, Hill - Bergin [1941], Pidal), otros prefieren muaprofeito (Crescini, Brittain,
Monteverdi, Viscardi, Cusimano, Linskill, Riquer, Hill - Bergin [1975], Cavaliere).
Ambas opciones son posibles en gallego-portugués:3, siempre que cambiemos la -f-
en -v-, pues las formas con -f-, que muestran probablemente un resto de concien-

Vezes aparece por vez primera en Appel (1895) —Michaélis entiende un singular vez— y se repite en
Lommatzsch, Bertoni, Hill-Bergin (lo enmiendan en vetz en 1975), Bergin y Pidal. Los demas se deci-
den por vetz (o ves: Galvani, Mahn y Balaguer).

52 Menos todavia resolveria aqui un ei penado.

53

D’Heur (1973: 172, n. 26) ofrece referencias tanto de aver proveito como de aproveitar.
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cia de composicion sobre FACERE, son propias mds bien del fr. (profit) o del occita-
no (profieit, profieg), pero, fuera del catalan (profit), en la P. Ibérica se hallan s6lo de
manera esporadica, porque lo normal es que, habiéndose perdido la relaciéon con
su origen, la -f- haya sido tratada como toda consonante sorda intervocdlica, sono-
rizando®.

Respecto al resto del verso, observaremos que car parece también un proven-
zalismo (en la P. Ibérica figura sélo en cataldn y en textos aragoneses, pero inclu-
so aqui pudiera ser catalanismoss). La forma hispana de la conjuncién causal es ca,
que debe ser una reduccién vulgar de QuiA®® y que se utilizé durante toda la Edad
Media, no s6lo en gallego-portugués, sino también en castellano, aunque luego
haya desaparecido en ambas lenguas.

También podria ser provenzalismo nonca, repetido invariablemente por todos
los editores desde Appel, a pesar de no estar suficientemente avalada por los ma-
nuscritos. Pero se puede encontrar (asi o como ndéca) en gall.-port., aunque co-
existiendo con nunca (que Lorenzo 1977: 912, data desde el siglo x111), que acaba-
ria por sustituirlas’.

La estrofa termina con un verso que alude, como el anterior, a la poca fortuna del
enamorado y expresa el reconocimiento de su equivocaciéon. D’'Heur, propone co-
rregir la persona verbal, claramente la primera en todos los mss. y aceptada como
tal por los diversos editores, por la tercera, de tal modo que el errado no seria el
poeta, sino su dama, al no concederle sus favores. Dice textualmente: «la relation
avec le vers précédent suggere une troiséme personne: le poéte ne déclare pas “j’ai”
ou “je suis failli’, mais plutdt “elle est faillie”, falidé» (D’Heur 1973: 173-174). No lo
vemos tan claro. El trovador estd exponiendo su sufrimiento y desasosiego amo-
rosos y, por lo tanto, no tiene nada de extrafio que, al comprobar lo infructuoso de
sus anhelos, piense que, puesto que nunca obtiene provecho, se ha equivocado®®.
La primera palabra aparece como participio en los manuscritos (M, falit; CR,
falhit; f, failhit; Ed*, faillitz; Sg (suy) falido). La elisién de la vocal final dtona es

Cfr. Corominas—Pascual (1980-1991, Iv: 664). De todos modos, Lorenzo (1977: 152-153), registra la
existencia, en los siglos xi11-xIv, de «una variante mas latina aprofeitar, profeitar».

Cfr. Corominas—Pascual (1980-1991, I: 839).

Hay otro ca, comparativo (de QUAM), utilizado atn hoy popularmente en portugués y de modo general
en gallego (cfr. Lorenzo 1977: 257). Para el gallego, puede verse también Santamarina (1974).

En gall.-port. y castellano, parece que la U breve latina, seguida de la secuencia nasal +velar, cierra en
u (cfr. ejemplos como JuNcuM > xunco, junco); vid., entre otros, Williams (1975: 52).

Es posible que el uso de seer falido en el sentido de ‘proceder mal o sin juicio’ (cfr. Nunes [1932] 1971:
541, donde explica asi ejemplos como «ca ser4 hi falido / se mh-a tever guardada», de la cantiga cxciil,
23) haya llevado a D’Heur a pensar que es la dama quien actia «sin juicio».

Michaélis, que en 1897 proponia falhit soi, reconstruye en 1904 una perifrasis de futuro, falir ei, quizas
tratando de salvar a un tiempo el problema del auxiliar y el de la medida del verso.
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correcta si el auxiliar que sigue es, como en M, ei (valdria también el ay de R, que
es correcto en provenzal), pero dificil de aceptar si lo que viene a continuacién
es, como indican la mayoria de los ms., son®. Hasta Crescini (con la excepcidn, ya
mencionada, de Michaélis), todos los editores presentaban falhit (fallit, faillit) soi
(0 soy). Appel —v;, tras é€l, casi todos los demds®— tiene, en 1912, falidei (en 1895
todavia faillit ei). El inconveniente mayor estd en que el verbo falir suele aparecer
conjugado en los cancioneros con el auxiliar ser®?, con lo que ese falidei que resol-
veria parte de los problemas plantearia otro nuevo, obviado por D’Heur al supo-
ner que se trata de una 3.* personay no dela 1.2

El segundo hemistiquio no ofrece dudas; dice en meu cuidado®, y asi lo reco-
nocen todas las ediciones, que varian unicamente la forma del posesivo. Por ello,
s6lo queremos llamar la atencidn sobre el significado del sustantivo, que se aplica
de modo evidente en la lirica gallego-portuguesa a la ‘preocupacién, pensamiento,
pena (especialmente amorosa)’s.

Viene a continuacién un verso, que estéd en todos los manuscritos salvo R, pero que
s6lo aceptan los editores mds antiguos (no lo recogen, sin embargo, Rochegude ni
Michaélis o Crescini), porque daria lugar a una estrofa de nueve versos, cuando los
cuatro anteriores tienen sélo ocho. Por otra parte, lo Gnico que hace es insistir en
la idea de falir y en la de cuidado, por lo que casi parece un desdoblamiento o ex-
plicacion del verso 40°s.

Nos quedan, finalmente, los dos tltimos versos de la tornada de 10 (dos para cada
lengua) con que remata la composicion. Estos versos faltan en los ms. EMa’, pero,
en compensacion, la tornada aparece recogida —como ejemplo de «cobla partida»—
en las Leys damors®. La lectura de CRfSg para el v. 49 es casi undnime®”: «mon co-

Son esta en a'; C tiene soy, f soi, E sui, Sg suy.
Bertoni escribe faillit ei y Pidal insiste en falhit soy.
Cfr., por €j., Nunes ([1926-1928] 1971, 111: 619).

Sélo Sg tiene al, frente a en (Cf) y e (EMRa?). El sustantivo aparece escrito cuydado en Sg y caidado en
R; en los restantes est4 como cuidado.

Cfr. Rodriguez (1980: 70-71), donde hace también referencia a los glosarios de otras ediciones, que
confirman este significado. Alli mismo (Rodriguez 1980: 68), puede verse un ejemplo que muestra
cémo el trovador enamorado, agobiado por las cuitas y «cuidados» amorosos, necesita componer, can-
tar: «Muitas ei, ei cuidad’e so[n] mi fal» (v, 7).

No consideramos, por ello, necesario comentarlo; pueden verse, tanto las lecturas de los manuscritos
como las interpretaciones de los editores, en D’Heur (1973: 174). El mismo D’Heur (1973: 175) recono-
ce que «ll est non moins certain qu’il nexistait pas dans l'original, parce que son caractere de glose, et
de glose occitane, est évident».

Vid. las oportunas referencias en D’Heur (1973: 175-176, n. 32).

Sélo Sg cambia trayto por treyto, que es precisamente la forma a admitir, en correlacién con maltreito,
del que parece extraido.
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rasso mauetz trayto»%, mientras que para el 50 hay pequenas discrepancias, aun-
que se repiten —con variantes—: la expresion mout gen, el gerundio de faulary el
participio furtado (que seria la inica voz gallega del verso). Las Leys cambian el
posesivo del verso 49 por el articulo determinado /o y el part. trayto® por touto, y
salvan la dificultad del gen y del faulan cambiindolos por el adverbio doussamen.
En ellas se apoya Michaélis para leer, en 1904, «meu coragon mavedes treito,/ mui
docemente furtado», en un intento (fallido, en cuanto que, de nuevo, origina una
silaba de mas en el primero de estos versos) por recuperar en lo posible la lengua
gallego-portuguesa, tan desfigurada aqui. D’Heur estima que «Une restitution ga-
licienne de ces deux vers est impossible parce que la tradition manuscrite, a part
les modifications indépendantes introduites par les versions des Lois, est unifor-
me et particulierement solidaire de 'archétype», por lo que prefiere, en este caso,
ser fiel al original, a pesar de que el resultado tenga mas de provenzal que de ga-
llego-portugués™.

Llegamos al final, con la impresién de haber planteado mds dudas que de aportar
alguna solucién. Parece obligado, de todos modos, ofrecer una interpretacion glo-
bal de la estrofa, y vamos a osar hacerlo, aunque sin pretender otra cosa que resu-
mir con ello los puntos que contintian siendo probleméticos para nosotros:

* Mais tan temo vostro preito,
todo.n son escarmentado;
por vos ei pen'e maltreito

¢ meu corpo lazerado;

la noit, can jag’en meu leito,
son moitas vez espertado,

e, ca nonca m’a proveito,
falidei en meu cuidado.

meu coragon mavetz treito

e mou gen favlan furtado.

La dnica palabra gallega, y deformada, seria corasso, en lugar del cor occitano.

D’Heur (1973: 179) apunta a que la posible confusion occitana entre los participios de traire (<* TRAGE-
RE) y trair (<*TRADIRE) haya podido ser la causa de su sustitucién por el de tolre, afadiéndole (por razo-
nes de rima) la vocal 4tona final que corresponderia en gallego.

La relacién completa de las ediciones puede verse en D’Heur (1973: 176-178).

Encontramos muy interesante la mayoria de las opiniones que, sobre la tornada, vierte D’Heur (1973:
179-180), aunque se podrian hacer algunas objeciones, como que no es obligatorio el uso del pasado
simple trouxestes por avedes treito (forma participal que no encontramos en gallego-portugués) y que,
mas que fablar, lo que se usa desde la Edad Media es falar.
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Hemos destacado, en cursiva, algunas cuestiones que queremos replantear, ce-
rrando con ellas estas reflexiones:

1)

Mantenemos vostro por las razones aducidas en 1, pero, si realmente es po-
sible suponer vosso, nos inclinariamos por ella, por ser la forma normal en
los cancioneros gallegos.

todo.n no parece ofrecer dudas de lectura, aunque en gallego iria mejor
toden.

por podria sustituirse por per (cfr. supra 3).

Conservamos los provenzalismos la noit y can por razones métricas.
Tratamos de restaurar el v. 6 como seria en gallego medieval, aun admitien-
do la dificultad de ese vez espertado.

No tenemos pruebas seguras de ca, por lo que podria admitirse car como
un provenzalismo maés.

Proponemos proveito (o aproveito) como forma «mds gallega», aunque, como
hemos apuntado en la nota 54, podria ser profeito (no aparece con -v- en
ningin manuscrito).

Admitimos provisionalmente la construcciéon con el auxiliar haber para que
falid’ no plantee dificultad; de otro modo, habria que suponer un falid (o fa-
lit) son.

Mantenemos también el hibridismo luso-occitano de la tornada, por no ha-
ber encontrado una solucién mds aceptable. Recogemos, de todos modos,
favlan (por faulan), como hacen la mayoria de los editores, porque podria
ser un cruce de las formas castellana y gallega, aunque la terminacion de
gerundio (-an por -ando) tenga que ser aceptada como provenzal.
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2 Los versos gallego-portugueses
del sirventés trilingiie de Bonifacio Calvo

[J. Montoya Martinez — ). Paredes Nufiez (eds.), Estudios romdnicos dedicados al Prof.
Andrés Soria Ortega en el xxv aniversario de la Cdtedra de Literaturas Romdnicas, Granada:
Secretariado de Publicaciones de la Universidad de Granada, 1985: vol. 1, 45-53]

a composicion dirigida por el trovador de origen genovés Bonifacio Calvo*
a Alfonso x de Castilla en torno al afio 1254* que comienza con el verso Un
nou sirventes ses tardar esta escrita en tres lenguas distintas?, la segunda de
las cuales es, indudablemente, la gallego-portuguesa#, que aparece bastante menos
deturpada de lo que se pudiera pensar a simple vista con la sola consulta de algu-

Si bien no existen muchos datos precisos acerca de su vida, parece que procedia de una importante fa-
milia genovesa, y se sabe con bastante certeza que residié varios afios, aunque se discuta cuantos, en
la corte de Alfonso x. El trabajo mas reciente de los consultados sobre este asumo (Tavani 1981: 85) ad-
mite, prudentemente, que su estancia en ella transcurrié entre 1253 y 1264; otros criticos alargan un
poco el periodo, pero siempre dentro de los limites comprendidos entre 1252 y 1273 (vid. un resumen
de la cuestién en D’Heur 1973: 224-225). En esos afios debié de componer, ademas de nuestro sirven-
tés, sus dos camigas de amor (pueden verse en Michaélis [1904] 1966, 1: 521-523) y algunos poemas en
provenzal (vid. D’Heur 1973: 225-228). La misma Michaélis ([1904] 1966, 11: 438-445) se ocupd de reco-
ger datos sobre su vida y obra.

Pueden verse las razones aducidas para fecharlo asi en Riquer (1975, 111: 1422).

No deja de llamar la atencién el hecho de que, habiendo organizado el sirventés en cuatro estrofas, y
disponiendo del modelo «possibile (ma non necessario)», como indica Tavani (1981: 86) del descort de
Raimbaut de Vaqueiras, no haya utilizado Bonifacio Calvo una cuarta lengua, que bien pudiera haber
sido su propio dialecto materno. En este sentido, resulta bastante convincente el argumento de Tava-
ni (1981: 85-87) de que «il suo (...) non & un gioco linguistico ma un exploit letterario», que permite ver
con claridad que «le lingue cui viene riconosciuta la dignita di espressioni delle poesia lirica sono sol-
tanto il provenzale, il francese e il galego-portoghese». A pesar de ello, y tal vez movidos por el ejemplo
de la cancién de Raimbaut de Vaqueiras, algunos quisieron ver la presencia del italiano en la estrofa v
(cfr. por ej. Michaélis, [1904] 1966, I1: pp. 441: «A quarta falla um dialecto talvez italiano (que ainda ndo
foi classificado), a ndo ser que nella se misturen os tres idiomas empregados nas anteriores»).

Ademas de las motivaciones literarias expuestas por Tavani (vid. referencias en nota anterior), existen
razones claras de orden lingiistico, de las que puede verse un compendio en D’Heur (1973: 228-250).
Y, ademas, no se trata de gallego-portugués «arcaico o scorretto, come si & affermato da parte di qual-
cuno per giustificare le condizioni in cui il testo & conservato dai quattro manoscritti, bensi di galego-
portoghese corretissimo. Certo, la strofa si presenta in qualche punto con deficienze di un certo rilievo,
ma si tratta di corruttele per lo pit grafiche che lasciano vedere chiaramente sia la lezione originaria sia
le modalita per le quali quella lezione pud essersi corrotta, e che comunque non sono mai tali da com-
promettere I'individuazione della lingua in cui & stata scritta la strofa né da autorizzare al proposito ri-
cerche in altra direzione» (Tavani 1969: 61).
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nas ediciones, como las de Appel (1895: 108-109)5 y Bertoni (1967: 422-423)°. Hay
algunas razones que permiten explicar esto bastante bien. Por una parte, mientras
el descort de Raimbaut de Vaqueiras fue compuesto en un momento en que el ga-
llego-portugués «aveva si una tradizione lirica, ma di data recentissima e tutt’altro
che nota fuori della penisola iberica» (Tavani 1981a: 82)7, cuando Bonifacio Calvo
la utiliza en su sirventés, la lengua contaba ya con la «scia di una tradizione liri-
ca ormai consolidata da oltre un cinquantennio di esperienze» (Tavani 1981a: 85).
Por otra parte, de los manuscritos que nos han transmitido el poema de Raimbaut,
los més préximos a lo que debié de ser el original son del siglo x1v, con lo que no
es de extranar que, sumado esto a lo que acabamos de exponer, el descort aparez-
ca convertido casi en un auténtico galimatias®. Por el contrario, Un nou sirventés...
se ha conservado en dos manuscritos, I y K, de finales del siglo x111%, copias ambas
(al menos segin Bertoni 1967: 193) de un mismo original perdido, y en otros dos
del siglo xvi; el d, que parece copia de K*, y a', que es «copia, quasi integrale di
una silloge preziosissima perduta detta di Bernart Amoros» (Bertoni 1967: 197)*,
y que contiene también la cancién plurilingiie de Raimbaut de Vaqueiras. Por ello,
los versos gallego-portugueses (el ultimo de la primera estrofa y los seis primeros

Antes, Mild i Fontanals ([1889] 1966: 186) presenta una jerga dificil de interpretar, y deja sin reproducir
los versos 10y 11.

Esta edicién es la reproducida por Riquer 1975, 11: 1422-1423. El texto de Horan (1966: 69-70) sigue bas-
tante de cerca la lectura de Bertoni, aunque con algunas divergencias que comentamos abajo.

Recordemos que la produccién literaria de Raimbaut de Vaqueiras se fecha entre los dos dltimos dece-
nios del siglo xi1 y los primeros afios del siglo xii (vid. un resumen sobre la vida y actividad de este tro-
vador en Riquer 1975, 11: 811-815), donde pueden completarse también las referencias bibliograficas)
y, mas concretamente, Eras quan vey verdeyar debid de ser compuesto aproximadamente entre 1190 y
1203 (vid. Crescini 1932: 507y ss.).

No olvidemos tampoco que las lenguas presentes en él son cinco, entre ellas el gascén, «di cui la stro-
fa del nostro trovatore costituisce I'unico documento letterario» (Tavani 1981a: 82).

O principios del siglo x1v, segiin Bertoni (1967: 193). En Brunel (1935), tanto el | (nim. 142) como el K
(ndm. 179) llevan la anotacidn «écrit au x111° s. en Italiex».

Y «opera d’'un amanuense inespertissimo» (Bertoni 1967: 193). Brunel (1935: 314) indica tan solo «xiv®
s., supplément sur papier».

Y Brunel (1935: 315): «copie faite en 1589 par Jacques Teissier de Tarascon du chansonnier de Bernart
Amoros». El stemma viene reproducido en Bertoni (1967: 427):

ORIGINALE DEL CALVO

Bern. Amoros

d a

X
|
| |
K
|

Los manuscritos | y K se encuentran en la Biblioteca Nacional de Paris (nims. 854 y 12.473), y los otros
dos en la Biblioteca Estense de Modena.
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de la segunda)*?, plantean pocos problemas de interpretacion?, como puede ad-
vertirse con la simple reproduccién de lo mismos, que tomamos de Tavani (1981a:
16-17)*:

v.7  elfaz'o que quiser fazer.

Mas eu oug’a muitos dizer
que el non los quer cometer

10 si non de menassas, e quen
quer de guerr’onrrado seer,
sei eu muy ben que lli conven
de meter hi cuidad’e sen,

La reconstruccion presentada por D’Heur (1973: 247) presenta bastante simili-
tud con esta lectura, de la que sélo se diferencia en los siguientes puntos:

v.7 elfaz..
V.9  ...NO0N 0s quer...
v.10 se non de méagas...

Vamos a comentar estas variantes, asi como algunas otras que aparecen en
las restantes ediciones, a fin de tratar de comprobar el buen conocimiento que
Bonifacio Calvo tenia de la lengua —y la lirica— gallego-portuguesa, conocimien-
to comprobable ampliamente en sus dos cantigas de amor (citadas en nota 1), y
explicable por su prolongada estancia en la corte de Alfonso x (autor él mismo de
sirventeses en la misma lengua).

En el verso 7, todas las ediciones recogen

el faz’o que quiser fazer,

La explicacién de esta aparente rareza (en el caso de Raimbaut, cada lengua ocupaba una estrofa com-
pleta, y se repetian todas, por el mismo orden, en la tornada —2 versos por cada lengua—) estriba en
la variedad versificatoria elegida por Bonifacio Calvo, las coblas capcaudadas, en las que la rima del ul-
timo verso de la estrofa se repite necesariamente en el primero de la estrofa siguiente; aqui, la coinci-
dencia de rima se extiende a la de la lengua empleada. El sirventés consta de cuatro coblas singulars, de
7 versos octosilabos, con rima aababbc.

Destaca Tavani (1969: 61) que «la trasmissione grafica non poteva storicamente essere meno corretta
di quanto in realta essa sia: i manoscritti che conservano il testo di Bonifacio (Ika*d) sono tutti canzio-
nieri copiati in Italia, da amanuensi italiani, i quali verosimilmente ignoravano persino I’esistenza di una
lingua e di una poesia galego-portoghese (...) evidentemente gli amanuensi italiani duecenteschi, abi-
tuati a copiare testi in lingue note come il provenzale e il francese, e trovatisi in presenza di una lingua
sconosciuta e probabilmente ad essi incomprensibile, hanno pii 0 meno consapevolmente realizzato
un’opera di travestimento intesa ad adeguare per quanto possibile 'ignoto al noto».

De acuerdo con la indicacién que figura a continuacion del texto, sigue una edicion que no hemos teni-
do ocasién de consultar, la de Branciforti (1955). Tampoco hemos podido confrontar directamente la de
Peldez (1896-1897: 318-367), pero es la reproducida por Appel (1895: 108-109).
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excepto Mild i Fontanals («el fazo so que quiser far») y D’'Heur, que cambia el pre-
sente de subjuntivo exigido por el contexto, en correlacién con el futuro de subjun-
tivo siguiente (‘(después de que yo haya dicho lo que debo), él haga lo que quisiere
hacer’), en un presente de indicativo que desfigura el sentido del periodo.

Tavani (1969: 62) llama la atencién sobre la grafia faz que considera menos co-
rrecta que fag, pues, efectivamente, la solucién mds frecuente para -ki- intervoca-
lico es la africada dental sorda [ts]*5, igual que en la mayor parte de la Romania oc-
cidental, salvo el espanol, que presenta méds a menudo un resultado sonoro*®. De
todos modos, si tenemos en cuenta que el radical fa¢- sélo se encuentra en el pre-
sente de subjuntivo y en faco, mientras que faz- estd en el infinitivo, en el resto del
presente de indicativo y en el imperfecto (donde [dz] < -ke, i-), y se corresponde
con el fez- del perfectum, se entiende que la analogia (;grafica o articulatoria?) haya
podido llevar a fazo, faza, etc.

Por lo demds, Tavani (1969) y D’'Heur (1973: 235-236) concuerdan en aseverar
la frecuencia de la construccion quiser + infinitivo en gallego-portugués, e incluso
el segundo proporciona abundantes ejemplos de la misma.

El verso 8, primero de la estrofa 11, comienza en todas las ediciones, excepto en
Tavani y D’Heur"’, con un mas ieu que estd relacionado con el se ieu del verso 12,
tal como lo lee Bertoni (y, légicamente, repite Riquer). Pero, mientras en el segundo
caso la casi totalidad de los editores, incluido Mild i Fontanals, han separado ade-
cuadamente el seiexs de los manuscritos en sei ex, no han recuperado para el verso
8 la forma correcta eu, que puede ser una «variazione provenzaleggiante», como
admiten Tavani (1969: 62) y D’'Heur (1973: 230-231), quien la explica precisamen-
te a partir de una interpretacién errénea de los copistas de ese seiexx como se ieu
(‘si yo’). Por otra parte, ;no podria tratarse tal vez de una alteracion de mais eu en
mas ieu? Porque mas es, efectivamente, forma gallego-portuguesa de la conjuncion
adversativa, pero mds reciente que mais*® y el mismo D’Heur (1973: 236-240) pro-
porciona, en nota a pie de pagina, numerosos ejemplos de ambas (mds abundan-
tes para mais) en comienzo de verso, incluso algunos en contextos muy similares

Hoy el portugués presenta normalmente la fricativa [s], mientras el gallego ha resuelto, excepto en las
zonas del «seseow, la pareja de sibiliantes [ts] y [dz] de la misma manera que el espafiol, es decir, en
[e]-

Vid. al respecto Lausberg (1965, 1: 394-397). De todos modos, el gallego-portugués presenta algunos
casos de -kj- > [dz], como FIDUCIAM > fiuza, 1UDICIUM > juizo, que suelen explicarse por confusién entre
los resultados de -tj- y -ki- (vid., por ej., Williams 1975: 90).

Michaélis ([1904] 1966, 11: 441) indica entre corchetes, debajo de la lectura «mas ieu oug za maintos di-
zery», que debe interpretarse como «mas eu ou¢’a muintos dizer».

Cfr. el verso 33 (primero de la estrofa v) de Eras quan vey verdeyar: «Mais tan temo vostro preito». Hoy
en portugués la conjuncién adversativa es mas, y mais el adverbio de cantidad (y comparativo); en ga-
llego, mas ha sido sustituido por pero como conjuncién, y mais es, sobre todo, adverbio (vid. Lorenzo
1977: 824).
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al que nos ocupa, como el «mais a verdade vos quer’eu dizer» de Vaasco Praga de
Sandin (D’'Heur 1973: 238).

Igual que en el verso anterior, también en éste tenemos una construccién muy
caracteristica de la lirica gallego-portuguesa, ‘oir a muchos decir, como reconocen
Tavani (1969: 62) y D'Heur (1973: 240, donde pueden confrontarse varios ejemplos
de la misma). En ella, la forma ouco, que es la correcta en esta lengua, aparece gene-
ralmente como oug (Mild i Fontanals, Horan, Bertoni) o ougz (Appel, Hill - Bergin).
Michaélis entiende que se debe leer oug’ (ou¢a), igual que Tavani y D’'Heur; la razén
es bastante simple: el grupo -dj- en este contexto —precedido del diptongo au, que
pasa a ou— se resuelve en gallego-portugués en [ts], pero en provenzal evolucio-
na a [dz], que, al quedar en posicion final, ensordece ([t$], pero puede conservar la
grafia g. Asi, ante una forma oug¢’ (0 incluso ouz’), un copista provenzal puede haber
reconocido en ella, «le correspondant de oug occitan®?, et qu'il aura donné d’instinct
une couleur plus occitane a la forme qu’il transcrivait. Le témoignage du manus-
crit a* est formel & cet égard: la forme aug dérive directement de oug. Pour la suite,
les copistes s’en sont tirés comme ils ont pu, maintenant le z de ouz‘ dans le cas du
groupe IK, tenant donc za pour une variante graphique de ¢a, sa, 'adverbe occi-
tan qui signifie “ici’, ou corrigeant en ia, I'adverbe occitan qui signifie “déja, main-
tenant”» (D’Heur 1973: 231-232)%.

Hechas esta observaciones, queda claro que la interpretacion correcta es ou¢a,
como lo entienden también Michaélis (aunque lea oug za) y Tavani, y no oug za
—aungque esté en los manuscritos I y K—, como editan Mild i Fontanals (oug sa),
Appel (ougz a), Horan y Bertoni (oug ia, que es lo que se lee en a') o Hill - Bergin
(ougza).

El cuantificador que sigue debe verse en relacién con el adverbio de intensidad
presente en el verso 12, como refuerzo del adverbio ben*. El primero aparece como
maintos en los manuscritos, el segundo como mun (I, K), num (d), niun (a'; es for-
ma corregida: ni aparece «scritto dal corr. su m- espunta», Bertoni 1967: 422%2).
Parece bastante claro que la base de maintos esta en una forma muitos, «letta for-
se ‘maitos’ e corretta in maintos, travestita cioé con abiti gallo-romanzi» (Tavani
1969: 62)3%; es decir se trata do «une hybridation due a un copiste méridional»

De todos modos, recordemos que la forma corriente en provenzal —al menos en la lengua medieval—
es aug.

Vid. también Tavani (1969: 62): «oug za € il portoghese ouga (oug’a) scritto oueza, in cui la z era proba-
bilmente a tratto prolungato e arrotondato sotto il rigo; 'arrotondamento inferiore di z potrebbe esse-
re stato attribuito alla ¢ e da questo scambio si sarebbe prodotto il falso nesso grafico gz».

Asi lo hace D’Heur (1973: 232).

Mild i Fontanals presenta maintz; Michaélis (aunque afiadiendo que debe interpretarse muintos), Appel,
Horan, Bertoni, Hill-Bergin, maintos. Tavani y D’Heur proponen, en cambio, muitos.

Vid. también D’Heur (1973: 232-234), donde discute la posibilidad de una forma nasalizada muintos,
que no parece probable.
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(D’'Heur 1973: 232); en cuanto a mun?, «non ¢ altro che un banalissimo muy nel
quale gli amanuensi italiani non hanno individuato (forse per guasto nella scrittu-
ra dell'antigrafo) la parte inferiore di y» (Tavani 1969: 63).

En el verso 9, K presenta la forma verbal quer, que estd como quier en I (y escrita
gier en a*). La variante diptongada no es, evidentemente, gallego-portuguesa —ni
provenzal—; que se trata de una alteracion viene demostrado por el hecho de que,
en el verso 11, donde se repite la misma forma, estd en todos los manuscritos y edi-
ciones como quer (en ocasiones escrito ger)?s.

Por lo demas, la tnica divergencia que puede encontrarse en este verso reside
en la forma dtona del pronombre de 3. persona procedente de 1ILLOS?®, que «ne
peut étre en portugais que os dans cette position, car la forme los se trouve seule-
ment dans les cas ou | initial réprésente une s ou une r assimilée» (D’Heur 1973:
241). Efectivamente, la segunda forma del pronombre se utiliza generalmente en
gallego-portugués tras -r o -s, donde se produce asimilacién (por ej. en por los >
*pol-los > polos; todos los > *todol-los > todolos), pero, aun sin ser tan frecuente,
puede darse también tras -u (con los, non los), donde la asimilacion tiene caracter
progresivo (non los > *non-nos > nonos).

La conjuncidén condicional que comienza el verso 10 estd en manuscritos y edi-
ciones como si, pero ya Michaélis anotaba «si [=se]», y D’'Heur (1973: 242) pro-
pone «pour le rétablissement du texte la forme portugaise se», puesto que en ga-
llego-portugués es mucho mads frecuente ésta que la variante, existente también,
pero mas raramente, si, hasta el punto de que en ocasiones incluso el adverbio si
(de s1c), quizd por analogia entre construcciones del tipo «si Deus me valha» y «se
Deus me val», aparece sustituida por se?’.

Menassas, por su parte, representa el gallego-portugués méaga, «scritto anche
menaga, menassa per scioglimento del compendio» (Tavani 1969: 62).

Para el verso 12 hay unanimidad en las lecturas, si bien D’Heur y Tavani corrigen
la forma ondrado, presente en todos los manuscritos, por onrrado, que es, desde
luego, la solucién mas corriente en gallego-portugués, con reforzarmiento articu-
latorio (y por tanto gréfico también) de la vibrante tras nasal. De todos modos, si

Aparece asi en Bertoni y Hill-Bergin. Michaélis propone mu[ijn; Mila i Fontanals y Horan muit; Appel y
D’Heur mui; Tavani muy.

Sélo recogen quier Mila i Fontanals y Bertoni.
Esta siempre como los, excepto en la reconstruccion de D’Heur, que propone corregirla en os.
Pueden verse ejemplos de se como adverbio modal en Lorenzo (1977, 11: 1200).

Vid. también D’Heur (1973: 242), que recuerda, ademas, para la utilizacién de la grafia ss por ¢ (=[ts]),
la forma corasso del verso 49 del descort de Raimbaut de Vaqueiras.

22



29

30

31

32

bien ondrado puede ser, como indica D’'Heur (1973: 243), «une occitanisation su-
pplémentaire du texte», tampoco hay razones de peso para negar que sea espaiola,
puesto que en provenzal parece menos frecuente (frente a onrado) que en espaiiol,
donde puede encontrarse desde el Cid, en Berceo, Apolonio, Alexandre, etc., mien-
tras que onrar, que se documenta por vez primera en Berceo (como variante de on-
drar), no se generaliza hasta la época de Juan Ruiz*. Y no olvidemos que la corte
de Alfonso x, en la que residi6 Bonifacio Calvo, tenia su sede en Toledo, por lo que
no es imposible que nuestro trovador haya empleado algiin castellanismos°.

Los problemas relativos a sei eu3* y mui, del verso 12, han sido comentados ya en
2., a propdsito de ma(i)s eu y muitos.

La forma dtona del pronombre de 3.2 persona en funcion de ci1 es indudablemen-
te Ili, sea su grafia /i (Mild i Fontanals, Horan), lli (Appel, Bertoni, Tavani, D’'Heur,
Hill - Bergin) o ki (Michaélis), porque de todas estas maneras puede representar-
se la palatal, si bien /i es mds caracteristica de textos arcaicos y tal vez podria res-
ponder —aparte de a las dificultades (y consiguientes vacilaciones) planteadas en
todas las lenguas romanicas ante la necesidad de encontrar grafias adecuadas para
los fonemas palatales— a la variante anteconsondntica no palatalizada, pues esta
claro que, en un primer momento, el pronombre conoceria un resultado /e o /i que,
al encontrarse ante palabra comenzada por vocal, y sobre todo ante los pronom-
bres o, a, originaria un */j-o, *lj-a > llo, lla, de donde la palatal se extiende a le, [i,
en cualquier posicion, convirtiéndolo en /e, [[i32.

Cfr. Corominas-Pascual (1980, 111: 383). En realidad, en espafiol cabria esperar la solucién con metate-
sis de -n’r- ornar, igual que en GENERU > yerno (gall.-port. genro), pero las soluciones posibles para es-
tos grupos consonanticos son bastante variadas, y la introduccién de una consonante puente es relati-
vamente habitual (piénsese, por €j., en los futuros del tipo tendré, vendré, etc.). En gallego-portugués,
en cambio, la epéntesis en el grupo -n‘r-(en -m’l- si est4 bien documentada) es practicamente inexis-
tente (Nunes 1975: 140, indica que «tal grupo [ndr] se ndo formou na nossa lingua, provindo, portanto
do castelhano ou francés aqueles vocabulos [acendrar, engendrar, ondrar (arc.)]»

En cuanto al motivo de la deshonra como recompensa por eludir las obligaciones feudales de un caba-
llero es, como indica D’Heur (1973: 243), motivo recurrente en muchas cantigas de escarnio, entre ellas
algunas del propio Rey Sabio, al que va dirigido este sirventés.

D’Heur (1973: 243-245) ofrece abundantes ejemplos gallego-portugueses del empleo del giro sei eu
para afirmar un hecho o una idea, asi como del refuerzo de dicha afirmacién operado con ayuda de
ben, antepuesto o pospuesto al verbo, y del mismo refuerzo de este adverbio por medio de mui. Tavani
(1969: 63), para concluir sus consideraciones linglisticas en torno a la atribucién de estos versos al ga-
llego-portugués y no a otra lengua, atiende también a que «la fraseologia, se occorresse, ce lo confer-
merebbe: ‘el fag’o que quiser fazer’, ‘non los quer cometer’, ‘quen quer’, ‘sei eu muy ben que Ili co[n]ven’,
‘cuidad’e sen’ sono tutti sintagmi linguisticamente e letterariamente possibili e realmente esistenti sol-
tanto in galego-portoghese».

Igual, por otra parte, a lo que sucedié en italiano para dar lugar a gli, o en espafiol a gelo; etc. En cuan-
to a las otras grafias, Ih tiene a su favor el ser la mas general en provenzal, aparte de que, si h corres-
ponde a i, como en mh-a, por €j., tan frecuente en la poesia gallego-portuguesa, estaria remitiendo al
origen de [|] en el grupo -lj-, mientras que /I, que no tiene tal explicacién etimolégica en gallego-portu-
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El verso termina con la palabra conven (estd asi en Michaélis, Appel, Tavani,
D’Heur, Hill - Bergin), que en el manuscrito K aparece escrita coven —como es bas-
tante usual en otros textos gallego-portugueses—, pero que los demds manuscritos
interpretaron como coven (y asi lo recogen Mil4 i Fontanals, Horan y Bertoni)3s.

El verso 13 no plantea dificultades de lectura o interpretacién, y presenta la con-
juncién de dos elementos (cuasi sindnimos aqui) que se refuerzan mutuamen-
te, cuidade sen. Sen es un provenzalismo del que pueden encontrarse multitud de
ejemplos en la lirica gallego-portuguesa34; cuidado «per tradizione lirica € essen-
zialmente, per non dire esclusivamente, galego-portoghese, soprattutto in nessi del
tipo ‘cuidad’e sen’» (Tavani 1969: 63), aunque a D’Heur (1973: 246) «l'emploi du
nom cuidado et son association avec sen» le parezcan unicos. A los ejemplos por
él proporcionados del «usage assez rare» de cuidado queremos anadir al menos
otro que D’'Heur no puede desconocer, el del verso 40 del descort de Raimbaut de
Vaqueiras («falid’ei en meu cuidado»), donde, igual que en muchos otros casos?,
el sentido del término es el de ‘preocupacién amorosa, pero la determinacién vie-
ne dada Gnicamente por el contexto en que se inserta, y no es inherente a la pala-
bra, que significa simplemente ‘preocupacidn, atencion...s®.

gués (si, por el contrario, en espafiol o catalan, donde -LL- > [[]), es, sin embargo, frecuente desde los
textos antiguos, y puede aparecer igualmente en provenzal o francés —aunque normalmente reforza-
do en ill—, lenguas en las que tampoco palataliza la geminada latina.

El problema se repite en la cantiga de amor de Bonifacio Calvo que comienza Mui gran poder é sobre min
amor, pues en el verso 25 aparece, en rima, conven, y en el interior del verso 27 coven, ambas en el can-
cionero A, mientras que el cancionero B «transmet la forme conven abrégée par deux fois. Il serait impru-
dent de rien conclure sur le caractere original de la legon coven de A, d’autant que le signe d’abréviation
de la nasale a pu étre oublié par le copiste de A» (D’Heur 1973: 245). Por otra parte, el empleo de este
verbo impersonal es frecuente en gallego-portugués (vid. los ejemplos recogidos por D’Heur 1973: 245-
246) seguido de que +subjuntivo o de las preposiciones a o d (como en este caso)+ infinitivo.

Sélo a modo de muestra, vid. Michaélis ([1904] 1966, I: 7): «ca ei por vos eno meu coragon /tan gran
cuita, que mil vezes me ten, / senhor, sen fala e sen todo sen» (2, versos 5-7: Vaasco Praga de Sandin);
Michaélis ([1904] 1966, I: 10): «E el que vus tal fez, se m’algun ben /non der’ de vos, senhor, non me dé
sen /nen poder de vus por én desamar» (3, versos 26-28: V. Praga de Sandin); Michaélis ([1904] 1966, 1:
43): «eu sobejo fazen mal-sen» (19, verso 12: Joan Soaires Somesso); Michaélis ([1904] 1966, 1: 78): «E
vos por tolherdes mi-o sen, /nunca lhes queredes per ren / esta mezcra de min creer» (36, versos 12-
14; Paay Soares de Taveiroos); Michaélis ([1904] 1966, 1: 103): «<E mentr’eu non perder’o sen, / non vus
devedes a temer» (48, versos 11-12; Martin Soares); etc.

En el mismo Cancioneiro da Ajuda, aunque en la variante coidado, cfr. entre otros: I. pag. 72: «Que eu assi
fiquei desamparado / de vos, por que cuita grand’e coidado / ei! ei! ei!» (32, versos 14-16; P. Soares de Ta-
veiroos); ibidem: 303: «E pois vus vi, nunca despois quis Deus / que perdess’eu gran coita nen coidado!»
(151, versos 27-28: Vaasco Gil). Vid. también Johan Airas, en Rodriguez (1980: 68): «e tantas coitas, quan-
tas de sofrer/ei, nonas posso en un cantar dizer. / Muitas ei, ei cuidad’e so |n| mi fal» (1v, versos 5-7).

Vid. por €j., en Mettmann (1959-1972, 1: 130): «E todo seu cuidad’era de destroir los mesq[u]yos» (45,
verso 15); Mettmann (1959-1972, I: 241): «(...) Poren na pura /Virgen tornou seus cuidados» (83, versos
27-28); etc. En Lorenzo (1977, 11: 391) pueden verse multiples ejemplos de las Crénicas y de otros textos
de caracter no lirico, en los que el término est4, por ello, desprovisto de toda acepcién amorosa.
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Dona e senhor nas cantigas de amor
[Estudios Romdnicos, 4, 1989: 149-170]

Nen quis eu dona por senhor tomar
senon vos, que amo e quero amar
PER'EANES MARINHO

abido é que os trobadores galego-portugueses chaman sen/ior & dama por eles

cantada. E repitese con frecuencia que tal denominacién, precedida en moitos

casos do posesivo mha, é, ou pode ser, un calco do midons empregado polos
provenzais*. Parece oportuno, e mesmo conveniente, establece-las relaciéns entre
a canso e a cantiga de amor?, pero, en casos como éste, correse o risco de estereo-
tipar consideracions deste tipo ata o extremo de chegar a deformar, siquera par-
cialmente, dmbalas ddas realidades, a galego-portuguesa e a provenzal. Tal temor
foi o que motivou as reflexidéns que a seguir se verten e que non pretenden senén
chama-la atencion sobre a necesidade de meditar sobre os tépicos que se transmi-
ten duns estudos a outros sen variacidns apreciables por consideralos verdades xa
demostradas, cando, en ocasiéns, non son mais que citas parciais entresacadas de
contextos mais completos.

Fixémonos en primeiro lugar en midons. Contra o que pudiera parecer pola im-
portancia que acadou (sobre todo entre os estudosos da lirica galego-portuguesa),
midons estd moi lonxe de se-la férmula predominante nas composiciéns occita-
nas?, onde é ampliamente superada por domna (sola ou determinada mediante o

Afortunadamente, xa non é tan frecuente insistir tamén en que senhor é unha forma masculina (preci-
samente por influxo de midons). Aparte de que a terminacién (nalguns casos, sufixo derivativo) en -or
mantivo durante bastante tempo a ambivalencia xenérica do latin, a presencia constante dos determi-
nantes femeninos (mha, fremosa, boa, aposta, ben talhada, etc.) resulta proba mais que evidente do seu
caréacter.

Pena (1986: 150-155) recolle o que se ten dito 6 respecto ata o momento, pero este exame precisa ain-
da dunha revisién mais detida, posto que, por exemplo, non parecen totalmente correctas afirmaciéns
como as de que os trobadores galegos descofiecen a joi e, pola contra, os provenzais ignoran a coita,
pois, se ben é certo que non empregan eses termos para expresa-los sentimentos correspondentes,
non por iso deixan os galegos de cofiece-lo gozo da ‘joi’ (ainda que s sexa como algo inalcanzable) nen
os provenzais o sufrimento da ‘coita’.

Ainda admitindo a posible marxe de erro, non deixan de ser significativas as cifras proporcionadas por
Sanchez Trigo (1986), que, tras examinar tddalas composicions recollidas en Riquer (1983), completan-
doas coas ediciéns completas dalgin trobador (Peire Vidal, Arnaut de Maruelh, Bernart de Ventadorn,
Arnaut Daniel, etc.), mostra s6 54 casos de midons, e oito de sidons, frente a 193 de domna a secas, sen
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posesivo ou algtn calificativo), polo que non parece aconsellable ponelo en rela-
cién directa co uso de (mha) senhor en galego-portugués, se ben é certo que a re-
lativamente pequena frecuencia do seu uso pode quedar contrarrestada pola con-
mocion que sup6n o emprego dunha forma masculina para se referir 6 cumio das
perfecciéons femeninas*.

Pero ainda madis curiosa pode resulta-la consideracién de que o trobador uti-
liza midons para expresa-la completa sumisiéon 4 dama, que é contemplada por el
coma un senor feudal 6 que se entrega como vasalo se pensamos que, en termos
feudais, don non se emprega nese sentido. Hackett examina a coleccién de docu-
mentos occitanos publicados por Brunel (1926-1950) e non encontra mdis que un
exemplo de don para ‘senor feudal, se ben aparece neles «comme titre honorifique,
souvent réduit a en, ou & n; comme titre écclesiastique, surtout dans les chartes du
Limousin, et le don ajouté a un nom sert a distinguer le pére du fils» (Hackett 1971:
290); polo contrario, a «désignation du suzerain est senhor, seinor, méme dans les
plus anciennes chartes» (Hackett 1971: 290)°.

O traballo de Hackett presenta datos tan interesantes que merece a pena deter-
se un pouco nel. O rastreo en textos latinos permitelle constata-la presién exerci-
da por senior sobre dominus® no século 1x, advertindose o emprego, «au dernier
quart du siecle, de dommnus comme forme de salutation et de senior comme désig-
nation du seigneur» (Hackett 1971: 290). De todos xeitos, ata o ano 1000, alome-
nos na rexiéon do Maconnais, dominus aplicibase 6 «comte détenteur d’'un fief»,
pero tamén 6 «maitre des serfs» (Hackett 1971: 291). Un documento do Poitou, de
principios do século x1, redactado nun latin «qui doit étre tres pres de la langue
parlée», mostra «onze exemples de senior comme désignation du suzerain, contre
trois de dominus» (Hackett 1971: 291).

Na literatura occitana non trobadoresca, encontrase donz no Boeci referido 6
protagonista («Donz fo Boecis...», v. 28), co significado de ‘noble; ‘gran sefor, pero
o v. 37 indica que «de tot I'emperi.l tenien per senhor». Na Cancién de Santa Fe,
aparece don ddas veces en vocativo (unha dirixido a Daciano, outra a Deus) e tres

determinantes (pensemos no que se acrecenta este nimero engadindo as ocurrencias de ma domna,
bela domna, bona domna, etc.).

Vid. o traballo de Hackett (1971), onde, entre outras cousas, se discute o xénero do posesivo mi (;do la-
tin meus ou de mea?) e a posibilidade de que o -s non sexa unha marca morfoldxica, dado que o sintag-
ma é fixo e invariable, e aparece tanto en funcién de subxecto (incluso aqui é menos frecuente) como
de complemento.

Rexistra tamén nese corpus dous usos de midons nun testamento feito en 1195 (midons saita Ma-
ria de Clermont e midons saita Maria de Columbeir), que considera «exemple trop tardif pour servir
d’indication d’origine et sans doute reflet de la poésie profane» (Brunel 1926-1950: 290).

Dominus designaba en latin o dono, 0 amo, da casa (domus, que é o termo do que deriva), en oposicion
a servus, ancilla, e incluso familia. Por extension, designa a todo tipo de ‘maitre’: dono da casa que re-
cibe os amigos, mestre de cerimonias, e mesmo «maitre du peuple, tyran, despote». A lingua da Iglesia
utiliza esta voz para traduci-lo grego kuplog ‘o Sefior’ (Cfr. Ernout-Meillet 1967: 183, s.v. domus).
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veces mdis designando a Deus. No Girart de Rossilhon ten un uso madis extenso,
xa que serve de «titre d’adresse», no sentido de ‘seigneur, en once ocasiéns («mais
segnor revient une centaine de fois avec le méme sens») (Hackett 1971: 291)7, e ta-
mén pode significar «posseseur»®. Todos estes datos permiten concluir a Hackett
que don semella manterse vivo no século Xx11, e pode que mais tarde, «mais avec un
sens plus large que celui de senhor» (Hackett 1971: 292)°.

A vista desto, ;por qué os trobadores recurren a midons para se referir 6 obxec-
to do seu amor? ;E en qué contextos? Por suposto, non aparece nunca como apos-
trofe (neste caso, utilizase domna, determinado ou non, ou un «senhal»)*. Un dos
usos mais interesantes corresponde a Raimbaut d’Aurenga, que declara:

De midons fai dompn’ e seignor
cals que sia.il destinada**.

(XXVII, vv. 25-26; Pattison 1952: 162)

Parece que, polo menos neste contexto, o sentido feudal é soportado por domp-
na e por seignor (;en qué relacion? ;poden ser totalmente sinénimos? ;buscan a
intensificacion do dominio, da posesién?), e que midons é o termo non marcado
(‘da mifia dama —a dama que eu celebro— fago dona e sefiora’)*2. ;E posible que
midons se fora vaciando do seu contido orixinario ata este extremo? E, se asi fora,
no momento en que principiou a ser usado, sera unha variante (;métrica?)s de ma
domna ou outra cousa? Cropp (1975: 29-37)* apunta incluso 4 posibilidade de que
estivesen actuando a modo de variantes flexionais:

Para referirse a Deus, en cambio, «nous avons un example de segnor e trois de (nostre) don» (Hackett
1971: 291).

Recolle Hackett (1971: 292) outros usos co sentido de «propiétaire» e «maitre», o que o leva a conside-
rar que «ce terme exprimait une subjection plus absolue que le rapport vassalique».

No mesmo texto do Girart, encontra Hackett (1971: 293) cinco exemplos de midon xunto a oito de mi-
donne (advirtase a forma mi do posesivo cunha forma femenina donne; cfr. supra nota 4), empregados
como sindnimos e aplicados 4 raifia Elissent e & muller de Girart, sempre como férmulas de respeto e
nunca en contextos eréticos. Como vocativo, Usase sempre donne.

Tense resaltado asimesmo que os «senhals» referidos 4 dama son frecuentemente masculinos, o que
poderia levar a entender en parte midons como un «senhal» lexicalizado.

Cfr. Pattison (1952, XxVil, vv. 25-26: 162).

E dicir, non ten sé o dominio que lle corresponde por dereito, sendn tamén o poder absoluto de face-lo
que desexe con ese obxecto poseido. Con todo, non é frecuente encontrar nos trobadores occitanos o
termo senhor aplicado 4 dama amada e cantada por eles (vid. infra algunhas referencias).

Ma domna ten, en principio, unha silaba mais que midons, pero —como tamén advirte Hackett (1971:
288)— ¢é posible encontra-la segunda forma ante vocal, ou sexa, onde non existiria diferencia algunha
no nimero de silabas, porque valeria o mesmo ma domn’.

Ahi poden verse tamén recollidas as opinidéns que pofien midons en relacién con formas arabes simila-
res ou co apelativo de Deus, asi como unha andlise dos seus usos trobadorescos.
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15
16

17

18

19

» ma domna (fundamentalmente suxeito, s veces vocativo ou obxecto),
+ domna (sobre todo, vocativo —apdstrofe—).
» midons (obxecto e, 4s veces, suxeito do verbo)s,

para concluir que, en calquera caso, midons mantén «une sorte de révérence, de
soumission et de respect» e que, de feito, midons e domna, dmbolos dous, «ont
toujours conservé leur mystere voulu» axudando con elo 6 trobador a ser «discret,
comme l'exige la convention de 'amour courtois» (Cropp 1975: 37).

Domna é, pois, a férmula habitual para se dirixir directamente 4 dama (funcién
na que nunca se encontra midons), pero tamén € cicais a mdis frecuente para falar
dela a outros. Xa en latin, a domina era, basicamente, a esposa do dominus, é dicir,
a «materfamilias», e, nunha acepciéon mdis restrictiva, a dama pertencente 4 familia
imperial; a poesia amorosa clésica usdbaa (en concurrencia, sobre todo, con puella)
para designa-la amada®®. En latin medieval, a dom(i)na é a esposa do seior feudal, e
tamén a forma de se dirixir a unha relixiosa (en especial, se se trata dunha monxa de
orixe nobre), de xeito que o seu uso cortés posiblemente «ressort donc de I'emploi
(...) comme appellation honorifique plutét que de son emploi chez Ovide, etc., au
sens de ‘femme aimée, maitresse. Dans ce cas, ma domna est plus proche de l'usage
féodal que de la langue traditionnelle de 'amour en poésie» (Cropp 1975: 26)*".

No Boeci provenzal, a domna é a encarnacion da Filosofia, unha dama «splen-
dide et royale, source de justice et de bien, et digne détre aimée» (Cropp 1975: 27).
Na Cancién de Santa Fe, é domna a emperatriz*®. E, nos trobadores, aparece des-
de Guilhem de Peitieu, sola (normalmente como apdstrofe), con posesivo ou con
epitetos cualitativos ou laudatorios®.

Para Cropp, domina indica «au départ le pouvoir de diriger et de commander
qui, dans la société gallo-romaine, appartenait a la femme de rang supérieur. La
courtoisie n'a fait que renouveler ce pouvoir dans un context neuf, unissant le con-
cept social de la suzeraineté a la notion sentimentale de 'amour» (p. 28).

Vid., especialmente, Cropp (1975: 35-37).

Para este resume das acepcidns e usos de domina e domna, vid. Cropp (1975: 24-29) e Lejeune (1959:
229-232).

Curiosamente, as formas empegadas polos poetas latinos da Idade Media para designa-la sia amada son
outras: puella (como vimos, xa empregada polos clasicos), virgo, incluso mulier, e, se o poeta «était plus
affectueux a I'égard de son amie» (Cropp 1975: 26) empregaba amica ou cara, carissima. Domina quedaba
reservada, na poesia latina medieval, 6s himnos dirixidos a Virxe («Pareille aux dames de la société romai-
ne et de la société féodale, la Vierge appartient a une aristocratie toute particuliére», Cropp 1975: 26).

Cropp (1975: 27) chama tamén a atencién sobre a forma proclitica de domna, Na, empregada diante do
nome dunha dama para indica-lo seu rango ou cualidade.

Esta é unha das ventaxas que presenta sobre midons, que non permite intercalar estes determinantes
coa facilidade de ma domna (p6dese decir ma bela domna, pero non *mi-bels-dons, por exemplo). Vese
facilmente que os usos de domna «sont plus diversifiés que ceux de midons» (Cropp 1975: 29), voz ésta
que expresa, sobre todo, ‘respeto’.
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De acordo co que acabamos de ver, o normal pareceria que os trobadores galegos
«traduciran» o (ma) domna provenzal por (mha) dona®, e, sen embargo, a situa-
cién é moi outra.

D’Heur examina as 725 cantigas de amor da tradicién galego-portuguesa e es-
tablece nelas dous grandes apartados: a) cantigas dirixidas directamente 4 dama;
e b) cantigas non dirixidas directamente 4 dama??. Esta divisién é importante para
0s nosos obxectivos en tanto que precisamente a «marca» que permite agrupa-las
do primeiro tipo é a presencia dun apdstrofe & dama?3, pero, dado que este traballo
xa estd feito, pareceunos conveniente prescindir aqui dela para abarca-lo conxunto
das distintas denominacions da dama e intentar asi encontra-las diferencias (se é
que as hai) entre elas. Con tal fin, procedemos 4 recollida e clasificacién dos datos
aportados polas 266 cantigas de amor editadas por Nunes ([1932] 1972)* (é dicir,
de pouco mais dun tercio do total).

No corpus analizado pddense rexistra-las seguintes formas de referirse a
muller2s:

senhor: 572 veces (ampliables ata 657 se contabilizamos tédolos casos de
repeticion nos refrdns),

dona: 81 (94, no segundo caso),

molher: 18,

moga: 4 (mdis, unha vez, mogelinha),

Vid. 6 respecto, D’Heur (1975b: 302), que indica cémo esta realizacién «ne se trouve guére que chez
le roi Denis — lequel ne méconnait pas ceux qu'il appelle les Provengaux— et chez Estevam Fernan-
dez d’Elvas. Leur époque nous éloigne sans doute de prés d’un siécle des premiers échanges littéraires
—protolittéraires, serait meux dire— entre les Occitans et les Péninsulaires».

D’Heur da esa cifra na p. 259, ainda que logo (1975b: 265) xustifica adecuadamente a sda reduccién a
710; para Tavani (1986a: 108), que modifica parcialmente a clasificacién, son sé 704.

Vid. D’Heur (1975b: 267-302 para o estudio do primeiro tipo, 303-339 para o segundo).

Vid. Tavani (1986a: 108) e D’Heur (1975b: 271-290), onde se ofrece unha exposicion pormenorizada dos
tipos de apéstrofes utilizados e da situacién que ocupan no interior das composiciéns e mesmo dos
versos. Mais adiante, D’Heur (1975b: 299-301) refirese tamén ds casos de anéafora, pero esta forma de
proceder implica que non se recollen tédalas ocurrencias dos apdstrofes, sendn, en xeral, sé as primei-
ras aparicions (ademais, claro, das anaforas xa mencionadas). Ainda que xa non sexa marca distintiva
(a non ser parcialmente), D’Heur (1975b: 304-325) da conta tamén das formas empregadas para a de-
signacidn da dama nas cantigas do segundo tipo que tefien caracter narrativo e estan destinadas a un
auditorio indeterminado, indicando asimesmo a sta posicidn no interior da composicion.

Citamos sempre o nimero da composicién e do verso no que se encontra a forma comentada. Por non
afectar 6s nosos intereses, respectamos as lecturas presentadas por Nunes e os nomes dos trobado-
res tal e como aparecen na sua edicion.

Nos datos que a seguir se relacionan incliense tédolos rexistros de ‘muller’, é dicir, non sé os que se
refiren estrictamente 4 dama cantada polo trobador, sendn tamén 6 sexo feminino en sentido xenéri-
co ou a outras mulleres diferentes da dama; e esto porque o estimamos conveniente para fixar mellor
o contido preciso de cada (n dos termos. Dado que ese é o noso interese, non recollemos, en cambio,
as formas perifrasticas relativas 4 dama que non contefien ningunha designacién directa da mesma.
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2.2,

26

27

28

donzela: 4,
amiga: 1,
dama: 1%,

Advirtase a clara preponderancia de senhor sobre calquera outra denominacion,
polo que imos comezar madis ben polas que estdn en clara desvantaxe.

Asi, dama aparece nunha cantiga recollida por Nunes e atribuida 6 rei Don Denis,
que se ten xa demostrado que non corresponde nin a ese autor nin sequera a esa
época?’.

Amiga, pola stia parte, aparece —usada como apdstrofe e determinada polo cua-
lificativo nobre— en Per’Eanes Marinho, nunha cantiga (170) que require a nosa
atencion de maneira especial: dbrese co apdstrofe boa senhor e contén tamén —xa
na primeira estrofa— as designaciéns dona e molher:

Boa ssenhor, o que me foy miscrar
vosco por certo ssoube-vos mentir
que outra dona punhei de sservir;
de tal razom me vos venho salvar:
(ca) s(e) eu a molher oge quero bem,
se non a vos, quero morrer por em?2?
(vv. 1-6)

Existe unha certa gradacién nas denominaciéns: a dama amada é a senhor do
trobador, mentres que a dona parece facer referencia a outra dama, posiblemente
digna tamén de ser louvada, pero 4 que de ningunha maneira se ten el entregado,
e molher pode tentar engloba-la totalidade dos seres do sexo femenino, entre os

Rexistranse tamén unha vez, empregados como apdstrofes, meu amor (en Per’Eanes Marinho, 170, 13)
e mui fremosa (Pae Gomes Charinho, 122, 7).

Vid., entre outros, Tavani (1988d: 317-349). Tratase dunha cantiga «narrativa» na que se reflexiona so-
bre a conveniencia de non desexar moito da persoa amada, porque
(...); quen tal bem deseja
0 bem de ssa dama en muy pouco ten
(100, 6-7)
O galicismo (a anomalia da sda presencia é destacada tamén por Tavani 1988d: 320) indica de forma
case xenérica a dama de calquera trobador, porque, cando —na mesma composicién— se refire a
aquela que el canta, utiliza a férmula mha senhor, que vén requirida pola declaracién feita no verso an-
terior de se-lo seu vasalo:
Pois (d’ela) m’eu cham’e s&o servidor,
gran reticom seria, se mha senhor
por meu ben ouvesse mal ou senrazon
(100, 22-24).

Os dous ultimos versos constittien o refran, que se repite, polo tanto, en tédalas estrofas.
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que de ningtin modo figura outro —a non ser, claro, senhor— que poida ser servi-
do por quen asi se expresa.

No lugar que nesta primeira estrofa viamos boa senhor, na segunda encontra-
mos unha férmula madis atrevida, polo que supén dunha maior familiaridade no
trato (familiaridade que queda, de todos xeitos, un tanto neutralizada ou minora-
da polo adxectivo nobre):

E, nobr(e) amiga, poys vos sey amar
de coragom, devedes rreceber
aquesta salva que venho fazer

(vv. 7-9)

A estrofa seguinte (e iltima da composicién) vai ainda mais lonxe se cabe na
ousadia do trobador 6 dirixirse 4 dama (;sérvelle de reforzo 4s stias afirmacions, 4
sta declaracion de entrega, 4 sia defensa contra os embustes dos «miscradores»?):
0 que era primeiro boa senhor, e logo nobre amiga, pasa agora a ser meu amor e
meu lume:

E, meu amor, eu vos venho rogar
que non creades nen htu dizedor
escontra min, meu lum(e) e meu amor?

(vv. 13-15)
A composicion remata coa tornada que servia de lema a este traballo:

Nen quis eu dona por senhor tomar
senon v4s, que amo e quero amar
(vv. 19-20)

O que xa apuntdbamos a partir da primeira estrofa vese aqui confirmado: o tro-
bador podia ter elixido outra dona para se entregar a ela como o seu servidor, do
mesmo xeito que calquera vasalo 6 seu sefior, pero escolleuna precisamente a ela e
tomouna por senhor, é dicir, decidiu servila fielmente unido a ela polos lazos feu-
dais, mdis fortes que os do amor.

Donzela é utilizada nunha composicion de Afonso Sanches e en diias de Joham
Ayras de Santiago. No primeiro caso, tratase dunha cantiga na que o trobador ex-
plica ds seus amigos®® que en ningin modo € certo que

D’Heur (1975b: 284) reparou xa na orixinalidade destes apdstrofes: «ces trois traitements paralléles
de la dame sont exceptionnels dans la lyrique amoureuse galicienne-portugaise. Il s’agit d’une création
propre a Per’Eanes Marinho».

O apdstrofe aparece no interior do segundo verso da segunda estrofa.
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Muytos me dizen que sservy doado
haa donzela que ey por senhor
(9,1-2)%

porque disto non obtén mdis que «muy grand’affam e deseje cuidado» (v. 7).

Esta donzela é, e disenos moi claramente (non sé aqui, senén tamén mais adiante,
cando se refire a ela xa como mha senhor, v. 12) a senhor a quen o trobador «serve»3?
e poderia interpretarse como unha declaracién expresa de que a dama en cuestion
é solteira, como parecen confirmar os usos que fai da mesma denominacién Joham
Ayras de Santiago, que establece unha contraposicion entre donas e donzelas:

Vy eu donas, senhor, en cas d’el-rey,

fremosas e que pareciam ben

e vi donzelas muytas hu andey
(176, 1-3)

Andey, senhor, Leon e Castela,

depoys que meu d’esta terra quytey,

e non foy y dona, nen donzela,

que eu non vyss, e mays vos en direy
(178, 1-4)

En dmbolos dous casos, Joham Ayras pon de relieve a fermosura e o mérito da
sua senhorss, que destaca sobre cantas mulleres (casadas e solteiras) leva el vistas,
tanto «en cas d’el rey» como por «Leon e Castela».

Moga rexistrase nunha composicion de Joham de Guilhade (116), na que éste con-
ta a un auditorio indeterminado cémo

Vy oj'eu donas mui ben parecer
e de muy bon prez e de muy bon sen
e muyt’amigas son de todo ben,
mays d’'@ia moga vos quero dizer:
de parecer venceu quantas achou
hta moga que x’agora chegou.
(vv. 1-6)34,

O artigo indeterminado é substituido I6xicamente (posto que a dama xa foi presentada) polo determi-
nado a seguinte vez que se refire a ela (no v. 23).

Para a declaracién de servicio feudal, cfr. vv. 1 e 14.

Son cantigas dirixidas directamente 4 dama. Na que leva o nimero 176, o apéstrofe mha senhor apare-
ce no V. 4; na 178, é senhor o que se rexistra no interior do v. 5.

Os dous Uultimos versos constitten o refran, polo que se repiten do mesmo xeito nas outras duas es-
trofas. O v. 4, que introduce ese refran, ofrece unha especie de variatio, pois, na segunda estrofa, di

32



Nas tres estrofas de que consta a cantiga se desenrola a mesma idea: o trobador
tifia visto donas «de muy bon prez e de muy bon sen», pero, onde elas estaban (?),
chegou unha mocina que as supera a todas:

Que feramente as todas venceu

a mogelinha en pouca sazon!

de parecer todas vengudas son!
(vv. 13-15)

Moga (e o seu diminutivo afectivo) supon unha individualizacion fronte 6 co-
lectivo donas, das que debe diferenciarse por algtn trazo mais que polo seu me-
llor «parecer», pero ;por cal? ;por ser de menor idade? ;por ser solteira, e as de-
mais casadas? Poderian combinarse ambos factores, posto que cicdis esa moga era
recén chegada porque acababa de alcanzar esa idade na que deixara de ser unha
nena (e estaba solteira), pero, neste caso, ;pode ser un sinénimo de donzela ou ten
en comun con esta o estado civil pero opdnselle indicando unha idade mdis tenra?
O que non parece que poida deducirse do texto —ainda que non seria tampouco
inviable— é que se estabeleza algtin tipo de oposicién social no senso de designa-
ren as donas unha situaciéon madis elevada e a mog¢a unha extraccion de nivel infe-
rior. Tal vez o madis acertado sexa suponer, con Tavani (1986a: 132), que o uso de
moga —que € a protagonista das cancidns de muller, fronte 4 dona das cantigas de
amor— para mostra-la figura femenina pola que o trobador mostra preferencia su-
pofia unha evasidn episddica (cara 6 terreo do outro xénero amoroso) dos esque-
mas e topicos tradicionais.

2.5. Molher encontrase en catro cantigas de Don Denis, tres de Joham Ayras de Santiago,

35

ddas de Roy Fernandiz, unha de Ayras Nunes, outra de Pedro Amigo de Sevilha e a
xa comentada de Per’Eanes Marinho. Don Denis conta 6s seus amigos:

Quix ben, amigos, e quer’e querrey
htia molher que me quis e quer mal
e querrd, mays, non vos direy eu qual
¢é a molher, mays tanto vos direy:
quix ben e quer’e querrei tal molher,
que me quis mal sempr’e querrd e quer
(60, 1-6)

Salvo no refran?, non volve aparecer nesta composicion ningunha referencia &

muller 4 que o rei declara amar sen presentarse como o seu vasalo nen precisar se

«mays, po(i)’la moga filhou seu loguar» e, na terceira, «mays, poy’la moga hi pareceu».

Dado que os dous dltimos versos constitien o refran, repitense nas outras ddas estrofas de que cons-
ta a cantiga.
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é dona, donzela ou moga, polo que non sabemos dela se é nova ou vella, solteira
ou casada, nobre ou humilde, nen tan siquer se é «de bon parecer» ou ten «prez»
e fremosura. E tan s6 unha muller escollida de entre as demais, que non quixo nen
quere nen quererd 6 trobador, pero a quen el quixo, quere e quererd, e da que nun-
ca desvelard o nome. ;Pode ser esta a razén de que empregue a forma cicdis menos
marcada para referirse a ela, a fin de evita-la menor suposicién posible por parte
dos demiis? O dnico que estd disposto a declarar é que el ama e non é amado, polo
que calquera indicacién relativa 6 obxecto do seu amor resulta irrelevante.
Similar utilizacién de molher reaparece en 92:

Amor fez a min amar,

gram temp’d, htia molher,

que meu mal quis sempr’e quer
e me quis e quer matar

(vv. 1-4)

¢Trétase da mesma molher que na cantiga 60? Agora fala dela en pasado, pero
mantense a constante do desamor da dama e acentiianse as consecuencias do
mesmo:

Tal molher mi fez Amor

amar que ben des enton

non mi deu se coyta non
(vv. 11-13)38.

Neste caso, a preocupacién do trobador non é xa manter en secreto a persoali-
dade da dama, sendn rogar a Deus que lle «ponha hy recado» (v. 10).

Nas cantigas 69 e 97, polo contrario, molher non estd usada a titulo individual,
sendn xenérico:

Ca en mha senhor nunca Deus p6s mal,
mays pos hi prez e beldad’e loor
e falar mui ben e riir melhor

36 Repitese a mesma idea nas estrofas restantes:
A min fez gram ben querer
Amor hiia molher tal
que sempre quis 0 meu mal
e a que praz d’eu morrer

(vv. 21-24)
Amor fez a min gram ben
querer tal molher ond’ei
sempre mal e averey
ca en tal coyta me ten
que non ey forga nen sen
(vv. 31-35)
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que outra molher; (...)
(69, 15-18)

que Deus fez en vés feytura
qual non fez en molher nada
(97; 9—10)

A primeira destas ddas é unha cantiga «narrativa», na que o trobador indica a
sua intencidn de facer «hun cantar d’amor» (v. 2) «en maneyra de proencal» (v. 1)
para «loar mha senhor» (v. 3), mentres que a segunda estd dirixida directamente
4 dama. Nos dous casos, ésta é claramente senhor do trobador, quen ve nela unha
suma tal de perfecciéns como nunca vira en ningunha outra muller, de tal xeito
que a utilizacién de molher parece te-la mesma aplicaciéon que o que Joham Ayras
de Santiago desglosaba en donas e donzelas. Aplicacién, por outra parte, que debe
de ser tamén a que lle d4 o mesmo Joham Ayras de Santiago en 1773":

Non vi molher, des que naci,
tan muyto guardada com’é
a mha senhor, per boa fe

(vv. 1-3)

A senhor do trobador estd moi «gardada» por mandato da sta nai (3é, pois, sol-
teira?), mais do que nunca el vira gardar muller algunha, pero elo non impide que
o seu namorado servidor a leve no corazon.

Molher segue a designa-la especie feminina nas outras dias composicions de
Joham Ayras de Santiago. Na 185, o trobador dirixese & sia senhor fremosa, de bon
parecer (v. 1) para declararlle que estd a morrer porque ela non lle quere dicir nada,

pero non mundo non sey eu molher
que tan ben diga o que dizer quer
(vv. 5-6)38.

En 191, as queixas proceden da falta de correspondencia de mha senhor, que é
insensible ds stplicas do trobador para conqueri-lo seu amor3?,

En casos coma estes, é o propio emprego do substantivo en singular sen artigo nen outro determinan-
te algin o que mostra ese caracter xenérico.

Estes versos constitten o refran. O apdstrofe reaparece na segunda estrofa como mha senhor fremosa
(v. 7). O contido da segunda e terceira estrofas é o mesmo: a dona non quere dicirlle o que debe facer,
a pesar de que o trobador non cofiece outra muller no mundo que saiba dici-lo que quere dicir tan ben
como ela. A tornada recolle unha interrogacion retérica:
E, poys non fala quen ben diz que quer,
como falara ben quen non souber?
(vv. 19-20)

Pese a referirse a ela como mha senhor (v. 1), nesta cantiga (dirixida a un auditorio indeterminado) o
trobador non adopta precisamente a actitude propia dun ‘servidor’, posto que di claramente no v. 2
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ca nunca vi molher mays sen amor
(v. 6)%°

A cantiga de Ayras Nunes reflicte unha situaciéon parecida 4 que vimos na 185
de Joham Ayras: a senhor+ do trobador é a que mellor fala de cantas conece, pero
non con el. Neste caso, el mesmo tivo ocasién de comprobalo mentres «falava en
al» (v. 8) con ela, de tal xeito que

eu nunca molher tan ben vi falar
(143, 9)

pero, tan pronto como lle manifestou o gran amor que lle tifia, ela «foy sanhu-
da» (vv. 5, 12) e non quixo saber madis del.

Roy Fernandiz recoiiece ante sia senhor+* que fai mal en «osmar» de querela
ben, pero o bon parecer dela non lle permite facer outra cousa, se ben

Assaz entendo eu que d’ir

comecar con atal molher

como vés non mera mester
(155, 8-10)

A senhor é, pois, molher, se ben non unha muller calquera, senén alguén con
cualidades (o seu bon parecer, sobre todo) que a sitian nunha posicién de supe-
rioridade que leva 6 trobador a pensar na osadia de pretendela.

Na cantiga 162, Roy Fernandiz sintese madis prendado da stia dona cada vez que
a ve. Neste caso, non se utiliza nunca a denominacion de senhor, e molher esta usa-
do como sinénimo de dona, que aparece na primeira estrofa:

A dona que eu quero ben

tal sabor ey de a veer

que non saberia dizer

camanbhe (...)

(vv. 1-4)
Non aparece ningunha outra designacién nominal (s6 pronominal) ata a cuarta,

e ultima, estrofa, onde esa donna xa presentada como a que o trobador quere ben,
é actualizada mediante un demostrativo, pero variando o termo de referencia:

que «punhey sempre do seu amor géar», un amor que lle foi «<demandar» (vv. 5, 8), se ben suaviza esa
exixencia nos vv. 10-11:

mays, se cent’anos for seu servidor,

nunca Ih’eu j4 amor demandarey.

Repitese como v. 12, por se-lo refran.
Fala dela en terceira persoa, designandoa como mha senhor (v. 1).

O apéstrofe senhor aparece xa no interior do primeiro verso, repitese no comezo do primeiro verso da
terceira estrofa, e retdmase no interior dos dous ultimos versos do refran (que consta de tres versos).
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Esto soo non é doyr,
que eu ja sempr’esta molher
non veja, cada que poder.

(vv. 19-21)

A mesma sinonimia dona-molher aparece en Pedro Amigo de Sevilha (234):
Deus —a quen vai dirixida a composicién— fixo que o trobador amara unha mu-
ller que non o acepta por servidor+, o que lle produce gran coita, polo que pide 6
Sefor que

(...), se vos en prazer for,
que mh-a facades aver por senhor
(vv. 5-6 —refran—)

Molher aparece no segundo verso, para presenta-lo obxecto dese amor:

Meu senhor Deus, poys me tan muyt’amar
fezestes quan muyt'am(o) htia molher

(vv. 1-2)

Proddcese despois un encabalgamento entre o tltimo verso desta estrofa e o
primeiro do seguinte*, que permite repeti-la referencia & dama, pero utilizando
agora a forma dona*:

que mh-a facades aver por senhor
esta dona, que mi faz muyto mal
(vv. 6-7)

2.6. Do visto ata aqui, parece deducirse que, mentres amiga, donzela e cicéis moga son
denominacidns «marcadas» semanticamente, molher non ten outro obxectivo que
designar un ser (ou conxunto de seres) do sexo femenino, sen connotacions espe-
ciais aparentes. Con dona, en cambio, non podemos estar seguros; acabamos de
ver contextos nos que aparece empregada como sinénimo de molher, pero tamén
outros onde molher, como especie, parece ser igual 4 suma de donas+ donzelas,
polo que non estard de mdis revisa-lo conxunto de usos desta forma.

Podemos deixar a un lado a utilizacién de dona como apelativo, que non rexis-
tramos mais que nunha cantiga de Pero Vyvyaez, onde proclama que:

a que parece melhor
de quantas Nostro Senhor

43 «Por que non quis, nen quer que seja seu / home, senhor, mais gran coyta mi deu» (vv. 8-9).
44 Encabalgamento que xa non volve a repetirse, pois o refran remata en pausa nas restantes estrofas.

45 E dicir, 4 inversa do que comentdbamos a propésito de 162.
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Deus fez é dona Johanna
(21, 5-7)%.

Unha das primeiras constataciéns que chaman a nosa atencidn é a case nula
apariciéon como apéstrofe?’, frente 6 comentado para o domna provenzal, pois non
se encontra nesa funciéon mdis que nunha composicién de Don Denis e noutra de
Estevam Ferndndez d’Elvas. No primeiro caso, estd determinada polo posesivo (&
maneira do mdis frecuente senhor), e forma parte do refrin «eu, mha dona» (45, vv.
4, 8, 12) que conclie cada unha das estrofas nas que o trobador quere facer saber 4
dama que hai un home que morre por ela*®. No segundo, dona (cualificada de boa),
funciona como primeira referencia & senhor do trobador, quen non pode menos que
falar con ela «ca non vy senhor / que semelhe, como vds, mha senhor» (refran), por
ser «mui fremosa» (v. 4)4°, chea de «bondad’e bon prez» (v. 8), «sobre todas en ben
parecer» (v. 13), «e en ssem» (V. 14), «e mesura e en todo o outro ben» (v. 15):

Ay boa dona, sse Deus vos perdom,

que vos non pés do que vos en direy:

eu viv'en coita, ca tal senhor ey,
(105, 1-3)

Non cabe dubida de que esa dona, da que Estevam Ferndndez quere capta-la be-
nevolencia co adxectivo boa, é —ou el quere que sexa— a senhor do trobador.

A dama que o trobador toma por senhor é hita dona* que sobresae sobre as
outras donas®, sobre quantas donass* hai no mundo. A donass en cuestion (aqu)esta

Osvv. 20 e 33, que —igual que o v. 7— introducen o refran de seis versos, repiten «esta he dona Johanna».
Vid. D’Heur (1975b: 284-285).

0 final do primeiro verso da cantiga, aparece como apéstrofe indicativo do destinatario da composicién
«a ben talhada». Non se advirte en cambio a presencia de senhor nen do servicio amoroso. ;Non que-
re Don Denis, polo momento (como fai en tantas outras das stias composicions), entregarse & dama to-
mandoa por senhor e por eso elude conscientemente o emprego do termo? ;Ou é algo totalmente oca-
sional? Mesmo poderia tratarse dunha variante estilistica buscada conscientemente por el. Non deixa
de ser significativo o feito de que esta sexa a Unica cantiga na que Don Denis usa dona, porque o normal,
e non s6 como apdstrofe, € que utilice senhor (véxanse en 2.5. os casos nos que emprega molher).

Cfr. tamén vv. 8 e 14.

2, 3 (Joan Lobeyra); 20, 1 (Pero Vyvyaez); 101, 3; 104, 3 (O Conde D. Pedro de Portugal); 107, 4 (Este-
vam Fernandez d’Elvas); 113, 4 (Estevam da Guarda); 119, 1 (Pae Gomes Charinho); 131, 2 (Dom Joham
Meendiz de Besteyros); 142, 2 (Ayras Nunes); 233, 3 (Pedro Amigo de Sevilha); 246, g (Galisteo Fernan-
des); 265, 2 (Vidal).

226, 4 e 10 (Pero d’Armea).

106, 8 (Estevam Fernandez d’Elvas); 178, 5 e 7 (Joham Ayras de Santiago); 192, 15; 195, 14 (Ayras En-
geytado); 232, 4 (Pedro Amigo de Sevilha).

7, 26 (Affonso Fernandez); 26, 21 (Affonso de Castella e Ledn); 141, 13 (Ayras Nunes); 162, 1 (Roy Fer-
nandiz); 179, 6 (Joam Ayras de Santiago); 210, 1 (Bernal de Bonaval); 230, 18 (Pero d’Armea); 231, 1 (Pe-
dro Amigo de Sevilha).
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dona> —moitos quixeran saber qual donass, pero é preciso mante-lo secreto—
presentada polo trobador é, l6xicamente, a que el ama®® e quere ben’, por ser hua
dona tal%®, tan fremosa®®, a melhor dona® e de melhor sen e mais ffremosa que Deus
fez nacer®.

Por outra parte, e como xa vimos outras veces, dona pode estar tomado en senti-
do xenérico, tanto se se emprega en singular (sen articulo nen outro modificador)®?
como en plural (determinado ou non):

Vy oj'eu donas mui ben parecer
(Joham de Guilhade, 116, 1)3.

vedes porque quand’ant'as donas vam,
juram que morrem por elas d’amor®.

(Joham Baveca, 244, 3)

(...) e fez-vos vencer

toda’las donas e fez-vos melhor

dona do mund(o) e de melhor sen
(Pero d’Armea, 226, 11)

2.7. Senhor funciona como apodstrofe en 248 ocasions sen determinante algin, e en 100
casos mdis precedido do posesivo mha®; sintagmas menos frecuentes son: fremo-

54 2,13 (Joan Lobeyra); 113, 17 (Estevam da Guarda); 146, 18 (Martim Moxa); 166, 6 (Roy Fernandiz); 222, 3
(Pero d’Armea); 232, 17, 23 e 27; 235, 9, 20; 233, 6, 7 (Pero Amigo de Sevilha); 264, 9 (Joham de Gaya).

55 227, 9 e 15 (Pero d’Armea); 157, 13 (Roy Fernandiz).
56 Por ex., 150, 23 (Martim Moxa).

57 227, 3 (Pero d’Armea).

58 113,12 (Estevam da Guarda).

59 230, 5 (Pero d’Armea). Tamén Pero d’Armea a considera dona tan fremosa (231, 21) e a mays fremosa
dona que ssey (231, 34).

60 25, 6 (Affonso de Castella e Ledn). O Conde D. Pedro de Portugal considéraa (104, 5) das donas a me-
lhor. Para Pae Gomes Charinho é a melhor dona do mundo (117, 17; 121, 23), igual que para Pero d’Armea
(226, 5), quen di tamén que é a melhor dona de quantas vi (230, 23), como Joham de Gaya a melhor dona
que eu nunca vi (264, 21).

61 167, 8 (Pero Goterrez).

62 O sentido xenérico estd atenuado en 104, vv. 4, 10, 16, onde D. Pedro de Portugal morre por dona (a
causa dunha muller, pero sen especificar de cal). Ou en 149, 16, na que Martim Moxa expresa:
e direy-vos como Ih’aven
a quen dona mui gram ben quer.

63 Vid.tamén, entre outros, 167, 11 (Pero Goterrez), e 214, 1 (Bernal de Bonaval).
64 Tamén Joham de Guilhade, 116, 8.

65 Segun D’Heur (1975b: 286), en 333 das 338 cantigas dirixidas & dama aparece como indicativo un apés-
trofe que ten como nicleo senhor.
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67
68
69
70

sa mha senhor (9 rexistros) / mha senhor fremosa (5)%, senhor fremosa (26) / fre-
mosa senhor (1), senhor ben talhada (Don Denis, 97, 6; 99, 4), senhor do (ou deste)
meu coragon. Unha soa vez aparecen: boa senhor®’, mha senhor de bon ssem®, mha
senhor e meu ben (Affonso Fernandez, 7, 27), mha senhor e quanto ben ey (Don
Denis, 43, 16), Senhor fremosa e do mui lougao coragon (Don Denis, 62, 1), senhor
fremosa, de bon parecer (Joham Ayras de Santiago, 185, 1), senhor genta (Joan
Lobeyra, 1, 1)%, senhor, a que el non fez par (Don Denis, 64, 6): e algunhas tan ex-
tensas como a seguinte:

Par Deus, senhor e meu lum’e meu ben
e mhas coytas e meu mui grand’affam
e meus cuydados, que mi coytas dan,
por mesura dizede-m'Ga ren
(Pae Gomez Charinho, 122, 1-4)"°.

Expresion deste tipo poden aparecer tamén noutras funcidns; asi, por exemplo,
temos en Pero Vyvyaez:

A senhor do melhor prez
de quantas Deus nunca fez,
esta he dona Johanna

(21, 18)

ou tamén:

quand’eu non podia veer
a senhor do meu coragon
(Roy Fernandiz, 159, 2)

e tras-me muy coitado
mha senhor do bom parecer
e do cos ben talhado

(Vidal, 266, 3)

En funcién distinta de apdstrofe, podemos encontrar estas mesmas expresiéns en Roy Fernandez
(«pero que perdia o sen/pola fremosa mha senhor», 159, 7-8), Affonso Sanches («(...) e tal tempo ve-
rrd / que mha senhor fremosa morrera», 14, 6); Don Denis («e ssey eu mui ben no meu coragon /o que
mha senhor fremosa fara», 59, 8).

En Per’Eanes Marinho (170, 1). Cfr. o boa dona, xa comentado, de Don Denis.

Esta férmula de Afonso Sanches (15, 12) é retomada mais tarde, xa non como apdstrofe, por Vidal (266, 15).
Se non é unha interpolacién tardia; vid. 6 respeto Tavani (1986a: 112, especialmente n. 137).

Na mesma composicidn, a segunda estrofa abrea o apdstrofe «mui fremosa» e a terceira:
Muy fremosa, muyt’aposta senhor,
sempre mui mansa e de boa razon
(vv. 13-14)
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72

Cousegen min os que amor non ham
e non cousecem sy, vedes qu'é mal,
ca trob’e canto por senhor de pram,
que de beldades quantas eu sey val
e de todo ben sen dultanga

(Ayras Nunes, 138, 19-23)

Gradesco-vos que mi destes senhor
fremos(a) e de todo ben sabedor
(Martim Moxa, 146, 9-10)

Tamén, como dona, senhor pode ir determinada por (a)tal (... que / qual)™ para
acentua-las cualidades que posue.

Mha senhor pode aparecer en calquera outra funciéon (subxecto e cb con cer-
ta frecuencia), ademadis de como apdstrofe™. Senhor, determinada por un artigo,
demostrativo ou indefinido, pode atoparse en contadas ocasiéns como subxecto
ou complemento; moito mdis raramente se rexistra o uso de senkor sen determi-
nante algin en funcién distinta de apdstrofe, como na cantiga dialogada de Joan
Lobeyra:

—Quem ben serve senhor sofre gran mal
e grand(e) affam e mil coitas sen par,
(61 8'9);

onde ven xustificado pola mesma indeterminacién do subxecto (‘calquera que sir-
va a calquera dama’), ou nunha do conde D. Pedro de Portugal na que relata cémo,
despois de perde-la dama que tanto amou, non pensou ter xa outro amor, ata que
Deus lle deu unha nova senkhor:

mays ora ja mi guisou Deus assy

que, hu perdi tan gram ben de senhor,

cobrey d’atender outro muy melhor

en todo bem de quantos outros vi
(103, 4-7)

Nalgtins casos, a determinacién ven dada por unha oracién de relativo especifi-
cativo, como no refrdn dunha cantiga de Estevam Fernandiz d’Elvas (a que noutro
momento vimos, xa que abre co apostrofe Ay boa donay):

208, 2 e 214, 15 e 19 (Bernal de Bonaval); 145, 16 e 150, 8 (Martim Moxa); 103, 11 (D. Pedro de Portugal);
105, 3 (Estevam Fernandez d’Eelvas); 138, 1 (Ayras Nunes); 190, 15 (Joham Ayras de Santiago); 205, 3
(Pedro de Veer).

Por suposto, cando se fala da senhor de outro, ou da propia, pero distancidndoa coa terceira persoa,
aparece sa senhor, que, como € |4xico, non se atopa nunca como apdstrofe.
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(...), e pux no coragon

que fale vosco, ca non vy senhor

que semelhe, como vds, mha senhor
(105, 4-6),

ou naquela outra en que Affonso Paez de Bragaa pide 4 stia dama que acepte o seu

e, mha senhor, por Deus rrogar-vos-ey,

come senhor que am’e que sservi,

que vos non pés d’en vos cuidar (...)
(129, 7-9)

Non é, en cambio, extraio atopar senkor como predicado nominal, como apa-
rece no refrin dunha cantiga de Galisteo Fernandes, que, ds preguntas dos seus
amigos sobre a identidade da stia dama, responde simplemente:

¢ mha senhor e parece mui ben,
mays non é senhor de mi fazer ben
(247, 5-6),

ou, mais ben, como complemento predicativo (recollemos tédolos casos rexistra-
dos por estimalos de gran interés para o noso comentario):

Muytos me dizen que sservy doado
htia donzela que ey por senhor
(Afonso Sanches, 9, 2)

e, pos que me pds en tal cobro que ey
per senhor a melhor de quantas ssey
(D. Pedro de Portugal, 103, 25-26)

Nen quis eu dona por senhor tomar
senon vos, que amo e quero amar
(Per’Eanes Marinho, 170, 19-20)

A dona que eu am’e tenho por senhor
amostrade-mh-a Deus, se vos en prazer for

(Bernal de Bonaval, 210, 1-2)

E non mh-os fui os olhos mostrar
Deus, nen mh-a fez(o) filhar por senhor
(Pero d’Armea, 222, 7-8)73.

73 Refirese a aquesta dona presentada no v. 3.
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Ca Vos non quer’eu mays d’esto rogar,
meu senhor Deus, se vos en prazer for,
que mh-a facades aver por senhor
(Pedro Amigo de Sevilha, 234, 4-6)74.

Alguns destes casos foran xa comentados, e poden ser postos en relacién ago-
ra con algtns outros nos que entra o posesivo, como:

(e) que queri(a) eu melhor
de seer seu vasalo
e ela mha senhor?
(Ayras Engeytado, 192, 5-7)

que non averia coyta d’amor
se esta dona fosse mha senhor
(Pedro Amigo de Sevilha, 233, 5-6)

Nestes contextos vese moi claramente cal ¢ a utilizacion propia do termo senhor,
pois queda clara a declaracion do trobador que se entrega como vasalo, aceptando
os deberes —pero esperando tamén obte-los dereitos— que os lazos feudais im-
plican; el escolleu, de entre as mulleres que cofiece, unha, 4 que convirte en dona e
senora dos seus actos e da sta vida. Ten, pois, senhor o sentido que lle correspon-
de na linguaxe propia do feudalismo, unha vez que desplazara desa acepcion a do-
minus/domina; é dicir, implica auténtico dominio, posesidn’s, sobre o trobador.
Trétase dunha clara traslacién, como xa se ten visto repetidamente’, do concepto
de servicio feudal 6 servicio amoroso™.

E esto pode, en certo modo, explicar tamén a non utilizacién do plural senhores,
en tanto que senhor individualiza a dama elixida. De feito, senhores s6 pode apare-
cer cando se fai referencia a outros trobadores en plural:

(...) mays dizen aquestes que an
senhores que logo xi morreran
por elas (...)

(Pedro Amigo de Sevilha, 191)

pero que troban e saben loar
sas senhores o mays e o melhor
que eles poden (...)

(Don Denis, 73, 7-9)

74 O cD, esta dona, inicia o verso e a estrofa seguinte.

75 Acepcién presente tamén no senhor de mi fazer ben de Galisteo Fernandez visto arriba: a dama é dona
de facerlle ben, se quere, e tamén de non llo facer, se eses son os seus desexos.

76 Vid., entre outros, Pichel (1987: 52-100).

77 A propia utilizacién de servir, tan usada polos trobadores, o indica.
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E ja en muytos namorados vi
que non davan nulha ren por aver
ssas senhores mal, poys a ssy prazer
fazian (...)

(Joham Ayras, 183, 15-18)

Non estimamos excesivamente arriscado sacar en conclusion do ata aqui visto que
a denominacién normal dos seres pertencentes 6 sexo femenino é molher, e que,
para establecer algin tipo de distincion entre todas elas, pode indicarse que se tra-
ta dunha donzela ou dunha mog¢a, ou mesmo que é amiga do trobador.

Muais problemas formula dona, posto que vimos cémo unhas veces establece
unha oposicién con donzela, pero outras parece sinénimo de molher™. Esto ulti-
mo non ocorria no occitano, posto que a dama dos trobadores responde a un tipo
especial e moi determinado de muller’: unha muller pertencente 4 clase aristocra-
tica, unha auténtica sefora feudal®’, a esposa do sefior feudal, posto que, ademais,
sempre estaba casada, de tal xeito que domna mantén bastante ben o seu sentido
etimoléxico. Do corpus galego-portugués analizado, pola contra, non parece doa-
do deduci-los mesmos trazos: que se trate unha muller de orixe nobre pode estar
implicito en moi contados casos (cando existe, por exemplo, unha referencia espe-
cial do tipo de «en cas d’el rey»)®; que se trata dunha muller casada aparece expli-
citado en ocasiéns®, pero tamén, noutras, sucede todo o contrario®, e, as mais das
veces, nada no contexto permite supofer nin unha cousa nin outra.

Vid. o cadro que presenta D’Heur (1975b: 319), onde establece unha distincién, segundo o orde feudal,
social e natural, entre senhor, dona / donzela e molher.

Que pode te-los defectos das mulleres normais, como cando di Bernart de Ventadorn:

D’aisso.s fa be femna parer

ma domna, per qu’e.lh o retrai,

car no vol so c’'om deu voler,

e so c’om li deveda fai

(Can vei la lauzeta mover, vv. 33-36)

Advirtase cdmo a denominacion xeral de ‘muller’ é en occitano femna, porque molher especializouse no
senso do latin uxor ou coniux, empregandose para indicar ‘muller (=esposa) de’

Non esquezamos que, no sistema xuridico vixente daquela no Sur de Francia, a muller herdaba propie-
dades e estas mantifianse baixo a sta pertenencia sen pasar 6 marido.

E, ainda asi, «en cas d’el rey» hai tamén serventas, por exemplo.

Na cantiga de Ayras Engeytado que comenza A rem que mh-a mi mays valer, por exemplo, hai unha clara
referencia 6 «seu marido» (193,21). Esto quere decir, entre outras cousas, que hai que fuxir de afirma-
ciéns do estilo de «a nosa cantiga representa a evidéncia de un amor platdnico, puro, xa que esta dedi-
cada sempre a unha donzela» (Pena 1986: 152), pero tamén pode resultar esaxerado —alomenos para
a cantiga de amor— caer no extremo contrario de que «Solteira, casada, dama da corte, mulheres ple-
béias, concubinas, esta era a galeria de figuras femininas que povoava o mundo sentimental dos trova-
dores» (Spina 1966: 37).

Por ex., na cantiga xa comentada de Affonso Sanches na que indica que ten «hua donzela por senhor» (g, 2).
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A lirica provenzal non descofiece, de todos xeitos, a designacién de senhor. O caso
xa comentado de Raimbaut d’Aurenga podemos engadir dous de Peire Vidal®:

E fatz de vos ma domn'e mon senhor
e.us ren mon cor de bon cor e d’amor
(Anglade 1923, X, 89-90)

Bels Castiatz, senher, por vos mi dolh,

car no.us vei lai e car mi dons no.m ve

Na Vierna, cui am de bona fe
(Anglade 1923, xv111, 57-59)

E, ainda que non est4 clara a referencia 4 dama, poderia responder 6 mesmo
uso unha tornada de Rigaut de Berbezilh:

Tal seingnor ai en cui a tant de be
que.l jorn que.l vei non puesc faillir en re
(Braccini 1970, 11, 56-57).

En calquera caso, parece evidente que, no relativo 4 frecuencia de uso, existe
unha inversién dos termos con respecto 4 cantiga de amor: domna (ou midons) é,
con moito, a denominacién mdis empregada, mentres senhor estd en clara desven-
taxa. Por outra parte, mentres que os trobadores galegos empregan de xeito normal
expresions relativas 6 vasalaxe como aver/ter por senhor, tomar/filhar por senhor,
os provenzais usan en ocasidns formulas feudais madis precisas:

Qu’ans mi rent a lieis e.m liure,
qu’en sa carta.m pot escriure
(Guilhem de Peitieu, vi11, 7-8; Jeanroy 1972)

Domna, vostre sui e serai,
del vostre servizi garnitz.
Vostr'om sui juratz e plevitz
e vostre m'era des abans
(Bernart de Ventadorn, 10, 29-32; Lazar 1966)

Bona domna, re no.us deman

mas que.m prendatz per servidor,

qle.us servirai com bo senhor,

cossi que del gazardo m.an.

Ve.us m’al vostre comandamen,

francs cors umils, gais e cortes!
(Bernart de Ventadorn, 1, 49-54)

84 Cfr. Anglade (1923).

45



85

86

87

88
89

Convén destacar, sobre todo, outro factor diferencial: senhor, en provenzal, ain-
da que se refira ou poida referirse 4 dama, é sempre masculino (cfr. «ma domna
e mon senhor», «seingnor (...) que.l vei», «bo senhor»), o que parece indicar que
non era de uso normal aplicala a unha muller, para a que estaba reservado mdis
ben domna, unha domna que podia senhorejar sobre as outras domnas ou exerce-
lo seu senhoratge sobre o trobador®.

En galego-portugués, en cambio, parece que, nese conxunto de cambios seman-
ticos que foi afectando desde o latin vulgar &s distintas denominacidns existentes
para ‘muller , domina pasou a ocupar un lugar distinto é que ocuparia en occitano
(onde, por certo, non se emprega na actualidade), probablemente seguindo unha
lifia evolutiva similar & do espacio, de tal maneira que, por outra parte, cando prece-
de a un nome propio de muller (sucede o0 mesmo co masculino), acaba reducindose
a unha mera forma de tratamento indicativa®® de respeto (pénsese na dona Johanna
xa visto); por outra, no seu uso pleno, mantén a acepcion de ‘propietaria’®’, pero
desenvolve 4 vez outras, en especial a de ‘dona de servicio, muller acompafiante’®®
(que podia ser nova, pero mais ben teria xa unha certa idade)®®, e tamén ‘monxa’
(Iémbrese o dito en §1 para o latin medieval dom(i)na e pénsese, por exemplo, no
topdénimo galego Vilar de Donas); con un uso cicéis mdis literario que cotidn, pode
chegar tamén a ‘esposa’ («esta é a mifia dona»). E posible que este proceso chegara
a desvirtuar parcialmente na Peninsula Ibérica o sentido que en occitano aparece
mais nitido. E como, paralelamente, senior fora invadindo o terreo de dominus na
stia acepcidn de ‘sefior feudal, non era dificil botar man dese termo para transferi-lo
servicio feudal 6 terreo amoroso; de feito, iso sucedeu tamén en provenzal co mas-
culino (por moito que a muller do senhor se chamase domna), pero o galego-portu-
gués foi mdis lonxe (pode que polas razéns apuntadas ou por outras que se nos es-
capan) e propagou a substituciéon tamén 6 feminino (que, formalmente, era idéntico
6 masculino, pois sefiora procede dunha extension analdxica do —a mais tardia).

Senhor ten, pois, nas cantigas de amor o mesmo valor que o domna dos troba-
dores provenzais. O sentido de «dominio» (‘usurpacioén’ de dominus/ domina) esta
presente en expresidons como senhor de mi e destes olhos meus (Pero Mendez da
Fonseca, 256, 1), senhor do meu coragon (Joan Lobeyra, 1, 19; Don Denis, 44, 22;
Roy Fernandiz, 159, 2), senhor deste meu coragon (Don Denis, 84, 3; 86, 2).

Non recollemos exemplos concretos dos usos destes derivados de senhor, pero non é dificil atopalos
nos trobadores provenzais. Se ben existe tamén domnejar, parece como si domna tivera solamente un
uso literario 6 lado do normal de senhor e os seus derivados na orde feudal.

Pode verse un resume dos mais importantes en Wartburg-Ullmann (1969: 173-174).

En galego actual, dona nesta acepcién ten/o/, frente a dona ‘muller, sefiora’. Vid. Lorenzo (1977, 1
499).

E mesmo, secundariamente, as veces ‘alcahueta’.

Vid. tamén Corominas—Pascual (1980, 11: 529-531).
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O trobador entrégase completamente 6 servicio da dama, reconecéndoa como
dona e sefnora da sta persoa. E esta entrega como vasalo adquire posiblemente unha
importancia especial se temos en conta que o feudalismo do Occidente peninsu-
lar non tifia as mesmas connotacidns sociais que o do Mediodia galo, de tal xeito
que a translacién desta férmula a un contexto histérico e social diferente suporie-
ria un certo esforzo de comprensién que o uso de dona non permitiria cicdis reco-
ller tan ben como senhor®®. Cumple, asi, esta designacién unha funcién clara: mar-
ca-lo sometemento do namorado 6 dominio da dama, e, por iso, ademadis de nas
declaracions formais de tal feito (aver ou tomar por senhor), é normal que o troba-
dor a utilice cada vez que se dirixe a ela para implora-los seus favores (entendidos,
en certo modo, como a xusta correspondencia de deberes e dereitos que derivan
da relacion de vasalaxe)*. Noutros contextos, poderia esperarse un uso maiorita-
rio de dona, pero non é improbable «supposer que les chansons de cette classe, ot
l'apostrophe comprend presque toujours le nom de senkor, ont dii exercer une in-
fluence prepondérante sur les désignations de la dame» (D’Heur 1975b: 314).

90 Tavani recolle moi ben en varios dos seus traballos os problemas que supén o trasplante duns motivos
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que responden a unha realidade social determinada a outros contextos onde a situacion pode ser moi
diferente. Vid., a modo de resume, Tavani (1986a: 14-22).

Para a compresién dos aspectos feudais, resulta ilustrativo, en especial para o que se refire és usos de
senhor, o traballo de Mattoso (1986: 180), onde se analizan unha serie de voces propias de linguaxe vul-
gar que, en determinados contextos, poden asumir un significado feudal propio; con respecto a senhor,
pénsese que, ainda que «se use para designar tanto al propietario del siervo como del vasallo, tiene el
sentido feudal cuando se expresa en relacién con el hombre libre. (...) Sélo la cualidad del hombre libre,
e igualmente de noble, lo que generalmente era el trovador, puede explicar el que se dirija a la dama
llamandola «sefiora». Es mas, la polisemia del término era conveniente para sugerir que quien lo usa-
ba expresaba con él, al mismo tiempo, su servicio incondicional y se presentaba ficticiamente, también,
como siervo. El término acentda, por tanto, la ficcién lirica y el caracter lddico de las cantigas de amor
o de amigo».
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Anotaciones sobre la funcion de los miscradores
en las cantigas de amor gallego-portuguesas:
[Cultura Neolatina, 52, 1992: 167-180.]

e ha dicho en alguna ocasién que la lirica amorosa gallego-portuguesa cons-

tituye una unidad temdtica que permite analizarla casi como un todo indivi-

s0? en el que pocos matices originales, y menos datos marginales, escapan a
la historia principal.

Aun aceptando que las consideraciones que siguen tendrian una validez ma-
yor si contrastiramos los datos obtenidos del analisis de las cantigas de amor? con
la situacién mostrada por las cantigas de amigo (e incluso por las satiricas), pode-
mos simplificar esa historia diciendo que sus protagonistas principales, la dama y
su enamorado, viven en un mundo cerrado en el que pocas cosas, pocos personajes
accesorios tienen cabida*. No se trata ya de la ausencia de la Naturaleza que con-
figura los preludios estacionales® en la cansé occitana, sino que es la propia corte
palaciega, sin la cual el género carece de sentido en la lirica ultrapirenaica, la que
no aparece por ninguna parte. El trovador vive absorto completamente en su pa-
sion amorosa, hasta el extremo de que para él no existe mas que su coita, que llega
incluso a oscurecer la presencia de la dama que la ha desencadenado®.

Este trabajo fue presentado como comunicacion en el 111 Congreso de la Asociacién Hispanica de Lite-
ratura Medieval celebrado en Salamanca en octubre de 1989. En el iv Congreso de la misma Asocia-
cién (Lisboa, octubre de 1991) se comunicé que las actas correspondientes no serian publicadas, por
lo que agradecemos a los profesores Aurelio Roncaglia y Anna Ferrari la oportunidad que nos brindan
para incluirlo en este nimero de Cultura Neolatina. No hemos modificado el texto original, entre otras
razones porque ha sido parcialmente ampliado en otro trabajo posterior que viene a completarlo (Brea
1993a).

Es, por €j., la vision (probablemente un tanto temeraria en su enfoque) defendida por Nodar Manso
(1985).

Ni siquiera hemos prestado atencién a la totalidad de las cantigas de amor, sino tan sélo a las recogi-
das por Michaélis ([1904] 1980).

Vid., entre otros, Asensio (1970: 67-68): «La cantiga refleja la pasion con una desnudez escueta, sin ata-
vios».

Primaverales, sobre todo, pero también alusivos a otras estaciones del afio, y con diferentes funciones,
aunque, en general, siempre relacionadas con el estado animico del trovador.

En su andlisis basico de la cantiga de amor, Tavani (1986a: 109) reduce el género a cuatro campos sé-
micos esenciales, de los cuales los fundamentales son la «reserva da dama» y la «pena por un amor
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La gran mayoria de las cantigas de amor no son otra cosa que un monologo (con
un destinatario, que puede aparecer explicitado por medio del apéstrofe y que en
ocasiones es la propia dama, en otras los amigos-confidentes del enamorado, en las
menos el publico en general”) por medio del cual el trovador manifiesta su dolor, su
desasosiego, por la no correspondencia de ese sentimiento amoroso que nacié en
él de la contemplacion del mas bello y perfecto ser que nunca pudo imaginar, pero
que se presenta como estatua impasible a tanto ruego y tanto sufrimiento. Como
responsables directos de su pena, el poeta invoca (ademds de a sus propios ojos,
que —al igual que para los «stilnovistas» italianos®— representan la via de entra-
da habitual de ese amor, o0 a su coraz6n) a Dios y al Amor, quienes, como culpables
que son de haber hecho nacer en él tal sentimiento sin reciprocidad, deberian aco-
rrerlo e interceder a su favor ante la esquiva senhor.

Lo que acabamos de describir constituye el marco fundamental en el que trans-
curre la «accidn» («acciény», por otra parte, inexistente, en consonancia con lo di-
cho). Pero hemos hecho referencia también a que los receptores del mensaje emi-
tido por el trovador son, en ocasiones, sus amigos e incluso el pablico en general.
Unos y otro estdn ahi, pero no percibimos su presencia, pues se sitian fuera de ese
marco (de esa especie de campana de cristal que envuelve y aisla a los amantes?, de-
jandolos visibles pero en cierto modo inasequibles y, sobre todo, alejados del mun-
do material*); desempeiian un papel complementario, pero visto en general como
secundario, salvo precisamente cuando se toman como punto de referencia de su
propio dolor** o, de manera especial, cuando se recaba su colaboracién, cuando se

non correspondido», completados por dos secundarios, la «louvanza da dama» y el «<amor do poeta
por elax.

Vid. D’Heur (1975b: 271-339), que analiza precisamente los distintos apdstrofes que remiten a estos
destinatarios diversos, apdstrofes que son a su vez los que permiten a Nodar Manso (1985: 95) esta-
blecer la existencia de un «Vos-confidencial» que puede ser «impersonal» (alusiones al piblico), «per-
sonal» (amigos, Deus, Amor) o «personificado» (corazdn, ojos, amor), un «vos-confidencial» que de-
sempefia preferentemente un papel de interventor ocasional en la accién, comentando las experiencias
sentimentales de los enamorados, aconsejandoles qué hacer, etc. (Nodar Manso 1985: 124. Cfr. infraen
estas notas).

Recordemos también, entre otras cosas, el partimen entre Giraut de Salanhac y Peironet sobre la im-
portancia de los ojos y el corazdn en el amor (Strempel 1916, 11).

Al menos desde la perspectiva del trovador —que es la que tenemos—, porque no podemos deducir
de las cantigas de amor que la dama se viera a si mismay a su enamorado del mismo modo (incluso po-
dria pensarse que ella si esta mas pendiente de los demas).

Expresado de otro modo, podriamos decir que los amantes ocupan el centro de la escena, la zona ilu-
minada por los focos de la atencién, mientras que los demds permanecen también, a modo de corifeo
—mudo la mayor parte del tiempo—, sobre el escenario, pero en la penumbra (son sélo volimenes sin
formas definidas).

Es decir, cuando no sélo el trovador hace referencia al hecho de que cualquier hombre en su situacién
reaccionaria igual que él, o a que la dama destaca entre todas las mujeres (que siguen siendo referen-
cias no individualizadas), sino sobre todo cuando se consuela parcialmente al ver cémo el amor es igual

50



12

13

14
15

16

implora su intercesidn cerca de la dama*2. Es entonces cuando adquieren realce y
cuando se hacen presentes de una forma mas efectiva. Y ello sucede en las ocasio-
nes en las que el suplicante ha agotado sus recursos, ha acabado por admitir que ni
sus ruegos a la amada, ni a Dios, ni al Amor, le sirven para alcanzar sus objetivos,
por lo que no le resta mds esperanza que la de una intervencién externa, activa, efi-
caz, que pueda conmover el corazén intransigente que le niega sus favores®.

De este modo, los personajes secundarios se integran en ese cerrado circulo
amoroso como intercesores, como interlocutores validos que pueden acceder a la
intimidad de la que le ha robado el corazdn, sea (y éste seria tal vez el paso 1égico
siguiente) para hacerla conocedora de ese amor y de esa coita que el amante no se
atreve a declararle abiertamente, sea para inducirla de algin modo a fazerlle ben; a
que —como dirian los occitanos— le conceda su merce. Es lo que hace, por ejem-
plo, Diego Moniz** cuando (sin recabarlo directamente) busca el apoyo del circu-
lo en el que ambos se mueven:

E se lhi fossen dizer

com’eu esto dizia,

logo sei que mia senhor

por min demandaria
(319, 1),

A pesar de ello, pocas veces, aun aceptando ese papel*®, consiguen alcanzar el
objetivo propuesto (como le sucede a Nun'Eanes Cerzeo, cuyo dolor es conocido

de traidor para con todos los humanos, por lo que no se encuentra solo en sus quejas, como le sucede
a Fernan Rodriguez de Calheyros en la cantiga 352:
Ed Amor nunc’a ome leal vi,
e vejo eu muitos queixar con mi
(vv. 20-21)

O simplemente cuando suponen un balsamo para el dolor del trovador, que se siente morir pero revive
gracias a que «oug’eu as gentes no seu ben falar» (Joham Carcia de Guilhade, 235, 14).

Vid., por €j., la cantiga 320, en la que Osoyr’Anes implora compasién a los demads:
Veed’ora, se estou mal,
que m’amparar non sei de tal!
(vv. 23-24)
Los nombres de los trovadores se transcriben en la forma adoptada por Tavani (1967a).

Citamos siempre por la edicién de Michaélis ([1904] 1980), indicando el nimero que en ella ocupa la
composicién, seguido del nimero correspondiente a los versos (en caracteres arabigos) o a la estrofa
(en cifras romanas).

Cosa que no siempre sucede, como indica Vasco Rodrigues de Calvelo cuando se queja de que sus ami-
gos no lo socorren (A297). O Vasco Gil, que no encuentra «quen /vus por min queira mia coita mostrar»
(147, 1-2). O Johan Lopez de Ulhoa, a quien las gentes ven andar desesperado pero ni lo ayudan ni tan
siquiera se molestan en mostrarle aprecio o simpatia (A206). Johan Soarez Coelho llega a lamentarse
de la ausencia de amigos con los que hablar de su dolor (A160); y Pero Garcia Burgalés creia tenerlos
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por todos y mueve a compasién?’, pero no pueden acorrerlo y acaban por consi-
derar que, en definitiva, él mismo es el responsable de su mal por haberlo buscado
—o no haber sabido evitarlo—; vid. 388), y al atormentado trovador no le queda
otro recurso que el de procurar la benevolencia de su amada tildandola de cruel,
amenazando en cierto modo su imagen publica de una manera muy similar a como
lo hace Bernart de Ventadorn cuando, en su conocida cancién Can vei la lauze-
ta mover, dice:

Al can mal sembla, qui la ve,

qued aquest chaitiu deziron

que ja ses leis non aura be,

laisse morir, que no l'aon!
(VV. 45-48).

También los que participan del entorno en el que se encuadran el enamorado y
su dama sentirdn piedad por él y lamentaran la falta de cortesia de esa mujer que
incumple las normas de la finamor al no corresponder con sus favores al amor y al
servicio con que él se le entrega. ;Qué va a responder ella a quien le pregunte por
qué deja morir a su enamorado (A272)? Nadie en el mundo podré considerarla bue-
na si él muere (A270). Incluso, aunque él se niegue a admitir tal cosa, pueden llegar a
aconsejarle que cambie de senhor, visto que de esa no podrd obtener nada (A275).

En otras ocasiones, el recurso a los amigos obedece al anhelo de obtener un con-
sejo adecuado a las circunstancias. La coita ha alcanzado un grado tal, préximo a
la muerte por amor en la mayoria de los casos, que el coitado se encuentra no sélo
desasosegado sino también desconcertado: ha agotado todas sus posibilidades y no
sabe qué actitud adoptar. Igual que vefamos para sus solicitudes de ayuda, de am-
paro, de intercesién, unas veces pide ese consejo a Dios o al Amor; otras lo requie-
re de sus personas de confianza, como hace Pero Garcia Burgalés cuando pregun-
ta —no sabemos exactamente a quién— «que farei?» (99, 12).

De todos modos, el término conselho no siempre es utilizado en esta acepcién
que implica participacion (‘alguien o algo tiene que prestarle consejo’), puesto que,
al lado de achar conselho, dar conselho, encontramos también expresiones del tipo
de aver c./filhar c./poer c./prender c./non se saber conselho*®, que muestran cémo
ese conselho es mas bien la decisidn, la determinacién, que el enamorado debe to-
mar a solas consigo mismo, independientemente de la opinién que hubieran po-

pero ha descubierto que no lo eran, porque, si lo fueran, irfan a decir por él a su senhor lo mucho que la
ama (A84); pide consejo (A99), pero no encuentra quién sepa o quiera darselo (A102).

Como mueve a compasion también, entre otros, Pero Mafaldo, a quien todos dicen «que é mal /de mi
fazerdes tanto mal» (433, 16-17).

18 Cfr. Lazar (1966: 182) (el subrayado es nuestro).

19 Vid., entre otros ejemplos, 45, 7; 82, 9; 88, 14; 121, 15; 129, 24; 134, 12; 154, 7; 172, 15; 183, 13-14; etc.
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dido manifestarle los demds?°. En cualquier caso, sin embargo, todas estas invoca-
ciones al mundo exterior (tanto en busca de amparo, proteccién y ayuda como en
requerimiento de consejo) no son tan frecuentes como se podria suponer, puesto
que, de alguna manera, suponen una irrupcién en una de las normas claves de la
poética trovadoresca: el secreto, la mesura®, la obligacién ticita de mantener ocul-
to el sentimiento y, de manera especial, la personalidad de quien lo motiva. Hay
continuas referencias al deseo, a la necesidad, de celar, si no el amor (visible a tra-
vés de sus signos, a través del desgarro que produce en quien lo padece), al menos
el nombre, la identidad de la senhor. Cfr., entre otras, la actitud de Johan Soayrez
Somesso, que estima que quien ama debe guardar ese secreto (30, 11), debe encu-
brir el objeto de ese amor (111), prestando atencién especial a sus ojos, que podrian
delatarlo (1v). Si es preciso, se puede llegar incluso a mentir, a renegar publicamen-
te de la dama con tal de mantener velada su identidad (vid., entre otras, las canti-
gas 77, 183, 184, 309, 365, 372)*.

Lo que no acaba de quedar del todo claro es la causa de esa obligatoriedad de
mantener el secreto amoroso. Se ha dicho que, en el mundo occitano, obedecia a
una especie de salvaguarda de la honra femenina, dado que la domna era siempre
una mujer casada, y ademads conocida por su elevado rango social, pero en la liri-
ca gallego-portuguesa estd todavia por probar tanto su status social como su es-
tado civil®® (que posiblemente no presentan un caracter fijo). Lo Gnico que pode-
mos afirmar es que el poeta teme realmente desvelar su secreto®, e incluso que lo

Vid., entre otros, Michaélis (1921: 21); Rodriguez (1980: 169) aclara: «Conselho ‘consejo, acuerdo, deci-
sidn’ es término muy usado en el gallego-portugués de la época. La locucidn aver conselho, por su parte,
significa ‘tomar una determinacién, una resolucion’, y equivale por lo general aprender conselho(...). Ave-
ces, no obstante, aver conselho supone ‘encontrar remedio, ser remediado’». Sobre el significado de con-
selho, es interesante también la consulta del trabajo de Mattosso (1986: 181): «Al oir los términos con-
sejo y aconsejar, el hombre medieval pensaba probablemente en la asamblea de vasallos o0 miembros del
séquito, con el cual el sefior deliberaba y cuya reunién expresaba piblicamente su autoridad».

Mesura entendida «non xa como moderacion dos sentimentos e das paixdns, sendn como xusto e cali-
brado equilibrio entre sentimento e razén, como capacidade de axeitarse a un cddice comportamental
fixado sobre unha especie de pacto tacito acordado entre a sefiora e o poeta» (Tavani 1986a: 118).

En algunas composiciones satiricas o irdnicas se juega precisamente con la obligatoriedad de mante-
ner tal secreto; vid., por €j., 426, donde Fernan Fernandez Cogominho confiesa haber perdido el sen-
tido por su sobrina; o el ciclo de Pero Garcia Burgalés (104, 105, 106) en el que nombra personalmen-
te tres damas, declarando que una de ellas es su senhor, pero sin precisar nunca cuél de las tres. Sobre
la composicion de Ayras Moniz d’Asme, en la que éste declara que no vale la pena ocultar su amor, vid.
Beltran (1986a). En la cantiga 142, Roy Queimado declara morir por Guiomar Affonso, pero debe de tra-
tarse de un «senhal», puesto que en la 143 indica que sabe que, cuando él haya muerto, su senhor se
decidird a confesar que es ella esa Guiomar Affonso (vid. al respecto Manero Sorolla 1983: 286 para el
secreto desvelado). Piénsese que precisamente esa referencia a la identidad de la dama es una de las
razones que hacen sospechosa la conocida «cantiga da Guarvaia» (38, 11-12).

Son raras las composiciones como A258, que contengan referencias expresas en ese sentido.

Para Nodar Manso (1985: 157), la auténtica funcién del secreto estriba en que «el joven no lo da a co-
nocer para evitar posibles rivalidades; segiin el Amigo, Deus ha creado una joven tan sumamente bella,
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teme no por las consecuencias negativas que pudiera provocar hacia afuera, sino
por el rechazo que suscitaria en la propia dama, que no tolera siquiera conocer a
solas, en la intimidad, el sentimiento que despierta en su enamorado, que se as-
sanha cruelmente con él si osa manifestdrselo. Recuérdese, a modo de ejemplo,
la cantiga 113, en la que Johan Nunez Camanez declara que

Rogaria eu mia senhor
por Deus que me fezesse ben;
mais ei d’ela tan gran pavor
que lhi non ouso falar ren,
con medo de se m’assanhar
e me non querer pois falar,

y asi el resto de la composicion.

¢Qué es lo que puede provocar tal pavor? No lo sabemos, 0, al menos, no lo sa-
bemos por lo que nos dicen las cantigas de amor, pero estd tan claro que asi es que
Fernan Gongalvez de Seavra manifiesta abiertamente que querria que su dama co-
nociera sus sentimientos, pero que los conociera porque sus amigos-confidentes
se lo hicieran saber:

Algun amigo meu, se s'acordasse,

e acordado foss’en me partir

ante da terra®, e leixasse-m'ir!

E pois eu ido fosse, el chegasse

u de chegar eu ei mui gran sabor

(u est a mui fremosa mia senhor),

e lh'o gran ben que lh'eu quero, contasse!
(221, 1),

aunque, de pedirle —directa o indirectamente— confirmacion, él lo negaria siem-
pre tajantemente:

(...) Mas faria ben
quand’eu viss'ela pois, que lhe jurasse
qual mayor jura soubesse fazer
que nunca lhe soubera ben-querer
en tal razon per que s’ela stranhasse!
(221, 17-21)

que todos los que la vean quedaran locamente enamorados de ellax».

25 Para Tavani (1986a: 121), «O segredo de amor esta logo destinado, na cantiga d’amor, non xa a salvagar-
da-la intimidade dos amantes de entrometementos alleos e a asegura-la supervivencia do sentimento,
sendn mais ben a protexer a un deles do resentimento do outro».

26 Légicamente, él quiere estar lejos cuando eso suceda.
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¢Podria ser una de las razones del secreto el miedo a las interferencias negativas
de los personajes secundarios, como opina, por ej., Lapa®*’? Porque el sufrimiento
interno ocasionado por el amor provoca efectos tan aparentes en el aspecto exte-
rior que son muchos los que le preguntan la causa de su dolor?. Se niega tajanta-
mente a manifestarla, porque es consciente de que una indiscrecion en ese sentido
podria serle fatal, pero ;s6lo porque la senhor se assanha? Johan Soayrez Somesso
podria ponernos sobre la pista de algo mas:

Mentr’eu viver, mais guardar-m'ei
que mi-o non sdbia mia senhor:
C’assi (e)starei d’ela melhor,
e d’ela tant'end’averei:
enquanto non souberen quen
est a dona que quero ben,
algua vez a veerei!
(28, 11);

teme que sus ojos lo delaten y

(...) nen me nembrar
de quantos m(e) enton veeran,
que sei ca todos punharan
en-na saber, a meu pesar.

E averei muit’a jurar
pola negar e a mentir,
e punharei de me partir
de quen me quiser’preguntar
por mia senhor; que sei, de pran,
ca dos que me preguntaran
e dos outros m'ei a guardar.
(28, 18-28).

Es cierto que las referencias a interferencias maldicientes son mucho menos
frecuentes —y menos relevantes también— que en la lirica occitana o francesa,

Cfr. Lapa ([1942] 1981: 155): «O poeta fazia gala em calar o nome da senhora e até o préprio amor (ne-
gar a coita); e fazer frente a todos os curiosos e invejosos, que a poderiam miscrar (intrigar) com ela».
También Tavani (1986: 125) considera que el poeta debe guardarse de los cousidores.

Son bastante numerosas las referencias a un «muitos me preguntan»; vid., por €j., cantigas 212, 214,
446, etc.

Vid., entre otros, Asensio (1970: 63), que se pregunta si la presencia de los «cizafieros» supone conver-
gencia con Provenza o influencia de esta; en cualquier caso, «no abundan como en otros paises» (Asen-
sio 1970: 63, n. 15).
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pero si existe constancia de su existencia, lo que lleva al trovador a maldecir su in-
tervencion, como hacen Johan Soayrez Somesso3°, Fernan Garcia Esgaravunha3*,
Pero Garcia Burgalés3?, Roy Queimado?3, o Fernan Gongalvez de Seavra, que, en el
refrdn de la cantiga 220, indica claramente:

pois que eu punho sempr(e) €’-no negar,
maldito seja quen mi-o devinhar3+.

Los lausengiers occitanos —losengiers en lengua de oil— son aqui cousidores® o
miscradores®*. Su funcién no parece ser exactamente la misma: los lausengiers tra-
taban (si atendemos al significado del término) de engatusar a la dama, de adular-
la con mentiras ‘lisonjeras, probablemente buscando obtener de ello algiin benefi-
cio personal o social; los miscradores, en cambio, s6lo intentan ‘mezclarlo’ con la
dama, interferir sin mas en sus relaciones, confundiendo los sentimientos sinceros

Cfr., por €j.:
E os que esto van fazer,
Deu-los leix’end(e) mal achar.
(17, 20-21).
Cfr., por ej.:
(...) E al mi-ar conven
de lhe rogar: que ar cofonda quen
me non leixa convusco mais morar
(116, 12-14).
Con los cizafieros llega a maldecirse a si mismo, y a la dama:
(...) je Deus cofonda min por én
e vos, senhor, e eles e quen ten
en coragon de me vosco mezcrar!
Para mezcrar, vid. infra, nota 36.
Cfr., por ej.:
Confonda Deu’-lo que Ih’o foi dizer!
(110, 8).
Cfr., por ej.:
Agora viv’eu como querria
veer viver quantos me queren mal
que non vissen prazer de si nen d’al
(133, 1-3).
Este verbo devinhar se nos presenta aqui, y en otros textos (por €j., 17, 18), como indicativo de la acti-
vidad de los «metomentodo» que no paran de hurgar con la intencién de descubrir el secreto amoroso
tan celosamente guardado, para utilizarlo en contra del trovador y de su amor.

Martim Moxa, por €j., no sabe qué hacer con «tanto cousidor» (306,9) que «cousecenme do que fui di-
zer» (V. 5). Ven que ya no trova y deducen de ello que ya no ama, cuando la razén de su silencio estriba
precisamente en la fuerza del secreto.

Realmente, en las cantigas recogidas por Michaélis no hemos registrado el sustantivo agente
miscrador(es), pero si, en varias ocasiones, el verbo indicativo de su actividad, mescrar o miscrar (que
también puede aparecer como mezcrar, mizcrar. Cfr., entre otros, 116, 21; 411, 7), y también el sustan-
tivo mezcra (por €j., en 36, 8).
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para provocar rechazo hacia ellos. Pero el resultado es el mismo: enturbiar las rela-
ciones, normalmente causando el recelo e incluso la aversién de la senhor ante las
fervientes declaraciones de quien la ama profundamente. Con ello nos conducen
a un ambiente, a un contexto, muy similar en ambos casos: el de una «corte» en la
que las intrigas desempefan un papel fundamental, siempre en contra del autén-
tico, noble y leal amor; por lo que no es de extrafar que, en ocasiones, a la mane-
ra de Marcabru, el trovador afiore los tiempos pasados, en los que brillaban unas
virtudes que fueron ahora sustituidas por los vicios contrapuestos, en una de las
multiples manifestaciones del tépico literario que conocemos por ubi sunt? y del
que podemos recordar, como botén de muestra, una composiciéon de Martim Moxa
(A305), de la que reproducimos la estrofa 111:

U foi mesur’ou graadez? u jaz

verdad’? u é quen & 'migo leal?

que fui d'amor ou trobar? por qué sal

a gente trist; e sol non quer cantar?

Quand’est’eu cat, e quanto mal s'i faz,
¢por qué me non vou algur esterrar,
se poderia melhor mund’achar?3”.

La funesta intervencién de esos personajes negativos (que son, en cierto modo,
el contrapunto de aquellos otros, secundarios también, que veiamos antes desem-
pefar un papel de apoyo al protagonista3®) provoca, como hemos visto también, la
reaccion airada del trovador, pero también, en ocasiones, su necesidad de excusar-
se, de disculparse, de defenderse de las injustas acusaciones de que ha sido objeto,
dando lugar a la aparicién de unas pocas composiciones que pueden ponerse en re-
lacién con el género conocido en la poética occitana como escondich? (y cuyo ejem-
plo mads caracteristico* es el leu m’escondic, domna, qe mal no mier de Bertran de
Born#). De este tipo son las composiciones de Fernan Garcia Esgaravunha (A115)
y Johan Soarez Coelho (A178), aceptadas ya como muestras de ese género al menos

Vid. también, por ej., 435.

Ahora, por el contrario, se presentan los aspectos negativos de su intervencion; vid., por €j., cémo Pay
Soarez de Taveirds sabe que son los que lo quieren mal quienes van a declararle su amor a la dama,
buscando asi que ella lo repudie (A36); de modo similar a como Pero Garcia Burgalés se queja de que la
dama no decia nada mientras no conocié su amor abiertamente, pero «alguen foi que lhe disse por mi»
(110, 5), y no precisamente por ayudarlo, porque mejor hubiera hecho matandolo.

Término derivado del latin ExcONDICERE, utilizado en la Edad Media en el lenguaje feudal con la acep-
cién de ‘defenderse de una acusacién’ (vid., por €j., Rodén Binué 1957: 105).

En realidad, en provenzal sélo se conserva éste, aunque se conoce la existencia de otros, que influye-
ron en Petrarca, en algunos poetas catalanes, como Lloreng Mallol, y en los trovadores gallego-portu-
gueses. Vid. Riquer (1989).

Donde, por cierto, aparece también, en la estrofa | (exactamente, en el v. 3), el mismo verbo mesclar:
«mesclar lo vostre cors fi, leial, / ... / ab me, per menzonjas comtar». Cfr. Gouiran (1987: 64-66).
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desde Riquer (1989), pero posiblemente también algunas mds, no sélo otra del mis-
mo Fernan Garcia Esgaravunha (411, asimismo comentada por Riquer 1989), en la
que se defiende ante su dama de las acusaciones levantadas contra él por otra mu-
jer, que habia ido a ella para «dizer por mi/que vus queria mao preco dar» (vv. 1-2),
con un objetivo claro: «me vosco mizcrou» (v. 7). Fernan Rodriguez de Calheyros
advierte a su senhor que no haga caso a los que pretendan hacerle creer que él se
quiere ir a vivir a otro lugar, porque

macar mend’eu quisess(e) al, non
queria o meu coragon!
(335, refran)

Rodrigu’Eanes Redondo afirma también que miente quien le fue a decir que él
deseaba «outra ren» (418, 1), porque sélo la ama y desea a ella. La acusacion de la
que debe defenderse Pay Soarez de Taveirds es un tanto diferente; en su caso, na-
die fue a hablarle mal de él a la dama, sino que fueron a decirle que la queria bien,
precisamente para perderlo** (36, 3-4), para provocar esa mezcra (v. 8 y 14). Johan
Soayrez Somesso se queja en A16 de que su amada no quiera creerlo, por lo que
es consciente de que le conviene guardarse, mientras pueda, «de fala dom'ou de
molher» (v. 24), con lo que esté anticipando lo que se refleja con mayor claridad
en la cantiga siguiente, en la que le pide a ella que

nen cuidedes que al cuidei
de vos, mia senhor, (...)

(17, 10-11),
porque sabe que hay «gentes»

que punhan en adevinhar
fazenda d'om’e 'na saber
(vv. 18-19)43.

Para finalizar esta aproximacion a lo que deberia ser una revision de la funcién
de los enemigos u obstaculizadores de la relacién amorosa entre el trovador y su
dama, recordemos que, mientras que en las cantigas de amigo es posible que el an-
tagonista principal, el personaje negativo mds importante, y mas daiino, sea la ma-
dre de la amiga, en las cantigas de amor no tenemos referencias a ella*, y tampo-

Estamos, una vez mas, ante la obligatoriedad del secreto.

Adviértase el uso de adevinhar (vid. supra nota 34). Cfr. Michaélis ([1904] 1980: 40, n. a IV): «Os maldi-
zentes, cuja “fala” o trovador receava, motejaram dos seus sonhos. Eis porque se defende agora, dan-
do a chave dos enigmas propostos na cantiga 16».

Michaélis ([1904] 1980) incluye una composicién —la 429— en la que aparece una referencia a la ma-
dre, pero se trata de una cancién de «malmonjada» (no entra, pues, en nuestro «corpus» de «cantigas
de amor») de Rodrigu’Eanes de Vasconcelos.
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co es muy frecuente encontrar datos concretos que permitan afirmar la existencia
de un rival amoroso, si bien pueden darse algunos* (aunque no se especifique de
ellos que hayan interferido como maldicientes*).

Frente a lo que sucede en la lirica occitana, sdlo en una de las cantigas analiza-
das se hace referencia explicita al obstaculo que, para la relacién amorosa, puede
suponer el futuro marido: a Fernan Velho le confirman lo que siempre temio,

de vos casaren! Mais sei ua ren:
se assi for, que morrerei por én
(258, refran)+7.

Parece, asi, que los maldicientes son los inicos personajes de una relativa rele-
vancia que pueden justificar desde el exterior el sufrimiento del trovador. Ellos le
causan dolor, casi la muerte, porque manchan con sus calumnias la pureza de su
amor; dicho de otra manera, desde una perspectiva literaria, representan un moti-
vo, un recurso, del que se puede echar mano para evitar, parcialmente al menos, la
monotonia que en cierto modo supone la persistencia de ese circulo cerrado (tro-
vador-senora) al que nos referiamos al comienzo.

Vid., por ej., cémo Fernan Paez de Tamalancos se despide de la dama a la que habia cantado hasta aquel
momento —porque ella lo ha traicionado, le ha mentido— y la amenaza con «descobrir /vus éi d’un
voss’entendedor /vilao, de quen vos sabor /avedes, e a quen pedir /foste-la cinta» (358, 19-23). O las
cantigas 15y 18 (de Johan Soayrez Somesso), con la nota de Michaélis ([1904] 1980: 42) a IV. Y la 35, con
la indicacién de Pay Soarez de Taveirds «a quem a viu levar a quem /a nom valia, nem a val» (35, 18-19).
Menos clara resulta tal vez la referencia que podemos encontrar en Pero da Ponte, 459, refran, a ese «o
que desejades».

Si, en cambio, existe al menos un caso en que ese papel es desempefiado por una dama (;celosa del
amor del trovador por su senhor?), en 411. En este sentido, podemos recordar también, aunque se trate
de un caso diferente, la curiosa cantiga satirica de Roy Queimado (A132) en la que aparecen otras da-
mas quejosas de que el trovador cante «a mais fremosa dona nen melhor» (v. 8) y no a ellas. Les acon-
seja que, en lugar de enfadarse con él, se comporten de manera tal que puedan encontrar también ellas
«quen d’elas diga ben» (v. 5).

La boda de la dama parece suponer, pues, para el trovador su sentencia de muerte.
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5 El escondit como variante
de las cantigas de amor y de amigo

[A. Augusto Nascimento — C. Almeida Ribeiro (eds.), Actas do 1v Congresso da Associagdo
Hispénica de Literatura Medieval (1991), Lisboa: Cosmos, 1993: vol. Iv, 175-187. ]

Escondigz es trop bos dictatz
per loqual cel ques acuzatz
se dezencuza tota via;
estiers de chanso no.s desvia.
Las Leys damors™.

uando, en el anterior congreso de la AHLM (Salamanca, octubre de 1989;

Brea 1992), nos ocupdbamos de la funcién de los miscradores en las canti-

gas de amor, nos llamaban la atencion ciertas afinidades entre algunas de las
composiciones comentadas y la conocida pieza de Bertrdn de Born que comien-
za leu m’escondic, domna, ge mal no mier. Ello nos llevé a localizar un trabajo de
Riquer (1989) que estudiaba precisamente la pervivencia de esta modalidad en la
lirica roméanica para, después de analizar rasgos comunes a una serie de manifes-
taciones gallego-portuguesas, italianas y catalanas, concluir que, aunque el «escon-
dit» (o «escondida») de Bertran de Born haya podido ser el mas representativo del
¢género??, no ha debido ser el tnico.

En concreto, las cantigas analizadas por Riquer en dicho articulo son las que
en el cancionero de Ajuda llevan los nimeros 115 (B231) y 178 (B329) y la reco-
gida por Michaélis con el n.° 411 (B228). Una consulta ocasional del cancionero
de Joan Airas de Santiago nos puso ante los ojos una cantiga de amigo de este tro-
vador (Rodriguez 1980, n.° 66; B1046, v636) con rasgos similares a las anteriores
y en cuyo comentario el editor indicaba: «Composicién, de técnica acumulativa e
intenso paralelismo interestréfico (con los articifios a que da lugar), que refleja en-

Anglade (1971: 184, n.).

A juzgar por lo que nos dicen las Leys d’amors, es un «trop bos dictatz» que no parece haber alcanza-
do la categoria de género, puesto que se insiste en que «estiers de chanso no.s desvia», como indican-
do que, en todo caso, es una variante que puede adoptar la canso. Con anterioridad, en el apartado
correspondiente a «Li mandamen de trobar» se decia que estos «son far noel dictat per sillabas, com-
passat am rims (...) Tractan de sen, o de lauzors, d’amors, d’escondig o de mal dig general, d’esquern
o de planch. Per aquesta diversitat foron trobat divers dictat, coma vers, chansos, descortz, dansa, sir-
ventes, pastorela, vergiera, vaquiera et autras lors samblans, e mays tensos, partimens, planchs et es-
condigs; alcun trobador, can son acuzat de mal dire, fan al compas de vers o de chanso escondig, per so
quar escondir o desencuzar se volo de so que son lauzenguejat e mal mesclat. E per so 'apelo escondig,
quar han esgardamen a la sentensa» (Anglade 1971, C: 30-31). Permitasenos llamar la atencién sobre
ese «fan al compas de vers o de chanso escondig». En una reciente revision del problema de los géne-
ros liricos, Wunderli (1991: 608-610), estudia el escondich como una de las realizaciones del «subsiste-
ma» canso.
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tre nosotros la tematica del escondit o escondich provenzal, género muy apreciado,
en el que un amante calumniado se conjura dafos para demostrar la razén que le
asiste» (Rodriguez 1980: 268-269).

Ante la posibilidad, pues, de que la férmula en cuestién no se limitara a las can-
tigas de amor, sino que se hubiera propagado también a las cantigas de amigo, re-
visamos la totalidad del Corpus trovadoresco editado por Michaélis ([1904] 1990)
y por Nunes ([1932] 1972, 1973) para tratar de localizar textos que respondieran a
las caracteristicas —evidentemente, de contenido, no de forma— descritas por las
Leys damors, es decir, composiciones en las que los trovadores intentaran defender-
se o «desacusarse»? de algo de lo que hubieran sido acusados por los «lauzengiers»+.
La primera impresion obtenida de esa lectura permite suponer que el motivos al-
canz6 un cierto éxito entre nuestros trovadores.

Tal vez no estara de mas que recordemos brevemente, a modo de «paradigmax®
del escondit, el de Bertran de Born?, a fin de establecer una serie de rasgos caracte-
rizadores de esa modalidad.

El trovador occitano comienza defendiéndose («que mal non mier», v. 1) de lo
que de él han dicho los «lausengier» (v. 2), y pide a su dama® que no consienta «qom
non puesca mesclar» (v. 3) sus personas «per messongas comtar» (v. 6). Después
de este exordio, que comprende la primera estrofa, se dedica a conjurar sobre si
toda suerte de maldiciones «s’ieu non am mais de vos lo cossirier / que...» (vv. 10-
12)°. Las calamidades que esta dispuesto a soportar si no es sincero (que los hal-

Recuérdese lo ya reproducido de las Leys d’amors en nota 2: «E per so I'apelo escondig, quar han esgar-
damen a la sentensa», que nos remite al sentido juridico de ExcoNDICERE ‘defenderse de una acusacion’
(vid., entre otros, Roddn Binué 1957: 105).

Este era, pues, el nudo de enlace entre los dos motivos: la funcién de los miscradores (adviértase —vid.
supra, nota 2— que las propias Leys utilizan la expresién mal mesclat).

Por supuesto, constrefido por la técnica propia de las cantigas, que, si por una parte permite juegos es-
tilisticos de efectos notables, por otra limita considerablemente las posibilidades de desarrollo temati-
co al estilo de las que podemos encontrar en Bertran de Born o los restantes textos estudiados por Ri-
quer (1989).

Teniendo presente, de todos modos, que Riquer (1989: 77-78) acaba concluyendo que debieron existir
otras manifestaciones occitanas que pudieron haber servido de modelos mas inmediatos para las pie-
zas que él analiza y compara.

Vid. Gouiran (1987: 63-71). De la fortuna de esta pieza, de su difusidn, etc. sirve de prueba el hecho de
que la hayan transmitido once manuscritos (vid. las referencias en Gouiran 1987: 63).

A la que no deja de elogiar siguiendo los canones establecidos (vv. 4-5).

La férmula reviste las siguientes variantes en las estrofas sucesivas: «s'ieu anc failli vas vos neis del
pensar» (v. 15), «s’ieu autra dompna mais deman ni enquier / mas vos...» (vv. 23-24), «s’ieu anc aic cor
d’autra dompna amar» (v. 30), para terminar con un «si no-us menti cel ge-us anet comtar» (v. 36). La
estrofa vii es una interrogacion retérica que pretende recalcar la sinceridad de los razonamientos del
trovador, y remata la composicién una tornada de tres versos, en la que aquel sefiala airadamente a los
«fementit lausengier» (v. 43) que «be-us lausera ge-m laissasetz estar» (v. 45).

62



2.1.

10

11

cones lanudos le maten al gavildn en su propia mano, que pierda el vigor ante su
compaiiera cuando estén a solas en alcoba o jardin, que saque las peores jugadas a
los dados...; y asi hasta nueve posibilidades diferentes*® que se van enumerando a
lo largo de seis estrofas) «se avienen perfectamente a Bertran de Born, sefior feu-
dal, lleno de orgullo y de altivez» (Riquer 1989: 73)*.

Si pasamos revista ahora, siguiendo el orden en que aparecen en nuestros cancio-
neros, a las cantigas de amor y de amigo en las que encontramos algin tipo de afi-
nidad con esta a la que acabamos de referimos, la primera que llama nuestra aten-
cién corresponde a Joan Soaires Somesso.

En ella (A17, B110), después de un exordio que ocupa toda la estrofa 1, en el que el
trovador inicia una cantiga de amor del tipo mds convencional, la estr. 11 introdu-
ce directamente la cuestién:

E digu’esto por me guardar
d’Gia cousa que vus direi:

nen cuidedes que al cuidei
de vos, mia senhor, a gdar

se non que podesse viver

na terra vosqu, e Deus poder
me leix’aver d’'i sempre’estar.

Hasta aqui, poco nos haria sospechar de la intervencion de los maldicientes si
no fuera por el deseo del trovador de guardarse de algo: una acusacion, explicita
o velada, de pensar en obtener de la dama otra cosa si no vivir «na terra vosqu'».
La estrofa 111 aporta nuevos datos: necesita poder negar «a mui gran cuita» (v. 16)
que tiene por ella «aas gentes que sei/ que punhan en adevinhar/fazenda d'om’..»
(vv. 17-19); y finaliza con una imprecacién:

E os que esto van fazer,
Deu-los leix’ende mal achar

(vv. 20-21)

Imprecacion que enlaza con la cuarta y Gltima estrofa, en la que ruega a Dios
que «los leix’assi ficar / com’eu, senhor, sen vos fiquei» (vv. 22-23), para darnos lue-

Que se convierten en doce si contamos la estrofa viil, que sélo transmiten cuatro manuscritos (vid.
Gouiran 1987: 69).

Es decir, «se conjura lo peor que puede sucederle a un guerrero (punto 8), a un cortesano (puntos 7y
11), a un cazador de altaneria (puntos 1y 9), se coloca en situaciones vergonzosas (puntos 2, 3y 5) y mo-
lestas (puntos 6, 10 y 12), e incluso se refiere a un hecho autobiografico (...) (punto 4)» (Riquer (1989:
73); adviértase que Riquer enumera previamente las doce calamidades que se conjura el sefior de Au-
tafort, incluyendo, pues, la estrofa vin).
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2.3.

2.4.

12

13

go, en cierto modo, la clave para comprender el deseo manifestado de morar en su
tierra, pues la habia visto partir sin atreverse a ir con ella, lo que le produjo un in-
menso pesar*?.

Sigue luego una composicién de Martin Soares que s6lo nos ha transmitido A (36),
junto a textos de Pay Soares de Taveirds®s. El punto de partida es el que ya conoce-
mos: «os que me queren mal» (v. 1) «van dizer» (v. 2) a la dama del trovador algo
que lo perjudica, pero en este caso es dificil defenderse de la «mezcra» (v. 8) por-
que la acusacion es «ca vus quero ben» (v. 5), grave porque atenta contra la obliga-
toriedad de mantener en secreto la identidad de la sen/ior. Lo tinico que puede hacer
en este caso es intentar salvarse diciendo «que mi-o non poderam provar» (v. 18),
aun a sabiendas de que no le servird de nada, ya que sabe lo que hardn: «log’ante
vos mi-afrontardn/ que vus amo de coragon» (vv. 20-21).

La cantiga que lleva el nimero 51 en B (n.° 335 en la edicion de Michaélis) corres-
ponde a Fernan Rodrigues de Calheiros y comienza Non vus facan creer, senhor.
En ella el verbo dezir, que suele iniciar este tipo de composiciones (puesto en boca
de los maldicientes, a los que la mayoria de los casos se refieren con una expre-
sion impersonal), aparece sustituido por fagan creer, y su objeto directo es «que eu
d’alhur querer viver, / se non con vosqu, aja poder» (vv. 2-3). Dios sabe que el tro-
vador nunca penso ni en alejarse ni en dejar de servir a su dama (vv. 16-18), sobre
todo, porque

macar mend’eu quisess(e) al, non
queria 0 meu coragon
(refran),

ni tampoco sus ojos, y mucho menos el «bon parecer» de ella (vv. 8-9), por lo que
puede creer seriamente que, mientras viva, siempre la servird y querra bien (es-
trofa 1v).

Ferndn Garcia Esgaravunha nos ha legado dos textos interesantes. En el primero
de ellos (B228, n.° 411 de la ed. de Michaélis), alguien —sin duda, una mujer («A

Michaélis ([1904] 1990: 40), en el comentario a esta composicidn, indica que «Esta cantiga é conti-
nuagdo da anterior. Os maldizentes, cuja “fala” o trovador receava, motejaram dos seus sonhos. Eis
porque se defende agora, dando a chave dos enigmas propostos na cantiga 16». En A16 (B109), Mui-
tas vezes en meu cuidar, no encontramos elementos que nos permitan relacionarla explicitamente con
el escondit, aunque si con los miscradores: en la Ultima estrofa, declara que Dios le dio «tan gran po-
der / que, mentre m’eu guardar poder’ / de fala d’'om’ ou de molher, /que non poss’este ben perder» (vv.
22-25; el subrayado es nuestro).

Sobre esta aspecto, vid. Bertolucci (1963c: 25-28).
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2.5.

14

15

16
17

18

que vus fui, senhor...», v. 14)— fue a decir a su dama que el trovador «vus queria
mao preco dar» (v. 2). La maldicidn en este caso va conjurada sobre esa persona, y
el castigo que se pide para ella es el mismo que intenté provocar:

Que el lhi leixe mao prez aver
a quen mal-preco vus quer apoer*®
(refran)

La segunda estrofa insiste con variantes en los mismos motivos que la primersa,
a la que anade dos conceptos significativos: los aportados por mizcrar (v. 7) y gran
torto (vv. 7y 8). En la tercera, se manifiesta el deseo de que la mentira («(ca vus non
disse verdad; eu o sei)», v. 14) sea sustituida por la verdad (v. 13)*S.

La otra composicién de Fernan Garcia Esgaravunha es Quen vus foi dizer, mia
senhor (A115, B231)*". En este caso, alguien —no se precisa quién— fue a decir
a la dama que él «desejava mais al/ca vos» (vv. 2-3). Y ese alguien mintio; si no
fuera asi:

a) «mal/me venha de vos e de Deus!» (vv. 3-4);

b) «nunca estes meus/olhos vejan niun prazer/de quant’ al desejan veer» (v.
5-7);

c) «veja eu de vos, senhor,/ e de quant’al amo, pesar» (vv. 8-9);

d) «Deus non me perdon» (v. 12);

e) «nen me dé nunca de vos ben (/ que desejeu mais d’'outra ren!)» (v. 13).

Es decir, en tan sdlo dos estrofas se enumeran hasta cinco maldiciones diferen-
tes®, todas ellas relacionadas directamente con los tépicos tipificados por las can-
tigas de amor, con las referencias a Dios, a los ojos, al ben, etc.

La estrofa 111 insiste en la sinceridad e intensidad del sentimiento amoroso,

e se o non fezess(e) assi,
de dur verriaqui mentir

La marca de género (de sexo femenino, en este caso) estd presente nuevamente en el primer verso de
la segunda estrofa («A que, a gran torto, me vosco mizcrou») y, bajo la forma ténica del pronombre per-
sonal ela en el verso cuarto de las estrofas 1y 11,y en el tercero de 111.

Sobre la alternancia entre el provenzalismo prez y la forma patrimonial prego, ademas de las expresio-
nes de las que forma parte, vid. la nota a estos versos (asi como el glosario) de Spampinato Beretta
(1987: 62).

Vid. el comentario a la cantiga (n.° 2 de su edicidn) de Spampinato Beretta (1987: 61-62).

Ocupa el n.° 5 en la ed. de Spampinato Beretta. Vid. el completo comentario que dedica a esta cantiga
la editora (Spampinato Beretta 1987: 76).

Que pueden ser siete, si desglosamos a) y c) en dos. En el primer caso, una seria «<mal me venha de vos»
y la otra «(mal me venha) de Deus»; en el segundo, «veja eu pesar de vos» y «(veja eu pesar) de quant’al
amon.
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2.6.

2.7,

19
20

a vos, nen m'iria partir
d’u amass(e) outra molher
mais ca vos;...
(vv. 17-21),
para terminar, en la tornada, pidiendo a Dios que, puesto que él quiere que la ame,
«valha-m’el contra vos, senhor, / ca muito me per é mester!» (vv. 22-24).

Joan Soares Coelho introduce la cantiga 178 de A (B329) con un «Dizen que digo...».
En este caso, la acusacién de que es objeto el trovador infringe una vez mas la re-
gla del segredo, pues «Dizen que digo que vus quero ben» (v. 1), con lo cual el obje-
tivo perseguido es el mismo que otras veces: buscarle mal con su senhor (v. 2). Por
ello, ruega a Dios que

Se o dixe, mal me leixe morrer,
se non, senhor, quen vo’-lo foi dizer!
(refran)

Las imprecaciones son, pues, dos, pero presentadas como alternativas, a recaer
sobre sujetos diferentes segin quien esté en posesién de la verdad y quien haya in-
currido en mentira, con lo cual se reducen a una: conjura la muerte sobre el que, a
juicio de Dios, sea reo de falsedad.

La segunda estrofa repite los mismos motivos, anadiendo que viene a presencia
de la dama «chorando d’estes meus/olhos con vergonha e con pavor, /e con coi-
ta...» (vv. 7-9). El juicio de Dios es su tnico recurso, pues, como aclara en la estr. 111,
no sabe salvarse*® de otra manera, para demostrarle a ella que «nunca o soub'ome
nen molher /por mi, nen vos» (vv. 14-15).

La tornada afiade una nueva maldicién, a recaer ya sin vacilacién sobre el infa-
me que ha causado su mal:

E lhe faga atal coita soffrer
qual faz a min e non ous’a dizer!
(vv. 19-20)

Rodrigu’Eanes Redondo comienza asimismo una composicion (B334, n° 418 en la
ed. de Michaélis) refiriéndose a «O que vos diz, senhor...». Aqui la acusacion es
«que outra ren desejo /no mundo mais ca vos» (v. 1-2). No se formulan maldicio-
nes, pero se insiste, no sélo en la sinceridad del trovador y en su coita®, sino tam-
bién en que el murmurador ha mentido (v. 3), que lo ha hecho por envidia (v. 7),
etc. Seria tan «desguisado» (v. 13) que él deseara otra cosa que su dama (vv. 14-

Este verbo viene a ser el equivalente del escondir occitano.

Ademas de los tépicos convencionales con que ésta se expresa, hay una imagen novedosa en el verso
10: «no coragon me da voss’amor tal ferida».
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2.8.

2.9.

21

22

15) que ella —«mesurada, / fremosa e mansa e d'outro ben comprida» (vv. 15-16),
«ben-talhada» (v. 17)— no puede creer tal monstruosidad.

De la autoria de Don Denis es «Senhor, dizen-vos por meu mal» (B509, V92), don-
de es otra vez (cfr. supra 2.4.) una mujer («essa que vos vay dizer», v. 7) la encar-
gada de hacer creer a la dama «que non trobo con voss’amor, / mais ca m'ey de tro-
bar sabor» (v. 2-3).

Los primeros versos de cada estrofa repiten ese concepto. El refran recalca el
desmentido del trovador:

se eu trobo por m’en pagar,
mays faz-me voss’amor trobar,

precedido (en el verso cuarto de cada estrofa) de las imprecaciones: en 1, «<non mi
valha Deus nen al»; en 11, «non veja prazer»; en 111, «Deus non mi perdon». Si di-
vidimos la primera en dos atendiendo a la presencia de dos sujetos distintos, ten-
dremos recogidos cuatro males que esta dispuesto a soportar si no es inocente (que
Dios no lo socorra, que no lo haga ninguna otra persona o cosa, que él no pueda
ver nada que le cause placer y, finalmente, que Dios no lo perdone). Ademas, ese
mismo cuarto verso, en II y 111, se inicia con la afirmacién de que la infame mis-
cradora «mente».

Siempre siguiendo el orden de los cancioneros, viene ahora una cantiga de amigo
de Roy Fernandes, clérigo (B926, V514). El planteamiento es un tanto diferente: la
amiga reconoce haberle causado siempre pesar a su enamorado, pero esta dispues-
ta a enmendar su error, y, «s’agor’amigar / quisessedes vos comigo» (vv. 3-4)%,

a vOs eu nunca faria
pesar, nen vo-lo diria

(refran)

La inclusion en el grupo que estamos analizando viene motivada por la in-
dicacién de los versos 7-8 («Quen quer que vos end’al diga/non lho queirades
creer»), que nos llevan a suponer una intervencién de los maldicientes como
causa de la aparentemente espontdnea confesion de arrepentimiento y conver-
sion de la amiga.

Sélo se explicita en el primer verso de la estrofa 11, porque las otras dos prefieren la formulacién im-
personal: «dizen-vos» (v. 1), «quem vos diz» (v. 13).

Las variantes de las estrofas sucesivas son: «se podess’eu seer, /amigo, con vosc’amiga» (vv. 9-10), y
«se eu por amig’ouvesse /vOs» (Vv. 13-14).
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2.10. Per’Eanes Marinho (B935, v523)* se defiende ante su dama declarando abierta y
firmemente que «o que me foy miscrar vosco/ por certo ssoube-vos mentir» (vv.
1-2). Se presenta ante ella para salvarse (v. 4) de la acusacidn de intentar servir a
otra, invocando para si la pena de muerte si miente:

ca s(e) eu a molher oge quero ben,
se non a vds, quero morrer por en.
(refran)

Ella debe creer su salva® (v. 9), y no a «quen quer porfagar» (v. 10), a «nen htiu
dizedor» (v. 14) de los que lo quieren mal y por ello le buscan mal (v. 16).
La tornada repite, ya sin condiciones ni imprecaciones, que

Nen quis eu dona por senhor tomar
senon v4s, que amo e quero amar

(vv. 19-20)

2.11. La dltima de las cantigas de amor de que vamos a ocuparnos corresponde a Roy
Martins d’Ulveyra (B999, v588) y no es propiamente una «defensa de acusacio-
nes», sino una aclaracién de culpa. En este caso, los maldicientes «disseron» (v. 1)
a la dama «que me non mat’a mi o vossamor», y eso no puede negarlo,

ca me non mat’a min o voss’amor,
mays mata-me que 0 non poss’aver
(vv. 5-6)%°

No hay, pues, insistencia en la mentira de la acusacién (tal y como se plantea, no
existe), de lo que se deduce que no han logrado causarle ningin mal los «lauzen-
gier». Tal vez lo que ellos pretendian era convencerla de que no lo mataba el amor
por ella, sino por otra; pero, si callaron esta segunda parte, atinaron, y con ello se
produce un juego lingiiistico digno de atencién: «non o mata o vosso amor», en
boca de esos personajes despreciables, quiere decir ‘no lo mata su amor hacia vos’;
pero ;qué razonamiento impide entenderlo como ‘no lo mata vuestro amor por éI'?
Y esta es precisamente la interpretacion que el trovador (defendiéndose asi muy

23 Segun la rubrica copiada por Colocci (fol. 200V), fue hecha para «salvar outra que fez Joan Airas», con-
cretamente v594 (Rodriguez 1980, n.° 25), en la que la amiga da cuenta a su enamorado de los rumores
que le llegaron acerca de que él pensaba tomar otra senhor. Aunque esta cantiga de J. Airas no respon-
de enteramente a la modalidad del escondit, en tanto en cuanto nadie se defiende de acusaciones (16gi-
camente, quien lo hace es Per’Eanes Marinho en la «respuesta»), no faltan las referencias a los ‘malos
consejos’ y la maldicidn contra quien pretenda interferir en sus relaciones (Rodriguez 1980: 145-147).

24 Enel mismo sentido que tiene el sust. escondich en Bertran de Born, v. 13: «Autr’escondich vos farai plus
sobrier).

25 Las variantes que presenta el refran en las estrofas siguientes son: «ca me non mata voss’amor
assy, / mays mata-me que mh-o non quer Deus dar» (vv. 11-12); «que me mon mata voss’amor de
pran, / mays mata-me, senhor, que o non ei» (vv. 17-18).
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2.12.

2.13.

26
27

28

sabia y hdbilmente) pretende darle: ‘es cierto, no me mata vuestro amor hacia mi
(porque no lo tengo); lo que me mata es justamente que no puedo tenerlo’

Entramos ya en el sector de las cantigas de amigo, para comentar algunas de Joan
Airas de Santiago. La que aparece en primer lugar (B1015, v605) presenta una pe-
culiaridad: no es el trovador el que se excusa ante su dama, pero tampoco es la ami-
ga la que trata de probar su inocencia ante el amigo; quien habla es un mediador?’,
que se dirige a la amiga para poner en su conocimiento que el enamorado «& de vos
gram pavor, / ca sabel que vos fazen entender/ que foi, amiga, de vés mal dizer» (vv.
1-3). Esta tercera persona interviene, légicamente, a favor (y, en cierta manera, en
nombre) del amigo, para hacerle saber (en los tres versos del refrdn) que se pone
totalmente en sus manos, que no quiere otro juez que dictamine «de quanto disse
de v6s e diz» (v. 5, 12, 19) sino ella misma. La primera parte de las estr. 11 y 111 son
variaciones de 1, a la que afladen el conocimiento de la queixa (v. 8) de la amiga y
de que la intervencion se produce a ruegos del amigo (v. 15). La tornada recoge el
consejo del intermediario de que, como le pide el amigo, sea ella misma quien juz-
gue dénde estd la verdad.

En otras piezas del mismo trovador?, es la amiga quien (como es habitual) toma la
palabra. En una de ellas (B1039, v629), se da por enterada de que «alguen vos diss’»
(v. 1) «que falei/ con outr'omen» (vv. 2-3), pero esta claro que lo hizo «por mi miz-
crar con vosco» (v. 2), porque nunca le pasé tal cosa por la imaginacién (v. 3). Lo
unico que puede decir en su propia defensa es que

de mentira non me poss’eu guardar,
mais guardar-m'ei de vos fazer pesar
(refran)2®

Para convencerlo, no trata de conjurar maldiciones sobre si misma ni sobre na-
die, sino tan sélo explicarle llanamente que lo Gnico que hay por medio es la inten-
cién de enemistarlos por parte de alguien que sabe que la quiere bien y no puede

La «<amiga comun de los dos enamorados» (Rodriguez 1980: 177).

Hay una (B1045, V635), muy curiosa, en la que, después de declarar su amor al amigo, y tratar de con-
vencerlo de «que vos digo verdade» (v. 6), la moza hace referencia a la posibilidad de que él hable «con
algun maldizente» (v. 8), que pretenda hacerle creer otra cosa; en tal caso, el ruego expresado es:
dizede-lhi que mente,
dizede-lhi que mente
(vv. 11-12).

En la tornada, matiza que
De fazer mentira sei-m’eu guardar,
mais non de quen me mal quer assacar
(vv. 19-20)
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2.14.

2.15.

29

30

hacer otra cosa mds que intentar indisponerlo con ella mediante mentiras (estr. 11);
es mas, ella sabe incluso quién es el responsable (estr. 111).

La misma falsa acusacion origina la composicion Meu amigue meu ben e meu amor
(B1046, v636): «disseron» (v. 2) al amigo «que me viron falar/con outr'ome, por
vos fazer pesar» (vv. 2-3). Pero ahora si invoca a Dios para «que confonda quen vo-
lo foi dizer» (v. 5); al amigo, si crey6 tal mentira (v. 6); y a la propia amiga, si fuese
culpable (v. 7). Las tres estrofas repiten con pequenias variaciones la referencia a la
acusacion y las tres imprecaciones, afadiendo una mas en el v. 10: «e, se o fiz, nun-
ca mi venha ben». La tornada recoge, de todos modos, la maldicién fundamental:

E confonda quen 4 tan gran sabor

d’antre min e v6s meter desamor,

ca maior amor no mundo (non) é
(vv. 22-24)

El ultimo texto del que nos vamos a ocupar procede de Pedr’Amigo de Sevilha
(B1208, v813), y repite las circunstancias que advertiamos en Joan Airas:

Disseron-vos, meu amigo,

que, por vos fazer pesar,

fui eu con outrem falar
(vv. 1-3)

El peor castigo que puede recabar para si («se o poderdes saber/ por alguen ou
entender», refrdn) es que el amigo no vuelva a hablarle (v. 4 y 10), y que, ademas,
«confonda Deus logu’i mi/ muit’» (vv. 15-16) y confunda también «vés, se mi fa-
lardes» (v. 16).

Si recordamos brevemente lo que sabemos acerca de los autores de las cantigas que
acabamos de comentar, advertiremos que la produccién de Joan Soaires Somesso
(portugués, probablemente de una familia noble del Norte, medio hermano de otro
trovador, Pai Soares de Taveirds) se sitda en torno a los afios 1210-1230%.

Martin Soares, oriundo al parecer de la misma zona, aunque su cronologia pare-
ce un poco posterior, frecuenté la corte de Alfonso x, donde se relacioné con otros
trovadores, entre ellos algunos de los que aqui nos interesan, como Joan Soares
Coelho®; su «dipendenza da modelli provenzali ¢ fuor di dubbio» (Bertolucci

Su produccién amorosa se caracteriza por un «estilo simple e en ton moi comedido que representa a
proxeccién no plano formal da actitude de sumision (...) e que, xunto coa inclinacién 4 mesura e a don-
dura e mais cunha grande cantidade de detalles de estructura e de expresion, fan de J. S. un dos poe-
tas mais interesantes da primeira xeracién» (Tavani 1986a: 297)

Vid. el estudio introductorio de Bertolucci (1963c: 13-41).
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32
33

34

1963c: 38)%* y se muestra como «artista serio e convinto delle proprie capacita, se-
vero cultore della canzone d’'amore di tipo ortodosso, quale era offerta dalla tradi-
zione degli ultimi provenzali» (Bertolucci 1963: 39).

Fernan Rodrigues de Calheiros era un caballero, no sabemos si portugués o
gallego, probablemente del segundo tercio del siglo x1113%, mejor —para Tavani
(1986a: 286-287)— como autor de cantigas de amigo que de amor, que conside-
ra, en general, «chatas e mondétonas repeticions de motivos tradicionais» (Tavani
1986a: 286).

Fernan Garcia Esgaravunha pertenecia a una de las mas famosas y conspicuas
familias de Portugal. Fue hijo de otro trovador (Garcia Mendes d’Eixo) y vivi6 de
nino en la corte leonesa de Alfonso 1x, centro de cultura occitana frecuentada por
trovadores provenzaless?, aunque su produccion estd mds vinculada a las cortes de
Alfonso 111 de Portugal y Alfonso x de Castilla, donde lo vemos también en rela-
cién con Joan Soares Coelho y Pedr’Amigo de Sevilha, entre otros3+.

También procede de una familia noble del Norte de Portugal Joan Soares Coelho,
activo entre 1248 y 1280. Tuvo un papel activo en las cortes de Alfonso 111 y Don
Denis, pero visité también las cortes castellanas y ya conocemos sus relaciones con
algunos otros de los trovadores que ahora nos interesan. Para Tavani (1986a: 298),
sus piezas liricas «salientan por unha grande eficacia expresiva e por un rigor in-
usual, por unha esmerada utilizaciéon de motivos e matices orixinais, por constan-
tes preocupacions de orde literaria, por un estilo s veces moito mais persoal do
que xeralmente caracteriza as cantigas galego-portuguesas».

Rodrigu’Eanes Redondo, otro trovador portugués del segundo tercio del siglo
x111, nos ha legado siete textos, entre ellos el que hemos analizado, destacado por
Tavani (1986a: 321) por estar construido «en versos de 12 silabas con rimas raras
e artificios retdricos».

De Don Denis no creemos preciso recordar aqui mds que aquello de que «a sda
poesia revela, mais ca calquera outro poeta galego-portugués, unha lectura direc-
ta dos trobadores provenzais» (Tavani 1986a: 282).

Para la editora, «| nomi che possono farsi con maggior sicurezza sono quelli di Uc de Saint Circ, di Pei-
re Vidal, di Guiraut Riquier e di Cerveri di Girona. L'indagine & resa difficile dalla gia rilevata tenden-
za all’astrazione che smorza ed elimina quelle peculiarita e quelle caratteristiche le quali soltanto per-
mettono di cogliere un rapporto diretto» (Bertolucci 1963c: 39).

Vid. Tavani (1986a: 286).

No olvidemos que de su familiaridad con la lirica transpirenaica nos ha dejado una prueba fehaciente
en el refran «ar sachaz veroyamen / que ie soy votr’ome lige» de la cantiga Punnei eu muit’en me quitar
(Spampinato Beretta 1987, n.° 16). Vid., entre otros, D’Heur (1973: 105-114).

Vid. una completa informacién de todos estos aspectos en el estudio introductorio de Spampinato Be-
retta (1987: 9-26). Entre los trovadores provenzales, |la editora destaca el influjo (constatable por diver-
sas razones) de Uc de Saint Circ, que lo pone también en relacién con Martin Soares.
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Roy Femandes, clérigo santiagués del segundo tercio del siglo x111, «utiliza, xun-
to a temas tradicionais, tamén motivos caracterizados por unha certa novidade,
aproveitandose habilmente de tédalas combinacidns e variacidns temdticas posi-
bles e revelando unha rara delicadeza na manipulacién dos recursos estilisticos e
ritmicos» (Tavani 1986a: 322).

Per’Eanes Marinho fue un sefior gallego de la primera mitad del siglo x111, her-
mano de otros dos trovadores y trovador ocasional, que sélo nos ha legado la can-
tiga Que outra dona punhei de sservirs.

De Roy Martins d’Ulveyra s6lo sabemos que bajo su nombre se nos han trans-
mitido una cantiga de amor y tres de amigo, una de ellas dialogada (vid. Tavani
1986a: 323).

A Joan Airas de Santiago, un burgués del segundo tercio del siglo x111, volve-
mos a encontrarlo en actividad (no olvidemos que su obra es la mis representa-
da en los cancioneros después de la de Don Denis) en diversas cortes reales, so-
bre todo en la de Alfonso x de Castilla y Alfonso 111 de Portugal, en las que estd en
contacto con Per’Eanes Marinho, Pedr’Amigo de Sevilha, Joan Soares Coelho, Roy
Fernandes...3.

Finalmente, también a Pedr’Amigo de Sevilha —sobre cuya personalidad exis-
ten fundadas dudas3” — se le viene vinculando a la corte de Alfonso X, y en rela-
cién conJ. S. Coelho y R. E. Redondo. En sus cantigas de amigo revela poseer una
particular sensibilidad poética y una refinada inventiva, creando toda una galeria
de personajes femeninos de acusada personalidads®.

Estas apresuradas notas recordatorias no tienen otro objetivo que poner ante
nuestros ojos el hecho de que, al menos en la mayor parte de los casos, nos en-
contramos ante trovadores que han frecuentado las cortes poéticas mdas impor-
tantes de su época, que, en ocasiones, han mantenido relaciones entre ellos?®, y
que han podido estar en contacto directo con trovadores provenzales* y conocer
una parte de su produccién poética. Seria preciso hurgar mds en la historia, y en
el conjunto de la obra de cada uno de ellos, para atrevernos a apuntar que el es-
condit haya podido ser un punto mds de conexion, de «intertextualidad», a tomar
en consideracion.

Vid. Cotarelo Valledor (1933: 11-14).
Vid. Rodriguez (1980: 17-21).

Se le venia identificando como candnigo de Salamanca, pero los documentos estudiados por Beltran
(1989) parecen apuntar en otra direccion.

Vid. Marroni (1968: 189-229).

Recuérdese, por €j., el ciclo del ama que vincula a varios de ellos (vid. un resumen en Spampinato Be-
retta 1987: 16-26).

Mas dificil parece probar la presencia directa de Bertran de Born en las cortes peninsulares. En sus sir-
venteses, sin embargo, se encuentran referencias a Alfonso vii de Castilla (vid. Alvar 1977: 76, 78, 85...)
y, sobre todo, a Navarra y Aragdn (Alvar 1977: 49-52, 59, 61, 135, 151, 163, etc.).

72



4.
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Después de haber visto por separado las piezas en las que aprecidbamos rasgos del
escondit, no podemos dejar de intentar condensar sus caracteristicas principales:

1) El comienzo de la composicién con una férmula en la que interviene (nor-
malmente ya en el incipit*) el verbo dizer+*: 2.2%4, 2.4, 2.5, 2.6, 2.7, 2.8, 2.9,
2.11, 2.13, 2.14, 2.15. Expresiones alternativas son: «facan creer» (2.3) o «fa-
zen entender» (2.12)%.

2) En algunos casos, la referencia complementaria a la intencién de los maldi-
cientes de miscrar al trovador y su dama: 2.2, 2.4, 2.10, 2.13.

3) También en ocasiones, la insistencia en la mentira que ha causado la desave-
nencia, sea recurriendo al verbo mentir, al sust. mentira, o incluso a la litote
(non verdade): 2.3, 2.4, 2.5, 2.7, 2.8, 2.10, 2.13, 2.14, 2.15%,

4) El «pecado» de que ha sido acusado el trovador (en las cantigas de amor)
puede ser mas o menos grave: tal vez lo peor, que la ha cambiado por otra
senhor (2.10); pero también que desee otra cosa que no sea ella (2.5, 2.7);
que no lo mata su amor (2.11); que no es su amor el motivo del trovar (2.8);
que le quiera dar «mao preco» (2.4); que penso «gaar» de ella otra cosa que
vivir en la misma tierra (2.1) o que quiera vivir en otro sitio si no con ella
(2.3). Y, tal vez lo més original (por las razones aducidas en su comentario),
que la quiere bien (2.2) o que dice que la quiere bien (2.6). En las cantigas de
amigo, la acusacion mas frecuente es que ella hablé con otro hombre (2.13,
2.14, 2.15)46, pero hemos visto otro caso —también con caracteristicas pe-
culiares— en que pretendian hacer creer al amigo que ella quisiera causarle
pesar (2.9).

5) No en todos los casos el acusado conjura sobre si alguna maldicién en caso
de ser culpable, para convencer con ello a su interlocutor de la sinceridad
de sus sentimientos y sus palabras*’. El desarrollo mayor en este sentido co-
rrespondia a Fernan Garcia Esgaravunha (2.5), seguido por Joan Airas de
Santiago (2.14), pero también lo encontrdbamos en 2.1, 2.6, 2.8, 2.15. Las

En ocasiones, se repite al comienzo de las estrofas sucesivas.

Lo mas frecuente es que se recurra a una expresioén impersonal para no indicar un sujeto conocido y
concreto, aunque hemos visto excepciones notables.

Por razones de economia, en adelante nos referiremos a las composiciones dando el nimero del apar-
tado en que aparecen comentadas.

En cierto modo, también el «punhan en adevinhar» del v. 18 de 2.1, cuya construccién es, como ya he-
mos visto, un tanto diferente.

En 2.11, recordémoslo, no hay mentira; mas bien, «dizen-o de pran», v. 14.

En 2.12, la situacidn es un poco diversa por ser un intermediario el que habla en nombre del amigo, para
excusarlo (habian ido a decirle a la amiga que él habia dicho mal de ella).

Recordemos, de todos modos, que, segin las Leys d’amors, lo Unico que cuenta es «dezencuzarse», no
el procedimiento que se utilice para ello. Las imprecaciones, de todos modos, vienen consagradas por
ser el recurso utilizado por Bertran de Born.
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desgracias invocadas corresponden a la temdtica propia de las cantigas: que
Dios lo deje morir (al interesado o, si es inocente, a quien causé su mal), que
le venga mal, que Dios no lo perdone o que confunda a quien haya cometi-
do el pecado, que no vuelva a ver prazer... Tal vez la mayor originalidad en
este sentido, aun manteniéndose dentro de los mismos moldes, corresponda
a Pedr’Amigo de Sevilha, para quien el mayor mal que la amiga puede ima-
ginar es que su amigo deje de hablarle.

6) En no pocos casos, esas imprecaciones van precedidas de la férmula ‘si lo dije;
o bien ‘si lo hice o lo pensé, etc’#® (siempre en dependencia del tipo de acusa-
cién). Asi sucede, en efecto, de modo claro en 2.5, 2.6, 2.8, 2.10%, 2.14, 2.15.

Una nota de Michaélis a una de estas composiciones, concretamente a 2.1, nos lle-
vé de nuevo al articulo citado de Riquer. Nos referimos a «Colocci classifica esta
cantiga como feita pelo typo: sel dissi» (A39). Es conocido que se trata de una de las
anotaciones de nuestro humanista que remite a una cancién de Petrarca (Sl dis-
si mai, ch’i’'vegna in odio a quella*), una cancion en la que Petrarca, precisamente,
se defiende de las acusaciones de que ha sido objeto recabando para si todo tipo
de males. Al comienzo de su estudio, Riquer (1989: 72) recordaba que «Es creen-
cia comun que el escondit de Bertran de Born constituye el modelo de la cancién
de Petrarca que se inicia con las palabras S/ dissi mai»s*. El modelo constructivo
de ambos textos es, sin embargo, diferentes?, como son diferentes (no podia ser de
otro modo, dadas las diferentes personalidades y circunstancias de sus autores) los
males que conjuran.

La consulta de la edicién facsimilar de B nos hizo ver que, entre las cantigas que
nos interesaban, la ribrica si/ dissi (en alguna de sus formas) estd presente, no sélo

Recuérdense (vid. supra, nota 13) las expresiones utilizadas por Bertran de Born. 2.3 presenta, como
variante, ese macar que inicia el refran, en el que no se expresa una imprecacion, sino la firmeza de sus
intenciones.

En este caso, no se recurre formalmente a una maldicidn, sino a la manifestacién de un deseo: «se eu
a molher oge quero ben, / se non a vds, quero morrer por en» (refran).

Hemos manejado la edicién de Contini (1964, n.° 206: 262-264). No nos detendremos aqui ya —por-
que nos alejaria bastante de nuestro objetivo— en un analisis detenido de la cancién de Petrarca, pero,
ademds de en cualquiera de las buenas ediciones comentadas del poeta, puede verse un resumen de
sus aspectos esenciales en Riquer (1989: 73).

No interesa ahora si el modelo directo ha sido Bertran de Born o algtin otro escondit perdido, pero re-
cordemos que Riquer (1989: 76), después de analizar varios textos, y precisamente ante la ausencia
en el trovador provenzal de una expresién equivalente al «S’i’l dissi mai» (cfr. no obstante, §1, para el
s’ieu), concluye que «es perfectamente légico deducir que en la literatura provenzal trovadoresca, que
tan fuertemente influyd sobre Petrarca y sobre los poetas catalanes de los siglos xIv y xv, existieron
otras manifestaciones del escondit, hoy perdidas, en las cuales —o en la més divulgada de las cuales—
se introducia cada uno de los conjuros con la férmula «Si yo lo dije» (S’ieu o dis mai, o tal vez S’ieu anc
o dis)».

Aunque la acusacién de que han sido objeto no lo sea tanto: Bertran habia sido acusado de amar a otra
(cfr. 2.10) y Petrarca de decir que amaba a otra.
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en Bi1o, sino también, al menos, en 228 (2.4), 231 (2.5) (en ambos casos, al final
de la pieza), 334 (2.7), ;5097 (2.8).

Aunque sigue sin estar del todo claro el sentido preciso de esta anotacién de
Colocci en nuestras cantigass, la explicacion apuntada por Bertolucci (1963: 27-
30) hace pensar que obedezca a razones métricas, mds concretamente, que esté
llamando la atencién sobre cantigas que responden al modelo de coblas unisso-
nans o de coblas doblas, mucho menos frecuentes en nuestros cancioneros que
las singulars.

El estudio métrico de nuestras composiciones ofrece los siguientes resultados:

» 2.1: 4 (estrofas) de 7 (versos) octosilabos; abbacca; unissonans.

» 2.2: 3 de 7, octosilabos; abbaccb; 1y 11 son doblas, 111 queda libre.

o 2.3: 4 de 7 (6-7: refran), octosilabos; abbccdd (a contiene el «mot-refranh»
senhor); doblas (?)5.

+ 2.4: 3 de 6 (5-6: refrdn); decasilabos; abbacc; singularss.

+ 2.5:3 de 7 -1-1 (tornada) de 3; octosilabos; abbccdd (a contiene el «mot-re-
franh» senhor, que aparece nuevamente en el v. 2 de la tornada); singulars.

+ 2.6: 3 de 6 (5-6: refrdn) + 1 de 2; decasilabos; abbacc; singulars.

o 2.7:3de 6 (6: refrdn) + 1 de 4 (;0 3?); dodecasilabos; aaabab; singularss®

» 2.8: 3 de 6 (5-6: refrdn); octosilabos; abbacc; singulars.

+ 2.9: 3 de 6 (5-6: refran); heptasilabos; abbacc; singularss'.

+ 2.10: 3 de 6 (5-6: refrdn) + 1 de 2; decasilabos; abbacc; singulars (?)%.

« 2.11: 3 de 6 (5-6: refrdn); decasilabos; aaabab; singularsse.

o 2.12:3 de 7 (5-7: refran) + 1 de 3; decasilabos; abbacac; singulars.

o 2.13: 3 de 6 (5-6: refrdn) + 1 de 2; decasilabos; abbacc; singulars®.

o 2.14: 3 de 7+1 de 3; decasilabos; abbacca; singulars®:.

+ 2.15: 3 de 6 (5-6: refrdn); heptasilabos; abbacc; singulars®.

«in quanto non era stato possibile precisare altro che si trattava evidentemente di un’analogia non con-
tenutistica ma strutturale» (vid. Bertolucci 1966b: 20).

c es diferente (en las dos parejas).
El tercer verso de cada estrofa presenta «rimas derivativas»: rogar, rogador, rogarei.

b es fija, condicionada por el refran. Lo mas interesante es el complejo juego de rimas derivativas que
se establece: sobejo (v. 2)-sobeja (v. 8); sejo (v. 3)-seja (v. 9); vejo (v. 5)-veja (v. 11); desejo (v. 1)-desejada
(v. 14).

Rimas derivativas en los versos 1 (amigo), 3 (amigar), 10 (amiga).

a es fija (-ar).

Los versos 2 y 5 de cada estrofa repiten la misma palabra en rima: 1, amor; 11, assy; 111, pran. Rimas de-
rivativas son sabedor (v. 3) y saber (v. 4).

a utiliza un «mot-refranh» para cada estrofa: |, eu; 11, ben; 111, d (en esta estrofa también b: al)
Rimas derivativas: falar (v. 2), falei (v. 8).

Rimas derivativas: falar (v. 3), faledes (v. 10), falardes (v. 16).
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A simple vista se aprecia que existen muy pocas variaciones, e incluso esque-
mas que se repiten en varias piezas, pero en la mayor parte de los casos se trata de
los modelos mds frecuentes en las cantigas®s; salvo tal vez el tipo que encontramos
en 2.3y 2.5, que, ademds de F. R. Calheiros (en tres ocasiones) y F. G. Esgaravunha,
s6lo utilizan Joan Lobeira y Martin Soares (en una sola cantiga cada uno de ellos)®;
y 2.12, que utiliza dos veces Joan Airas y una sola Don Denis y J. S. Coelho (vid.
Tavani 1967a: 152, n.° 156). Por lo tanto, no parece que la modalidad escondit pue-
da ser caracterizada por sus peculiaridades métricas, sino mas bien por la defini-
cién que nos ofrecen las Leys damors (aunque también pueda dejar sus huellas en
algunos rasgos formales).

La pregunta surge, sin embargo, al hilo de las consideraciones de Bertolucci®.
Cuando Colocci, en su examen de las cantigas copiadas, hace una llamada que re-
mite a Petrarca, ;realmente tiene —sola o fundamentalmente— «in mente» unas
similitudes métricas y estrdficas, o son mas bien (o también) los rasgos de conteni-
do los que le recuerdan S’7’[ dissi mai? No olvidemos que, al lado de las afinidades
formales, existen también grandes diferencias: la cancién de Petrarca consta de 6
estrofas de 9 versos cada una mas una tornada de cinco, alterna versos endecasi-
labos y hexasilabos y la rima es abbaaccca; esta organizada en coblas doblas, pero
utiliza el artificio (ya empleado por trovadores occitanos del trobar ric) de repetir
siempre las mismas rimas en diferentes combinaciones:

o 1yIL a=-ella, b=-ei, c=-ia
o II1YIV:a=-ei, b=-ia, c=-ella
e VyVLa=-ia, b=-ella, c=-ei.

También al més puro estilo provenzal, la tornada comienza repitiendo la rima de
los ultimos versos de la dltima estrofa, pero, para no omitir ninguna de las rimas,
retoma b (en este caso, -ella) en el penultimo verso (donde deberia estar c).

Evidentemente, seria preciso revisar detenidamente todos y cada uno de los ca-
sos en que aparece esa rubrica colocciana, pues sélo asi podremos comprobar si
efectivamente existe algiin rasgo conceptual en todas ellas que las relacione con
el escondit®. Por el momento, no estamos en condiciones de afirmar que Colocci
pretendiera algin tipo de clasificaciéon genérica, pero, después de pasar revista a
las cantigas comentadas, acabamos concordando con Riquer (1989: 78) en que «el

Vid. Tavani (1967a).
Vid. Tavani (1967a, n.° 199: 260-261).

Que, de todos modos, sabe perfectamente que «il modello (de la cancidn de Petrarca), anche per quan-
to riguarda il tema, & provenzale, un escondig de Bertran de Born» (Bertolucci 1963: 28-29).

Nosotros hemos prestado atencion solamente a los casos en los que existe una excusacion explicitay
manifiesta de una acusacién también explicita y manifiesta, pero no cabe duda de que, implicitamente,
quien habla puede estar tratando de defenderse de algo, aunque no lo declare abiertamente, en mu-
chos mas textos que los analizados.
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escondit, género creado por los trovadores provenzales, goz6 de cierta difusién en
las literaturas gallegoportuguesa, italiana y catalana®, y se cultivé desde finales del
siglo x11 a finales del xv». Al menos por lo que respecta a la lirica gallego-portu-
guesa, parece evidente que si ha tenido una cierta fortuna esta modalidad, hasta el
extremo de propagarse de las cantigas de amor (donde resulta mas habitual encon-
trar una relacién con los trovadores occitanos) a las de amigo.

67 No olvidemos que, ademas de las canciones de Bertran de Born y Petrarca y las tres cantigas gallego-
portuguesas, Riquer analiza detenidamente varios textos catalanes de similares caracteristicas tema-
ticas: uno de Lloreng Mallol (de 16 estrofas de 8 versos cada una, mas una tornada de 4), un escondit
anénimo de Mallorca (de 6 estrofas de 4 versos), una «danga escondit» de Jordi de Sant Jordi (en la que
«el estilo de escondit sélo cuadra a las estrofas segunda y terceray a la tornada», Riquer 1989: 78) y uno
de Romeu Llull (de 5 estrofas de 8 versos, mas una tornada de cuatro).
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Milagros prodigiosos y hechos maravillosos
en las Cantigas de Santa Maria
[Revista de Literatura Medieval, 5, 1993: 47-61]

e todos es sabido que Alfonso x llamé Cantigas a las composiciones conte-
nidas en este «livro»* porque, efectivamente, su intencién no era otra que
cantar? a Santa Maria, sus excelencias, sus virtudes y las gracias y favores
que concede a sus devotos. Pero, si dejamos a un lado las «cantigas de loor» (todas
las correspondientes a las decenas, ademads de la 409), las de «peticon» (401 y 402),
«sete pesares» (403), «das Mayas» (406), «das cinco festas de Santa Maria» (410-
415) y todas las que siguen a éstas (hasta la 427, que es la tltima), que cantan los
hechos mds importantes de la vida terrena de Maria, el resto (nada menos que 356
cantigas) podrian agruparse, como las colecciones similares de Gautier de Coinci®

1 El Rey Sabio designa con este nombre su cancionero marial en el «Prologo A», v. 19: «este livro,
com’achei, /fez a onrr’e a loor», y en la ctga. 209, tanto en la «razé» (que explica cdmo curd de un gran
dolor porque «poseron-lle de suso o livro das Cantigas de Santa Maria») como en el v. 29 («E os fisicos
mandavan-me p&er / panos caentes, mas nono quix fazer, / mas mandei o Livro dela aduzer»); y proba-
blemente también en la ctga. 341, 83 («e tan toste o miragre meteron ontr’os mayores / miragres eno
gran livro, en que outros muitos jazen»). En otras cantigas, se habla de «libro» refiriéndose a diversas
colecciones de milagros en las que ‘encontré escrito’ alguno de los prodigios que relata. Es particular-
mente interesante la referencia contenida en la ctga. 209, porque parece aludir a la coleccidn origina-
ria, de 100 cantigas, que estaria ya terminada y probablemente copiada en un cédice antes de la estan-
cia del rey en Vitoria (entre agosto de 1276 y marzo de 1277); y también la de la ctga. 341, porque incide
una vez mas en la voluntad real de organizar un cancionero grandioso en el que confluyen milagros de
diversas procedencias. Utilizamos la edicién de Mettmann (1986-1989).

2 El Rey Alfonso habla constantemente de cantares (prélogo A, 25; prél. B, 41; ctga. 47, 13; 107, 9; etc.
etc.), de cobras e son (64, 6; 188, 8; 106, 9; 293, 8), especificando claramente su finalidad, desde el pri-
mer prélogo:

este livro, com’achei,

fez aonrr’e a loor

Da Virgen Santa Maria,
que éste Madre de Deus,
en que ele muito fia.
Poren dos miragres seus
fezo cantares e sdes,
saborosos de cantar,
todos de sennas razdes,
com’y podedes achar.

3 Vid. Koenig (1966-1970).
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o Gonzalo de Berceo*, bajo la «etiqueta» de Miragress, puesto que (por supuesto,
con esa finalidad claramente didéctica de fomentar el culto a la Madre de Dios) re-
latan milagros de todo tipo que la tienen a Ella por protagonista principal.

Y la propia denominacién de milagro® nos pone en contacto inmediatamente con
el concepto de ‘prodigio’ o ‘maravilla, puesto que, aunque las «maravillas» de
la evolucién lingliistica presenten hoy resultados aparentemente bien diferen-
ciados’, milagro y maravilla® tienen un origen comun®: el verbo latino MIRARI
‘asombrarse; ‘mirar con asombro o admiracidn, a su vez derivado del adj. MIRUS
‘asombroso, extrano, maravilloso’ Sin pretender reconstruir en este momento la
historia completa de esta familia, recordemos que ya en lat. era raro el uso de mi-
RUS como epiteto, funcién para la que se preferia MIRABILIS, que al final acaba-
ria por reemplazarlo totalmente en latin imperial**. No deja de ser curioso que
MIROR no haya conservado el significado de ‘asombrarse’ mas que en rumano,
puesto que todas las demds lenguas romanicas asumieron el de ‘mirar’?, habili-
tando para el sentido originario otros términos (entre ellos los cultismos que re-
miten a ADMIROR, que ya no se diferenciaba en latin de MIROR mds que por su
matiz laudativo).

Vid. Dutton (1971).

Como los Miragres de Santiago, del siglo xiv. La denominacién genérica de «miracles» no impide, de to-
dos modos, a G. de Coinci incluir también en su coleccién varias «chansons» —equivalentes a las «can-
tigas de loor» de Alfonso x—, que aparecen encabezando el «premier Livre» con un prélogo propio (vid.
1 Pr2 (D.2), Koenig 1966-1970, I1: 20-23), y otras varias al comienzo de «la seconde partie» (Koenig 1966-
1970, I1I: 265y ss.), para terminar —igual que harfa luego Alfonso x— con «li salu Nostre Dame», «oroi-
sony, «les cinc joies»... (Koenig 1966-1970, IV: 544-592).

Para todo lo relacionado con la dindmica milagrosa, vid. Sigal (1985).

No creemos necesario recordar que milagro es un semicultismo (con metatesis de liquidas) procedente
de MIRACULUM, y maravilla un descendiente también semiculto de MIRABILIA (pl. neutro de MIRABILIS),
con cambio en /a/ de la vocal dtona inicial (para los problemas relacionados con este cambio fonético,
vid. Corominas-Pascual 1981, Iv, s. v. mirar, n. 11).

No nos ocuparemos aqui de la distincién que algunos autores han intentado establecer entre ‘fantasti-
) . P ~ ¢ . ) .z

co’ (en ocasiones, también ‘extrafio’) y ‘maravilloso’. Un resumen del estado de esta cuestiéon —lamen-

tablemente, sin referencias bibliograficas— puede verse, entre otros, en Gonzalez Salvador (1987).

Vid. Kuntsmann (1981: 12-13): «La merveille est le miracle (deux termes quasi synonymes dans ce gen-
re de narration, et d’étymologie voisine), c’est-a dire suivant la définition scolastique ‘ce qui est effec-
tué par Dieu en dehors des causes qui nous sont connues’ (illa quae a Deo fiunt praeter causas nobis no-
tas miracula dicuntur)».

Para estos datos, vid. Ernout-Meillet (1932, s.v. mirus).

Y el de ‘mirarse’, coherente con el uso deponente del verbo latino, que nos lleva también a miralh, mi-
roir, etc.: vid. Du Cange (1954, 1V, s.v.), que documenta en lat. med. el término MIRALE con el significa-
do de ‘speculum’, y MIRARI, MIRARE como ‘Sese in speculo intueri’ (recordemos que algunas colecciones
medievales de milagros llevaban también el titulo de Speculum). Du Cange registra también MIRABILIS
en el sentido de ‘Ingens, maximus’y comenta el uso medieval del fr. merveilleux («pro Ferox, superbus,
arrogans» y, como derivado de merveiller, «pro Stupefactus, territus»).
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MIRACULUM era toda ‘cosa asombrosa, y fue precisamente la lengua de la Iglesia
la que lo fij6 con la acepcién de ‘prodigio, milagro’ (Du Cange define el adverbio
MIRACULOSE como ‘Divino et mirabili modo’), al tiempo que favorecia también el
uso de MIRABILIS (literalmente, ‘que puede ser contemplado con admiracién, ‘que
puede asombrar’?) y, en particular, el de su pl. neutro MIRABILIA, con frecuencia
complementado por un genitivo MUNDI 0 DEL

En consecuencia, es posible (aunque puede que también discutible) que no to-
das las maravillas sean milagros, pero si parece seguro que, en mayor o menor
medida, todos los milagros son maravillas, al menos desde el punto de vista eti-
moldgico. Le Goff (1991: 13-15) trata de establecer una distincion entre los con-
tenidos que abarcarian en los ss. X11 y X111 los conceptos de MIRABILIS, MAGICUS
y MIRACULOSUS, en virtud de la cual MIRABILIS se corresponderia con «nuestro
maravilloso con sus origenes precristianos», MAGICUS con lo sobrenatural malé-
fico, satdnico, y MIRACULOSUS con lo maravilloso cristiano; en este sentido, pues,
«lo miraculosus era sélo una parte de lo maravilloso y [...] hasta tenia la tendencia
a hacer desvanecer lo maravilloso». La diferencia fundamental, para él, entre MIRA-
BILIS Y MIRACULOSUS (MAGICUS no nos interesa ahora) estriba en que las «maravi-
llas» suponen una multiplicidad de fuerzas, mientras que los «milagros» tienen un
autor Unico que es Dios (que se manifiesta a través de sus santos o, como en nues-
tro caso, de su propia Madre). Encuentra también este autor una reglamentacién
de lo maravilloso en el milagro y una tendencia a racionalizarlo, despojandolo de lo
que considera el caracter esencial de lo maravilloso: su imprevisibilidad. De hecho,
los milagros son predecibles, pues, conocida una situacion de conflicto y la volun-
tad divina de dejar constancia de su poder, podemos deducir facilmente lo que va
a acontecer, hasta tal punto que Le Goff (1991: 13-14) cree «discernir una especie
de creciente cansancio en los hombres de la Edad Media respecto de los santos en
la medida en que, desde el momento en que un santo aparece, se sabe lo que va a
hacer», lo que supone «una especie de vaciamiento de lo maravilloso».

Completando en cierto modo el estudio de Le Goff, Harf-Lancner (1987: 245)
encuentra que «Dans la littérature apologétique, les manifestations de la toute-
puissance divine sont aussi bien désignées comme “mirabilia” que comme “mira-
cula”»; San Agustin, por ej., emplea los dos términos indistintamente para definir
«ce qui échappe a la raison humaine» (Harf-Lancner 1987: 246), puesto que lo que
hay, tanto en MIRACULUM como en MIRABILE, es la misma mirada vuelta hacia el
misterio. La tipologia de las maravillas muestra la coexistencia de lo maravilloso
humano con lo maravilloso natural y lo diabdlico, pero los MIRACULA VISIBILIA de

El sufijo -BILIs indica ‘posibilidad’: vid., entre otros, Marouzeau (1949: 37), que distingue, en los deriva-
dos con este sufijo, entre adjetivos de valor (positivos o potenciales) y adjetivos verbales (activos o pa-
sivos).

Es interesante también la referencia que hace a las fronteras de lo maravilloso y a las formas de recu-
peracion de éste (Le Goff 1991: 15-17).

81



14
15

Dios aparecen claramente opuestos a las artes magicas de los paganos, dado que
San Agustin «semble bien alors opposer aux miracles du vrai Dieu les prétendues
merveilles attribuées aux dieux paiens» (Harf-Lancner 1987: 247).

Lo maravilloso, que adquiere un amplio desarrollo en los ss. x11 y X111, después
de una etapa que Le Goff considera de represién (debida a la necesidad de la Iglesia
cristiana de afirmar su doctrina frente al paganismo), cumple para este autor una
funcién compensadora de la trivialidad y la regularidad cotidianas. Lo maravilloso
era la representacidn literaria de lo sobrenatural, y en la Edad media «le surnatu-
rel est au coeur de la représentation du monde» (Harf-Lancner 1987: 244); Poirion
(después de indicar que «/étrange, le merveilleux, le fantastique désignent le méme
phénomeéne mais selon différentes perspectives, a savoir celles de la psychologie, de
la littérature et de l'art», Poiron 1982: 3) define lo maravilloso como «la manifesta-
tion d’'un écart culturel entre les valeurs de référence, servant a établir la communi-
cation entre l'auteur et son public, et les qualités d'un monde autre» (Poiron 1982:
3-4). Dicho de otro modo —en este caso, en palabras de Meslin (1987: 27)*—, «le
merveilleux définit un ordre qui s'oppose au réel quotidien».

Pero ante «un phénomeéne qui échappe a leur raison, les hommes du Moyen Age
ne s’interrogent pas sur sa réalité mais sur son sens» (Harf-Lancner 1987: 244). Y
el sentido de lo maravilloso en las Cantigas de Santa Maria es evidente: mostrar el
poder de la Virgen que, como intermediaria entre Dios y los hombres, es capaz de
realizar todo tipo de prodigios.

Porque realmente estos prodigios son de lo mds variado. Los mds abundantes son
los relativos a curaciones: a tullidos y contrahechos; a ciegos y sordomudos; a per-
sonas heridas o aquejadas de enfermedades varias, etc.*s. Su piedad alcanza a to-
dos: pobres y ricos, nobles (el propio rey) y plebeyos, santos y pecadores, nifios y
adultos, hombres y mujeres, laicos y frailes, cristianos —sobre todo—, pero tam-
bién moros y judios®...; incluso animales (como el azor de la ctga. 352 o la coma-
dreja de la 354). Lo Unico que se precisa es alguna muestra de devocién a Maria.
No importa si la enfermedad aparecié de manera natural o como castigo a algin
pecado cometido®?, siempre que sirva de ejemplo a todos.

También puede intervenir para salvar a quien corre algtin peligro: a los que per-
dieron el camino (49); a cautivos y prisioneros (ctgas. 83, 94, 106, 158, 176...); a los
atacados por algun animal (144); de accidentes laborales a los obreros que trabajan en
su iglesia (ctgas. 249, 364); a un montero, de una campana que le cae encima (276); a

Vid. Meslin (1987).

Vid. ctgas. 37, 41, 53, 54, 57, 61, 69, 77, 79, 81, 91, 92, 93, 97, 101, 105, 114, 126, 129, 131, 134, 138, 166,
173, 177, 179, 184, 209, etc.

Vid., entre otras, ctgas. 4, 85, 89, 107, 205...
Vid., por €j., ctgas. 117y 163.
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los que escuchaban un sermdn, de la viga que se vino abajo (266); pone atencién en
evitar peleas innecesarias, sobre todo si van a tener lugar en alguna iglesia consagra-
da a Ella o en sus proximidades (ctgas. 198, 248, 344); libra de dudas a un fraile (365)
o descarga a alguna mujer de acusaciones infundadas (ctgas. 341 0 369); impide que
un hijo muera a manos de su madre (399), o que los fieles cometan pecado de luju-
ria (ctgas. 58, 63, 137, 151, 152, 336) o adulterio recurriendo a estratagemas diversas,
como la del zapato regalado por el pretendiente que una esposa —a quien su marido
encomendo a la Virgen durante su ausencia— no consigue descalzar (64); etc.

Su poder de amparo alcanza a comunidades enteras, como ciudades asedia-
das (Cesarea, en la ctga. 15; Constantinopla en la 28 o la 264; Tortosa, en la 165),
islas (Sicilia, en la 307, amenazada por una «tempestade de fogo»), castillos (el
de Chincoya, en la 185), iglesias (la de Villasirga, en la 229; la de Arrixaca, en la
169), monasterios (el de Montserrat, en ctga. 113, de un desprendimiento; o el de
Inglaterra de la ctga. 226, que se hundi6 en la tierra y resurgié un afio después sin
que nada en él hubiera sufrido alteracion alguna).

Un grupo relativamente numeroso de estos milagros tienen el mar por esce-
nario, recordando ligeramente los realizados por Jests durante el tiempo que per-
manecié con sus discipulos: Maria puede llevar a buen puerto a cualquier nave en
peligro (ctgas. 36, 112, 313, 339), 0 impedir que se ahogue una persona que cae al
mar (ctgas. 33, 172, 193, 267, 287), aunque para ello deba caminar sobre las aguas,
como la mujer de la ctga. 236. Una de las mds curiosas de este grupo es la ctga. 86,
que narra cdmo una mujer prefiada que fue en romeria a la ermita de San Miguel
se vio cercada por las olas, y no s6lo no sufrié dafio alguno, sino que dio a luz «den-
tro nas ondas», como en los mds modernos métodos de parto.

Los milagros marineros no son los tinicos que recuerdan los relatados por el
Nuevo Testamento, puesto que también aparecen diversos casos de multiplicacién
del pan (ctgas. 203 y 258), del vino (ctgas. 23 y 351) o de los peces (ctgas. 386).

Y, por supuesto, abundantes resurrecciones (entre ellas, algunas que tienen por
protagonista un animal, como la mula de la ctga. 177), sobre todo de nifios*® a rue-
gos de sus padres, que nos recuerdan la resurrecién de la hija de Jairo, o del hijo del
centurion. En ocasiones, la vuelta a la vida tiene una finalidad clara: dar al muer-
to una oportunidad para cumplir una promesa (45) o arrepentirse de sus pecados
y alcanzar la gloria eterna (96). En otras, puede ser simplemente una recompensa
o la reparacién de una injusticia; pero siempre sirven para probar la clemencia di-
vina a través de la Virgen.

Algunos milagros muestran el hallazgo o recuperacion de alguien o algo que se
habia perdido: un nifio (171), un rebaiio (398), un azor (ctgas. 44, 232, 366), un ani-
llo (376). Otros no hacen mds que dar cuenta de conversiones (ctgas. 16, 196, 306,

Vid. ctgas. 6, 21, 43, 76, 118, 122, 133, 167, 168, 197, 224, 323, 331, 347, 381. Para el tema de la resurrec-
cién de los nifios, vid. Saintyves (1931, cap. V).
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335) o sefialar los castigos infligidos a los pecadores® y las recompensas® otorga-
das a los devotos de Maria. Unos y otras pueden responder a los hechos mas va-
riados y manifestarse en correspondencia con ellos. Asi, por €j., a un caballero que
queria venderle el agua al monasterio de Montserrat se la retira y la lleva directa-
mente a los monjes (48). Y pueden incluso entrelazarse, como sucede con una de
las cantigas mds curiosas (la 108), en cuanto que tiene como protagonista o me-
diador nada menos que al mago Merlin, que pide a Santa Maria que castigue a un
judio que se negaba a aceptar el misterio de la encarnacion haciendo que el hijo de
éste naciera con el rostro vuelto hacia atras®.

Determinados prodigios pueden tener que ver con determinadas prendas, como el
de la casulla de San Ildefonso (2) o el de la camisa que protege al caballero (148)*. O
con animales que parecen dotados de entendimiento, como las cabras montesas que
acuden diariamente a Montserrat para ser ordefiadas (52), o los «babous» que tejen
las tocas en cumplimiento de una promesa hecha por la tejedora (18)?3; y, de manera
especial, las abejas que reconstruyen un cirio pascual (211) o convierten una hostia
depositada en su colmena en una capilla que contiene a la Virgen y su Hijo (208).

Hechos sobrenaturales, que escapan a las leyes de la naturaleza, pueden aconte-
cer en cualquier momento: recordemos la aparicién del lirio en la boca del clérigo
muerto (24) o de las rosas en la del monje (56), en ambos casos como signos de la
devocién de estos a Maria y la correspondencia de Esta a su devocién (como hace
todo buen sefor con sus siervos); la silla que transporta a su duena descreida ante
la Virgen (153); o las diversas visiones y apariciones premonitorias?s, que resuelven
con sencillez el problema de la comunicacion con el Mds Alla*®.

La intervencién de Maria puede hacerse visible, palpable, a través de su imagen
—esculpida o pintada—, que puede ser animada de diversas maneras®’: haciéndose

Vid. ctgas. 19, 32, 34, 35. 72, 98, 99, 104, 127, 132, 157, 199, 217, 238, 239, 286, 293, 297, 302, 316, 317,
318, 326, 329, 379, 392.

Vid. ctgas. 87, 187, 195, 202, 207, 214, 251, 253, 261, 263, 273, 274, 277, 288, 295, 296, 299, 305, 348, 353
(un precedente de la historia de Marcelino, pan y vino), 374, 377, 382, 383.

Vid. al respecto Davies (1972-1973).

Vid. también ctgas. 66, 73, 212.

Vid. asimismo, la del buey del aldeano (31) o la del mulo que fue a la iglesia (228).

De manera similar a lo que acontece con la hostia depositada por un villano en la colmena en la ctga. 128.

Para las visiones y otros prodigios variados, pueden verse las ctgas. 8, 12, 27, 71, 75, 88, 103 (para ésta
en particular, vid. Filgueira Valverde 1936), 116, 135, 143, 135, 143, 149, 154, 155, 159, 188, 222, 225, 231,
246, 259, 285, 293, 304, 309, 328, 342, 345, 356, 358.

Vid., entre otros, Diaz y Diaz (1985), Patch (1983), Saintyves (1931; la primera parte trata precisamente
de los suefos).

Las imagenes actdan a modo de los antiguos oraculos, «car il faut en déchriffer I'énigme» (Poirion 1982:
8). Para las imagenes animadas y la sdbita aparicién de las figuras de la Virgen grabada en rocas, vid.
también Baltrusaitis (1987).
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carne (9), hablando para dar testimonio de algo (25), levantando el brazo para pa-
rar una pedrada (ctgas. 38 y 136) o la rodilla para recibir una saeta (51), manando
leche de su pecho (46), cambiando de lugar (ctgas. 162 y 272), utilizando su velo
para apagar el fuego (332), etc.?®. O, si es preciso, adoptando una figura humana,
bien sustituyendo a alguien que yerra pero se arrepentird, como en las tres versio-
nes de la leyenda de la sacristana (ctgas. 55, 94 y 285), bien para salvar del diablo a
la mujer de un caballero (216).

Porque no debemos olvidar que el diablo es la encarnacién del mal, de los pode-
res sobrenaturales negativos, a los que Maria hace frente con decisién?, para arre-
batarle a aquellos devotos suyos a los que él pretende llevarse con engaiios, como
el romero de Santiago de la ctga. 26; o que incluso se le habian entregado volunta-
riamente en un momento de ofuscacién, como es el caso de Teéfilo (3). Para defen-
der a los suyos. Ella no vacila en luchar directamente con Satands, como lo hace en
la ctga. 47, en la que éste pretende espantar a un monje adoptando sucesivamente
la figura de toro, de hombre y de leén.

Sin duda es esta ultima una de las cantigas que entra mds directamente en el
mundo de lo maravilloso, en cuanto que incluye diversas metamorfosis® del de-
monio, con lo que eso conlleva de extraordinario, de sobrenatural, incluso —recor-
dando las distinciones establecidas por Le Goff— de magico.

Pero si, como indica asimismo Le Goff (1991: 9), conviene «cotejar el vocabulario
del que nos servimos con el vocabulario de las sociedades histéricas que estudia-
mos», tal vez no estard de mas que nos detengamos un momento en pasar revista
a las «marcas» utilizadas por Alfonso x para llamar la atencién del publico sobre
la aparicion de una maravillas.

Porque si tenemos multiples casos en los que se emplea el término maravilla
o alguno de sus derivados. Llama la atencién —y por ello lo mencionamos en pri-
mer lugar, para que no entorpezca luego nuestro razonamiento— el empleo de esta
voz gramaticalizada, en una locucién adverbial a maravilla, de sentido claramen-
te intensificador, como en

o menya maravilla eraposte fremoso
(6,17)

Vid. actuaciones similares en las ctgas. 29, 39, 42, 59 (es el Crucificado el que da una palmada a la mon-
ja para impedir que caiga en pecado), 139, 164, 183, 196, 215, 219, 294, 303, 349, 361, 405.

Vid. ctgas. 14, 67, 74, 82, 109, 115, 119, 123, 125, 182, 192, 206, 216, 254, 281, 284, 298, 343.
Para las metaformosis, en especial las de Satan y las brujas, vid. Kappler (1986: 202 y ss).

No se encuentra en las csm, légicamente, ninguna indicacién de ‘prodigio’ (parece que las distinciones
entre ‘maravilla’ y ‘prodigio’ no se registran hasta los lexicégrafos del siglo xv); ni tampoco adjetivos
como ‘sorprendente’, ‘extraordinario’ o ‘fantastico’, por ej.
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foi mui trista maravilla
(75, 68),
con frecuencia reforzando al adjetivo grande:

[...] de grand’ enfermidade a maravilla
(367, 27)
Na ¢ibdade de Sevilla, que é granda maravilla

(375, 21)

[...] tormenta, que foi granda maravilla
(379, 40)%;

aunque en ocasiones el adjetivo se incorpora también a la locucién:

E el Rey mui mal doente foi y a gran maravilla
(366, 16)33

O, todavia con mas intensidad:

que o amava a gran maravilla fera
(221, 17)34.

3.1. Queda claro que en las csm se refieren las maravillas que Dios hizo en la Virgen y
sigue realizando por medio de ella si reparamos en la 7azé de una «cantiga de loor»
(la 40), que reza asi:

Esta é de loor de Santa Maria

das maravillas que Deus fez por ela.
O en el refrdn de la cantiga 309:

Non deven por maravilla téer en querer Deus Padre
mostrar mui grandes miragres pola béeita sa Madre.

Paremos mientes en este refran, porque contiene dos elementos que quisiéra-
mos recalcar:

1) No hay por qué pensar en ‘maravillas’ ante determinados hechos extra-
fos que pueden tener una explicacién de lo mas natural (la intervencion de
Maria).

2) Laasociacién (o disociacion, segin se mire) entre miragre y maravilla.

32 Cf.también: 292, 93; 312, 16; 349, 11; etc.
33 lgual que en 328,11 0343, 17.
34 Cf. «[...] e a maravilla fera /foi enton ela mui leda» (55, 71).
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La intervencién de Maria se anuncia en ocasiones con ayuda del término ma-
ravilla desde el refran, pero lo normal en estos casos es una referencia negativa en
el sentido en que acabamos de encontrarla. Lo que acontece no es tal maravilla, no
es un hecho prodigioso o fantastico, sino algo completamente normal dentro del
contexto en que se pretende mantener al publico: la Virgen puede, y quiere, llevar
a cabo cualquier accion vedada a los mortales, porque Ella es la Madre de Dios y
su Hijo —que es, no lo olvidemos, Omnipotente— quiere manifestarse por su in-
tervencion; en consecuencia (lo que siguen son todos refranes®):

Non devemos por maravilla téer
d’a Madre do Vencedor sempre vencer
(27)

Da que Deus mamou o leite do seu peito,
non é maravilla de saar contreito

(77)

Non vos é gran maravilla do lum’ao cego dar
a que con Deus, que é lume, sé no ceo par a par
(177)

O que viltar quer a Virgen de que Deus carne fillou
se pois del filla vingan¢’'a maravilla nono dou
(238)

Non é mui gran maravilla seeren obedientes
os angeos aa Madre daquel cujos son sergentes
(294)

Non é mui gran maravilla se sabe fazer lavor
a Madre da que o mundo fezo e é del Sennor

(356)%.

A la vista de estos esquemas que se repiten, tiene cierta logica que lo que si pro-
duzca sorpresa sean las dudas de algunos sobre el poder divino:

Por gran maravilla tenno de nullome s’atrever
a dizer que Deus non pode quanto xe quiser fazer
(306, refran)3.

Consideraciones similares, ya fuera del refran pero en los versos que le siguen inmediatamente, pue-
den verse en 21, 7; 325, 6; 335, 5; 342, 11; 376, 5.

Vid. también el refran de las cantigas 38, 169, 358.

Un caso similar lo tenemos en la ctga. 277.
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En otros casos, el refran generaliza sobre la potestad mariana de hacer milagros:

Maravillosos

e piadosos

e mui fremosos

miragres faz

Santa Maria
(139)%

Menos frecuente resulta que el refran anuncie un hecho maravilloso concreto,
como sucede con la ctga. 366:

A que en nossos cantares nos chamamos Fror das Frores,

maravilloso miragre fez por us cacadores.

Lo curioso es que el hecho aqui acaecido no parece en principio tan extraordi-
nario (comparado con algunos otros), pues no se trata mas que de la recuperacion
de un azor perdido, pero el monarca no deja de insistir en la existencia de una ma-
ravilla (tal vez lo fuera mas para él mismo que para los posibles receptores del re-
lato), pues recalca en el exordio:

E de tal razén com’esta ha maravilla fera
avéo ja en Sevilla [...]
(366, 5)

y otra vez al final:

[...] e maravilla estraya
foi, ca log’a ele véo en un campo [...]
(366, 67)%

Cf. ctgas. 37y 272.

Solamente en otra cantiga se encuentra la misma insistencia marcadora de maravilla (cuatro veces):
en la ctga. 228, que narra la curacién de un mulo tullido que se levantd enfermo para dirigirse —como
dotado de entendimiento— solo a la iglesia, «[...] mas a que béeita seja, / tanto que foi preto dela, fez
maravilla sobeja, / ca o fezo logo so [...]» (vv. 23-25); en este caso, las ocurrencias se dan en el medio
de la narracidn, en los versos 24, 30 (el duefio del mulo queda maravillado al contemplar el prodigio) y
32 —donde es el duefio quien habla para dar a conocer a las gentes el milagro, que presenta como ma-
ravilla estranna—, y se retoma la expresidn al final para dejar constancia de cémo «[...] mui maravilla-
dos / eran quantos y estavan; e muitos loores dados /foron a Santa Maria, [...]» (vv. 48-50).

En orden de frecuencia de apariciones de las referencias a la existencia de maravilla, siguen a estas
dos otras cantigas en las que el término (o sus derivados) aparecen tres veces: la 292 (que describe
cémo el anillo de San Fernando pasa a la imagen de la Virgen), en la que en un caso (v. 93) se encuen-
tra en la locucién a maravilla (los otros son los versos 68 —narrationis medium— y 99 —narrationis fi-
nis—); y las ctgas. 325 (6, 9, 21), 328 (6, 11, 78), 335 (5, 15, 92). En estas tres cantigas, una de las apari-
ciones corresponde al caso ya comentado de ‘no es maravilla si...’, ‘no me maravillo si...” (en 328, 11 es
también la expresidon gramaticalizada la que esta presente).
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3.2. En esta cantiga (que presenta ya las férmulas habituales empleadas por el Rey
Sabio: maravilloso miragre, maravilla fera, maravilla estraya) la mencién que nos
interesa aparece, deciamos, en el exordio y en el final. Esos son dos de los lugares
donde se encuentra de manera normal la indicacién de la maravilla: o se anuncia,
se anticipa, que va a suceder algo extraordinario, para captar la atencién del oyen-
te o lector desde el comienzo; o bien se recuerda al final (tratese simplemente del
narrationis finis o de una conclusio en sentido estricto), para que quede indeleble-
mente fijada en la memoria.

Inmediatamente después del refran, podemos encontrar, pues, sentencias del
tipo:

De tal razén un miragre vos direi maravilloso
(128,7)

Dest'un mui maravilloso
miragre vos contarei
(156, 6)

Dest’un maravilloso

miragre mui fremoso

vos direi, saboroso

e d'oyr sen ravata
(182, 5)%°.

O bien:

E desto mostrou a Virgen maravilla quamanna
non pode mostrar outro santo, no mar de Bretanna
(36, 5)

Dest’a un ome que de Murvedr’era
mostrou a Virgen maravilla fera
(129, 6)

Desto direi un miragre de gran maravillestranna
que mostrou Santa Maria [...]
(175,5)

E sobr’aquest’un miragre vos rogo que me ougades
que fezo Santa Maria; e se y mentes parades,

No deja de llamar la atencién cdmo avanza la insistencia en la indicacién expresa de la maravilla a
medida que avanzamos en la coleccién (es mucho mas frecuente su aparicidn en las cien dltimas can-
tigas que en las cien primeras, por €j.).

40 Vid. asimismo: 17, 5; 19, 8; 37, 7; 75, 11; 76, 7; 115, 23; 132, 22; 139, 13; 198, 8; 225, 8y 10; 257, 5; 269, 8;
271, 8; 325, 9; 328, 11; 332, 11; 336, 12; 345, 6; 349, 11; 375, 17y 21; 383, 6; 386, 6; 393, 10; 399, 13.
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3.4.

41

42

43

oiredes maravilla mui grande |...]
(205, 14)

Cerrando la composicidn, tenemos ejemplos que recuerdan la conveniencia de
asentar la veracidad del relato, como:

Esta maravilla viron os de dentr’e os da oste
(51, 63)

O convent'o por mui gran
maravilla tev, a pran
(94, 118)

Quand’est'oyron as gentes, mui gran maravilla en
ouveron e ar loaron muito a que tanto ben [...]
(127, 62)+

[...] E pois lles ouve mostradas
todas estas maravillas, loores porende deron
aa Virgen groriosa [...]

(323, 55)*

Cuando la referencia aparece dentro del cuerpo narrativo, no es raro que cumpla
una funcidn de transitus, como sucede en:

Mays oyredes maravilla fera
de como a quis a Virgen guardar
(105, 49)

donde no se refiere a la curacién final de la malherida (es el milagro de la mujer
acuchillada por su marido), sino al modo de que se vale Maria para proteger su
virginidad+:.

E veredes maravilla estranna con gran proveito
deste muu que ant’era d’ambo-los pees tolleito
(228, 32)

Adviértanse las distintas construcciones en que puede intervenir maravilla: ter por maravilla, aver ma-
ravilla (de) ‘admirarse, quedar asombrado’; o, como en 238, refran: dar a maravilla ‘sorprenderse’ (vid.
Mettmann [1959-1972] 1981, 11: 614).

Vid. también: 31, 71; 38, 102; 39, 30; 54, 76; 103, 50; 136, 33; 159, 33; 167, 35; 171, 69; 176, 33; 194, 43;
205, 68; 219, 54; 222, 46; 224, 63; 228, 49; 231, 71; 255, 146; 292, 93y 99; 309, 72; 354, 40; 355, 131; 361,
46; 367, 67; 368, 55.

Enlaza una narracién multiple en 151, 31.
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[...] e maravilla
viu en sonnos |[...]
(345, 67)

Forma parte de la peroratio en:

e tal miragroyredes
que vos maravillaredes
(107, 63),

donde quien asf habla es la judia salvada de morir despefiada por la intervencién de
la Virgen, que llama a los fieles para que escuchen su historia y la bauticen*.

Han quedado por comentar otros casos particulares para no hacer excesivamente
pesado y reiterativo este andlisis de las férmulas que utiliza el Rey Sabio para pre-
sentar los hechos que quiere mostrar como maravillosos, en un intento de com-
probar si, a través de ellas, se podria llegar a establecer una conexidén entre el mi-
lagro y la maravilla y la funcién que ésta desempena en este tipo de textos.
Parece claro que la primera maravilla es la encarnacién de Dios en Jests por
medio de Maria sin que la virginidad de Esta experimente menoscabo alguno:

[...] que foi mui maravillosa
cousa da que el criara fazer pois dela sa Madre
(309, 195)

[...] Mas como x’ant’era
ficou Virgen, que foi maravilla fera
(413, 11)

e pariu e ficou Virgen, cousa mui maravillosa
(335,94)

Y, si Dios es capaz de realizar un prodigio tal, ;habra algo que escape a su con-
trol? La Naturaleza tiene sus leyes, pero una y otras son obra de Dios, que no ha
agotado en ellas su poder de actuacidn, que se ha reservado, si se puede expresar
asi, el dominio de lo sobrenatural; de lo sobrenatural cristiano, claro estd, que triun-
fard siempre sobre lo mégico pagano. Y los cristianos no tienen por qué asombrar-
se de ello, porque, en definitiva, los milagros no indican otra cosa que el poder de
Dios delegado en la Virgen (en nuestro caso; en otros son los santos) para realizar
«feitos maravillosos» que no estdn al alcance de los hombres. Son la demostracién
visible de la potestad divina, algo asi como la prueba —mirable, admirable— de
que Dios existe, y también el cielo y el infierno, que de otro modo tendrian que ser

Podemos ver casos similares en: 52, 17; 184, 14 (mas bien esta en la propositio que se podria conside-
rar dentro del exordio); 267, 80; 292, 68; 349, 20 (es una narratio continua); etc.
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aceptados simplemente como dogmas de fe. Los milagros narrados en estos tex-
tos medievales son casi un reclamo —para que permanezcan clavados en la men-
te humana—, una evocacién de los realizados por Jesus en su vida terrena y rela-
tados en el Nuevo Testamento, que tenian ya por finalidad dejar constancia de su
naturaleza divina.

Pero también es evidente que, como milagros, dejaban a las gentes maravilla-
das, agradecidas y convencidas de la utilidad del culto —en este caso a Maria, pero
siempre en dependencia del culto a Dios—; y, por si no fuere fuerte el convenci-
miento, la ctga. 37 explicita el refran

Miragres fremosos
faz por nos Santa Maria
e maravillosos

del modo siguiente:

Fremosos miragres fez que en Deus creamos,
e maravillosos, porque o mais temamos
(6-7)

Es decir, el poder divino, que racionaliza la maravilla en el milagro, conserva
un rescoldo de la imprevisibilidad de lo maravilloso precristiano, que, como tal, es
susceptible de producir, si no terror, si al menos temor.
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7 A voltas con Raimbaut de Vaqueiras
e as orixes da lirica galego-portuguesa

[E. Fidalgo — P. Lorenzo (coords.), Estudios Galegos en homenaxe 6 Profesor Giuseppe Tavani,
Santiago de Compostela: Xunta de Galicia — Centro de Investigacidns Lingiisticas e Literarias
Ramon Pifieiro, 1994: 41-56]

luz dos estudios aparecidos nos tltimos anos*, o «nacemento» da lirica ga-

lego-portuguesa parece configurarse, cada vez mdis, como un auténtico

rompecabezas do que as pezas estan desperdigadas por moitos lugares e
non sempre resulta doado adivifar si son correctas e, moito menos, onde procede
colocalas. A imaxe que nos suxire é a dun mosaico romano 6 que lle foran arran-
cadas as teselas para misturalas e logo deixalas caer en distintos puntos; ainda que
pacientemente se recolleran, ;como reconstruilo sin cofiece-lo desefio orixinario
e sin ter nunca a seguridade de que non faltan algunhas?

Estd claro que traballamos con hipéteses, e que estas deberan ser confirmadas,
rebatidas ou correxidas, pero ainda mais neste caso, posto que nos vemos condi-
cionados por duas importantes limitaciéns: dun lado, a premura de tempo que case
sempre conleva a publicacién dunha homenaxe; do outro, e cicdis a mais impor-
tante, a propia limitacién dos nosos cofiecementos. Quixemos, de téddolos xeitos,
ocuparmonos deste aspecto por saber que é un tema caro ¢ Prof. Tavani e que tal
vez pode suscitarlle reflexidns tan clarificadoras como as vertidas no seu dltimo
estudio sobre o descort (Tavani 1986-1987), no que evoca o momento, o lugar e o
ambiente que rodearon a Raimbaut de Vaqueiras, asi como as razdéns que o leva-
rian a compoiie-lo famoso texto que tanta tinta ten feito verter2.

Como data posible aparece o ano 11993 como «pretexto», a convocatoria da
Cuarta Cruzada, o que non deixa de proporcionar un trasfondo politico 6 que apa-
rentemente é unha cansé de amor que desacorda «los sos e.ls mots e.ls lengatges»
a consecuencia do desacougo que experimenta o trobador polo cambio de acti-
tude dunha dona que o sofa amar ata que «camjatz l'es sos coratges». Seria casi
un sacrilexio suponer que ese feito actuara como o fixo o Espiritu Santo o dia de

Un dos mais recentes é o de Oliveira (1993). Rico presentou asimesmo, en setembro de 1993, unha po-
nencia co titulo «Prehistoria de la lirica hispano-portuguesa» no v Congreso Internacional da Asocia-
cion Hispanica de Literatura Medieval, celebrado en Granada.

Excusamonos de reproducir aqui as referencias bibliograficas 6 respecto, porque as mais representati-
vas poden atoparse en Tavani (1986-1987). En calquera caso, véxase tamén Fernandez Campo (1994).

«cioé in occasione del torneo indetto da Tibaldo di Champagne nel suo castello di Ecry-sur-Aisne» (Ta-
vani 1986-1987: 43).
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Pentecostés, cando os Apostoles se volveran poliglotas. Pero a realidade é que, des-
pois desa inicial declaracién de intenciéns, Raimbaut muda de linguaxe para pasar,
primeiro, ¢ italiano (que emprega tamén no «contrasto»* finxido con unha moza
xenovesa), €, logo, 6 francés, gascon e galego-portugués.

No documentado estudio de Tavani atopan xustificaciéon non s6 o italiano
(tanto pola sta vinculacion a Bonifacio de Monferrato como por unha especie de
«atto di omaggio reso a Costanza d’Altavilla (...) e, attraverso di lei, al fratello di
Enrico, Filippo di Svevia, succedutogli sul trono nel 1197, del quale il marchese di
Monferrato era fedele vassallo e grande amico», Tavani 1986-1987: 42), sendn ta-
mén o francés (que xa gozaba de grande prestixio como instrumento da lirica tro-
badoresca, e que corresponderia, por outra parte, 6 ambiente de Ecry-sur-Aisne)
e mesmo o gascon («ossequio (...) a Bianca di Navarra, figlia di Sancio 1v: un os-
sequio destinato in realta al marito Tibaldo di Champagne, primo capo designato
della crociata, che Bonifacio sostituira nell'incarico alla sua morte», Tavani 1986-
1987: 42). Pero, ;por qué o galego-portugués? Seguindo as argumentacions ante-
riores, poderian caber, alomenos, ddas razdéns de peso, perfectamente compatibles
dmbalas dudas e/ou suficientes cada unha por si mesma: a) reconecemento expli-
cito da existencia dunha lirica parangonable 4 que se compoiifa en occitano ou en
francés; b) homenaxe —ou chamada 4 participacion na cruzada— a algun perso-
naxe de relevo (rei, noble, gran sefior) de procedencia hispdnicas.

No primeiro caso, a investigacion deberia dar conta da existencia dunha tradi-
cién mais ou menos asentada nos ultimos anos do século x11, e do camifio a tra-
vés do cal teria chegado noticia da mesma 6 noso trobador. No segundo, haberia
que pensar con quen e por que pretendia congraciarse Raimbaut (a titulo persoal,
ou para atraelo 4 causa do seu sefor). As nosas pesquisas van orientadas polo mo-
mento (non descartamos en absoluto novas bisquedas na lifla complementaria) a
suxerir simplemente respostas posibles 6 primeiro interrogante.

1. Datos conecidos

1.1. Johan Soarez de Pavha Ata o presente, considérase que o texto datable mdis an-
tigo da lirica galego-portuguesa é o sirventés de Johan Soarez de Pavha que comen-
za Ora faz osto senhor de Navarra (B1330bis, vo37)e que Lopez-Aydillo (1923: 353)

datara en 1196.
Alvar (1986a) corrixe e matiza as apreciacions de Lépez-Aydillo no relativo a
identificacién dos reis 6s que pode referirse o sirventés e 6s datos que proporcio-
na o propio texto, e do seu atento estudio dediicese un posible retraso de catro ou

4 Realmente, unha «piccante pastorella in stile giocoso» (Bertolucci 1963: 47). Vid., sobre este texto, o
estudio de Brugnolo (1983).

5 ¢Tal vez a D. Afonso de Portugal, grande mestre da Orde do Hospital, que se relaciona en torno a 1203
con Bonifacio de Monferrato? Vid. Ariel de Castro (1992).
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cinco anos sobre a data inicial®. Pero, ademadis, presta atencion a dous feitos im-
portantes:

a) A satira politica de J. Soarez de Pavha (como xa notara Michaélis [1904] 1980,
I: 566) ten mais que ver cos sirventeses occitanos (sobre todo, os de Bertran
de Born) que co tono tipico das cantigas de escarnio galego-portuguesas.

b) A comparacién do esquema métrico de Ora faz ost... cos presentes en Tavani
(1967a, esquema 84:2), cos propios da lirica provenzal (Frank 1966, esquema
302:1) e cos dos trouvéres (Molk — Wolfzettel 1972), 1évao a propoiier” como
posible modelo de J. Soarez a cancién de cruzada de Conon de Béthune A#i!
Amors, com dure departie, composta antes de 1191.

1.2. A «Tavola Colocciana» O indice do Cancioneiro da Biblioteca Nacional® per-

10

11

12

mite deducir que a primeira laguna que afecta a este manuscrito estaria cuber-
ta posiblemente por outras composicions de Johan Soarez de Pavha, pero tamén
por Pero Rodrigues de Palmeira e Rodrigo Dias dos Cameros®, que —xunto con
Garcia Mendiz d’Eixo, do que s6 quedou o «testo molto deturpato»* Ala u naz-
que la Torona (B454)— «poderiam j4 te-lo acompanhado na producio de compo-
si¢oes, dado terem atingido a idade adulta ainda no séc. x11» (Oliveira 1993: 250).

Efectivamente, a TC atribue seis cantigas de amor a J. Soarez de Pavha, ddas a P.
Rodrigues de Palmeira e ddas 6 sefior dos Cameros. Temos asi alomenos catro no-
mes que poderian ser anteriores ou contemporaneos de Raimbaut de Vaqueiras.

Dos catro, o tinico non ligado aparentemente 6 occidente peninsular é Rodrigo
Dias dos Cameros, que non s6 foi trobador, sendn tamén mecenas ou protector de
trobadores®t, como se deduce das alusions feitas a el por Elias Cairel. Alvar (1977:
164) pensa que poden pertencer 4 mesma familia «el Roiz Peire, a quien se alude
en la Vida de Guilhem Magret, y el Guidefre de Gamberes, que se halla en Abrils
issie de Ramon Vidal de Besalti»*2.

«A falta de mejores argumentos, y basandome en la hipotética identificacién de Inzura, pienso que en
los tres afios que perteneci6 la plaza a Castilla, sélo entre septiembre de 1200 y febrero de 1201 pudo
encontrarse el rey aragonés en Provenza» (Alvar 1986a: 9).

Vid. a detida argumentacién contida en Tavani (1967a: 10-12).
Vid. Gongalves (1976).

Esa primeira laguna de B, que afecta s cantigas 8bis a 37, supdn a «perdita di tre carte del quaderno
registrato dal Colocci con la lettera a» (Gongalves 1976: 403), e estaria ocupada, ademdis, con textos
de Pero Paez Bazoco, Joan Velaz, Don Juano e Ayras Soarez.

Cfr. Tavani (1967a: 418).

Oliveira (1993: 251) apunta a posibilidade de que fora este mesmo Rodrigo Dias (ou ben Rodrigo Gomes
de Trastamara) o «Roy d’Espanha» mencionado na ribrica que acomparia a cantiga de G. Mendiz.

Vid. tamén Alvar (1978: 77-78, 96-97, 258-259); e as informaciéns complementarias que aporta o artigo
citado de Oliveira (1993).
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1.3.

1.4.

13

14

15

16

17

18

19
20

21

Oliveira (1993: 250) refirese a P. Rodrigues de Palmeira como «descendente dos
Trastdmaras mas membro de uma familia sediada em Portugal desde os inicios do
séc. XII», e a G. Mendiz e J. Soarez como «membros das importantes familias por-
tuguesas de Sousa e de Paiva».

Referencias a trobadores hispdnicos na lirica occitana A estrofa x11 de
Cantarai daquestz trobadors de Peire d’Alvernha*s estd dedicada a un tal «Gonzalo
Roitz», 6 que tilda de vanidoso, mal armado e cobarde. Supofiemos que, como o
resto dos ridiculizados, era un trobador* e que pode tratarse dun Gonzalo Ruiz,
documentado entre 1157 e 1186, «hermano de Pedro Ruiz de Azagra, sefior de
Albarracin y protector de trovadores» (Alvar 1977: 153)*°.

Outro dos trobadores en occitano que se moveu polas cortes peninsulares foi
Raimon Vidal de Besalu?, que, en duas das sdas obras narrativas (Abrils issie e So
fo.l tems com era jays), intercala citas de outros trobadores (e algunhas propias),
introducidas pola férmula «so que dis»*®. As citas de autoridade alcanzan a cifra
de cuarenta en Si fo.l tems, e unha delas procede de «us castellans / ma no.us sabria
so nom dir»**. Non é este 0o momento de entrar a considera-la autenticidade ou fal-
sedade da cita, nin siquera de discuti-la edicién mdis adecuada, pero, no caso de
que existise realmente ese «castellans» e fose trobador, nada leva a presuponer que
tivese que componer en casteldn, dado que a indicacién de R. Vidal pode referirse
unicamente a stia procedencia ou a sta vinculacién 6 reino de Castela.

Outros nomes Deixando 4 parte algunhas mencidns de xograres a comenzos do
siglo x11, como Palla ou Poncius*, aparece na corte de Alfonso viii de Castela un

Vid. Del Monte (1955, x11).

¢En qué lingua? A priori, nada permite afirmar que non sexa —como no caso dos demaéis satirizados
nese texto— en occitano. Gostarianos poder pensar que o facia en galego, e non atopamos en absolu-
to ningunha razén para deducir que fose en castelan.

Segun Oliveira (1993: 251), «Gongalo Rodrigues esta documentado nas cortes leonesa e castelhana,
cortes frequentadas igualmente por Peire d’Alvernhax.

Lembremos tamén que non resulta extrafa a sua presencia si, como parece, Peire d’Alvernha compuxo
a famosa «galeria satirica» «a Puivert, dove si festeggiava la principessa Eleonora, figlia d’Eleonora
d’Aquitania e fidanzata ad Alfonso vii di Castiglia, che si recava in Ispagna» (Roncaglia 1958: 128).

Vid. Field (1989-1991).
Vid. Riquer (1993a: 290-292).
Vid. Hilty (1989).

Non estaria de mdis, en calquera caso, revisa-la proposta que fai D’Heur (1973), ainda que s6 sexa
para comprobar que non seria tan absurdo pensar que o texto sexa galego. Polo momento, alomenos,
non acaba de convencernos totalmente a idea de «que el original del poema sea espafiol» (Hilty 1989:
102).

Vid. Oliveira (1993: 254), D’Heur (1973: 283-284), Alvar (1977: 29), etc.
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22

23

24

25
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«Gobmez trobador», de obra non identificada, que asina en 1197 un documento do
conde Ermengol de Urgel*.

Suposicidns sobre a existencia dunha lirica galega no século x11  Os estudios
de Tavani ([1980] 1990)% e Oliveira (1993) sobre os inicios da lirica galego-portu-
guesa apuntan en direccidns diferentes, pero complementarias:

1) Antes da eclosién da lirica «cortés» de impronta occitana, antes tamén de
senti-la necesidade os autores de asinar co seu nome a propia obra, puido
existir no recanto nordoccidental da Peninsula Ibérica unha modalidade*
que consolidaria logo no xénero da cantiga de amigo. «Em finais do século
XII e inicios do seguinte» (Tavani [1980] 1990: 39), neste tipo de poesia se-
ria «enxertada» a ensinanza procedente dos trobadores occitanos.

2) E posible asimesmo que non poida ser desligado o proceso literario do fe-
némeno xacobeo® que convertiu a Santiago de Compostela nun centro de
poder, caracterizado por un internacionalismo?® que chegaria a provocar
«—em meados do século x111— a exigencia de redigir certas instrugdes para
os peregrinos também em provencal, em italiano e em castelhano» (Tavani
[1980] 1990: 35%).

3) Advirtese a presencia de trobadores provenzais en diversas cortes peninsula-
res a partir de 1140, e sobre todo despois de 1170. Si, como parece, os nomes
mais antigos que podemos rexistrar entre os trobadores hispanos correspon-
den a autores maioritariamente de orixe casteld, a evolucion posterior desta
literatura parece mostrar un «desinteresse por parte dos circulos aristocra-
ticos castelhanos em fazer seu, moldando-o a sua matriz linguistica e cultu-
ral, o movimento que acolheram no seu seio», e tal desinterese poderia obe-

Vid. Gonzélez (1960: 343). Oliveira (1993) ocipase tamén deste personaxe.

Citamos por esta traduccién portuguesa por se-la edicién mais recente do clasico estudio aparecido
por vez primeira no GRLMA (1980: 19-43).

;«Popular»? Vid. tamén, entre outros, o recente traballo de Segre (1993: 328), onde pon en relacién a
estrofa v do descort con Altas undas que venez sus la mar e a voz femenina de Razdn de amor como «tre
momenti interessanti dell’affiorare di una poesia popolaresca galego-portoghese, che doveva essere
gia diffusa in forma orale almeno sin dal tempo di Raimbaut de Vaqueiras», e o debate que suscitou a
sua presentacion no Congreso, recollido logo en Beltran et al. (1994).

Tal vez tampouco dos centros monasticos cistercienses que tanta importancia alcanzaron na época,
como opina Ferrari (1984: 36). Vid. 6 respecto Roncaglia (1978a)

O arcebispo Xelmirez utiliza, para os seus fins, entre outras cousas, a «sua amizade com os titulares de
numerosos centros de cultura clerical, entre os quais, e ndo em ultimo lugar, a abadia de San Marcial
de Limoges» (Tavani [1980] 1990: 35). ;Non é precisamente esta abadia un dos centros mais activos na
composicién de tropos e un dos nucleos a ter en conta na xénese do trobadorismo occitano?

Tavani ([1980] 1990: 35, n. 26) non deixa de chama-la atencién sobre o feito de ser considerado o cas-
telan entre as «linguas extranxeiras», o que para el é «sinal indubitavel de uma alteridade cultural irre-
dutivel e consciente».
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2.1.

28

29

30
31

decer a que «o galego-portugués se tivesse imposto ji nessas paragens como
lingua apta a traduzir, com as adaptac¢des resultantes da sua inser¢do num
meio social diferente, o universo amoroso e satirico transmitido até entao
pelos trovadores provencais» (Oliveira 1993: 258).

A reflexién de Tavani de que

a cantiga damigo ndo pode ser sendo o produto do ambito literdrio especifico de uma
dada superestrutura, por sua vez em relagdo dialéctica com uma base histérica bem
precisa, que é a do reino galego-asturiano-leonés, isto é, da entidade socioeconémi-
ca e superestrutural em vias de consolidacdo, entre os séculos XI e XII, no recanto
norte-ocidental da Peninsula Ibérica, em fungdo antagénica, quer com a area arabo-
andaluza que ela contende negativamente, quer com a drea navarro-castelhana que
se lhe opde concorrencialmente (Tavani [1980] 1990: 33)

pode complementarse co feito importante da afluencia masiva de trobadores occi-
tanos na corte de Alfonso vii1 de Castela, sobre todo a raiz do seu matrimonio con
Leonor Plantagenet, filla de Leonor de Aquitania e Enrique 11 de Inglaterra®®. Basta
con botar unha ollada ¢ libro de Alvar (1977) para aprecia-la importancia desa pre-
sencia. A loxica leva a pensar que, ¢ igual que ocurriu en outros lugares de Europa,
a actividade e o prestixio deses trobadores provenzais propiciara o cultivo da lirica
na lingua propia da corte, pero ;podia se-lo galego esa lingua? ;Ou, mais ben, cofie-
cfa (e/ou practicaba) xa a corte de Castela algunha modalidade poética en galego-
portugués que servira de cortapisa 4 floracién dunha lirica posible en castelan?2¢

As familias nobles mais destacadas desde comenzos do reinado de Alfonso viii®
son, sin dubida, a dos Castro e a dos Lara (especialmente a segunda), que dispu-
tan pola custodia do rei neno, e as ddas estdn relacionadas dunha ou doutra for-
ma con Galicia: os Fernandez de Castro detentan, entre outras dignidades, o se-
norio de Lemos.

En canto 6s Lara, lembremos tan s6 que Rodrigo Gonzalez e Pedro Gonzélez de
Lara aparecen relacionados xa con dona Urraca®. Este Pedro Gonzalez de Lara esti-

«En 1170, a familia rednese en Francia para despedi-la filla, Leonor de Plantagenet, que se ia para ca-
sar con Alfonso viil de Castela. Roncaglia demostrou perfectamente que nese momento tivo lugar a
polémica literaria sobre como era o amor ideal (...). O feito é que, cando Leonor de Plantagenet se vai
de Francia, no medio da polémica do amor chega a Castela, que non tarda en se poboar de trobado-
res. Penso que non hai ningunha Corte medieval europea que tivese tantos trobadores como a Corte de
Afonso vii» (Beltran 1992: 139). Para a referencia a Roncaglia, vid. Roncaglia (1958).

Lémbrese a observacion de Oliveira, citada supra, sobre a posibilidade de que o galego «se tivesse im-
posto ja nessas paragens como lingua apta a traduzir...».

Vid. o libro citado de Gonzalez (1960) sobre este reinado.

O segundo, precisamente, trae na stia axuda 6 conde de Narbona, e en 1115 firma privilexios co conde
Bertrando e o conde Armengol vi, de Urgel. Para todos estes datos sobre a familia Lara, vid. Gonzélez
(1960, I1: 259-293).
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vo, ademdis, casado coa condesa dona Eva Pérez de Traba3? (que tina xa fillos do seu
primeiro marido, entre eles o xefe da casa de Aza, Garcia Garcia de Aza), e foron pais
de Manrique, Nuio e Alvaro, «los tres Laras que llenan personalmente la regencia
de Alfonso vii1 y por su descendencia la del sucesor» (Gonzdlez 1960: 268).

Para mais abundancia no asunto que nos ocupa, Manrique casou con Ermesinda,
condesa de Narbona, filla do duque Aimerico e curman de Ramoén Berenguer 1v e
da emperatriz de Castela, «por la cual penetré6 en Castilla, a través de los Laras, una
corriente cultural y politica». Maria Manrique (membro desta familia) casou con
Diego Lépez de Haro, con quen tivo a Lope Diaz de Haro (Gonzdlez 1960: 281).

Nuiio Pérez de Lara foi alférez na corte de Afonso vi1i, e 4 stia morte a stia vitva,
Teresa (filla do conde Fernando Pérez de Traba e sobriiia, polo tanto, de Eva), ca-
sou co rei Fernando 11 de Ledn33. Dos seus fillos, Don Gonzalo Nunez de Lara «es-
tuvo mds tiempo en Galicia que sus hermanos, y tan arraigado se hallaba en aquel
reino que logré tenencias muy valiosas» (Gonzalez 1960: 290)3.

Pero todos estes datos permitennos remontarnos ainda un pouco mais atrds, a co-
menzos do siglo x11. Se hai unha época na historia na que Galicia brillara con luz
propia, esta foi probablemente a do arcebispo Xelmirez e dona Urraca, casada con
Raimon de Borgoiia, a quen seu pai, Alfonso V1, deixara en herdanza esta rexion;
e, sobre todo, ese brevisimo periodo en que Galicia foi reino independente baixo
Afonso Reimtndez, fillo dos anteriores, que foi coroado en Santiago no ano 1111
e que logo obteria, en 1126, Ledn e Castela, ata alcanza-la dignidade imperial en
1135, tendo entre os seus vasalos a Garcia Ramirez de Navarra, Ramoén Berenguer,
conde de Barcelona, e Alfonso Jordan de Tolosass.

E decir, houbo un momento no que un rei, nacido e criado en Galicia (cos con-
des de Traba), foi primeiro, e durante un tempo, sé rei de Galicia, e logo foi exten-
dendo o seu poder (sempre por via de herdanza) 6 resto do territorio cristiano pe-
ninsular (excepto Portugal, que é xa cousa aparte). Que a lingua da sda corte fose
o galego non seria de extrafar, ;e que nos impide pensar que se cultivase nela ese
tipo de lirica mencionado por Tavani? A relacién co fenémeno xacobeo é un fei-

«dama de gran relieve en los primeros afios del reinado de dofia Urraca, no sélo por ser hija del magna-
te conde Pedro Froilaz y hermana de Fernando Pérez de Traba, que tanta ascendencia llegé a tener en
el corazén de Galiciay en el de la reina de Portugal, y por traer a la casa de Lara unas relaciones y unos
intereses con la de Traba y con Galicia que perduraron hasta los dias de Fernando 11, sino también por
ser la viuda del conde don Garcia Ordéfiez, el puntal de Alfonso vi en la Rioja» (Gonzalez 1960: 268).

«Gracias a ese breve matrimonio sus hijos pudieron llamarse hijos del conde don Nufio y de la reina
dofia Teresa. Los hijos de don Nufio podian con eso vanagloriarse de ser hijos de la reina 'y, ademas, dis-
poner de apreciables intereses en Galicia, en la que habian de bullir no poco» (Gonzalez 1960: 286).

Para completa-lo panorama, digamos tamén que Dona Mayor de Urgel, filla do conde Armengol V, ca-
sou con Pedro Fernandez de Traba (Gonzélez 1960: 339), co que atopamos relacionadas familiarmente
a tddalas grandes familias da corte castela.

Para Afonso vii, vid. Recuero Astray (1979).
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to e, por outra parte, o fendmeno trobadoresco occitano non debia ser completa-
mente descofiecido, posto que son polo menos tres os provenzais que fan referen-
cia a Afonso vir: Cercamon, Alegret e, especialmente, Marcabru, que visita a stia
corte3® entre 1140 e 114537,

Si agromaba unha lirica galego-portuguesa, siquera moi rudimentaria3, posible-
mente continuaria mellor ainda no reino de Ledn (no que estd integrada Galicia)
que no de Castela3® 4 morte de Afonso Vi1, coa subseguinte divisién do reino entre
os seus fillos Fernando e Sancho*°, educados —sobre todo o primeiro— en Galicia,
na casa do conde de Traba, coma seu pai#.

A importancia da lingua galega poderia terse reforzado na corte de Fernando
11 co seu matrimonio (anulado mais tarde por imposicién candnica) con unha pa-
rente, dona Urraca Afonso, filla do rei de Portugal; e do seu amor a Galicia en xeral,
e a Santiago en particular, poden atoparse multiples mostras en Gonzélez (1943),
ademdis da stia vontade expresa de ser enterrado na catedral compostelana (von-
tade que fixo cumplir seu fillo e herdeiro, en contra das intenciéns da sua vituva,
dona Urraca Lépez de Haro).

Alomenos un trobador occitano visitou a corte de Fernando 11, precisamente
o «mestre» Giraut de Bornelh, mentres que outros, como Arnaut Daniel ou Peire
Vidal, fan a el referencias indirectas#. Indirectas no sentido de que non tefien por
que estar compostos eses textos na corte leonesa, pero interesantes sempre, espe-

¢;De volta da peregrinacidn a Santiago na que morreu o seu protector Guillermo x?

Vid. Alvar (1977: 27-42). Sobre Marcabri e as suas relacions coa literatura hispanica, vid., entre outros,
Meneghetti (1993).

E, xustamente por eso, non perdurable, ou non considerada digna de ser fixada nos Cancioneiros sé-
culo e medio ou dous séculos madis tarde. A non ser que aceptemos que a razén de non ser daquela re-
alzada é simplemente que «a literatura medieval non se produciu no lugar onde se daba a vida, senén
onde habia un protector que a pagase» (Beltran 1992: 140).

Xa vimos, de tddolos xeitos, a vinculacién que tifia tamén con Galicia (ou coas familias galegas) este rei-
no. Ademdis, Fernando 11 de Ledn tivo que terciar en 1163 nas liortas pola custodia de Alfonso viil neno
e asumir temporalmente os asuntos de Castela.

Sancho 111 e Fernando 11 tifian xa en 1157 os titulos e honores de reis, ainda que sometidos a seu pai o em-
perador: «Viejo era el pensamiento de éste de dar a su hijo mayor el reino mas importante, el de Castilla,
y al menor el de Ledn, pensamiento inducido por el influyente conde gallego don Fernando Pérez de Tra-
ba (en cuya casa se habia educado el propio emperador)». Cfr. Gonzalez (1943: 17). Tanto 6 longo desta
obra coma en Gonzélez (1944), podemos advertir con toda claridade os vinculos reais con Galicia.

Para Gonzalez (1943: 18-19) «es indudable que su educacién se desarrollaba en parte en Galicia, de
donde ademas eran su capellan, el citado don Rodrigo Menéndez; su maestro, don Pedro Gudesteiz, a
quien premi6 mas tarde don Fernando, el 22 de diciembre de 1170, por sus constantes y fieles servicios
(...), recompensa que lleg cuando ya habia ascendido al episcopado compostelano; su otro capellan,
«dilecto clerico meo», don Fernando Pardo, que llegé también a ser arcediano de Mondofiedo (...); pero
sobre todo de Galicia era el citado conde, cuyos consejos seguia».

Vid. Alvar (1977: 63-65).
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cialmente a de Arnaut Daniel, que recolle un feito histérico concreto e que, ade-
madis, menciona expresamente o rei como «seignor dels Galecs» (estrofa viI de
Doutz brais e critz).

A época de Afonso 1x* coincide xa cronoléxicamente coa produccién de
Raimbaut de Vaqueiras, e tamén con boa parte do reinado de Alfonso viiI de
Castela, polo que ten menos interese a estas alturas para nds (a non ser para con-
firmar realmente a existencia dalgunha lirica galego-portuguesa neste momento).
Ainda asi, non estard de madis recordar tamén as referencias 6 monarca que fan
Peire Vidal, Guilhem Magret, Elias Cairel, Uc de Sant Circ e, sobre todo, Raimon
Vidal de Besalua*.

En sintese, ainda que non sexa posible demostralo*®, non parece disparatado su-
poiier que non sé foi cofiecida xa desde os tempos de Afonso viI a lirica occitana*’
nas cortes peninsulares, sendén que tamén podia existir previamente un cultivo dal-
gun tipo de lirica en lingua galega*® na mesma época, e dmbalas diias experiencias

A non ser que ese apelativo vaia dirixido a outro personaxe. Sobre este asunto, vid. o resume critico e
os comentarios de Alvar (1977: 64-65).

O tutor de Afonso Ix foi o conde Armengol de Urgel, pero criouse en boa parte cos Traba, igual que seu
pai e seu avé. Neste caso, o educador foi Don Juan Arias, casado con Urraca Fernandez de Traba, filla de
don Fernando. Vid. Gonzalez (1944: 30). Tamén él casou primeiro cunha infante portuguesa, dona Tere-
sa, e tamén neste caso o matrimonio foi disolto por seren curmans os contraintes. A segunda unién foi
semellante 4 primeira, ainda que neste caso a esposa elexida foi unha filla de Alfonso vii e Leonor Plan-
tagenet, dona Berenguela.

Vid. Alvar (1977: 65-74).

Non parece que sexa moito o que neste terreo levamos adiantado desde os minuciosos estudios e as
suxerencias de Michaélis ([1904] 1980, 11).

Recordemos que, entre os peregrinos ilustres da primeira metade do siglo xi1, sobresae precisamente
Guillermo x de Aquitania, fillo do trobador e protector de Marcabru (vid. supra 2.2.), que morreu no ca-
mifio en 1137. Entre as relacions «exteriores» de Xelmirez, parece contarse ademais o propio Guilhem
de Peitieu, posto que a Historia Compostelana inclie unha carta (dirixida por Guillermo, duque de Aqui-
tania, 6 arcebispo) da que se poden extraer datos interesantes relativos a contactos directos entre eles,
debidos posiblemente —unha vez mais— 6s vinculos familiares que unian a Guilhem con Afonso vii,
do que procura a seguridade e defensa dos seus intereses dinasticos. No escrito menciénase tamén,
como consexeiro destacado para eses asuntos, a «Pedro, conde de Galicia». Citamos pola edicién de
Campelo (1950: 297).

Tavani ([1980] 1990: 33-34) fai referencia tamén 4 ubicacién espacial concreta das cantigas de ami-
go, que presentan, «como ponto de referéncia quase obrigatério, a paisagem e sobretudo a realidade
sociocultural galegas, mesmo em poetas tardios e ndo galegos: como se a evolugéo da Galiza tivesse
sido assumida imediatamente como imprescindivel conotadora do género, embora substituivel por en-
quadramentos paisagisticos néo de especifica localizagdo galega (nalguns casos relacionados até com
localidades explicitamente ndo galegas), mas de qualquer modo compostos sempre segundo as co-
ordenadas tradicionais da paisagem e das relagdes socioculturais da Galiza». A explicacion deste fei-
to estarfa, para él, na «relago que veio a instaurar-se no interior do reino leonés, entre a Galiza, terra
ja estavelmente de retaguarda, e as regides limitrofes de fronteira, ainda teatro de ac¢des de guerra:
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confluiron definitivamente nos reinados de Alfonso vii1 de Castela* e Afonso 1x
de Ledn, dando forma a esa tradicién que cristalizaria nos Cancioneiros galego-
portugueses®°.

Non deberon de ser alleas a ese «enxertamento» as relacions entre os grandes
senores feudais (en moitos casos, protectores dos trobadores) «e as ligacdes fami-
liares que estabeleceram entre si ao longo do séc. x11» (Oliveira 1993: 256)%*, e que
tantas veces o relacionan con ambientes plenamente galegos. Porque (e nesto vi-
mos coincidir con Beltrdn, que adoita decilo) a literatura medieval é unha histo-
ria de familia, unha historia de matrimonios, anulacions e divorcios, e non sé de
membros das familias reais, ainda que é evidente que casi nada teria sido posible
sin Leonor de Aquitania (neta ela mesma do primeiro trobador) e a stia descen-
dencias. E no caso da nosa lirica hai unha familia galega que desempefia un papel
preponderante, e que vimos emparentar con casi tédalas demais entre as «gran-
des»: a dos condes de Traba («ligados familiarmente a Laras, Urgeis e Cameros, os
Trastamaras estavam bem colocados para assumirem a heranga destas linhagens
no apoio & manifestacdo cultural em anélise» (Oliveira 1993: 260)53.

quando depois a poesia feminina, nascida como canto de retaguarda, afunda as suas raizes na tradigdo
literaria, as suas prerrogativas estdo j4, e como tais permanecem, definitivamente adquiridas».

Se non antes, este poderia se-lo momento en que, cicais entre os regalos de boda, chegara algin can-
cioneiro, co que armonizarian as duas vias que describe Ferrari (1984: 54) como «filoni d’influsso» da
lirica occitana: o «‘colto’, penetrato a livello di scrittura attraverso i canzonieri antichi» e o «‘popolare’,
meno afferrabile e meno selettivo ad un tempo, penetrato a livello d’oralita attraverso le vie dei pelle-
grinaggi, di commerci e della reconquista, con il canto di giullari». Este segundo, alomenos, poderia ter
ido chegando xa desde as primeiras décadas do século, é decir, desde a época de Xelmirez e dona Urra-
ca, e, sobre todo, Afonso vii.

Vid. tamén as reflexions que fai D’Heur (1973: 267-289) sobre as «Raisons pour lesquelles les trouba-
dours occitans n’ont pas visité la cour portugaise et examen de leurs mentions de I'extréme-Occident»
e «la cour de Leon-Castille, lieu d’interpénétration de la lyrique galicienne et de I’Occitanie».

Continda a cita: «Sem a pretensio de sermos exaustivos, estdo documentados casamentos de Laras
com membros das linhagens de Urgel, Cameros e Haro; de Haros com Azagra, Cameros, Urgel e Lara;
de Cameros e de Azagras com Haro; e, finalmente de Urgeis com Lara e Haro. Estas estratégias de
alianga entre grandes linhagens peninsulares do séc. xi1, onde parecem poder detectar-se sintomas da-
quilo a que os antropélogos chamam “circulagéo de mulheres”, terdo facilitado certamente a sua per-
meabilidade a cangio trovadoresca».

Sin ir mais lonxe, os dous reis trobadores Afonso x e D. Denis son descendentes (igual que outros reis
asimesmo trobadores, Alfonso 11 de Aragén e Thibaut de Champagne) de Leonor e, polo tanto, do pri-
meiro trobador occitano (véxase a grafica arbore xenealdxica que presenta Ferrari en 1984: 58). Vid. 6
respecto os traballos de Lejeune (1954, 1958).

A sta conclusién é: «Assumi-la-iam de facto, mas, de acordo com os dados disponiveis neste momen-
to, fora do periodo que nos propusemos tratar». A este respecto, con datos de xa entrado o século xii,
vid. tamén Vallin (1993); & bibliografia sobre os Trastdmara citada neste traballo podemos engadir ago-
ra o estudio de Portela—Pallares (1994). A nosa hipdtese, complementando os datos de Oliveira, é que
efectivamente desempefiaron xa (directa ou indirectamente) ese papel desde o reinado de Afonso vil.
Lamentablemente, seguen a faltarnos datos concretos, obxectivos e indubidables.
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Camiiio de volta: posible cofiecemento desa lirica por parte de Raimbaut de
Vaqueiras Admitida como hipétese de traballo a existencia previa dunha lirica
galego-portuguesa, non parece dificil supofier que Raimbaut poderia ter sabido
dela de varias maneiras: a) visitando as cortes de Leén e/ou Castela; b) coincidin-
do con trobadores e/ou xograres galegos noutros lugares; c) a través de outros tro-
badores provenzais.

Sobre unha posible estancia nalgunha das cortes peninsulares non hai mais que su-
posiciéns, ainda que incluso os historiadores tefian dado en ocasiéns por boa a
suxerencia de Michaélis de que a estrofa v do descort é «Prova tambem quasi cer-
ta de que o seu auctor visitou a peninsula» (Michaélis [1904] 1980, 11: 736). As alu-
sidéns que se poden atopar nas stias composiciéns son escasas, e tan vagas que non
permiten apoiar sin mdis tal conxectura, posto que se limitan (ademais da mencién
na epistola) a unha referencia a un «caval d’Espanha»s, no Garlambey, e a unha in-
vitacion a que «il valen rei d’Espaigna/fassant grans ostz sobre.ls Maurs conque-
rer» (Vv. 63-64) na cansd de crozada que comenza Ara pot hom conoisser e proars®.

En canto 4 segunda opcion, carecemos asimesmo de datos certos, si ben non se-
ria extrafio que, nalgtn dos seus desplazamentos, tivera coincidido con intérpre-
tes de cantigas. Descofiecemos si, na convocatoria da cuarta cruzada, participa-
ron personaxes procedentes da Peninsula Ibérica, ainda que o mesmo Raimbaut
parece aceptar e defender que os monarcas hispanos se ocupen da reconquista do
seu propio territorio mentres os de outros lugares toman a cruz para partir a Terra
Santa (Iémbrese o visto no parrafo anterior); de tédolos xeitos, si d4 testimonio ta-
mén él, a posteriori, da presencia de ;tropas? (non se menciona ningin nome nin
cargo de relevo) espafiolas nesa cruzada, cando recorda —na segunda tirada da fa-
mosa «epistola» 6 marqués de Monferrato —:

E vos pensetz de far defensio

e.l coms de Flandres; e Frances e Breto
et Alaman, Lombart e Berguonho

et Espanhol, Proensal e Guasco,

Entre eles, por exemplo, Gonzdlez (1944: 333), que non dubida en incluir a Raimbaut de Vaqueiras en-
tre os trobadores que visitaron a corte de Afonso Ix de Ledn, apoidndose Gnicamente no testimonio de
Michaélis.

«leu vi en la mesclanha / mon Avengut / sus en caval d’Espanha, / c’a trop tengut», vv. 106-109. Cfr. Lin-
skill (1964, 1: 79-88).

Linskill (1964, xix: 216-224). Para este editor, «The kings referred to are Pedro 11 of Aragon (1196-1213)
and Alfonso vin of Castile (1158-1214). After defeating them at Alarcos in 1195, the Moors were making
repeated incursions into their territories. Folquet de Marseille had earlier addressed to them a moving
exhortation (ed. Stronski, xix)» (Linskill 1964: 223).
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tug fom renguat, cavalier e pezo
(11, vv. 46-50)57.

Frances, lombart, espanhol, proensal e guasco, xustamente as linguas (s6 que-
darian fora o aleman e —si lles recofilecemos entidade propia— o bretén e o bor-
gonodn) nas que compuxera, poucos anos antes, Eras quan vei verdejar, o que pa-
rece corrobora-la relacion entre este texto e a procedencia plural do exército que
emprendia a aventura oriental.

Algo madis que hipdteses podemos obter pola terceira via, xa que pensamos que
algtins dos trobadores occitanos mdis préximos a Raimbaut —probablemente os
madis cercanos a él— si puideron transmitirlle noticias da lirica galego-portugue-
sa por ter estado directamente en contacto coa mesma nas suas visitas a este lado
dos Pirineos. Referimonos precisamente a algiins deses nomes que foron apare-
cendo nas paxinas anteriores, especialmente no §1. Non pretendemos esgotar t6-
dalas posibilidades, polo que imonos limitar a mencionar tan sé algtns dos casos
que consideramos mais significativos.

A corte de Monferrato (centro de produccién —e de referencia obrigada— de
boa parte da obra do de Vaqueiras) foi un foco de atraccién de trobadores pro-
venzais neses derradeiros anos do siglo x11 e comenzos do X111, de maneira espe-
cial*® mentres estivo ¢ seu frente Bonifacio 1, 0 Marquéss® por excelencia para os
seus protexidos®, que a convertiu en «uno dei pill vivaci centri di vita aristocratica
dell'Ttalia medievale» (Barbero 1983: 641).

Entre 1193 e 1206, Barbero atopa 31 textos relacionados con Bonifacio: 15 per-
tencen (non podia ser doutro modo) a Raimbaut, 8 a Gaucelm Faidit, 6 a Peire

A «epic letter» aparece, sin numerar, 6 final da ed. Linskill (1964: 301-344). Na nota a estes versos (Lin-
skill 1964: 332-333), trata de explica-la representacidn destas nacionalidades, considerando que «The
Spaniards are not known to have taken part in the Crusade (and indeed in xix, 63-4, Raimbaut had ex-
pressly invited them to attack the Moors on their own soil). Schultz-Gora (Briefe: 38) compares their
mention in this list of national contingents to similarly amplified enumerations of peoples found in the
epics (cf. also xx, 36: Ros); he admits, however, that individual Spaniards may have been present, and
possibly the same is true of the Gascons and Bretons». Do estudo de Schultz-Gora temos unha tra-
duccién italiana de G. del Noce («con aggiunte e correzioni dell’autore»), onde se pode ler que «il far
I’elenco delle popolazioni & proprio dell’epopea; e come in questa spesso si frammischiano nomi che
non vi dovrebbero aver luogo, cosi nelle nostre epistole si trovano nominati gli Espanhol, i quali, com’
noto, non presero parte alla crociata» (Schultz-Gora 1898: 49); «al piu saranno stati dei singoli guerrie-
ri» (Schultz-Gora 1898: 123).

Non exclusivamente, pois tamén estiveron en relacién con trobadores cofiecidos o seu irman Conrado
e outros membros da familia (vid., como resume da cuestidn, Schultz-Gora 1898: 147-159: «Relazioni
dei marchesi di Monferrato coi trovatori»).

Thesaur, para Gaucelm Faidit: vid. Mouzat (1965: 511-112, vv. 50-51; p. 377, VV. 58-59; p. 486, v. 52).

Sobre aimportancia cultural da corte de Monferrato, vid., entre outros, Bertoni (1967: 8-12), Roncaglia
(1982: 108-114), Barbero (1983).
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Vidal, un a Cadenet e outro a Arnaut de Maruelh; pouco antes, circa 1190%, Bertran
de Born e Peirol dedican cadanstia composicién a Conrado®. Esa proliferacién
de textos obedecia, entre outras razéns, a unha necesidade concreta no caso de
Bonifacio: emprendia accions militares a grande escala e necesitaba cabaleiros,
ademdis de gafa-la confianza da hoste, pero tamén lle convina que «quello dei
Monferrato fosse un nome noto nelle regioni al di la dei monti da cui proveniva-
no mercenari e crociati» e é aqui onde «la funzione dei poeti, questi propagandis-
ti, entra nuovamente in gioco» (Barbero 1983: 663). A maior parte deses trobado-
res, ademadis, pertencen 6 grupo de «cabaleiros pobres», que buscan fortuna onde
poida habela para eles, polo que non é de extranar que se ponan 6 servicio dos in-
tereses do Marqués.

Non podemos detérmonos aqui nas relacions de «intertextualidade» que ligan a
Raimbaut con casi tédolos colegas que coincidiron con él na corte de Monferrato®,
pero resulta evidente que existen importantes influencias reciprocas®, polo que o
que agora nos interesa é intentar constatar quen de entre eles puido ter visitado
as cortes peninsulares de maneira suficiente como para alcanzar a cofece-la liri-
ca que se puidera estar producindo nelas (e que, 4 sua vez, estarian impregnando
coa sua propia actividade).

Bertran de Born®, tan directamente implicado nas vicisitudes familiares dos
Plantagenet, non descofieceria o matrimonio de Leonor con Afonso viii®. De
feito, no sirventés Pois lo gens terminis floritz aparece eloxidndoo e incitandoo 6
combate:

Lo reis cui es Castrasoritz

e ten de Toleta-1 palais

laus que mostre de sos eslais

sai al fill del Barsalones,

car per dreich sos malvatz hom es.
(vv. 28-32, Gouiran 1987, 23)

Por esa época, como se pode constatar na epistola, xa Raimbaut mantifia relacién cos de Monferrato.

Cfr. Barbero (1983: 651, n. 46). A partir de 1208, xa en época de Guillermo vi, menciona a Elias Cairel, Ai-
meric de Peghilhan, Folquet de Romans, Peirol, Raimon Vidal e Guilhem Augier Novella, entre outros.

Estan postas de relevo, normalmente, polos autores das edicidns criticas respectivas, asi como en boa
parte dos estudios citados, de maneira particular nos de Bertolucci (1963) e Brugnolo (1983).

Non esquenzamos que «gli uomini che compongono canzoni nelle corti non esprimono soltanto i pro-
pri sentimenti personali e gli interessi dei signori: consapevolmente, danno voce ai bisogni e ai valo-
ri del gruppo in cui si riconoscono; inconsciamente, ne rivelano comportamenti e mentalita» (Barbe-
ro 1983: 648).

Vid. Gouiran (1987).

De feito, poderia estarse a referir a esa parella real cando ataca a Ricardo Corazén de Ledn en S’ieu fos
aissi senher e poderos (Gouiran 1987: 27) e fai alusidn a «sa sor e-l marit ergulhos» (v. 23). Alvar (1977:
78) apunta esa posibilidade para inclinarse despois pola identificacién con Felipe Augusto de Francia.
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Coiiecidas son as relaciéns de Bertran de Born e Raimbaut de Vaqueiras co
«trouvére» Conon de Béthune®”, tamén vinculado en algiins momentos 4 corte de
Bonifacio de Monferrato, como se deduce das alusiéns 6 «Marchis» en Lautrier
avint en cel autre pais (Wallenskold 1921, X, v. 39), e que, como xa indicamos, pa-
rece ter influenciado o sirventés de Johan Soarez de Pavha.

Pero, sin duda algunha, «le plus espagnol de tous nos troubadours», a decir de
Hoepftner (1946), é Peire Vidal®, tan relacionado con Bertran de Born (que com-
puxo un sirventés coa melodia, estrofismo e rimas dunha cancién de Peire) e co
propio Raimbaut, e que (igual que este e Gaucelm Faidit) non dudou en compo-
fier unha cancién de cruzada en apoio da empresa capitaneada por Bonifacio de
Monferrato (na corte do cal estivo en torno a 1195). Si existe alguén, contempora-
neo de Raimbaut de Vaqueiras, que poida ter tido ocasién de conece-la produccion
poética das cortes de Ledn e Castela (e, consecuentemente, terlla transmitido 6 au-
tor do descort), pensamos que debeu ser Peire Vidal, que en varias ocasions visitou
as cortes de Afonso 1x e Alfonso vii1. Das sias multiples alusions 6s distintos rei-
nos peninsulares®, queremos destacar (ademadis da invocacién «Per 'apostol quom
apella/Sant Jacme de Compostella», XXX VI, vv. 75-76), somente algunhas, que es-
timamos suficientes para proba-la vinculacién con este lado dos Pirineos:

Mout es bona terr’Espanha
e.l rei, qui senhor en so,
dous e car e franc e bo
e de corteza companha;
e siia dautres baros,
mout avinens e mout pros,
de sen e de conoissensa
e de faitz e de parvensa

(x, estr. 1)7°,

Als quatre reis d’Espanh’esta mout mal,
quar no volon aver patz entre lor;
quar autramen son ilh de gran valor,
adreit e franc e cortes e leyal

(XLIIL, VV. 57-60)

Vid., entre outros, Hoepffner (1946: 15-22) e Bertolucci (1963b). Tefiamos en conta que a estrofa fran-
cesa do descort remite clarisimamente 4 cancidn vii, Belle doce Dame chiere (vid. Wallenskéld 1921), do
sefior de Béthune, e que na vi (Sa raige et derverie) aparecen versos como «Et si me part de li» (v. 32),
«Mout est la terre dure» (v. 33), «Mais n’i keudrai nul jor» (v. 36), que tamén terdn eco no texto plurilingie.

Vid. Avalle (1960).
Poden verse recollidas nos estudios citados de Alvar, especialmente en (1978: 235-242).

Na segunda estrofa, insiste en que «mi rete gent e.m gazanha o rei D. Alfonso, «per cui Jovens es jo-
yos, /quez el mon non a valensa, / que sa valors no la vensa».
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Sen dabida, non estan tédolos que son, e poida que tampouco sexan tédolos que
estdn: € posible que algunhas das pezas que aqui recollemos pertenzan a outro
rompecabezas distinto, e de seguro que faltan algunhas para completar este. Pero,
como anunciabamos 6 comenzo, non pretendemos outra cousa que suxerir, pro-
poiier vias explicativas sobre as orixes da lirica galego-portuguesa e as vias polas
que puido chegar a cofiecemento de Raimbaut de Vaqueiras. E, a tal fin, limitamo-
nos a ir recollendo e tentando ordenar datos e hipéteses descubertos e plantexa-
das respectivamente por outros investigadores, coa intencién de suscitar unha vez
mais a discusion sobre o tema. Se o conseguimos, é posible que vaiamos avanzan-
do no noso coflecemento sobre ese periodo tan interesante.
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8 La finamor et les troubadours galiciens-portugais

[Revue des Langues Romanes, 100 /1, 1996: 81-107]

ela fait déja un siecle* que personne ne doute plus que la diffusion du code
poétique de la finamor ait atteint, entre autres régions, lextrémité occiden-
tale de la péninsule ibérique. Ce n'est pas ici le lieu d'analyser les voies qu’a
suivies sa pénétration, qui, probablement, ont été nombreuses et différentes: che-
min de Saint-Jacques?, expansion des Cisterciens?, relations de parenté et relations
culturelles avec certains rois et certains seigneurs d’Espagne et de Portugal, dont
quelques-uns ont été plus particulierement liés aux troubadours que les autres?,
etc. Il existe des travaux consacrés spécifiquement a I'étude des aspects concrets
des contacts en tous genres entre les deux expressions lyriquess, depuis ceux qui
cherchent la trace de la présence des troubadours occitans® dans les cours pénin-
sulaires a ceux qui analysent les cas d'intertextualité’.
Lempreinte de ce phénomeéne littéraire est si évidente que l'on est parfois arrivé
a penser que les troubadours galiciens-portugais n'étaient que de simples traduc-
teurs ou des adaptateurs de formes étrangeres. Pourtant, la réalité est bien différen-
te, comme l'a démontré I‘étude, déja classique, de Giuseppe Tavani ([1980] 1990)
sur la poésie galicienne-portugaise®. Limportant, croyons-nous, est que les textes

Signalons comme point de départ I'’étude fondamentale de Michaélis ([1904] 1980, 11).
Vid. Tavani (1989).
Entre autres, vid. Roncaglia (1978a).

Rappelons seulement, a I'epdque de Guilhem de Peitieus, le mariage d’Urraca et Thérese, filles d’Al-
phonse vi, avec Raymond et Henri de Bourgogne, qui a été a |'origine, entre autres choses, des contacts
entre le troubadour et I'archevéque compostélan Gelmirez; le pélerinage a Saint Jacques de Guilhem x,
dont I'ame est vouée a I'apbtre par Cercamon dans son planh; le mariage d’Alphonse viii de Castille
avec Aliénor Plantagenét, fille d’Aliénor d’Aquitaine (vid. 4 ce propos Lejeune 1954, 1958); etc. Vid. aus-
si Mattoso (1988).

Quelques-uns portent des titres aussi significatifs que celui de D’Heur (1973).
Comme ceux de Alvar (1977, 1978), ou les articles de Beltran (1986a, 1986b).
Ferrari (1984) a été parmi les initiateurs de cette ligne.

Nous citons la traduction portugaise parce qu’elle est I'édition la plus récente du travail paru pour la
premiére fois dans le GRLMA. Les traits originaux de cette tradition sont encore plus évidents dans les
volumes initiaux de I’Histoire critique de la littérature médiévale que viennent d’entreprendre les Edi-
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eux-mémes nous invitent a effectuer des recherches pour mettre en évidence le de-
gré d’assimilation du code par les auteurs péninsulaires aussi bien qu’a centrer nos
efforts sur I'analyse des différences. Et, tant dans une direction que dans l'autre, il
est possible d’avancer dans la connaissance de cette expression poétique.

En un sens, la différence la moins importante est peut-étre lemploi de deux lan-
gues romanes différentes (occitan/galicien-portugais), car cela ne semble avoir si-
gnifié d'obstacle infranchissable en aucun moment. Il suffit de se souvenir de la tenso
bilingue entre Arnaut (Catalan?) et Alphonse X, ou des textes mélant les langues de
Raimbaut de Vaqueiras, Bonifaci Calvo et Cerveri de Girona. Les différences socio-
logiques entre les deux mondes seraient beacoup plus importantes, particuliérement
celles qui concernent l'organisation féodale, support du langage de la finamor, ou les
différences de formation rhétorique dont disposaient les unes et les autres.

Soulignons I'importance du fait que la période de splendeur de la lyrique oc-
citane soit le x11° et le x111° siecle, 8 un moment ol (pour laisser de coté le désas-
tre culturel causé par la croisade albigeoise) les formes comme les motifs trouba-
douresques semblaient épuisés; cela, entre autres, pourrait expliquer certaines
analogies qu'on a pu détecter entre les expressions galiciennes-portugaises et ce-
lles de la langue d'0il?, ou méme de I'école sicilienne™.

En outre, les troubadours ibériques ne se sont pas limités a «adapter» ce que
les troubadours occitans apportaient aux cours péninsulaires; ils I'ont plutot uti-
lisé pour enrichir une tradition préexistante et «exploiter» une mode qui régnait
au sein de certaines sociétés aristocratiques**. Cette tradition établit une voie de
communication dans les deux sens, parce que les troubadours occitans eux-mé-
mes se rendent compte de l'existence de ressources dont ils peuvent se servir pour
introduire des traits nouveaux dans leur production. Il suffit de rappeler la pré-
cieuse cantiga de amigo Altas undas que venez suz la mar* ou celle que Cerveri
de Girona a baptisée «viadeyra». Et, lorsqu’ils adoptent la modalité galicienne-
portugaise, les troubadours composent des textes comme la cobla V du descort de

tions Xerais de Galicia: Lanciani—Tavani (1995); et, trés particulierement (parce qu’il s’agit du genre ou
plus d’affinités avec les troubadours occitans s’étaient trouvées), Beltran (1995), ou I'on trouvera une
ample bibliographie qui peut servir de complément a celle que nous citons dans cette ébauche.

Les pastourelles, par ex., gardent des similitudes avec leurs correspondantes frangaises; vid. Lorenzo
Gradin (1994). On peut dire la méme chose a propos de la «<malmariée» de Don Denis (vid. Lorenzo Gra-
din 1991).

Cette école, de toute fagon, présente déja un «divorce» entre texte et musique (on ne la chante plus,
on la récite: vid. Roncaglia (1978b), ce qui n’est le cas ni pour les trouvéres ni pour les troubadours ga-
liciens-portugais.

Pour Tavani ([1980] 1990: 39), il existerait au nord-ouest de la péninsule un courant traditionnel de
«chanson de femme» et «Em finais do século x11 e inicios do seguinte é enxertado neste tipo de poesia
o ensinamento da lirica cortés dos trovadores que, entre outras coisas, pressupde da parte dos auto-
res uma tomada de consciéncia da sua profissionalidade artistica».

Parmi les nombreux travaux sur ce texte, on doit consulter Horrent (1971) et Zufferey (1974).
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Raimbaut de Vaqueiras, qui est beaucoup plus qu'une simple «traduction» de l'oc-
citan*? ou les deux cantigas de amor de Bonifaci Calvo, qui refletent une parfaite
assimilation du genre*.

Linsistance sur le motif de la coita*s que souffre le troubadour?® et la rareté de la
présence du joi*” sont les différences caractéristiques que 'on souligne le plus sou-
vent. Mais, peut-étre, 'absence du gilos*® est-elle plus importante, car méme si la
convention du «secret», du besoin de cacher l'identité de la dame chantée, se main-
tient, il y a tres peu d’allusions au fait qu’il s’agisse d’'une femme mariées; le secret
est justifié plus fréquemment par la crainte de la sanha®® de la senhor, qui devient
un élément caractéristique de la lyrique galicienne-portugaise. D’un autre c6té, il
est toujours possible d’utiliser le motif du secret comme élément parodique, com-
me le fait 'un des troubadours le plus «provengalisant», Pero Garcia Burgalés:

Joana, dix’eu, [S]ancha e [M]aria

en meu cantar con gran coita d'amor,
e pero non dixe por qual morria

de todas tres, nen qual quero mellor,
nen qual me faz por si o sen perder,
nen qual me faz ora por si morrer,

de Joana, de Sancha, de Maria.

[Dans mon chant, avec une grande souffrance d'amour, j’ai parlé de Jeanne, de
Sancha et de Marie, mais je n’ai pas dit pour laquelle des trois je me mourrais, ni
laquelle je préfere, ni laquelle me fait perdre le sens, ni laquelle me fait mourir
pour elle actuellement, de Jeanne, de Sancha et de Marie.]

Tant’ ouve medo que lle pesaria
que non dixe qual era mia sennor

Vid. Tavani (1986-1987), qui contient les références bibliographiques précédentes.

Pour ce troubadour, vid. Branciforti (1955), avec une introduction compléte, et Michaélis ([1904] 1980,
II: 438-445), ou encore Tavani ([1980] 1990: 280).

La coita est I’état d’ame marqué par la peine, la tristesse, I'’égarement que souffrent les personnages de
la fiction troubadouresque dans leur relation amoureuse.

Vid., par ex., D’Heur (1975b: 488).
Celle-ci nest pourtant pas totalement inconnue, comme le montre le travail de Fidalgo (1994).

La seule exception claire est la piéce appelée «malmariée» de Don Denis, Quisera vosco falar de grado,
qui se référe au mari comme irado, mal bravo, sanhudo, esquivo.

Nous pouvons parler, par ex., de Senhor fremosa, oy eu dizer, du jongleur Lourengo (vv. 7-8: «Porque vos
foron, mha senhor, casar /e non ousades, vés, dizer ca non»), ou Quant’eu de vos, mha senhor receey
(Tavani 1967a, 50,9) de Fernan Velho, dont le refrain contient une référence au mariage de la senhor.

La sanha est I'état d’ame marqué par le mécontentement de la dame, courroucée de 'attitude discour-
toise du troubadour.
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de todas tres, nena por que morria,
nena que eu vi parecer mellor

de quantas donas vi, e mais valer
en todo ben; nona quige dizer

tant’ ouve medo que lle pesaria!

[J’ai eu si peur de la mécontenter que je n'ai pas dit laquelle des trois était ma dame
ni pour qui je me mourrais, ni laquelle m’a paru la plus parfaite entre toutes les
dames que jai vues et 'emporter en toutes perfections; je nai pas voulu la nommer

tant j’ai eu peur de la mécontenter.]

E pero mais toller non me podia

do que me tolle, pero m'ey payor;

tolle mi o corpo que ja nunca dia

este, nen noite, que aja sabor

de min, nen d’al! Que mi 4 mais a toller?
Nen veg’ ela, que moiro por veer

que est’ 0 mais que me toller podia!

(Et méme si elle ne pouvait me prendre davantage qu’elle ne m’a pris, j’ai pourtant
peur; elle me prend le corps de sorte qu'il n’y a plus jamais ni jour ni nuit qui ait
de gotit, de moi ni d’autre chose. Que pourrait-elle bien encore menlever? Je ne
la vois pas, elle que je meurs du désir de voir et c’est le maximum qu’elle pouvait
m’enlever.)

E por aquest’ eu viver non querria,
per bda fe, ca vivo na mayor

coita do mundo des aquele dia

que a non vi, ca non ouve sabor

de min, nen d’al, nen vi nunca prazer.
E pois me veg’ en tal coita viver,
Deus me confonda se viver querria!

[Et pour cela, je vous assure que je ne voudrais plus vivre, car je vis dans la pire
peine du monde depuis ce jour ol je ne l'ai pas vue, car je n’ai trouvé gott ni a
moi-méme ni a rien d’autre et je n’ai plus rien vu d’agréable. Et puisque je me vois
vivre dans une telle peine d'amour, que Dieu me confonde si j’avais envie de vivre!]

Ca esta dona me tolleu poder
de rogar Deus, e fezo me perder
pavor de morte que ante avia®'.

21 Les traductions que nous proposons n’ont aucun prétention littéraire et n'ont d’autre ambition que de
permettre une meilleure compréhension de I'article a des lecteurs peu familiers de cette poésie, sou-
vent difficile; que les autres nous pardonnent. (R.L.R.)
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[Car cette dame m’a enlevé le pouvoir de prier Dieu et m’a fait perdre la peur de
mourir que j'avais auparavant.]
(Tavani 1967a, 125,17)

L'absence, presque totale, d’ «envoi» dans les cantigas®* (et, parallelement, du
senhal) est aussi souvent soulignée. Une partie d'entre elles s'achéve par une fiinda?,
mais sa fonction n'est pas d’adresser la chanson a la dame ou a un autre personnage,
comme c’était le cas pour la plupart des fornadas occitanes, peut-étre a cause des
conditions socio-culturelles différentes et parce que les «centres de pouvoir», les
cours ol les troubadours peuvent se faire une place, ne sont pas si nombreux dans
la péninsule ibérique. De plus, s’il y a des différences entre les fins de ces compo-
sitions, il y en a aussi entre leur début, car les cantigas de amor ne connaissent pas
«l'exorde saisonnier» de la cansé*.

S’ils ignorent 'emploi régulier de ce motif, il est clair qu’ils n'ignorent pas son
existence?s, comme le montrent les cantigas trés connues de Don Denis: Proengaes
soem mui bem trobar et d’Airas Nunez: Que muyto meu pago deste verdo. La pre-
miere peut étre interprétée tout a la fois comme une délicate critique du motif trou-
badouresque et comme un hommage qui lui est rendu®®:

Proengaes soen mui bem trobar

e dizem eles que é com amor;

mais os que trobam no tempo da frol
e nom em outro, sei eu bem que nom
am tam gram coita no seu coragom
qual m'eu por mha senhor vejo levar.

Le seul cas évident est celui de Pero Goterres (Tavani 1967a, 129,1), qui envoie la cantiga au roi de Por-
tugal.

Fiinda: ensemble variable de vers (de 1 a 4) qui concluent la composition du point de vue thématique et
métrique.

Sur ce point ils présentent aussi quelques coincidences avec les trouveres; vid. Ron Fernandez (1993).

On trouve un essai de systématisation de la présence du locus ameenus dans les cantigas dans Souto
Cabo (1986).

Pour Elsa Gongalves, qui est peut-étre la chercheuse qui connait le mieux la production du roi Don De-
nis, cette cantiga fait partie des cantigas de amor et non des poésies satiriques, car le théme de la chan-
son est la coita d’amor et I'allusion aux topiques de I'exorde saisonnier fonctionnent moins comme cri-
tique du caractére conventionnel de la canso occitane que comme un «expédient rhétorique» auquel le
poete recourt pour rendre plus précieux son propre chant d’amour, et, en outre, comme référent pour
I’affirmation d’un ethos littéraire qui chante I'amor-coita au lieu de I'amor-joi. [«Inclui-se no nimero
das cantigas de amor, e ndo entre as poesias satiricas, por se entender que o tema da cantiga é a «coi-
ta d’amor» e que a alusdo aos tdpicos do exdrdio estacional, mais do que critica ao convencionalismo
da canso occiténica, funciona como um «expediente retérico» utilizado pelo poeta para valorizar o seu
préprio canto de amor, além de referente para a afirmagéo de um ethos literario que, em vez do amor-
joi, canta o amor-coita» (Gongalves 1993b: 206)].
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[Les Provencaux sont de bons compositeurs et ils disent que c’est avec amour,
mais les gens qui composent au temps de la fleur et pas en un autre n'ont pas, je
le sais bien, dans le cceur une peine d'amour aussi grande que celle que je me vois
endurer pour ma dame.]

Pero que trobam e sabem loar

sas senhores o mais e melhor

que eles pédem, sdo sabedor

que os que trobam quand’ a frol sazom
4, e nom ante, se Deus mi perdom,
nom am tal coita qual eu ei sem par.

[Méme sils composent et savent louer leurs dames autant et du mieux qu'ils le
peuvent, je sais que les gens qui composent quand la fleur est de saison et non
avant n'ont pas, que Dieu me pardonne! une peine d’'amour sans égale comme la
mienne.]

Ca os que trobam e que s’alegrar

vam e-no tempo que tem a color

a frol comsigu’ e tanto que se for

aquel tempo, logu’ em trobar razom
nom am, nem vivem em qual perdicom

0j’ eu vivo, que pois m’a de matar.

[Car les gens qui composent et qui se réjouissent au temps ot la fleur porte
couleur et pendant que dure ce temps-1a, n'ont pas de lieu ol trouver un motif et
ils ne vivent pas dans une perdition comme celle ot je vis aujourd’hui et qui va me
tuer!]

(Lang 1972: 47; Tavani 1967a, 25,86)

On peut voir dans ce texte?’, outre un refus de 'exorde printanier au nom de
l'idée que 'amour authéntique se suffit a lui-méme et n’a pas besoin du «tempus
jucundum» pour se manifester®, des indications relatives a loar sas senhores ou a
salegrar, qui fonctionnent aussi comme allusion a la finamor. De son coté, la can-
tiga d’Airas Nunez est entiérement construite avec les éléments constitutifs du to-
pique (il s’agit probablement d’'une réponse a celle de Don Denis)?®:

Que muyto meu pago d’este verdo,
por estes rramos e por estas flores,

L'un des travaux les plus récents sur cette cantiga est celui de Lemaire (1995). Vid. aussi Hart (1994).

N’oublions pas que les troubadours occitans ont employé eux-mémes quelquefois ce motif avec une
intention similaire; souvenons-nous, par exemple, de Non chant per auzel ni per flor de Raimbaut
d’Aurenga.

Vid. Tavani (1992: 94-98).
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e polas aves que cantan d'amores,
por que ando hy led’ e sen cuydado;
e assy faz tod'omen namorado:
sempre y anda led’ e muy loucéo.

[Comme jaime beaucoup ce printemps, & cause de ces branches et de ces fleurs, a
cause des oiseaux qui chantent leurs amours, voila pourquoi je vais joyeux et sans
préoccupations, et c’est ainsi que fait tout homme amoureux: il va toujours joyeux

et sans souci.]

Cand’ eu passo per algtias rribeiras,
so boas arvores, per boos prados,
se cantan hy passaros namorados
log’ eu con amores hy vou cantando
e log’ aly d’'amores vou trobando

e fago cantares en mil maneyras.

[Quand je passe au bord de riviéres, sous de beaux arbres, dans de beaux prés, si
des oiseaux amoureux y chantent, alors j'y chante sur 'amour, alors j'y compose
sur 'amour et je fais des chansons de mille sortes.]

Ey eu gran vig[o] e grand’ alegria,
quando mhas aves cantan no estyo.

[Que jai de plaisir et d’allégresse quand les oiseaux chantent pour moi I'’été.]
(Tavani 1967a, 14,14)

Au fond, les troubadours occitans et les trovadores galiciens-portugais partagent,
sinon la méme langue, du moins le méme langage. Les uns et les autres déclarent
leur amour a une dame?* qui est la plus bela /fermosa et la plus gentille que Dieu ait
placée sur la terre, qui a le meilleur sen et ensenhamen, méme si elle se montre hos-
tile au point que le troubadour, caitiu/cautivo, croit mourir d'amour3*:

Maravilho-m'eu, si Deus mi dé ben,
senhor, por quanto vos vejo rogar
Nostro Senhor, e vin-vos preguntar

que mi digades, por Deus, Gia ren:

Lorsque la destinataire de la cantiga n’est pas une domna, cela peut provoquer une réaction des autres
troubadours; c’est ainsi que I'on peut interpréter, par ex., le cycle satirique des amas entrainé par Atal
vej’eu aqui ama chamada (Tavani 1967a, 79,9), de Joan Soarez Coelho.

Nous ne citons en exemple que des textes galiciens-portugais, car les équivalents occitans sont sans
doute beaucoup plus familiers aux lecteurs de cette revue. Pour la méme raison, et afin de ne pas sur-
charger ce travail de références, nous laissons de c6té la bibliographie spécifique de la littérature occi-
tane.
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sen que vos podia Nostro Senhor
fazer mais ben do que vos fez, senhor?

[Que Dieu me protege, je suis tout surpris, Madame, de vous voir prier Dieu et je
viens vous demander de me dire, par Dieu, une chose: comment Notre Seigneur
pouvait-il vous faire plus de bien qu’ll ne vous en a fait, Madame?]

Fez-vos ben falar e ben parecer
e comprida de ben, per boa fe,
e rogades Deus, non sei por que é;
e, mia senhor, quero de v6s saber
sen que vos podia Nostro Senhor
[fazer mais ben do que vos fez, senhor?]

[Je vous assure qu'll vous a fait bien parler, avoir belle allure, accomplie en
perfections, et vous priez Dieu, je ne sais pourquoi; et je veux savoir de vous,
Madame, comment...]

Ca vos fez mansa e de mui bon prez,

e ja en vos mdis ben non poderd

aver; pois jpor que o rogades ja?

ca, pois que vos El tan muito ben fez
sen que vos podia [Nostro Senhor
fazer mais ben do que vos fez, senhor?]

[Il vous a faite douce et de tres haut mérite et il ne saurait y avoir désormais plus
de perfection en vous, aussi, pourquoi le demandez-vous? En effet, puisqu’ll vous a
fait tant de bien, comment...]

Eu, cativo, mui coitado damor,
avia que rogar Nostro Senhor,
que m[i] fez sempre viver sen sabor,

e sen vosso ben-fazer, mia senhor.

[C’est moi, le malheureux, tourmenté par 'amour, qui devrais prier Notre Seigneur
qui m'a fait vivre continuellement privé de plaisir et de vos bienfaits, Madame.]
(Joan Ayras de Santiago; Tavani 1967a, 63,34)

Ce sentiment (qui ennoblit celui qui 'éprouve) se traduit par un service qui re-
produit les relations du féodalisme3*: le troubadour se livre en totalité a la dame
comme le vassal au seigneur, et elle doit parallelement lui concéder la merce:

32 Laterminologie féodale est de toute fagon beaucoup plus riche et variée chez les troubadours occitans
que chez les trovadores galiciens-portugais, ou elle se réduit a la famille lexicale de servir (servidor, ser-
vicio...).
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Ora faz a min mia senhor,
como senhor pode fazer

a vassalo, que defender

non se pode, nen 4 u I’ ir.

E faz mi-a mercee viir

d’Amor, com’ ome preso ven.
iNostro Senhor mi-o sabe ben!

[Ma dame me traite maintenant comme un seigneur peut traiter son vassal qui ne
peut se défendre ni n’a ol se réfugier. Elle me fait venir a merci d'amour comme
fait un prisonnier. Notre Seigneur connait mon sort!]

(Fernan Rodriguez de Calheyros; Tavani 1967a, 47,19, str. 1)

En outre, cet amour-service conduit indéfectiblement a l'acte de trobar, de te-
lle sorte que la capacité a développer cette activité dépend en grande mesure de la
sincérité du sentiment amoureux et, en méme temps, trobar peut étre considéré
comme une maniére de servir:

Amor, de vés ben me posso loar
de qual senhor mi fazedes amar;
mays d’'unha cousa me devo queixar,
quant’ é meu sén;
hu mesura nen mercee non fal
nen outro ben,
mesur’ a mi nen mercee non val
nen outra ren.

[Amour, je peux bien me louer de vous en voyant quelle dame vous me faites
aimer, mais il est une chose dont je dois me plaindre a mon avis; la olt il ne
manque ni mesure ni merci ni aucun autre bien, mesure ni merci ni aucun autre
bien ne me valent rien 4 moi.]

Gradesco-vus que mi destes senhor
fermosa e de todo ben sabedor;
mays, poys mh a destes, pese-vus, Amor,
do que mh aven:

hu mesura [nen mercee non fal

nen outro ben,

mesur’a mi nen mercee non val

nen outra ren].

[Je vous remercie de m’avoir donné cette dame qui est belle et a qui rien de
bien néchappe, mais, puisque vous me l'avez donnée, Amour, déplorez ce qui
m’arrive:... ]
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Am’ eu e trob’ e servh, a mays poder,
aquesta dona por seu ben aver:
mays, quando lh a coyta venho dizer
en que me ten,

hu mesura [ne mercee non fal

nen outro ben,

mesur’a mi nen mercee non val

nen outra ren].

[De mon mieux, jaime, je sers cette dame et compose pour elle pour obtenir son
bien, mais quand je viens lui dire les peines d'amour que jendure pour elle...]
(Martim Moxa; Tavani 1967a, 94,3)

Pour que le tableau soit complet, il ne saurait y manquer ces personnages dont
le role est de perturber les relations entre le troubadour et la dame, en semant la
discorde entre eux: les lauzengiers, que I'on pourrait traduire par miscradores ou
cousidores, méme s’il s’agit la plupart du temps de personnes indéterminées, non
nommées, cachées sous une forme verbale a la troisieme personne du pluriel sans
sujet explicite3. Il en est ainsi dans ce remarquable échantillon de I'art de Martin
Soarez, o, afin de provoquer la sanha de la dame, ces personnes vont en fait lui
dénoncer 'amour que le troubadour devrait garder secret:

Sennor, os que me queren mal,
sey eu ben que vus van dizer
todos, sennor, por me fazer
perder convusc’e non por al:
dizen-vus ca vus quero ben,
sennor, e non devo poren

eu escontra vos a perder.

[Madame, les gens qui me veulent du mal, je le sais bien, vont tous vous parler
pour me nuire aupres de vous et pour rien d’autre: ils vous disent que je vous aime
bien, Madame, et je ne dois pas pour cela étre rabaissé a vos yeux.]

E ja d’esta mezcra [a]tal

de me guardar non ey poder,

ca vus sey muy gran ben querer,
pero me contra vos non val;

e vus por tollerdes mi-o sen,
nunca lles queredes per ren
esta mezcra de min creer.

33 Vid. Brea (1992).
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[Et je nai pas le pouvoir de me protéger de cette accusation, car je sais vous aimer
tres fort, mais cela ne me sert de rien aupres de vous, et vous, pour me priver de
ma raison, vous ne voulez jamais pour rien au monde croire l'accusation qu'ils

portent contre moi.]

E, mia sefior, quer’ eu puiar

se me posso salvar, se non;

e direi-lles a quantos son

que mi-o non poderam provar;
mais eles sei eu que fardn:

log’ ante vos mi-afrontardn
que vus amo de coragon.

[Et, Madame, je veux faire tous mes efforts afin de me sauver au moins; et je leur

dirai a tous qu’ils ne pourront rien prouver contre moi; mais je sais bien ce qu’ils

feront: ensuite, ils m’'accuseront devant vous de vous aimer du fond du cceur.]
(Tavani 19672, 97,41)

Lintervention des lauzengiers provoque la réaction du troubadour qui doit se
défendre (salvarse) des accusations fausses et injustes qu'on a portées contre lui,
d’une fagon analogue a lescondich de Bertran de Born3+:

Boa ssenhor, o que me foy miscrar
vosco por certo ssoube-vos mentir
que outra dona punhei de sservir;
de tal razom me vos venho salvar:
[ca] s(e) eu a molher oge quero bem,

§€ non a vos, quero morrer por em.

[Bonne dame, celui qui m’a brouillé avec vous a certainement su vous mentir en
disant que j’ai servi assidiment une autre dame; je viens devant vous me défendre
de cette accusation, car si, aujourd’hui, j'aime une femme si ce n'est vous, je veux

mourir pour cela.]

E, nobr(e) amiga, poys vos sey amar
de coragom, devedes rreceber
aquesta salva que venho fazer
e non creades quen quer porfacar

ca, s(e) eu a molher oge quero ben,

se non a VéS, quero morrer por em.

34 Vid. Brea (1993a).
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[Et, noble amie, puisque je sais que je vous aime du fond du cceur, vous devez
admettre ce plaidoyer que je viens faire devant vous et ne croyez pas ceux qui

cherchent & calomnier, car...]

E, meu amor, eu vos venho rogar

que non creades nen htu dizedor

escontra min, meu lum(e) e meu amor,

dos que me queren mal [e mal] buscar,
ca, s(e) eu a molher oge quero hem,
se non a vds, quero morrer por em.

[Et mon amour, je viens vous supplier de ne croire, mon amour, ma lumiere,

aucune calomnie de ceux qui veulent me nuire, car...]

Nen quis eu dona por senhor tomar
senon vés, que amo € quero amar.

[Et je nai pas voulu prendre pour dame d’autre femme que vous que jaime et veux
aimer.]
(Per’Eanes Marinho; Tavani 1967a, 119,1)

Bien qu'on ne puisse pas le considérer comme un motif thématique récurrent
(il ne l'etait pas non plus dans la lyrique occitane), 'amor de lonh® n'est pas incon-
nu, comme nous le montre encore une fois le roi Don Denis3® comme dobre?’, ce
qui suppose une adaptation du schéma employé par Jaufre Rudel:

Pero que eu mui long’ estou
da mha senhor e do seu bem,
nunca me dé Deus o seu bem,
pero que m’eu tam long’ estou,
se nom é 0 coragom meu

. )
mais preto d’ela que o seu.

[Quoique je me trouve bien loin de ma dame et de ses biens, que Dieu ne
m’accorde jamais ses biens, quoique je me trouve si loin, si mon coeur nest pas

plus proche d’elle que le sien méme.]

35 Avec son complément, 'camor de oidas», qui consiste a tomber amoureux d’'une dame que l'on n’a ja-

36
37

mais vue, rien qu’en écoutant ce que 'on dit sur elle, comme le raconte la vida de Jaufre Rudel, ou com-
me nous le voyons dans Flamenca, ol la renommée de la dame rend amoureux Guilhem de Nevers. Vid.
Fidalgo—Souto Cabo (1995).

Vid. Ferrari (1984: 41).

Dobre: «répétition d’'un méme mot a la méme place, dans chacun des couplets, le mot changeant dans
chaque couplet» (Blasco 1984: 56).
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E pero long’ estou dali
d’'u agora é mha senhor,
nom aja bem da mha senhor,
pero meu long’ estou dali,
se nom é o0 coragom meu
mais preto d’ela que o seu.

[Et quoique je me trouve loin de 'endroit ol est maintenant ma dame, que je n'aie

aucun bien de ma dame, quoique je me trouve loin de l'endroit, si...]

E pero longe do logar
estou, que nom poss’ al fazer,
Deus nom mi dé o seu bemfazer,
pero long’ estou do logar,
se nom é o coragom meu
mais preto dela que o seu.

[Et quoique je me trouve loin de ce lieu, car je ne peux faire autrement, que Dieu

me refuse son bienfait, quoique je me trouve loin de ce liey, si...]

C’a vezes tem em al o seu,

e sempre sigo tem o meu.

[Car parfois son ceeur s'occupe a autre chose alors que le mien est toujours avec
elle.]
(Tavani 19673, 25,73)

Personne ne peut étre surpris que Don Denis, 'un des meilleurs connaisseurs
de la finamor (et qui sait le mieux la «rentabiliser»), soit capable de trobar «en ma-
neira de proengal», comme il nous le dit lui-méme:

Quer’ eu em maneira de proencal
fazer agora um cantar d’'amor,

e querrei muit’ i loar mha senhor

a que prez nem fremosura nom fal,
nem bondade; e mais vos direi em:
tanto a fez Deus comprida de bem
que mais que todas las do mundo val.

[Je veux maintenant composer un chant d’amour a la facon des Provencaux et
je voudrais bien y célébrer ma dame a qui ne manquent ni mérite, ni beauté, ni
bonté; et je vous dirai plus encore: Dieu I'a tellement comblée de qualités qu'elle

l'emporte sur toutes les dames du monde.]
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Ca mha senhor quizo Deus fazer tal,
quando a fez, que a fez sabedor

de todo bem e de mui gram valor,

e com tod’ esto é mui comunal

ali u deve; er deu-lhi bom sem,

e desi nom lhi fez pouco de bem

quando nom quis que lh’ outra foss’ igual.

[Car Dieu, quand Il la créa, a voulu faire ma dame de telle sorte qu'Il lui donna la
connaissance de tout bien et de toute perfection, et en outre, elle est trés simple
quand cela convient; Il lui a donné en plus le bon sens et, depuis, Il ne lui a pas fait
peu de bien en ne voulant pas qu'une autre 1'égale.]

Ca em mha senhor nunca Deus pos mal,
mais pos i prez e beldad’ e loor

e falar mui bem, e riir melhor

que outra molher; desi é leal

muit, e por esto nom sei 0j’ eu quem
possa compridamente no seu bem

falar, ca nom a, tra-lo seu bem, al.

[En effet, Dieu n’a jamais placé de défaut en ma dame, au contraire, il y a mis

mérite, beauté, bonne réputation, belle éloquence, sourire plus beau que celui

des autres femmes; elle est en outre trés loyale, aussi je ne sais pas qui pourrait

ayjourd’hui énumérer toutes ses qualités, car il n'est rien qui surpasse ses qualités.]
(Tavani 19672, 25,99)

Ce roi portugais, petit-fils d’Alphonse x, et par conséquent descendant de
Guilhem de Peitieus, s’était marié avec une descendante de Frédéric 11 de Sicile. A
sa cour, on avait adopté la langue et la poésie occitanes que 'on cultivait avec zéle,
peut-étre parce qu’il réunissait en sa personne I'héritage par le sang ou par le ma-
riage, de plusieurs cours illustres ol cultiver la poésie était un signe de prestige.
Dans cet héritage, il faut souligner les conséquences culturelles du séjour de son
pére, Alphonse 111, dans les cours du roi de France et du comte de Boulogne, au
contact des trouveres et d’autres productions littéraires:.

Don Denis fait étalage de ses connaissances, égrenant dans ses compositions de
multiples éléments qui suggerent la finamor; outre ceux que nous avons déja ci-

«... alingua e a poesia d’oc eram adoptadas e cultivadas com fervor... reuniu na sua pessoa a heranca,
por consanguinidade ou por vinculo matrimonial, de vérias cortes iluminadas em que o cultivo da poe-
sia constitufa sinal de prestigio. E nesta herancga serd obrigatério destacar os efeitos culturais de per-
manéncia de Alfonso 111 [son pére] na corte do rei de Franga e no condado de Bolonha, em contacto com
trovadores de lingua d’oil e com outras manifestagdes literarias» (Gongalves 1993b: 206).
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tés, nous pouvons mentionner I'emploi de 'apostrophe senher dans une cantiga de
amigo (Tavani 1967a, 25,138), la référence aux flors dalbespi, adaptées en flores do
verde pino® (« —Ai flores, ai, flores do verde pio, / se sabedes novas do meu ami-
go?/ai, Deus, e u é?»; Tavani 19674, 25,2, str. 1), I'évocation de [alba, employée en
qualité de mot-refranh dans une cantiga de amigo:

Levantou-s’ a velida,
levantou-s’” alva
e vai lavar camisas
eno alto:
vai-Ias lavar alva.

(...)
(Tavani 1967a, 25,43, Str. 1)

Il recourt aussi au motif des oiseaux qui parlent en faisant dialoguer une pas-
tor avec un papagai*® complice, allusion peut-étre aux Novas del papagai d’Arnaut
de Carcassés:

Ua pastor ben talhada
cuidava en seu amigo

e estava, ben vos digo,

per quant’ eu vi, mui coitada,
e diss”: «Oimais non é nada
de fiar per namorado

nunca molher namorada,

poisque mi o meu a errado.»

[Une bergere bien faite pensait a son ami et éprouvait, je vous l'assure, a ce que
je vis, les tourments de I'amour; elle disait: «Désormais, il ne faut plus qu'une
amoureuse fasse confiance a un amoureux, puisque le mien m’a trompée.»]

Ela tragia na méao

um papagai mui fremoso,
cantando mui saboroso,
ca entrava o verdo,

e diss”: «Amigo loucao,
que faria per amores,

39 Roncaglia (1984) montre qu’ils peuvent étre «fruto de una reinterpretacion paraetimoldgica de uno de
los versos de la famosa cansé6 Langand li jorn son lonc en mai de Jaufré Rudel, que en uno de los manus-
critos que la ha transmitido, concretamente en el Chansonnier d’Urfé, ofrece la variante flors dels bels
pis por flors d’albespis» (vid. Lorenzo Gradin 1991: 122).

40 Vid., entre autres, Stegagno Picchio (1975).
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pois merrastes tan en vao?»

E caeu antr’tias flores.

[Elle portait sur son poing un trés beau perroquet qui chantait tres agréablement,
car c’était le début du printemps; elle disait: «Bel ami, & quoi bon faire si
inutilement quelque chose pour 'amour, puisque vous m’avez trompée?» et elle

tomba parmi les fleurs.]

Ua gran peca do dia

jouv’ali, que non falava,

e a vezes acordava,

e a vezes esmorecia,

e diss’ «Ai santa Maria,

que sera de min agora?»

E o papagai dizia:

«Bem, por quant’ eu sei, senhora.»

[Elle y resta couchée, sans parler, une grande partie du jour; parfois elle revenait a
elle, parfois elle s'évanouissait; et elle disait: «Ah, sainte Marie, que va-t-il advenir

de moi?» et le perroquet disait «Du bien, pour autant que je sache, Madame.»]

«Se me queres dar guarida»
diss’ a pastor, «di verdade,
papagai, por caridade,

ca morte m’ é esta vida».

Diss’ el: «Senhor [mui] comprida
de ben, e non vos queixedes,

ca o que vos 4 servida

erged’ olho e vee-lo-edes.»

[«Si tu veux me guérir, dit la bergere, dis-moi la vérité, perroquet, par charité, car
pour moi cette vie est morte.» Il disait: «Dame, aux qualités parfaites, cessez vos
plaintes; levez les yeux et vous verrez celui qui vous a servie.»]

(Tavani 1967a, 25,128).

En effet, la poésie qu’a laissée Don Denis représente une condensation, une
récapitulation et une synthése de la tradition poétique dans laquelle il s’est for-
mé, en méme temps qu'une confrontation créatrice avec les textes qu’il «cite» ou
auxquels il a fait allusion**. Mais il n'est pas seul a présenter des traits caractéris-

«Deixou na sua poesia uma condensagéo, recapitulagio e sintese da tradigdo poética em que se for-
mou e, a0 mesmo tempo, uma espécie de confronto criativo com os textos que “cita” ou aos quais “alu-
de”» (Gongalves 1993b: 210). Outre le superbe résumé que représente I’article consacré par Gongalves
a Don Denis dans le bLmaP (avec son ample bibliographie), vid. Gongalves (1991b, 1992, 1993a).
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43
44
45
46

tiques de la finamor, car, dés les troubadours de la premiere génération, on ren-
contre des allusions et des références explicites (qui, dans quelques cas, sont en
méme temps des emprunts lexicaux) a propos de la louange de la dona*: et de sa
description plus ou moins stéréotypée, de la mesura*, de la merce, du galardon
(gazardon), du prez, de la valor et du sen*, du service amoureux*s, du secret, de
la souffrance causée par l'absence ou le dédain de la dame...; mais, sans aucun
doute, il reste encore a faire une étude d'ensemble comparable a celles de Lazar
ou de Cropp.

Le grand-pere de Don Denis, Alphonse X, fait référence a la maniere de trobar
des Provencaux dans la critique ironique qu'’il adresse a Pero da Ponte*®:

Pero da Ponte, pare-vos en mal

per ante o Demo do fogo infernal,

por que con Deus, o padre spirital,

minguar quisestes, mal per descreestes.
E ben vej’ ora que trobar vos fal,

pois vos tan louca razon cometestes.

[Pero da Ponte, soyez maudit, devant le Démon du feu d’enfer, parce que vous avez
voulu vous jouer de Dieu, le pére éternel, vous avez eu tort d’étre mécréant envers
Lui. Et je vois bien maintenant que vous n'étes plus capable de composer, puisque
vous vous étes engagé sur un sujet si fou.]

E pois razon [a]tan descomunal
fostes filhar, e que tan pouco val,
pesar-mi-4 en, se vos pois a ben sal
ante o Diaboo, a que obedecestes.
E ben vej’ ora que trobar vos fal,
pois vos tan louca razon cometestes.

[Et puisque vous vous étes lancé dans un sujet aussi extravagant, et qui a si peu de
valeur, je le regretterai si vous en tirez avantage aupres du Diable a qui vous avez
obéi. Et...]

Vés non trobades come proengal,
mais come Bernardo de Bonaval;

Vid. Brea (1989), Sanchez Trigo (1991), et Corral Diaz (1993). L'inversion du topique est analysée en dé-
tail par Rodriguez (1993).

A propos de tous ces aspect, voir Mussons (1991b).
Il n’y a pas, par contre, de références explicites aux concepts de joven et de largueza.
Pichel (1987) expose une immense quantité de données.

Pour une interprétation récente de cette cantiga, voir Beltran (1986b). Et, naturellement, le travail clas-
sique de Pellegrini (1961).
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por ende non é trobar natural,

pois que o del e do Dem’ aprendestes.
E ben vej’ ora que trobar vos fal,
pois vds tan louca razon cometestes.

[Vous ne composez pas comme un Provencal, mais bien comme Bernardo de
Bonaval; aussi ce n'est pas la de la composition parfaite, puisque vous l'avez apprise
de lui et du Démon. Et...]

E poren, Don Pedr’ en Vila Real,

en mao ponto vés tanto bevestes.

[Aussi, Don Pedro, vous avez eu tort de boire autant a Vila Real.]
(Tavani 1967a, 18,34)

En ce qui concerne les aspects formels, I'école galicienne-portugaise ignore les
expériences extrémes comme la sextine, sans pour autant dédaigner des artifices qui
suivent un chemin quelque peu différent (basés sur la repetitio, la structure paral-
lele ou le leixa-pren). 11 lui arrive parfois de se servir de moyens que les auteurs oc-
citans ont déja expérimentés (les coblas capcaudadas et capfinidas, le mot-refranh,
lequivocatio...) et méme de schémas métriques précis*’, que l'on peut découvrir en
comparant les répertoires métriques de Frank (1966) et de Tavani.

Le chansonnier de la Bibliothéque Nationale de Lisbonne nous a transmis un
texte (n.° 454) attribué au noble Garcia Mendez d’Eixo, qui semble, pour autant
que son état permette d’en juger, étre écrit en occitan (Ala u nazque la Torona;
Tavani 19673, 53,1), et ot Anna Ferrari (1984: 52) trouve des échos de Bernart de
Ventadorn. Son fils, Fernan Garcia Esgaravunha emploie la langue d'oil pour in-
clure dans l'une de ses cantigas de amor un refrain qui fait explicitement référence
a la relation de vassalité sur laquelle repose en partie la finamor:

ar sachatz veroyamen
que ie soy votr’ ome lige.

[Sachez en vérité que je suis votre homme-lige.]
(Tavani 1967a, 43,10)%9

Quel que soit 'auteur de ces vers, il est clair qu'ils fonctionnent comme versus
cum auctoritate, comme une «citation» qui tente délever le poéme en l'insérant
dans une orbite prestigieuse comme celle du code troubadouresque de la finamor.
Le clerc Airas Nunez s’est particulierement distingué dans le recours a cette res-

47 En ce sens, I'analyse précise de Canettieri—Pulsoni (1995), le démontre trés bien.
48 Vid. aussi D’Heur (1973: 93-104).
49 Vid. D’Heur (1973: 105-114) ; Spampinato Beretta (1987).
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source en construisant une cantiga de amor tres recherchée, ou chaque strophe
contient, en guise de refrain, un groupe de vers différents par la mesure, le rythme,
le contenu®?, mais aussi par la langue, car, en employant l'occitan®? il montre de la
facon la plus claire a quel niveau il avait poussé tant 'assimilation des concepts qui
soutiennent cette conception de 'amour que celle des termes qui 'expriment:

Vy eu, senhor, vosso bon parecer
por mal de min e d’estes olhos meus
e non quis poys mha ventura, nen Deus,
nen vos que podess’ eu coita perder,
e, poys me vos non queredes valer
breu crey que sera ma vida,
gentil dona, poys no-us vey,
tan vos ay damor cobida.

[J'i vu, Madame, votre beauté pour mon malheur et celui de mes yeux et, ensuite,
ni ma destinée, ni Dieu, ni vous-méme n’‘avez voulu que je perde mes tourments
amoureux et puisque vous refusez de me secourir, je crois que ma vie sera bréve,
noble dame, car je ne vous vois pas, tant je vous ai désirée damour.]

Des que o vosso bon parecer vi,

NUNCA POIS...cevneennnne

Bella, dol¢a rens,

Deus preu que vos praya,
sus prendatz merces

de mi, que joy aya.

[Depuis que jai vu votre beauté, jamais plus... Bel et doux étre, je prie Dieu qu'il

vous prie de me prendre en pitié, afin que je posséde la joie.]

Assi me ten en poder voss’ amor
que sempre cuid’ en como poderey
vosso ben aver, que non averey,
mal pecado, enquant’ eu vivo for:
mais end’ ey eu conort’ e sabo[r].
Gentil dona, tan metz cara

50 Vid. Ron Ferndndez (1996).
51 Vid. Tavani (1992: 106-111).

52 Ces vers n'ont pas encore été identifiés, ce qui nous permet de penser, avec toute probabilité, qu'ils re-
présentent une récréation partielle de A. Nunez.
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que agaita mon vezi
quan veiray la vostra cara.

[Votre amour me domine si bien que je me demande sans cesse comment
posséder vos biens que je n'aurai jamais, malheureux que je suis, aussi longtemps
que je vivrai; cependant j'en tire réconfort et plaisir. Noble Dame, vous m’étes si

chére que.., quand je verrai votre visage.|

E damores tu m'ampara
lo gran sabor de servir
que ay, se non lo m’ el matara.

[Et toi, protege le grand plaisir que je prends au service d'amour, il ne me le tue

pas.]
(Tavani 19673, 14,15)

Avec cette revue rapide, nous n‘avons prétendu a rien d’autre qua montrer, avec
un pinceau impressionniste, quelle a été la réception par les troubadours galiciens-
portugais de cette convention poétique si fructueuse, créée par les troubadours oc-
citans, que l'on connait sous le nom de finamor. 1l est évident que nous nous som-
mes limitée a suggérer, a insinuer, beaucoup plus qu’a démontrer une chose qui a
encore besoin d’étre étudiée en profondeur.

De toute fagon, nous ne voulons pas terminer sans nous référer a un trait origi-
nal de cette lyrique péninsulaire, qui montre, d'une maniere beaucoup plus nette, le
degré auquel ces auteurs avaient été capables de s'approprier des éléments configu-
rateurs du code. Quelques troubadours utilisent ce genre autonome qu'est la can-
tiga de amigo pour adopter une voix féminine qui semble beaucoup plus proche de
celle des trobairitz que de celle des demoiselles amoureuses qui pleurent I'absence
de 'ami dans la cantiga traditionnelle. Ainsi, le troubadour se répond a lui-méme
par la voix de la dame dans une série de compositions dont nous ne reproduisons
qu'un exemple emprunté a 'un des troubadours les plus «provengalisants» (il uti-
lise aussi, dans d'autres textes, les motifs de I'alba ou de la pastourelle, par exem-
ple), Joan Airas de Santiagos::

Vai meu amigo con el-rei morar
e non mi-o disse, nen lh[o] outorguei
e faz mal sen de mi faz [er] pesar,
mais eu perca bon parecer que ei,

se nunca Il el-rei tanto ben fezer

quanto lh'eu farei, quando mi quiser.

53 Voir Rodriguez (1980).
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[Mon ami s’en va demeurer aupres du roi; il ne me I'a pas dit; je ne lui en ai pas
donné la permission; il a tort de me causer du chagrin, mais que je perde ma
beauté si le roi lui fait jamais autant de bien que je lui en ferais s’il m’aimait. ]

E quer [el] muito con el-rei viver

e mia sanha non a ten [el] en ren

e el-rei pode quanto quer poder,

ma[i] s mal mi venha onde ven o ben,
se nunca Ih’ el-rei tanto ben fezer

quanto 1K’ eu farei, quando mi quiser.

[Il a grand désir de vivre aupres du roi et ne fait aucun cas de mon
mécontentement; le roi peut avoir tout le pouvoir qu'’il veut, mais que me vienne

du mal de la d’'ot1 vient le bien si...]

E el punhou [jd] muit’ en me servir

e a [e]l-rei nunca servico fez,

por end’ el-rei non 4 que lhi gracir,

mais eu perca bon parecer e prez,
se nunca lh’ el-rei tanto ben fezer
quanto Il eu farei, quando mi quiser.

[Il m’a servi avec beaucoup de zéle alors qu'il n’a jamais servi le roi, aussi le roi ne
lui doit pas de reconnaissance; mais moi, que je perde ma beauté et mon mérite
si...]

Ca mais [lhi] valrrd, se Ih’ eu [ben] quiser

que quanto ben Ih’ el-rei fazer poder.

[Car il gagnera plus a ce que je I'aime qu’a tout le bien que le roi pourra lui faire.]
(Tavani 19672, 63,77)
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1.

9 Andamos fazendo danga, /

cantando nossas bailadas! (157,35")
[Museo de Pontevedra, 52, 1998: 387-409]

os estudios sobre lirica galego-portuguesa existen unha serie de motivos

recurrentes que xurden de maneira marxinal, pero cunha certa frecuencia,

e para os que resulta dificil chegar a un consenso, na maior parte dos casos
porque carecemos de datos obxectivos suficientes para plantexar unha explicacién
satisfactoria, polo que o inico que podemos facer 6 respecto é reflexionar sobre o
que os propios testemuiios nos din e facer suxerencias que susciten novas hipéte-
ses. Entre eles podemos inclui-los problemas relativos as bailadas, mencionadas
tanto cando se discute a existencia de posibles «xéneros menores», «subxéneros»
ou simples «modalidades temdticas» como cando se analizan as afinidades e/ou di-
ferencias coa lirica occitana, e mesmo cando se atende &s orixes da lirica romdani-
ca e 4 existencia dunha poesia popular ou tradicional que poida axudar a explicar
aspectos formais ou conceptuais do céddigo poético trobadoresco.

Quizais non se deba descarta-la existencia dun problema terminoléxico como
obstaculo que deberia ser abordado previamente: ;Responden a unha mesma rea-
lidade, na lirica medieval, as ballettes (mais tarde, ballades) francesas, as baladas
occitanas, as bailadas galego-portuguesas, as ballate italianas? Todas estas deno-
minaciéns parecen remitir 6 latin tardio BALLARE?, pero cabe a posibilidade de que
adopten estructuras diferentes, e tamén a de que evolucionen dalgunha maneira
segundo a época e o contexto (no sentido mais amplo, ¢ dicir, literario, pero tamén
cultural e histérico) en que se utilicen.

As baladas occitanas Para comezar, non estard de mais lembrar que os tratados
de retérica occitanos non fan ningunha mencién das baladas, senén tan sé das

Citamo-las cantigas polos cddigos numéricos (que reproducen, con lixeiras variacions, os establecidos
por Tavani 1967a) empregados na edicion global do noso corpus trobadoresco (Brea 1996). Tamén os
nomes dos trobadores son reproducidos coa forma gréfica ali utilizada.

Resulta bastante curiosa a historia dos términos bailar e danzar, 4mbolos dous de etimoloxias dis-
cutidas, como se pode comprobar en Corominas—Pascual (1980-1991, I: 459-460 e 11: 423-425), res-
pectivamente. Segundo os autores do DCECH, danzar designou orixinariamente a danza solemne in-
dividual, e tamén o baile colectivo da especie mais distinguida, mentres bailar se aplicaria 6 baile
popular.
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dangas?, coas que estan intimamente relacionadas, ata o punto de que a tnica di-
ferencia entre ambolos dous tipos reside na relaciéon que entabla o refrdn co corpo
da estrofa, pois na balada o primeiro verso do retrouso adoita repetirse despois do
primeiro da cobra (por ex., AA bAbaAA), mentres que na danga non se mesturan
refrdn e estrofa (por ex., ABAB cdcdabab)+.

Con relacién, pois, & danga, a Doctrina de compondre dictats (Marshall 1972)
sinala:

«Si vols far danca, deus parlar d'amor be e plasentment, en qualque estament ne
sies. E deus li fer dedents. iij. cobles e no pus, e respost, una o dues tornades, qual te
vulles; totes vegades so novell. E potz fer, si-t vols, totes les fins de les cobles en re-
frayn semblan. E aquella raho de que la comengaras deu[s] continuar e be servar al
comencament, al mig, e a la fi» (p. 96);

e, un pouco mais adiante:

«Dansa es dita per ¢co com naturalmen la ditz hom danca[n] o bayllan, cor deu [ha-
ver] so plazent; e la ditz hom ab esturmens, e plau a cascus que la diga e la escout»
(p- 98)°.

E dicir, a danga debe tratar sempre de amor be e plasentment, e debe ter asi
mesmo so novell e plasent e cantarse acompaiiada de instrumentos. Das stas ca-
racteristicas formais, queda claro que, 4 parte de levar unha ou duas tornadas, non
pode falta-lo refran (respost)®, ainda que parece optativo o feito de facelo semblan

Segundo Frank (1966, 111 70), consérvanse trinta dangas, das que trece son atribuidas a Guiraut
d’Espanha e cinco a Cerveri de Girona.

Vid., entre outros, o resumo que fai Riquer (1975, 1: 46-48). Tamén, Beltran (1984a: 248-251).

0 andnimo tratado conservado no ms. 129 de Ripoll (editado tamén en Marshall 1972) repite os tra-
zos esenciais da definicidn e ampliaa con exemplos, ademais de insistir na diferencia que pode haber
entre danga e cango: «Danga ha un refrayn e. iij. cobles e una o .ij. tornades. E es tots temps de mate-
ria d’'amor o de lahor de dona, axi que no ha differencia en materia ab cango mas en la forma, per tal cor
danga no ha sino .iij. cobles, e cango .v. o .viij.; e la danga es axi feta que pus en la cobla son posades .iiij. ri-
mes principals, tan tost ¢o qui.s seguex deu esser semblant al refrayn en rimes e en so. ‘Rimes principals’
dich io a differencia de les meyns principals, axi con aqueles qui son doblades, axi con par en la danga
del Capela de Bolquera qui diu:» (p. 102; segue o exemplo e a explicacidn das suas «rimes principals»;
a cursiva é nosa). A continuacidn, o tratadista menciona tamén a existencia da desdanga, que «seguons
que par en lo vocable, es contrari a danga, no en la forma, mas en la materia; [...] se fa per despler e per
malsaber o per gran ira» (p. 103); e, ¢ falar da viadera, advirte que «no deu haver sino .ij. rimes, [...] cor
si lo responedor ha .iij. rimes, ia passa en natura de danga» (ibidem). Mais extensas ainda nos detalles
son as Leys d’amors, que lle dedican (incluindo a desdansa) 48 versos (vid. Anglade 1971, 11: 179-180).

Asi como este elemento caracteriza unha parte importante da produccién lirica galego-portuguesa (as
cantigas de refrdn, por oposicion as de mestria), aparece con moita menos frecuencia na occitana, onde
o seu uso parece limitado a algins xéneros particulares (ademais da danga), como a retronxa («per ¢o ha
nom retronxa car lo refray de cada una de les cobles deu esser totz us», Doctrina...: 96), a estampida («deu
haver .iiij. cobles e responedor e una o dues tornades», idem: 97), a gelozesca («deu haver responedor e
.iiij. cobles e una o dues tornades, ibid.), o discort («deu haver tres cobles e una o dues tornades e respo-
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6 final de tédalas estrofas. O nome do xénero responde a unha realidade obvia: per
¢o com naturalmen la ditz hom danga[n] o bayllan.

Parece claro que dangar e bayllar funcionan aqui como sinénimos, pero non
deixa de chama-la atencidn o feito de que as poéticas occitanas inclian tinicamente
a danga, sen menciona-la balada nen siquera como sinénimo alternativo daquela’.
¢Qué textos desa tradiciéon son designados —normalmente nas rabricas— baladas?
O repertorio de Frank (1966, 11: 70) considera a existencia de nove, tres delas de
Cerveri de Girona (das que unha é a viadeyra) e o resto andnimas; Beltrdn (1985a:
79, n. 1) reduce o nimero a sete, pois elimina do cémputo de Frank non sé a via-
deyra de Cerveri (porque «falta su principal caracteristica, la insercion del estribi-
llo en el interior de la estrofa»,), sendn tamén a peza 461,12 (neste caso «Tampoco
hay insercion del estribillo, sino adicién de una exclamacion (eya) tras cada verso
de la estrofa», ibidem), e aclara que, mesmo deses sete exemplares,

«dos se apartan de esta norma?®; uno de ellos fue considerado por I. Frank como obra
de un autor francés que imité la lengua de los trovadores. De las dos composiciones
de Cerveri, una se ajusta perfectamente al modelo descrito, otra inserta sucesiva-
mente el primero y segundo verso del estribillo en las posiciones segunda y cuarta de
la estrofa; dicho de otra manera, no incluye dos veces el primer verso del estribillo,
sino el primero al principio y el segundo después» (Beltran 1985a: 80).

Dado que o trobador de Girona é considerado pola maioria dos criticos (entre
eles, Beltran) como unha figura clave na introduccién do xénero na lirica galego-
portuguesa, quizais non estar4 de mdis botar unha ollada 6 seu cancioneiro?®. Este
—4& parte de por outros feitos, como a sta orixinalidade— caracterizase pola pre-
sencia de rubricas indicativas do xénero 6 que se adscriben os textos reproduci-
dos™, entre os que aparece un designado como balada (Si voletz que-m laix damar),

nedor», ibid.), ou a viadera (caracterizada precisamente, segundo o tratadista de Ripoll: 103, porque «no
deu haver sino .ij.clausules o .ij. rimes, que tot es un en lo responedor»), todos eles cultivados —algiins
en exclusiva— por Cerveri de Girona, que parece ser un mestre no emprego do recurso (;perfecciona-
riao durante a sUa estancia na corte de Afonso x?). De todos eles, no que mais insiste a Doctrina é na re-
tronxa, pois repite que «Retronxa es dita per ¢o retronxa, per ¢o cor totes les cobles deven esser retron-
cades a la fi, e per ¢o cor lo refrayn de la primeyra cobla serveix a totes les altres cobles» (pp. 97-98).

;Poderia ter que ver este feito coa diferencia mencionada supra, na nota 2?

«la doble insercion del primer verso del estribillo en el lugar correspondiente a los versos segundo y
cuarto de la estrofa» (Beltran 1985a: 80).

Seguimo-la edicién de Riquer (1947).

A edicidn citada recolle, nesta orde: unha viadeyra, unha peguesca, unha espingadura, unha balada, unha
danga, unha danga-balada, un sirventes-danga, unha gelosesca, un libel, unha recepta de xarob, catro pas-
torelas, un sopni, tres coblas (unha delas esparsa, e a terceira a cofiecida «cobla en sis lengatges»), unha
pistola, unha alba, un acuyndamen, dous descorts, catro estampidas, unha desiranga, unha retronxa, sete
sirventeses, dous mig sirventeses, dous planhs, dous aniversaris, doce cancos (entre elas, unha «canco del
comtew, unha «cango de Madonna Santa Maria», e a «cango de les letres») e vintesete vers.
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12

13

14
15

outro como danga (Tot can cors dezira), e dous mais hibridos: unha danga-balada
(Pus no vey leys cuy son amics) e un sirventes-danga (Tant ay el cor dalegranga)**.

A balada esta constituida por un refran inicial de catro versos (ABAB), tres co-
blas unissonans (coas rimas invertidas na segunda) de oito versos (dos que o se-
gundo e o cuarto son o primeiro e o segundo do refran: aAbBabab), que repiten ¢
final de cada unha o refran inicial, e dias tornadas de catro versos (baba/abab).
A danga*® contén un refrdn inicial de catro versos pentasilabos (ABAB), tres co-
blas singulars de oito versos (os catro primeiros heptasilabos -cded-, e os outro
catro pentasilabos, reproducindo sempre as rimas do refrin -abab-)*?, e ddas tor-
nadas (de versos pentasilabos), das que a primeira, de catro versos, repite en rima
as mesmas palabras que o refrdn (dezira, en 1 e 3*4; vey, en 2, envey, en 4), e a se-
gunda, de dous versos, reproduce a segunda parte do ultimo verso da terceira co-
bra («fe que-us dey»).

A mestura de danga e balada*s da lugar a unha composicién (toda ela en versos
octosilabos) de «estilo facil y gracioso» (Riquer 1947: 12) con un refrdn inicial de
dous versos (AB), catro cobras alternas de catro versos (aaab; b rima sempre con
B, a faino nas estrofas impares -ics- e varia nas pares -en-) e ddas tornadas de dous
versos (ab; b é fixa, a é en -ics na primeira, en -en na segunda).

A designacion de sirventes-danga ven explicada no propio texto:

Tant ay el cor d’alegranca
que xantan,

diray un sirventes-danga
tot dangan.

Ademais, comenta Riquer (1947: 6) a propdsito da espingadura (A la plug’e al ven iran): «género del que
no queda mas muestra que ésta de Cerveri, es una especie de balada. Su nombre deriva, sin duda, de
espingar, verbo catalan que significa tocar la dulzaina o la chirimiax». Tratdse dunha composicién na que
se poden distingui-los seguintes elementos: un refran inicial de tres versos (o primeiro de sete silabas,
os outros dous de cinco), do que o terceiro € a repeticion literal do segundo, que tefien a mesma rima
(AAA); duas cobras de sete versos, coa seguinte estructura (7a 7A 7a 7A 5a 5a): o segundo e o cuarto
versos repiten o primeiro do refran inicial, e os dous Ultimos son idénticos («e.ls escarniran / e.ls escar-
niran», en 1; «els auzels chantan/ els auzels chantan», en 11); ddas tornadas de tres versos (7a 5a 5a).

«artificiosa y complicada, llena de conceptos sutiles que la hacen caer de lleno dentro del trobar ric.
Las rimas internas de los versos primero y tercero de cada estrofa intensifican el caracter culto de esta
composicién» (Riquer 1947: 10).

Presentan un xogo de repeticidns similar 6 cofiecido na lirica galego-portuguesa como dobre en posi-
cién de rima nos versos 5 e 7 de cada estrofa (partira, en 1; no.s vira, en 11, sofrira, en 11; posiblemente,
tamén haxa que considerar do mesmo xeito (a)ls amans nos versos 2 e 4 de 11).

;Outro dobre en rima?

Segundo Riquer (1947: 12), esta modalidade «ya se halla en otras composiciones provenzales, princi-
palmente en la famosa Coindeta sui (P-C, 461,69; Appel 1895: 86), que presenta el mismo estrofismo
que la presente».
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Per ¢co a nom sirventes

e danga, car d’amor es

e de gran guerra mesclanga,
car ogan

er mans brans e manta lan¢’a

mon talan

O refran fai referencia explicita non s6 é canto senén tamén ¢ baile (que non
aparece mencionado nas composiciéns anteriores), e a primeira estrofa xustifica a
mesclanga: «car d'amor es /e de gran guerra». Asi, as estrofas impares tefien conti-
do politico, e as pares amoroso. A estructura métrico-rimatica pode verse na par-
te do texto arriba reproducido: un refrdn inicial de catro versos (7A 3B 7A 3B, con
rima derivada —na palabra chave— nos versos 3 e 4); catro coblas doblas (7¢ 7¢
7a 3b 7a 3b, onde s6 varfa a rima ¢ —es, en 1 e II; ar en 111 e IV—, porque a e b repi-
ten sempre a rima do refrdn: -anga, -an); e duas tornadas de catro versos, que re-
producen a estructura e as rimas do refran?®.

Se o que caracteriza a balada frente & dan¢a é —como indicabamos madis arri-
ba e como efectivamente se pode constatar nos dous primeiros casos analizados
de Cerveri— a intercalacidn de versos do refrdn no corpo das estrofas, ;por qué
este trobador recorre 4 denominacién dang¢a-balada para Pus no vey leys cuy son
amics? Non o fai explicito, e nen pola forma nen polo contido parece posible de-
ducir onde esté a mesclanga. Por outra parte, ;por qué os tratados de retérica, tan
coidadosos 4 hora de definir outros xéneros dos que existen posiblemente menos
textos conservados nos cancioneiros —e tan coidadosos tamén 4 hora de prestar
atencion s, nalgins casos, pequenos matices que poden permitir diferenciar en-
tre xéneros similares— non mencionan siquera as baladas? Parece doado atopar
unha posible resposta a esta segunda pregunta: poderia tratarse dun xénero «po-
pularizante», e os tratadistas estaban interesados madis ben nos xéneros aristocra-
ticos. ;Con cal das ddas vertentes deberemos, pois, vincula-los outros xéneros (re-
tronxa, estampida, gelozesca, viadeira) que tamén levan refran, que poderia ser
xustamente un dos trazos que os vinculan 4 lirica tradicional? Igual que sucede
na tradicién galego-portuguesa, é posible que —ainda que en menor medida— os
trobadores «cultos» aproveitasen conscientemente este e outros recursos propios
da poesia popular para introducir novidades técnicas no trobar, pero, neste caso,
;por qué a omision da balada? ;Quizais porque concorria coa danga, e interesaba
resaltar esta oscurecendo a existencia daquela? Son moitas as preguntas para as
que non atopamos polo momento respostas demostrables, polo que deberiamos
intentar completa-lo panorama vendo o que acontece nas outras tradicidns liricas
medievais, antes de pasar 4 galego-portuguesa.

16 O primeiro verso da primeira estrofa repite a palabra en rima (alegranga) do primeiro verso do refran.
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As ballettes e ballades oitanicas Os exemplos franceses mais antigos conserva-
dos designados con un derivado de BALLARE parecen corresponder a ballettes*’, se
ben se pode advertir cdmo, na segunda metade do século x111, vaise introducindo
dende o Sur o nome de ballade*®, que vai acadar tanto éxito que terminaré por su-
plantar completamente o termo orixinario, se ben parece lonxe de estar claro «que
les deux termes aient désigné exactement le méme type textuel»*.

Segundo Bec (1977, I: 228-229), a ballette, cancion «destinée & accompagner
une ronde dansée», caracterizada pola presencia do refrdn e composta normal-
mente por tres estrofas (ainda que pode chegar a ter catro ou cinco), poderia ser,
como o virelai, unha «amplification a la fois textuelle et musicale de la cellule de
base qu'est le rondet».

A ballade®, pola sda parte, comeza a ser mencionada entre os xéneros liricos
cantados®* —¢ lado do /ai e da chanson— de maneira particular nos romans e poe-
mas da segunda metade do século x111 e do século X1V, e amésase como o estadio
madis evolucionado e a forma mais culta da cancién de refran, elemento que, na mo-
dalidade madis antiga, introducia o tema da composicion. Un dos primeiros auto-
res en fixa-lo seu tipo debeu ser Adam de la Halle, e nos primeiros anos do século
XIV a sta forma parece estar xa ben determinada, recibindo un vigoroso empuxe
na obra de Guillaume de Machaut??, que fixo da ballade o seu xénero preferido, do
que deixou mdis de catrocentas pezas e a quen se debe asi mesmo a double balla-

Para Bec (1977, I: 229), «le terme semble en effet s’appliquer, encore au x111® s., a un genre bien détermi-
né, comme cela ressort de la classification du ms. Douce 308, d’Oxford (début x1v® s.) qui groupe sous
I'etiquette de balletes des piéces en général composées de trois couplets a refrain.

Fronte 6 que viamos na lirica occitana, non parecen ser recofiecidas como entidades propias nen como
variantes os posibles equivalentes das dangas, a non ser que consideremos tales os posiblemente mais
tardios virelais (vid., entre outros, o estudio conxunto que dedica Beltran 1984a a dansas occitanas, vi-
relais oitanicos, «estrofas con vuelta» galego-portuguesas e ballate italianas).

Cfr. Bec (1977, I: 229), que admite que d&mbolos dous tipos poidan ter «une commune origine choréo-
graphique», pero que prantexa unha serie de dubidas relativas 4 sua identidade primixenia, e tamén a
dependencia directa da ballade con respecto 4 balada, pois lembra a escasez de representantes conser-
vados da balada occitana e, en xeral, de «spécimens textuels popularisants» nesta tradicion. Por outra
parte, eses poucos exemplares provenzais parecen ser do século xiil (telamos en conta que o Unico
autor cofiecido é Cerveri de Girona), e Bec apunta a unha posible evolucidn, xa no s. xi1, dun xénero de
orixe popular cara un rexistro aristocratizante, pois documenta o nome en Pons de Capduelh e atopa
unha canso de Peire Vidal (La lauzet’e.| rossignol) cunha estructura que, mais que recorda-la balada co-
reografica popularizante, parece anuncia-lo tipo de balada tardia francesa, polo que conclie que debe-
ron coexistir dous xéneros distintos, &mbolos dous de raigame tradicional pero cun desenvolvemento
independente e unha fortuna diferente no Norte e no Sur de Francia, posto que, mentres a balada de-
beu desaparecer pronto da tradicidn literaria, a ballette resultou favorecida pola presencia dun barnis
occitanizante que permitiu a sa evolucién ata a ballade.

Vid., entre outros, o resumo que presentan Bossuat—Pichard—Raynaud de Lage (1992: 122-124) e Heger
(1988).
Aparentemente, sen facer referencia directa 6 baile.

Semellantes 4s stuias son tamén as baladas de Jean Froissart, entre outros.
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de, unha especie de compromiso entre o motet e a ballade propiamente dita (tres
estrofas seguidas dun refran que ten a mesma medida e a mesma rima que o ulti-
mo verso da cobra). Os tedricos posteriores a Machaut chegan a dar conta de ata
catorce construccions diferentes para a ballade, e anuncian o divorcio definitivo
entre texto e melodia. En Eustache Deschamps, autor de mais dun milleiro de ba-
llades, xa non aparece apenas o tema amoroso (son mais ben de tipo moral, filosé-
fico, satirico, patriético, etc.), pero, en cambio, Christine de Pizan retoma os temas
de sempre, dominada pola melancolia, e Charles d’'Orléans domina o oficio en grao
sumo. Con Francois Villon, que a transforma e renova por completo, a ballade sai-
ra definitivamente dos cadros tradicionais e rompera coa poesia cortés, chegando
4 sta perfeccién méaxima, para conecer moi pouco despois (a principios do século
XVI) o inicio da sta definitiva decadencia.

Deste xeito, o problema terminoléxico 6 que faciamos referencia 6 comezo des-
tas notas parece complicarse ainda un pouco madis, xa que non é doado identifica-
la ballette nen coa balada contemporanea (ss. XII-XIII) occitana?® nen tampouco
coa ballade posterior (ss. X1v-xVv)24, Das tres variantes, unha vez vista no apartado
anterior a balada e revestindo menos interés (pola sta cronoloxia) a ballade, inte-
resa agora deterse un pouco mais na tipoloxia da ballette®.

Este rexistro popularizante dos ss. XII e XIII consta, na maior parte dos casos,
de tres cobras de tres ou catro versos cada unha, en disposicion zexelesca®® (aa(a)
b). O refrdn (que pode ter de un a tres versos) aparece despois de cada estrofa (e
pode asi mesmo inicia-la composicién), pero non intercalado nel (como si suce-
de no rondel*” ou na balada occitana), o que lle outorga unha certa autonomia for-
mal e musical. A medida dos versos é variada, pois pode empregar versos de sete
silabas, de oito, de dez, de once (normalmente divididos en dous hemistiquios de
7+ 4), ou mesmo de doce (7 +5). Para Bec (1977, 1: 233), a ballette teria a sia orixe
na «chanson de carole, formée on I'a vu de rondets enchainées [...] par une série de
variations sémantiques autour du vers refrain intégré dans chaque rondet»?.

Quizais tefia mais relacion coa danga, tal como caracterizan esta os tratados da época.

Bec (1977, n: 233) desefia un cadro que opdn as caracteristicas esenciais da ballette 4s da ballade, do
que queremos resalta-los seguintes trazos: a) mentres que as tres estrofas da ballette son curtas, as da
ballade son longas; b) o refran aparece despois da cobra na ballette, e pode ser auténomo dende o pun-
to de vista musico-formal; a ballade presenta un verso-refran integrado, que é o ultimo de cada estro-
fa; c) a ballette corresponde a un rexistro lirico-coreografico, a ballade a un rexistro lirico-musical que
logo pasa a ser littera sine musica.

Para elo seguimos moi de cerca a Bec (1977, I: 231-233).
Vid., para o zéxel e os distintos tipos da «estrofa con vuelta», Beltran (1984a).
Vid., entre outros, Beltran (1984c).

Na nota 17 desa mesma péxina, insiste en que «C’est en un mot par l'insertion du vers-refrain dans la
strophe que le rondet se distingue essentiellement de la strophe de la ballette (/vireli)» (Bec 1977, 1:
233, n. 17).
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As ballate italianas Tamén a mediados do século X111 aparece en torno a Firenze
e Bologna un tipo de composicién (que seria cultivado polos stilnovistas e perfec-
cionado por Petrarca) destinado 6 canto e 6 baile, caracterizado por estar consti-
tuido por unha ou mais estrofas (de entre dous e catro versos) ligadas a un refran
(ripresa ou ritornello), que se repite idéntico despois de cada cobra e que pode apa-
recer 6 comezo da peza; as veces a ballata pode rematar cunha cobra de esquema
idéntico 4 ripresa®®, que se chama replicazione. O seu esquema métrico era, nos
primeiros tempos, extraordinariamente simple, adaptado na sta estructura 6s mo-
vementos da danza (tipo AA bbba)®. A medida dos versos varia, pero mévese nor-
malmente no abano que leva dos heptasilabos s endecasilabos?*.

O aspecto mais salientable da estructura da ballata é quizais esa «connessione
circolare, ciclica, tra l'inizio e la fine, connessione causata dalla suddetta identita
di formula sillabica tra ripresa e volta, e sigillata dalla rima in comune [...] colle-
gata alla sda origine musicale» (De Rosa— Sangirardi 1996: 242). Esta caracteristi-
ca métrica ten unha correspondencia tematica e estilistica na relacién que se es-
tablece entre ripresa e estrofas, pois «Si puo dire, in generale, che la prima sta alle
seconde come l'enunciazione del tema sta alla stia articolazione e al suo sviluppo»
(De Rosa— Sangirardi 1996: 242).

¢Bailadas galego-portuguesas? Despois deste rapido excurso pola tradicién ro-
madnica medieval®?, dispofiemos posiblemente dalgtins elementos de xuicio adicio-
nais para aborda-la cuestion que planteabamos 6 inicio destas notas: ;Pddese falar

Vid., por ex., a andlise que fan (sinalando a ripresa, a primeira e a segunda mutazioni e a volta, nun esque-
ma idéntico 6 que indicamos na nota seguinte) dunha ballata de Guido Cavalcanti De Rosa—Sangirardi
(1996: 240-243) no apartado que dedican a «La ballata antica».

Dese esquema inicial pasouse 4 estructura tipica da ballata (ABBA cdcddeea), que atoparia (igual que
o anterior) amplia aplicacién na lauda e que alcanzaria unha enorme fortuna no século xiv —gracias,
sobre todo, a Dante e Petrarca—. E interesante constatar que, a partir do século x1v, a ballata aparece
nos planos baixos, ou medianos, da tradicién poética, e que vén asociada ds obras narrativas (lembré-
mo-lo dito da ballade francesa), como se pode constatar no Decameron, no que cada xornada remata
cunha ballata. O século xv supén unha volta és esquemas tradicionais dos comezos e a un nivel popu-
larizante, e o xvi ve o inicio da decadencia (tamén de xeito paralelo, pois, & historia da ballade france-
sa). Vid., entre outros, os resumos que presentan, por exemplo, Bonora (1977: 35) ou Farina (1997: 72-
73); asi mesmo, o apartado dedicado por De Rosa—Sangirardi (1996: 244-245) a «La ballata antica dal
Duecento al Novecento»; ou Gorni (1993: 85-93, «Ballata e madrigale»).

Segundo o nimero de versos que compofian a ripresa, De Rosa—Sangirardi (1996: 242-243) establecen
unha gradacion de maior a menor que leva da ballata grande (catro versos, normalmente endecasila-
bos), a través da mezzana, a minore e a piccola, & ballata minima (refran dun so verso, menor que o en-
decasilabo), 4s que engaden a ballata stravagante, con mais de catro versos.

Evidentemente, para ter unha visién mais completa haberia que prestar atencién detallada tamén a
cada unha das variantes emparentadas coas canciéns de danza, que aqui nos limitamos a mencionar
porque nos alonxarian do noso obxectivo inmediato, pero que poden contribuir a unha mellor compren-
sién do fendmeno.
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da existencia de bailadas na lirica galego-portuguesa? E, de ser asi, ;faise preciso
relacionalas dalgun xeito coas baladas occitanas?

E certo que a fragmentaria arte poética que abre o Cancioneiro da Biblioteca
Nacional non fai referencia explicita 4s bailadas. E certo tamén que a organizacién
por xéneros dos nosos cancioneiros non contempla mais que tres secciéns (amor/
amigo/escarnio e maldicir), e nen siquera se pode atopar unha rabrica explicati-
va que diga algo asi como «Esta bailada fez...». Sen embargo, hai polo menos dous
indicios que non deberian pasar desapercibidos:

a) a rubrica que acompaiia a cantiga 66,3 atribuida a Johan de Gaia (B1452,
V1062), comeza asi:

Esta cantiga foi seguida per #ia bailada que diz: «Vés avede-los olhos verdes e
matar-m’-edes con eles»; e foi feita a un bispo de Viseu, natural d’Aragon [...]

b) o segundo dos lais (157,35) andénimos conservados en B (e feitos copiar no-
vamente por Colocci no Vat. Lat. 7182) di na terceira estrofa:

E venha-lhe maa gaanca,
porque nos tan seguradas
andamos fazendo danga,
cantando nossas bailadas!
Mal-grad’aja! que cantamos

e que tan en paz dangamos!

A vista destes textos, parece licito concluir que, polo menos para o autor da ri-
brica citada en primeiro lugar e para o autor do /ai, a bailada era unha modalida-
de cofiecida e, a xulgar polo segundo exemplo, claramente vinculada 6 canto e &
danza.

De tédolos xeitos, se tomamos esta cantiga que a menciona explicitamente
como exemplo de bailada, comprobaremos que pouco ten que ver co que se vén
considerando caracteristica particular da balada occitana (a repeticién do primei-
ro verso do refran dentro do corpo da estrofa). E non se trata de que esta peculiari-
dade compositiva sexa desconecida na lirica galego-portuguesa; como xa fixo no-
tar Beltrdn (1985a)33, aparece en alomenos cinco cantigas (as que levan os nimeros
41, 120, 143, 279 e 308) da coleccién miraculistica afonsi Cantigas de Santa Maria,
e tamén no corpus trobadoresco3#, en concreto en ddas cantigas de amor de Pero
da Ponte (120,36 e 120,47, as dias cun esquema aAabAB), en varias de escarnio

E tamén en Lanciani—Tavani (1993: 78, s.v. «Balada (provenzal)»).

Os casos que citamos presentan o que cofiecemos como «refran intercalar», no que poden ser varian-
tes combinatorias dos esquemas madis tradicionais, ainda que non sempre se correspondan estricta-
mente coa técnica da balada.
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e maldicir, ddas delas do mesmo Pero da Ponte (120,5, con esquema AbAbAA, e
120,51, coa combinacién ababCaC), unha de Roi Gomez de Briteiros (144,2: aAa-
bAB), que puido se-lo primeiro en utilizar este modelo estréfico, e outra de Roi
Paez de Ribela (147,9, co esquema tipico aAabAB); e nunha soa cantiga de amigo,
Anda [mui] triste [o] meu amigo, de Estevan Reimondo (35,2), que presenta un es-
quema AbAbAA (idéntico, pois, 4 120,5%), de versos eneasilabos con rima femini-
na consonante, que reproducimos a modo de exemplo:

Anda [mui] triste [0] meu amigo,
mia madr, e 4 de mi gram despeito,
por que non pode falar comigo
e non por al, e faz gram dereito
d’andar [mui] triste o meu amigo,
por que non pdde falar [co]migo.

Anda [mui] triste [0] meu amigo,
mia madr, e tenho que seja morto,
por que non pdde falar comigo
e non por al, e non faz gran torto
d’andar [mui] triste o meu amigo,
por que non pode falar [co]migo.

Anda [mui] triste [0o] meu amigo,
mia madr, e anda por en coitado,
por que non pdde falar comigo
e non por al, e faz mui guisado
d’andar [mui] triste o meu amigo,
por que non pode falar [co]migo.

Se realmente se mantivese clara a vinculacién entre esta estructura estréfica
e a adaptacién 6 baile, non pode deixar de sorprende-lo feito de que o nimero
de cantigas de escarnio que a empregan supere a suma das de amor e amigo®. E
posible que a forma fose adaptada polos trobadores con independencia do con-
tido, e parece que efectivamente o seu cultivo acadou éxito no contorno do rei
Afonso x, na corte do cal estivo durante un tempo Cerveri de Girona, como re-
salta Beltran nos traballos citados. O que xa non resulta tan evidente é que exis-
ta unha relacién de dependencia no sentido de que fose o trobador occitano o
que introducise o tipo na lirica galego-portuguesa: por unha parte, el é o Gnico

Diferéncianse en que a de Pero da Ponte combina os versos eneasilabos cos heptasilabos.

Lembremos que as preceptivas occitanas insistian en que a danga debia tratar de amor (ainda que eso
non impediu a Cerveri de Girona compofier un sirventes-danga, como xa tivemos ocasiéon de comen-
tar). Deixamos féra do cdmputo as Cantigas de Santa Maria, porque sempre poderian facer referencia
a unha danza litdrxica.
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autor cofiecido de baladas (a maioria das conservadas nos cancioneiros occita-
nos son anénimas, polo que poucos datos cronoldxicos, e mesmo xeograficos,
poden aportar); por outra, o numero de textos transmitidos nas compilaciéns
galego-portuguesas iguala ou supera (se se toman en consideracién os exempla-
res pertencentes 4s csM) o dos occitanos. Polo tanto, ;qué induce a pensar que
foi Cerveri o mestre e Afonso X e a stia corte poética os discipulos, e non 4 in-
versa, que foi o occitano o que aprendeu esa técnica (e pode que algunha outra
cousa madis) do rei que o acollia? ;Ou que todo o «grupo» estaba a experimentar
no aproveitamento culto de formas populares®’? Non parece sinxelo atopar res-
postas convincentes, polo que seguimos a movernos no terreo das hipdteses: se
a técnica compositiva pode estar vinculada & poesia de cuno tradicional, quizais
sexa preferible deixar ai a stia orixe polo momento?®, pero tal vez seria asi mes-
mo desexable non utilizar, pola confusién a que pode dar lugar, a denominacién
de balada para as cantigas arriba citadas, e substituila por algunha outra que
non permita suxerencias respecto ¢ tema tratado, senén s6 4 estructura estrofi-
ca (srondel, por exemplo?)+.

En calquera caso, deixando 4 parte ese mecanismo formal de repeticién do re-
fran dentro do corpo da estrofa, e, en consecuencia, o grupifo de cantigas que o
presentan e que acabamos de citar, é posible retoma-los trazos comuns és diver-
sos tipos roménicos de cantos relacionados co baile cofiecidos no século xi11, é di-
cir, as dangas, as ballettes e as ballate:

a) asua estructura responde 4 modalidade cofiecida na lirica galego-portugue-
sa como cantigas de refrdn*, coa presencia frecuente do refran iniciando a
composicion;

Hai constancia, contemplando o conxunto da sta produccién, de que Cerveri o fixo en mais dunha oca-
sién; pero outro tanto se poderia dicir de bastantes trobadores galego-portugueses.

Véxanse, de tédalas maneiras, os razonamentos expostos, para a orixe da estrofa con volta, por Beltran
(1984a: 260-266).

Ademais de non te-lo apoio formal das artes poéticas occitanas, os términos equivalentes nas restan-
tes tradicions romanicas (fr. ballette e ballade, it. ballata) non presentan esa particularidade de repro-
duci-lo primeiro verso (en ocasiéns, tamén o segundo) do refran no corpo da estrofa.

Non sempre resulta doado diferenciar entre xéneros, rexistros, modalidades, etc., caracterizados por
tratar determinados temas, e tipos de combinaciéns exclusivamente formais, independentes en prin-
cipio do contido. As cancidns de danza tradicionais posiblemente agrupaban as dias cualidades: eran
invitacions 6 baile e trataban «cousas pracenteiras», pero tifian como trazo diferencial (ainda que non
fose exclusivo) a presencia dun refran que se repite idéntico despois de cada estrofa e que pode ato-
parse xa abrindo a composicién («refran inicial»).

Modalidade vencellada és cantares tradicionais anénimos preexistintes, que rara vez foron recollidos
como tales nunhas compilaciéns realizadas en ambientes aristocraticos que gustaban dunha lirica cul-
ta (ainda que os seus autores poidesen aproveitar ese filén popular para integralo na sta produccién,
introducindo con el unha certa innovacién).
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b) o refrin combinase frecuentemente coa existencia da volta (verso que rima
co retrouso);

¢) tanto o son como o texto debian resultar pracenteiros e, segundo as precep-
tivas occitanas, tratar de amor;

d) é un tipo de canto relacionado dalgun xeito coa danza, ben se trate dunha
invitaciéon 4 mesma, ben simplemente se entone acompanando esa activi-
dade.

A esta tltima circunstancia parece remiti-lo /ai do que reproducimos mais arri-
ba a terceira cobra: andamos fazendo danga, /cantando nossas bailadas! Tratase
tamén dunha cantiga de refran, pero non emprega o recurso da volta nen trata di-
rectamente de amor, sendn que expresa unha maldicién a Marot*, contra o que
as doncelas se sinten seguras mentras cantan e bailan «a tan gran sabor andando»
(1, v. 4; 11, V. 3).

Limitandose as noticias seguras da existencia de bailadas as duas Unicas re-
ferencias citadas (este lai e a rubrica da cantiga de Johan de Gaia), resulta extre-
madamente dificil establece-las stias caracteristicas e, por conseguinte, a relacién
de cantigas que poderian responder a tal denominacién. E probable que sexa asi
xustamente porque se trataba dun tipo de composicién propio da lirica tradicio-
nal, cofiecida pero non considerada digna de ser recollida por escrito polos inte-
resados nas compilacions cultas. Pero non parece caber dibida da sua existencia,
que se pode deducir tanto destas informaciéns dos cancioneiros galego-portu-
gueses como do fendmeno paralelo e coetdneo representado por dangas, ballet-
tes e ballate®.

Admitindo como hipétese de traballo que os trobadores cofiecian a poesia po-
pular e botaban man dela (tanto dos seus temas e motivos como dos recursos for-
mais que lle eran propios) como unha das posibilidades* de enriquece-la sta obra,

Aribrica que acompafia este texto explica: «Esta cantiga fezeron quatro donzelas a Marot d’Irlanda, en
tempo de Rei Artur, porque Marot filhava toda-las donzelas que achava en guarda dos cavaleiros, se as
podia conquerer d’eles. E enviara-as pera Irlanda pera seeren sempre en servidon da terra. E esto fazia
el, porque fora morto seu padre por razon de Ga donzela que levava en guarda».

Lembrémo-la nota de Colocci na marxe superior do folio 302r de B, referida 4 razé da cantiga de Johan
de Gaia (na que aparece sulifiada por el a palabra baylada): «baylata ballata».

Outra, por suposto —que mesmo se poderia combinar con esta nalgins casos—, era recorrer & aucto-
ritas que concedia a adaptacion de temas e formas occitanos (e tamén oitanicos). Téfiase en conta, de
tédalas maneiras, como recorda M. Alvar (1969: 28), que é «Dificil pensar qué haya de autéctono o de
importado en temas que, por su condicidn, son universales. Ni siquiera es facil saber qué hay de tradi-
cional y qué de poesia popularizada en estos temas»; vid. as paxinas que dedica este autor s bailadas
(M. Alvar 1969: 27-31), pofiéndoas en relacién con cancidns francesas, pero buscandolle antecedentes
nos Carmina Burana, e aclarando que, en todo caso, «el problema de la filiacion de un texto es indepen-
diente de su eficacia estética. Asensio ha hablado de la retérica vertida sobre la bailada de Juan Zorro
y sobre la reelaboracién del santiagués Airas Nunes. No reincidamos. Una vieja tradicién resuena en
el cancionero; pero estamos en un eslabén de mas larga cadena. De una u otra forma se ird alargando
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e establecendo artificialmente un paralelismo con outras modalidades xenéricas da
cantiga de amigo*s como poden se-la cantiga de santuario ou a mariia, que vefien
determinadas fundamentalmente pola presencia dun motivo*® que as aglutina (un
santuario e o mar, respectivamente), seria posible utiliza-la designacion de baila-
da para referirse a unha variedade do xénero de amigo caracterizada por inclui-la
mencion explicita do baile*’.

As cantigas que contefien esa referencia son as seguintes*::

Cant. Trobador Incipit Refrain Ri1i Rz  Volta
14,4 Airas Nunez Bailade, oje, ai filla... + - + -
14,5 Airas Nunez Bailemos nds ja todas... + - + -
83,1 Johan Zorro Baylemos agora... + - + -
91,3 Martin Codax Eno sagrado, en Vigo + - + -
136,4 Pero Viviaez Poys nossas madres van... + - - -
157,28 - Ledas sejamos ogemais! + - - -
157,35 - O Marot aja mal-grado + - - -

Dtas destas composicidns (136,4 € 91,3) son tamén cantigas de santuario*®. Por
outro lado, a relacién poderia completarse cunha cantiga de Don Denis, Mha ma-
dre velida! (25,44) que usa o término bailada cun sentido diferente 6 que lle esta-
mos dando, pois non designa un tipo de composicion, senén (en variacion sinoni-

hasta el fin de los tiempos: sera un rito primaveral o una danza de muchachas, sera un tépico popular
o la erudicién culta. Todo con su lento serpear» (M. Alvar 1969: 30-31).

Féra deste xénero, sé aparece mencidén do baile nunha cantiga de escarnio de Roi Queimado (148,8), que
recolle un vervantigo: «como |hi cantardes, bailar-vos-a» (111, 6), para remata-la composicién no verso
seguinte, afirmando «ca non & por que vos baile melhor». Ademais da efectividade que poidan ter no es-
carnio tanto o «verb’antigo» como o comentario concluinte, interesan és nosos obxectivos porque con-
firman indirectamente a existencia dun tipo de canto que, dalgunha maneira, serve de soporte & danza.

Este motivo vai normalmente asociado a outros que o complementan & hora de defini-la modalidade.
Por outro lado, o seu papel non é idéntico en tédolos casos, pois pode ser un simple escenario ou aca-
dar maior protagonismo.

Non empregamos, pois, o término bailada no que puido se-lo seu sentido orixinario (cancién que acom-
pafia o baile), por carecer de exemplos seguros desa modalidade, senén que o aproveitamos para refe-
rirmonos a unha variedade tematica da cantiga de amigo que fai referencia a esa actividade festiva.

Dado que tivemos ocasién de comentar algins trazos formais vinculados ds canciéns de baile, indica-
rémo-la posible incidencia nestes textos de recursos como o refran inicial (R1) e o refran intercalar (r2),
ademdis da volta.

A primeira delas, sobre todo, contén non sé a indicacién de acudir a un santuario concreto (San Simén
de Val de Prados) para encontrarse nel co amigo, senén tamén a complementaria de «queimar can-
deas», que a amiga reserva para as nais coa finalidade de quedar libres as mozas para bailar «fremo-
sas, en cos» diante dos namorados. A cantiga de Martin Codax, pola sta parte, presenta un «corpo veli-
do / delgado» bailando «en Vigo, no sagrado» (que é a Unica vinculacién que se entabla coa modalidade
de santuario).
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mica con bailia*®) a propia actividade lddica, como pode comprobarse nas catro
primeiras estrofas (das oito de que consta)s:

Mha madre velida!
Vou-m’a la bailia
do amor.

Mha madre loada!
Vou-m’a la bailada
do amor.

Vou-m’a la bailia
que fazem em vila
do amor.

Vou-m’a la bailada
que fazem em casa
do amor52.

Se en varios momentos se falou xa do segundo dos /ais transmitidos por B e L
(157,35), non menos importancia reviste o que leva neses manuscritos o niimero
5 (157,28), que xunta tamén a ledicia co canto e a danzass:

Ledas sejamos ogemais!
E dancemos! Pois nos chegou
e o Deus con nosco juntou,
cantemos-lhe aqueste lais!
“Ca est(e) escud(o) é do melhor
omen que fez Nostro Senhor!”

Con [e]st(e) escudo gran prazer
ajamos! e cantemos ben!

E dancemos a nosso sen,

pois lo avemos en poder!

O mesmo sentido debe de ter bailar na cantiga de Pero Meogo, Fostes, filha, eno bailar (134,4), pero a
sUa presencia nela estd limitada a este verso de incipit (o que xa non é pouco, posto que é un dos pos-
tos mais significativos), que vén seguido de «e rompestes i o brial», para encadear logo varios dos sim-
bolos tan queridos para este trobador: o cervo /namorado e a fonte, e a rotura do brial / vestir.

Ten unha estructura de cobras alternas, como corresponde 6 uso do leixaprén, pero non aparecen nen
o refran inicial nen o intercalar, nen o verso de volta, ainda que si fala claramente «do amor» en relacién
coa danza.

A expresion fazer bailada aparece tamén en Airas Nunez, na cantiga 14,4 (111, 1: «Por Deus, ai mia filla,
fazed’a bailada»).

A sUa rubrica explica: «Este laix fezeron donzelas a don Ancgaroth quando estava na Insoa da Lidica
quando a rainha Genevra achou con a filha do rei Peles e Ihi defendeo que non pareces[s]e ant’ela».
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54

“Ca est(e) escud(o) é do melhor
omen que fez Nostro Senhor!”

Oy nus devemos [a/llegrar,

e est(e) escudo, que Deus aqui

trouxe, facamo’-lo assi:

Puinhemos muit(o) e’-no onrar!
“Ca est(e) escud(o) é do melhor
omen que fez Nostro Senhor!”

As outras tres cantigas son xustamente as Unicas que recorren 6 refran inter-
calar, que se poderia relacionar lixeiramente (o procedemento non é idéntico) coa
balada occitana. A mdis antiga delas pode se-la de Johan Zorro, composta de daas
estrofas paralelisticas que abren e cerran xustamente coa invitacion ¢ baile (baixo
as avelaneiras «frolidas/granadas») que fai a amiga a tédalas mozas namoradas:

Baylemos agora, por Deus, ay velidas,

s0 aquestas avelaneyras frolidas

e quen for velida, como nés velidas,
s’amig’amar,

s0 aquestas avelaneyras frolidas

verrd baylar!

Baylemos agora, por Deus, ay loadas,

sO aquestas avelaneyras granadas

e quen for loada, como nés loadas,
s’amig’amar,

sO aquestas avelaneyras granadas
verrd baylar!

A imitacién que dela fai Airas Nunezs repite esquemas e expresiéns, pero en-
gade unha terceira cobra na que pasa do paralelismo verbal é semdntico e que su-
po6n unha alteracion na posicion que ocupa o baile (que deixa de se-la primeira
palabra do primeiro verso para pasar a se-la tltima do segundo, o que lle permite
reaparecer 6 final do cuarto):

Bailemos nos ja todas tres, ai amigas,
so aquestas avelaneiras frolidas,

Tavani (1992: 50) considera que as analoxias entre as dias composiciéns non poden ser outra cousa
que froito dunha reelaboracion por parte dun dos autores da composicién do outro, polo que «o refa-
cedor sera con toda seguridade Airas Nunez, pois do seu gusto pola reelaboracion de textos alleos te-
mos recollido xa varias probas». Na mesma paxina lembra, «como sintoma de cultura literaria», que a
estrofa empregada nestas duas bailadas «é a mesma usada por Guillermo 1x (en 4 canciéns) e nos ver-
sus de Saint-Martial» (Tavani 1992: 50, n. 42).
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e quen for velida como nds, velidas,
se amigo amar,

so aquestas avelaneiras frolidas
verrd bailar.

Bailemos nés ja todas tres, ai irmanas,
so aqueste ramo d’estas avelanas,
e quen for loucana como nos, louganas,
se amigo amatr,
so aqueste ramo destas avelanas
verrd bailar.

Por Deus, ai amigas, mentr’al non fazemos

so aqueste ramo frolido bailemos,

e quen ben parecer como nds parecemos,
se amigo amar,

so aqueste ramo, sol que nés bailemos,
verrd bailar.

A técnica debeu ser do agrado do trobador, porque insiste nela en 14,4, pro-
porcionando un exemplo ainda mdais completo da importancia do motivo do baile,
que estd presente no segundo verso do refran intercalar, pero tamén —seguindo
unha posicion estratéxica (comezo ou fin de verso), conforme s técnicas parale-
listicas— nos versos primeiro e terceiro de cada unha das catro estrofas (reprodu-
cimos s6 as duas primeiras, que permiten advertir claramente a distribucion), co
que se converte no elemento central dunha composicion na que a nai roga 4 filla
que baile ante o amigo, algo que ela non pode deixar de interpretar como un dese-
xo da nai de velo morrerss:

“Bailade, oje, ai filla, que prazer vejades,
ant'o voss'amigo, que vés moit'amades”.
“Bailarei eu, madre, pois me vés mandades,
mais pero entendo de vds (ia ren:
de viver el pouco muito vos pagades,
pois me v6s mandades que baile ant’el ben”.

“Rogo-vos, ai filla, por Deus, que bailedes
ant'o voss'amigo, que ben parecedes”.
Bailarei eu, madre, pois mi-o v6s dicedes,

mais pero entendo de vds Gia ren:

55 Vid. Tavani (1992: 50-51). O baile da moza diante do amigo caracterizaba tamén a cantiga de Pero Vi-
viaez (vid. supra), e non queda claro se hai que supofielo asi mesmo nas restantes, que non o indican
expresamente.
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de viver el pouco gran sabor avedes,
pois me v6s mandades que baile ant’el ben”.

A vista deste exemplos, advirtese que non parece existir un tinico modelo es-
trofico (ainda que algins deles se repitan) que xustifique por esa via ningan tipo
de parentesco. Pero en tdédolos casos hai unha proximidade —do tipo que sexa—
entre o baile e 0 amor, e, sobre todo, a posiciéon que ocupan dentro de cada unha
das composicidns as palabras que indican a actividade de danzar permite supo-
fler que se trata dun motivo o suficientemente representativo (a pesar do escaso
numero de textos conservados) como para dar carta de identidade a unha moda-
lidade xenérica das cantigas de amigo que, como algunha outra, ten as stas raices
madis fondas nunha vena popular que algins trobadores souperon aproveitar para
elaborar composicions de corte refinado que aportan aires novos a unha tradicion
lirica (non s6 a galego-portuguesa) que alcanzara xa o seu apoxeo e necesitaba ele-
mentos renovadores.
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1 O «E verra i, mia madre, o meu amigo» (Martin Codax, 91,5)*

[X. L. Couceiro Pérez — L. Fontoira (eds.), Martin Codax, Mendifio, Johan de Cangas.
Dia das letras galegas 1998, Santiago de Compostela: Servicio de Publicacidns
e Intercambio Cientifico (usc), 1998: 65-76]

n dos moitos problemas filoléxicos, codicoléxicos, literarios e mesmo lin-

giiisticos que tefien sido discutidos en relacion coa produccion poética

de Martin Codax afecta & interpretaciéon da cantiga que comeza Mia ir-
mana fremosa, treides comigo?* (N3, B1280, V886), que, para unha parte da cri-
tica?, presenta un doble suxeito para o verbo verra («mia madre» e «o meu ami-
go/amado»), mentres que, para outros estudiosos*, o que existe é un apostrofe
nas ddas primeiras estrofas («mia irmana fremosa») e outro distinto nas outras
dtias («mia madre)». Ambalas duas posibilidades poden ser xustificadas con ra-
z6ns de diversos tipos, e, tamén, dmbalas dtias prantexan dificultades para a stia
aceptacion.

Esta composicién, que figura en tédolos manuscritos en terceiro lugar dentro
do corpus de Martin Codax, é, como tédalas deste autor, unha cantiga construi-
da en cobras alternas sobre o procedemento do leixa-prén’, con rima aaB e unha
combinacién de versos dodecasilabos e tredecasilabos co heptasilabo do refrdn, é
dicir, unha cantiga de corte tradicional que utiliza a rima feminina e presenta aso-
nancia nas estrofas impares (comigo-salido, salido-amigo).

A substitucion non sinonimica producese entre treides comigo e treides de grado,
que tefien significacidns distintas, xa que no primeiro caso a invitacién é a acom-
pana-la amiga, e no segundo exprésase case un rogo a facelo de boa gana.

Citamo-las composicidns polos cédigos numéricos (que reproducen, con lixeiras variaciéns, os estable-
cidos por Tavani 1967a) empregados na edicién global do noso corpus trobadoresco (Brea 1996). Tamén
os nomes dos trobadores son reproducidos coa forma grafica ali utilizada.

Reproducimo-lo texto de Martin Codax seguindo a edicidn critica preparada por Guiadanes et al. (1998),
que, para o verso que provoca estes comentarios, presenta unha interpretacion diferente («e verra i
mia madr’e o meu amigo /amado)».

Entre eles (ademais da edicidn citada de Guiadanes et al. 1998), vid. Cunha (1956), Ferreira (1986), Ta-
vani (1988c).

Cfr. Oviedo y Arce, (1916-1917: 1-16, 57-73, 89-104, 121-135, 153-162, 233-257), Bell (1923), Nunes
(1931), Spaggiari (1980), Jensen (1978), D’Heur (1975b), Lorenzo Gradin (1990).

Esta é a raz6n fundamental de considerar correcta a ordenacién que figura en B e V para as estrofas 11
e 1v, e non a do Pergamifio Vindel.
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Igual ca na cantiga de Mendinho (98,1), e s6 nestes dous textos dunha maneira cla-
ra% unense aqui os motivos caracteristicos de dias modalidades xenéricas da cantiga
de amigo, a marinia e a cantiga de romaria (ou de santuario)’, posto que, neste caso
coma naquel, o lugar de encontro co amigo é un santuario (a igrexa de Vigo, proba-
blemente Santa Maria, ainda que tamén poderia se-la de Santiago, ou incluso a antiga
ermida de Santa Uxia, logo Santa Marta, onde hoxe estd a orde franciscana) situado
na ribeira, pero o mar non se limita a ser un indicador de posicién, sen6n que pasa 6
primeiro plano con esa referencia explicita 4s ondas que a dona quere ir ver, posible-
mente para intentar descubrir enriba delas un barco que se aproxime traendo o ami-
go, ainda que este dato non se atope realmente no texto, porque o que este di é:

» que quere ir 4 igrexa de Vigo, que estd a carén do mar (motivo da «romaria)»;
+ que invita 4 «irmana» a acompaiiala;

+ que o obxectivo da «romaria» é mira-las ondas («marifia)»:

» que se vai produci-la chegada do amigo®.

Ata aqui, o acordo parece undnime entre cantos se ocuparon deste texto. O des-
acordo producese entre a posibilidade de que o amigo non acoda so 4 cita, senén
en compaiifa da nai da moza, ou a de que a «irmana» non sexa a Unica interlocu-
tora do suxeito lirico, sen6n que este se dirixa tamén 4 nai, como acontece en tan-
tas outras cantigas de amigo.

A nai e 0 amigo veiien xuntos Cunha (1956: 56-58) apdiase, para a stia argumen-
tacidn, no feito de que xa C. Michaélis (1969: 269) fixera constar que «Madre pode
ser vocativo, ou nominativo: madr’e. Tao estranhavel é que a namorada, acom-
panhada da irma, se encontre na igreja de Vigo com o amado, e juntamente com
a mde delas (nossa madre, por tanto) afim de admirarem o espectaculo imponen-
te do mar embravecido, como seria o caso de ela se dirigir a irma numa estrofe e
a mée na outra». Discute, en funcién deso, a edicién de Oviedo y Arce (e as que a
seguiron), porque considera que se funda «numa interpretagdo personalissima da
cantiga, cujo texto foi enriquecido pela imaginagdo do editor» (Cunha 1956: 56), e
quere deixar constancia de que, por unha parte, nada se opén —desde o punto de

As outras cantigas de Martin Codax son ou «cantigas de romaria» (91,1; 91,3; 91,4) ou «marifias» (91,2;
91,6; 91,7). Por outra parte, ningiin outro trobador da mostras desa combinacion tan lograda entre as
duas variedades vinculadas a unha lirica autéctona de raigame popularizante; Pai Gomez Charinho,
xeograficamente préximo a estes, fixo un uso maxistral da marifia nalgunhas das stias composicions,
pero non o relacionou de xeito tan evidente coa romaria, porque o Unico dos seus textos que se pode-
ria pofier en relacidn co de Mendinho e con este de M. Codax é jAy, Santiago, padrén sabido! (114,2), no
que tan sd hai, por unha parte, unha mirada sobre o mar para ver chega-lo barco do amigo e, por outra,
unha invocacién a Santiago para que lle traia o amado.

Vid. Brea (1998a).

O «encontro» é tamén un dos elementos caracterizadores das cantigas de romaria. Vid. Filgueira Val-
verde (1992a), Correia (1993).
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vista sintdctico— a que un suxeito multiple concorde en singular, porque é perfec-
tamente posible esa concordancia sé co suxeito mais préximo, e de que, por outra,
non lle parece extraiio que a moza, acompafiada dunha amiga, queira ir encontrar-
se coa nai no mesmo lugar no que estaria o amigo®.

Esta proposta de Cunha é defendida por Tavani (1988c: 273), que insiste nese papel
da «maée consciente e até prénuba e presente nos encontros amorosos, e por Ferreira
(1986: 149), que engade que «a ida da mée ao local do encontro amoroso nio deixa-
ria de ser vista pela irmana como uma consagracdo da expectativa da protagonista
e, nessa medida, como uma garantia de que valeria a pena acompanha-la até 1a».

Guiadanes et al. (1998) aporta datos que virian corroborar esta hipétese, para
a que Cunha ponia como exemplo de «nai consentidora» dias composicions de
Johan Nunez Camanez, nas que se di:

Se eu, mia filha, for
voss’amigo veer,
porque morre d'amor
e nom pode viver,
iredes comigu’i?
Par Deus, mia madr; irei!
(74,7, estr. 1).

Id; ai mia madre, vee-lo meu amigo
que é coitado porque nom fala migo;
e irei eu convosco, se vds quiserdes
(74,2, estr. 1).

Os novos casos traidos a colaciéon como reforzo da funcién «positiva» que pode
desempeiia-la nai son:

Madre velida, ide-lhi dizer
que faca ben e me venha veer;
e moyr’agora, querendo-lhi ben.
Non lhi faley, ca o tiv’en desden:
moyro eu, madre, querendo-lhi ben!
(Airas Carpancho, 11,7, estr. 111).

—Bailade, oje, ai filla, que prazer vejades,

ant'o voss'amigo, que vés moit'amades.

—Bailarei eu, madre, pois me v6s mandades,
(Airas Nunez, 14,4, 1, 1-3).

9 Engade que «Nem tédas as mies sdo acusadas pelos trovadores de guardarem suas filhas. De algumas
se diz até que lhes facilitavam os coléquios com os namorados» (Cunha 1956: 58).
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Pero mia madre non foss’i,
mandou-mi que o visse
(Johan Soarez Coelho, 79,5, 11, 1-2).

Mais significativos ainda poden resultar outros exemplos presentados nesta edi-
cién, porque deixan constancia da coincidencia, na cita amorosa, da nai e 0 namo-
rado (elemento que faltaba nos textos citados ata aqui);

Vi-vos, madre, con meu amig’aqui
oje falar, e ouv’em gram prazer
(...)
El pos os olhos nos meus entom,
quando vistes que xi vos espediu,
e tornou contra vos led’e riio

(D. Denis, 25,136).

Treides, ai mia madr, en romaria
orar u chamam Santa Cecilia:
e lougana irei,
cajaiest'o que namorei,
e, loucana, irei
(Martin de Padrozelos, 93,8, estr. 1)*°.

Mia madre, apdstrofe Oviedo y Arce (1916-1917: 91), partindo tamén do co-
mentario de Michaélis, pensa que o vocativo vén reclamado pola forma singular
do futuro verra, pero que «lo reclama mds urgentemente el sentido», e razénao da
seguinte maneira: «La protagonista cantora dirigese en las dos primeras estrofas a
su hermana (...) para que la acomparie a la iglesia de Vigo; y en las dos ultimas ha-
bla a su madre, mia madre, como pidiéndole autorizacidn para entrevistarse con
el amante que va a emprender viaje».

Este plantexamento —con matizaciéns de diversos tipos— é subscrito, entre
outros, por Nunes (1931: 28), Bell**, D’Heur*? ou Spaggiari (1980: 398), quen es-

A relacién de exemplos complétase con 136,4, que celebra a posibilidade de acudir xunto coas nais a
San Simon de Val de Prados, porque asi, mentres estas se dedican a queimar candeas, as mozas poden
bailar para que os seus amigos as vexan. E con 142,5, na que a amiga pide autorizacidn & nai para ir ve-
lo amado, que parte «a Sevilha el-rei servir», e ela lle responde co primeiro verso do refran: «Filha, ide;
eu vosqu’irei».

«The explanation probably is that the mother here, as so often in the early lyrics, is regarded as hostile
the daughter implores her sister’s support, and, having obtained it, turns triumphantly on her mother
—they are now two to one— and tells her with defiance that she is going to meat her lover. The lyrics,
simple as they are in expression and structure, are sometimes dramatic» (Bell 1923: 164).

Non comparte, sen embargo, a explicacién de Bell: «Quant a 'interprétation psychologiquement dra-
matisante de Bell qui percoit dans cette piece un sentiment d’hostilité des soeurs liguées contre leur
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tima «onestamente improbabile, anzi “extranhével” (...) questa specie di riunione
familiare tra la protagonista, sua madre e 'innamorato, (...) per di piu alla presen-
za di una quarta persona (...). Forse & piu credibile il doppio vocativo, giustificato
anche su base strutturale: nelle prime due strofi la fanciulla invita I'amica a recarsi
con lei nella chiesa di Vigo, dove incontrera I'innamorato; nelle ultime due si rivol-
ge alla madre per informarla del prossimo convegno amoroso; ma ci sara la irma-
na con lei, e tutti insieme guarderanno le onde».

No seu libro sobre La cancién de mujer, Lorenzo Gradin (1990:123) confesa as
dudas s que a enfrontan as distintas lecturas, pero conclie que lle parece mais xus-
tificable a interpretacion do sintagma como vocativo, atendendo tanto é «desarrollo
lineal que adquiere el discurso en la serie de las siete cantigas del trovador» como
4 «estructura semadntica de la cantiga de amigo gallego-portuguesa, en la que éste
serfa el inico caso en que la madre acudiese junto con el amigo a la cita».

Recapitulacion As lecturas que presentan os manuscritos son as seguintes:
Nv. 8 e uerray mia madreo meu amado [ v. 11 amigo
Bv. 8 E ueira hi madre o meu amigo/v. 11 hy madro meu amado

Vv.8 euerra hy madre

o meuy amigo® [ v. 11 meu amado

E certo que, como sinala Ferreira (1986: 149), o copista puido fundir no e final
de madre a vocal final dtona mdila conxuncién copulativa «de acordo com a pra-
tica de significar por uma mesma letra dois sons sucessivos passiveis de idéntica
grafagem»*4, e que iso xustifique a edicién como madr’e 0. De tédolos xeitos, o co-
pista de V, polo menos, non o debia entender asi cando reproduce as estrofas (coa
excepcion do verso de incipit, que aparece na mesma lifia**) como se estivesen com-
postas de catro versos curtos en lugar de dous longos, e separa de forma evidente
madre do sintagma o meu amigo | meu amado.

mére, elle ne me parait pas adaptée a une tonalité généralement calme que marque bien le refrain e mi-
raremo-las ondas» (D’Heur 1975b: 404-405).

Primeiro, o copista escribira «amado», pero logo debeu percatarse do erro e corrixiu por riba. Tamén
debeu ser engadido posteriormente o artigo o, porque queda féra de marxe, e non aparece no v. 11.

Unha razén adicional que parece convencer a Ferreira (1986) é que, editando madre e, obtén como re-
sultado un verso de catorce silabas, «permitindo a sua perfeita adequagdo a musica dos versos 2 e 4».
Sin embargo, a edicidn preparada polo Centro «Ramdn Pifieiro» (Fernandez Guiadanes et al. 1998) es-
tablece un cémputo silabico, para os disticos, de versos de doce silabas alternando con outros de tre-
ce (estrofas 1 e 11: 12”13’ 7’; estrofas e 1v: 13’ 12’ 7°).

En B tamén aparece na mesma lifia o verso de incipit, pero logo a distribucién é un pouco diferente & de
V, pois aparece disposta en versos curtos toda a segunda estrofa, pero a terceira e a cuarta parten sé
o primeiro verso, transcribindo o segundo como se indica, todo na mesma lifia.
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Cabe, asi mesmo, dentro do posible que a nai apareza en escena (especialmen-
te nas cantigas de romaria, como é o caso) na proximidade do amigo. En calquera
caso, nos exemplos aducidos pode verse como nunca se dd a circunstancia de que
cheguen xuntos; mais ben é a amiga quen acode 6 santuario na compania da nai,
e son moi poucos os textos nos que se produce un contacto directo entre o namo-
rado e a nai, e menos ainda os que tefien lugar nun contexto que presente algunha
afinidade co desta cantiga de Martin Codax.

Posiblemente un dos argumentos madis fortes que utilizan algtins dos defen-
sores da hipotese que espuxemos en primeiro lugar sexa a dificultade de admitir
un doble apoéstrofe, dado que, se ben madre resulta bastante frecuente nesa fun-
cion*®, non resulta doado atopar exemplos similares nos que alterne con un vo-
cativo diferente. Tan s6 chama a atencién Lorenzo Gradin sobre aquela cantiga
de Pai Gomez Charinho que mencionamos en nota (114,2), na que se pode ver
unha invocacién 6 padrén Santiago no corpo da estrofa e unha interpelacion a
nai no refran:

iAy, Santiago, padron sabido,
vés mh’'adugades o meu amigo!
Sobre mar vén quen frores d'amor ten,
myrarey, madre, as torres de Geén.
(estr. 1).

Recofiecendo por adiantado que, 4 vista de tantos problemas, parece posible de-
fender calquera das ddas hipédteses, queremos, non obstante, romper unha lanza 4
favor da segunda, apoidndonos para elo, sobre todo, nos seguintes datos:

a) alectura dos manuscritos, xa comentada;

b) o feito de que a moza parece mostrar unha certa ledicia ante a posibilidade
do encontro co amigo, polo que o que lle interesa destacar é que sexa el pre-
cisamente o que vén;

c) as distintas posibilidades de interpretacion que pode ofrece-la existencia
dese «doble apdstrofe».

En relacion coa chegada do amigo, e limitando a nosa busca a aquelas cantigas
nas que aparece exactamente esta mesma forma verbal de futuro (verrd) co amigo
como suxeito, podemos traer a colacion as seguintes composicions: 15,4 («e verra
o namorado», 1, 3); 51,3 («nen mi sab'ome oje recado dar/se verra ced’e (...)», 111,
3-4); 63,7 («que se verra mdis cedo que poder», 11, 3); 63,10 («dizen-mi que cedo
verray, 111, 2); 63,48 («mais logo verra/ el rogar a mi», 11, 3-4); 63,54 («mui cedo vos
verray, 1, 2); 63,57 («e dizen-mi que verra/mui ced’e (...)», 11, 34); 67,3 («que ve-

D’Heur (1975b: 387) indica que as cantigas nas que a moza se dirixe directamente 4 nai son 89, proce-
dentes de 49 autores diferentes, na stia maioria xograres.
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rrd en romaria a Far(o)», 1, 2); 70,3 («cedo verrd alguen/ que se paga da que parece
beny, 111, 5-6); 70,25 («acd verra, / c verra, / aca verrd», refran); 70,32 («ca verra mo-
rrer u eu for», 1, 4); 88,2 («quando souber que el verrd», v. 1 do refran); 91,6 («E, ay
Deus, se verra cedo», refran); 92,6 («cras me verrd meu amigo veer», 1, 2); 98,1 («Eu
atendend’o meu amigu’! E verrd?», refran); 110,2 («agora verrd ‘qui voss'amigo», re-
fran); 122,1 («ca verrd, se meu quiser», 1V, 4); 148,6 («Dizen-mi ora que non ve-
rrd / o meu amigo, 1, 1-2); 148,14 («El verrd, ben o sabiades», 11, 1). Como se pode
advertir, en ningtn destes casos se produce a chegada combinada ou paralela da
nai, e tampouco quedaria claro en Martin Codax por qué esa circunstancia debe-
ria ser resaltada pola filla.

En canto 4 presencia dun doble apdstrofe, limitarémonos a indicar que, mes-
mo se pretendesemos interpreta-los datos en sentido recto, non atopamos ningun-
ha dificultade en imaxinar (como xa fixera Oviedo y Arce) unha escea familiar na
que participan a nai e as fillas e a namorada se dirixe correlativamente 4 irmana,
para invitala a facerlle compania, e 4 madre, para facela participe tamén (como an-
ticipando o seu consentemento) de que vai 4 igrexa de Vigo, na beira da mar, por-
que ali vai chega-lo amigo. Se atendemos, por outra parte, a poética da cantiga de
amigo, podemos pensar tamén que irmana non ten por qué indicar un lazo de pa-
rentesco, xa que en moitos casos estd utilizada como sinénimo de amiga, como
se pode advertir en textos construidos coa estructura paralelistica como aquel de
Airas Nunez (14,5) onde o primeiro verso «Bailemos nds ja todas tres, ai amigas»
ten a sta correspondencia na estrofa 11 en «Bailemos nds ja todas tres, ai irmanas»*7.
¢Non poderia estar utilizado tamén nai como un sinénimo alternativo de ‘amiga;
ou, simplemente, os dous vocativos como variacions estilisticas para sinala-la figu-
ra da confidente (adopte esta a forma que sexa)? Do que non cabe ddbida é de que
Martin Codax consegue uns efectos expresivos moi logrados na estructura desta
cantiga, na que se produce unha divisién entre as ddas primeiras estrofas, co con-
vite & irmana 4 acodir 6 santuario, e as outras duas, co recofiecemento explicito de
que vai ir ali 0 amado e o cambio de apédstrofe.

E, en calquera caso, jpor qué resulta tan dificil de acepta-la existencia dun
«doble apoéstrofe», cando temos alomenos un exemplo no que pode existir esa
duplicidade no interior dunha estrofa, e variar dunha a outra dentro dunha mes-
ma cantiga®®?

Guiadanes et al. (1998) aporta ainda un exemplo mais, procedente do xénero satirico: a composicién
126,14, na que Pero Garcia d’Ambroa canta como «Meestre Nicolao» se dirixe a un incauto paciente
como «amigo», e, mais adiante, como «meu irm&o».

Neste caso concreto, s6 na primeira estrofa aparece un tnico apdstrofe (o primeiro esta reemplazado
por esa invocacion «Par Deus)». Advirtase que, en consecuencia, o computo total de apdstrofes dis-
tintos (e non hai mais posibles sinénimos que amigas e donzelas) desta cantiga é de sete: «meus ca-
belos», «ai mesela», «mias toucas de Estela», «<amigas», «ai meu espelho», «ai donzelas», «mias cin-
tas das fivelas».
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Lembremos esta curiosa cantiga de Pero Gongalvez de Portocarreiro*®, na que
a moza invoca partes do seu corpo e do seu adorno personal (incluido o espello no
que se contempla):

Par Deus, coitada vivo,
pois non ven meu amigo;
pois non vem, que farei?
meus cabelos, con sirgo

eu non vos liarei.

Pois non ven de Castela,
non € viv, ai mesela,

ou mi-o detem el-rei:
mias toucas de Estela,
eu non vos tragerei.

Pero m'eu leda semelho,
non me sei dar conselho;
amigas, que farei?

en vos, ai meu espelho,

eu non me veerei.

Estas ddas mui belas

el mi-as deu, ai donzelas,

non vo-las negarei:-

mias cintas das fivelas,

eu non vos cingerei.
(128,4)

19 Agradecemos 6 colega e amigo Xosé Luis Couceiro ternos chamado a atencidn sobre a particularidade
desta composicion.
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1 1 Cantar et cantiga idem est

[X. L. Couceiro (coord.), Homenaxe 6 Prof. Camilo Flores, Santiago de Compostela:
Servicio de Publicacidns e Intercambio Cientifico (usc), 1999: vol. i1, 93-108]

observacién que eliximos como titulo deste traballo foi feita por Angelo

Colocci cando, na stia detida revisién do Cancioneiro da Biblioteca Nacional

de Lisboa (B) —copiado por encargo seu*—, chegara xa 6 folio 290r, 4 can-
tiga que leva o ntumero 1356 —A dona Maria soydade, do trobador galego Lopo
Lidns (ou Lias)—, e tivera ocasién de comprobar como as razdés* que acompaiia-
ban as composicidns precedentes deste autor eran denominadas unhas veces can-
tar (B1350, 1351, 1355%) e outras cantiga (B1338, 1353, 1354).

Ata chegar aqui, as primeiras rabricas explicativas —sempre en B— das can-
tigas de escarnio (a primeira delas corresponde 4 que leva o niumero 1303) foran
transcritas polo propio Colocci“ (o copista nin sequera deixara espacio no folio, na
maioria dos casos$, previsto para reproducilas) ata o nimero 1330bis (fol. 285r), no
que a indicacion® de cambio de seccién «Aqui sse comegan as cantigas d’escarn’e

Vid. Ferrari (1979), asi como a recensién que fai deste traballo Gongalves (1983).

Utilizamos como meras variantes as denominacidns rubricas explicativas, que é a mais empregada nos
estudios sobre a lirica galego-portuguesa, e razés, correspondente 4 tradicién occitana, onde designa
un tipo de textos en prosa que poden preceder nos cancioneiros a unha composicion lirica, intentando
explica-lo seu significado ou os motivos polos que se elaborou. Ese mesmo obxectivo, ainda que reduci-
do a unha extensién minima, xustifica a existencia das «ribricas explicativas», polo que pensamos que
lles cadra perfectamente o termo empregado para o occitano. Vid. 6 respecto Gongalves (1994), onde
se poden ve-los distintos tipos de «rdbricas» presentes nos cancioneiros galego-portugueses, os pro-
blemas que plantexan e as informaciéns que poden aportar.

E, por suposto, a da cantiga 1356 («Estoutro cantar fez a huna dona casada, que avya preyto con hun

seu homen que avya nome ffranco»), na que aparece sublifiado cantar. A anotacién recollida no titulo

deste traballo est4 situada na marxe inferior correspondente & primeira columna, na que se atopa esta
o

rdbrica.

Algunha delas esta copiada tamén polo amanuense, como acontece coa correspondente a B1308, que
é reproducida (con repeticion dalgunhas palabras) 6 final da composicién, polo que remata coa indica-
cién: «Esta cantiga he a de cima». Colocci transcribea na marxe inferior do fol. 279v, debaixo da segun-
da columna, na que estén as duas primeiras estrofas (a Ultima, e a razd escrita pola copista a continua-
cidn, aparecen na primeira columna do fol. 280r).

Si o fai, por exemplo, nas cantigas B1314, 1315, 1323, e Colocci aprovéitao para introducir nel as razds.

Non coincidente coa realidade, posto que este bloque comeza de facto —sen que nada o advirta— na
cantiga 1300, de Estevan da Guarda.
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10

11

de mal dizer» estd escrita pola man do copista, quen, a partir de ai, reproduce den-
tro da «caixa» destinada 6 texto esas razds en prosa.

O termo designativo era regularmente cantiga ata o nimero 1331 (polo tanto, en
tédalas intercaladas polo humanista italiano), no que aparece por vez primeira nese
contexto cantar, se ben no seguinte volve a ser utilizado cantiga e logo de novo can-
tar no 1333 e 1334. Os textos que vefien a continuacion precedidos de razds son xa
os de Lopo Lidns (que empezan no niumero 1338) 6s que nos referimos arriba.

A existencia das duas designacions alternativas debeu chamar poderosamente
a atencion de Colocci, porque volve reproduci-la forma «cantar» na marxe inferior
do fol. 290r correspondente 4 segunda columna (na que se copia a composicién n°
1357, que vai precedida doutra razé que empeza «Estoutro cantar fez de mal di-
zer...», e na que, unha vez madis, estd sublinada a palabra cantar™). Pouco madis adian-
te, no fol. 291v, na marxe superior, anota «cantar feminino», levado probablemen-
te por unha falsa interpretacién do morfema de xénero na ribrica correspondente
6 texto n° 1363, na que sublina fez estes cantares. De tédolos xeitos, non tarda en
decatarse do seu erro gramatical, porque no fol. 336v, tamén na marxe superior, in-

dica «cantar masculus bis», que parece referirse 6 primeiro verso da cantiga 1599:
«Se eu no mundo fiz algun cantar» (sublifiado este sintagma).

O que, sen embargo, non parece ter sido obxecto de reflexién por parte do hu-
manista é a peculiaridade que entrafian estas denominacions dentro do conxunto
da produccidn trobadoresca romanica da Idade Media, pois el cofiecia que a for-
ma usada de xeito mais habitual era cansd (occitano)®—chanson (francés)—canzone
(italiano)®, acorde co propio nome de cancioneiro que reciben en xeral os coédices
que contefien os textos liricos. Todas elas remiten 6 verbo cantar, resaltando o trazo
particular do xénero, no que texto e melodia van intimamente entrelazados (con-
dicionandose mutuamente)*, porque a stia difusién faciase, sobre todo*, a través

En realidade, neste caso, o sublifiado abarca o sintagma Estoutro cantar. Ademais, pode que por ese
motivo ou por outro que se nos escapa, na marxe dereita aparece a caracteristica manino colocciana
sinalando a rdbrica.

Non esquezamos, de calquera xeito, que os trobadores mais antigos preferian chama-las stas com-
posicidns vers (ou, como fai en ocasiéns Guilhem de Peitieu, chansoneta, utilizando o diminutivo para
aportar un matiz de intrascendencia).

Mesmo os cancioneiros casteldns, mais tardios, contefien, entre outras modalidades, canciones.

Ata chegar & escola poética siciliana, onde queda truncada esa simbiose de texto e melodia que funda-
mentaba os cancioneiros.

En menor medida, tamén se difundian por via escrita, mediante os rolos ou rétulos (Liederblétter) ou
as copias dos cancioneiros (individuais —Liederbiicher— ou colectivos —Liedersammlungen—), que
adoitaban reproducir tamén a notacién musical, se ben na tradicién galego-portuguesa isto s6 sucedeu
coas Cantigas de Santa Maria, porque o Cancioneiro da Ajuda deixou os espacios para a melodia, pero
esta non chegou a ser copiada, e os apdgrafos italianos perderan xa ese referente, polo que os Unicos
indicios que perduraron da musica trobadoresca son os proporcionados polo Pergamifio Vindel e o Per-
gamirio Sharrer.
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12

13

da interpretacién por medio do canto (probablemente acompanado de execucién
musical, como semellan dar a entende-las miniaturas do Cancioneiro da Ajuda ou
as das Cantigas de Santa Maria).

Cancién O termo cancién non se rexistra na lirica galego-portuguesa* a non ser
na tensé (transmitida unicamente en Vio21) Vedes, Picandon, séo maravilhado
(79,523), mantida por Johan Soarez Coelho (o trobador portugués documentado
entre o segundo e o terceiro cuarto do século X111, tanto na corte de Castela coma
na portuguesa de Afonso 111) e Picandon, o xograr provenzal 6 servicio do troba-
dor de orixe mantuana Sordel (6 que fai alusién Johan Soarez no segundo verso da
primeira estrofa). Pero, nas ddas ocasidns en que aparece, esta voz estd posta en
boca do occitano, que se defende das acusaciéns do portugués de non saber «jo-
graria fazer» (1, 5) e de terse dedicado 6 xogo e 6 viio gabandose

(e) de seer en corte tan precado
como segrel que diga: “Mui ben m'es
en cangds e cobras e serventés’,
e que seja de falimen guardado

(11, 4-7)

Na estrofa cuarta insiste de novo nas sdas cualidades:

ca eu sei cangdes muitas e canto ben
e guardo-me de todo falimen
(vv. 5-6)

Advirtase que, no primeiro caso, a forma empregada é cangds, é dicir, a deno-
minacién occitana, que se adapta 6 galego-portugués en cangdes na segunda ocu-
rrencia. Ademais, semella que o xograr estd a se referir 4 siia propia actividade, que
debia desenvolverse en occitano, xa que esa era a lingua na que compoiiia Sordel,
como se constata tamén na enumeracion que fai de xéneros provenzais: cangds,
cobras e serventés.

O testemuno de Picandon pode servir de proba indirecta do cofiecemento do ter-
mo no dmbito galego-portugués, pero, 6 mesmo tempo, de que non foi implantado
aqui porque xa existian outros dous que enchian ese contido e que, ademais, tifian o
sentido mais amplo de ‘composicién lirica’ (ou sexa, combinacién harmoniosa de pa-
labras e sons), sen precisa-lo tema tratado, como sucede, pola contra, coa denomina-

Tampouco canto, porque a Gnica aparicién deste substantivo (en Non me posso pagar tanto, de Alfonso
x) non se refire a unha composicién lirica sendn 6 canto das aves (1, 2-3).

Citamo-las composicidns polos cddigos numéricos (que reproducen, con lixeiras variacions, os estable-
cidos por Tavani 1967a) empregados na edicion global do noso corpus trobadoresco (Brea 1996). Tamén
os nomes dos trobadores son trancritos coa forma grafica ali utilizada, e os textos remiten as edicidns
reproducidas nese corpus.
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15
16
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18
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20

cién cansé (chanson, canzone, cancion), que experimenta unha restricciéon a ‘xénero
que fala do amor’ (como se o resto dos contidos posibles non se expresase mediante
o canto**). Nin cantar nin cantiga prexulgan o contido que ha te-la composicién; por
iso precisan do determinante (de amor, de amigo, de escarnio e maldicir*s).

Cantar e cantiga A fragmentaria Arte de trobar*® conservada nos primeiros fo-
lios de B utiliza sistematicamente a variante cantiga. Do mesmo xeito, as indica-
ciéns de cambio de seccidn'” nos cancioneiros falan de cantigas:

En esta folha adeante se comencgan as cantigas d’amigo que fezeron os cavaleyros
et o primeyro he fernan rodriguiz de calheiros (corresponde a B626, V227).

Aqui se comencan as cantigas d'escarn’e de mal dizer (B1330bis, V937).

As ribricas ou razds presentan asi mesmo unha frecuencia de uso sensible-
mente maior de cantiga; sen embargo, no interior das propias composiciéns resul-
ta moito mais empregada a designacidn cantar.

Cantar e cantiga nas razés Na nosa revision*® dos textos en prosa que acompa-
nan a algunhas cantigas pretendendo aportar informaciéns complementarias so-
bre as mesmas, atopamos 75 ocurrencias*® de cantiga® frente a tan s6 10 de cantar.
Estas corresponden ds casos mencionados xa 6 comezo deste traballo (pois foran
os que chamaran a atencién de Colocci), asi como & tamén comentada (en nota)
B1360, V968:

Téfiase en conta, de tddolos xeitos, que unha das caracteristicas do xénero satirico provenzal é preci-
samente que os sirventeses non conlevaban a composicion dunha melodia propia, senén que se servian
dalgunha xa existente, que normalmente correspondia 4 dalgunha cansé que tivese acadado o suficien-
te éxito como para que fose recofiecida de inmediato e fixese efecto a adaptacién dun texto critico ou
parddico a uns sons identificados como propios dunha cancién de amor.

E tamén de Santa Maria.

Vid. D’Heur (1975a).

Que xa non son «rubricas explicativas», senén mais ben «codicol6xicas» (vid. o traballo xa citado de
Gongalves 1994).

Realizada coa inestimable colaboracién de Antonio Fernandez Guiadanes e M.? del Carmen Vazquez
Pacho, 6s que tefio que agradece-la paciencia que mostraron e a eficiencia coa que me axudaron na lo-
calizacién de datos puntuais.

Non contabilizimo-las veces en que se usa a forma cantiga, sendn o nimero de razds que a contefien,
porque algunhas delas repitena unha segunda vez.

Contamos entre elas as correspondentes a B1360, V968 e B1362, V970, que non contefien explici-
tamente a voz cantiga, pero que fan referencia a ela sen dibida algunha cando din, respectivamen-
te: «Esta outra fez a [...]» (a anterior comezaba: «Esta outra cantiga fez a hun cavaleyro [...]») e «Esta
outra fez a hun escudeyro [...]». Curiosamente, esta Ultima indica mais adiante: «e fezlh’estes cantares
d’escarnh’e de mal dizer».
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o B1331, Vo938; B1333, V940 aparecen atribuidas a Fernan Rodriguez de
Calheiros®* (o nome estd incluido na rubrica que acompaia 4 primeira de-
las);

» B1334, Vo941, a Fernan Paez de Talamancos (no interior da mesma razd)??;

+ B1350,V957; B1351, Vo58; B1355, V963; B1356, V964 son as de Lopo Lidns
que chamaran a atencién de Colocci?3;

+ B1357, V965; B1360, V968; B1363, V971 corresponden a Martin Soarez?.

Estdn situadas, polo tanto, a carén de composiciéns integradas na primeira par-
te da seccidn de cantigas de escarnio e maldicir, atribuidas a trobadores que se ato-
pan entre os tradicionalmente considerados mais antigos? (finais do siglo x11-antes
de mediados do siglo x111)°.

Cantiga convértese asi na forma madis representativa tamén nas ribricas ou ra-
z6s?7, tanto que apareza o substantivo sé (ou precedido dun determinante) coma
cando vai complementado coa indicacidén do xénero (cantigas damor, cantigas
damigo, cantiga(s) (descarnhe) de mal dizer). Cantar(es), nos casos sinalados, non
leva outra precision deste tipo que non sexa (descarnh’e) de mal dizer, como co-
rresponde 6s textos 6s que fai referencia.

Advirtase que, sen embargo, B1332, V939, atribuida 6 mesmo trobador, utiliza cantiga.

Pero a rdbrica de B1336, V943, tamén de Fernan Paez de Talamancos, comeza: «Outrossi fez estas can-
tigas a Ga abadessa [...]». A cantiga esta repetida, con lixeiras variantes, en B75, pero nesa posicién non
vai acomparfiada de razé.

Xa sinalamos arriba céles son as composiciéns deste trobador que van designadas na rdbrica como
cantigas.

Tamén neste caso aparecen intercaladas as dias denominacidns, pois cantiga é usada nas razés de
B143; B144 (esta, transcrita polo propio Colocci); B172 (copiada tamén polo humanista, 6 final da com-
posicidn: «Esta cantiga de ¢ima [...]»); B1358, V966; B1359, V967; B1367, V975; B1368, V976 € B1369,
Va77.

Coa Unica excepcion posible de Lopo Lians, que, se ben pola sta colocacién nos cancioneiros poderia
ser contemporaneo dos outros, pola sua relacién con Johan Romeu de Lugo, que lle dedica unha sétira,
parece un pouco mais tardio. De tddolos xeitos, tampouco dispofiemos polo momento de datos fiables
que permitan supofier que non puido estar activo Johan Romeu na primeira metade do s. xliI.

Cfr., ademais dos estudios especificos sobre eles, as «fichas biograficas» proporcionadas por Oliveira
(1994).

Aparece nas razés que complementan as seguintes cantigas: B2, L2; B3; B1336, V943; B129; B142;
B143; B144; B172; B454; B455; B553, V156; B886, V470; B88S, V472; B917, V504; BY3s, V523; V592-593;
B1062, V653; B1303, V908; B1304, V909; B1305, V910; B1308, V913; B1309, V914; B1313, V918; B1314,
Vo19; B1316, Vg21; B1322, V927; B1323, V928-929; B1327, V933; B1329, V935; B1330, V936; B1330bis,
V937; B1332, V939; B1338, V945; B1353, V961; B1354, V962; B1358, V966; B1359, V967; (B1360, V968);
(B1362, Vg70); B1367, V975; B1368, V976; B1369, V977; B1390, V999; V1000; V1008; V1037; V1038;
V1039; V1040; B1431, V1041; B1432,V1042; B1433, V1043; B1441, V1051; B1448, V1058; B1452, V1062;
B1469, V1079; B1477, V1088; B1504; B1510; B1512; B1513; B1543; B1561; B[1562]; B1603, V1135; B1605,
V1138; B1608, V1141; B1611, V1144; B1612, V1145; B1614, V1147; B1619, V1152; B1621, V1154; B1622,
V1155-1156; B1626, V1160; B1655, V1189.
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2.2. Cantar e cantiga nas composicions No interior das propias composicions, can-
tiga aparece limitada a unha cantiga de amor (Que mui de gradeu querria fazer, de
Pai Gomez Charinho, 114,18), tres de amigo (Sedia la fremosa seu sirgo torcendo,
de Estevan Coelho, 29,1; Fez iia cantiga damor, de Juido Bolseiro, 85,9; Amigo, sey
que d muy gram sazon, de Johan Baveca, 64,5), e duas de escarnio, dirixidas am-
bas contra o mesmo personaxe (Sueir’Eanes, un vosso cantar, de Afons’Eanes do
Coton, 2,22; De Sueir’Eanes direi, de Pero da Ponte, 120,7).

No primeiro caso, Pai Gomez manifesta as sdas dificultades para componer
unha cantiga como se merece a senhor que o ten no seu poder, porque, por unha
parte, «avia mester de saber/trobar mui ben» (11, 1-2), pero a el «peccador, / nunca
Deus quisso dar a entender / atal razon qual og’eu mester ey» (11, 3-5), e, por outra,
restltalle imposible achar esa razon porque perdeu completamente o sen, e, cando
quere trobar, o que fai é chorar. A composicion da cantiga®® convértese asi, aparen-
temente, no tema da mesma, polo que non sorprende que se empregue o vocablo
na primeira estrofa e na ultima (en &mbolos dous casos, no segundo verso):

Que mui de grad’eu querria fazer
tia tal cantiga por mia sennor
qual a devia fazer trobador

que atal sennor fosse ben querer

[...]

E por aquesto ben vei'eu que non
posso fazer a cantiga tan ben
porque ia s6o féra de meu sen

En ddas das cantigas de amigo, a férmula cantigas damigo constittie o refran
(29,1) ou forma parte del (64,5). Na composiciéon de Estevan Coelho, vai precedi-
da dos verbos dizer e cantar, que funcionan como sinénimos na estructura para-
lelistica na que se integran:

Sedia la fremosa seu sirgo torcendo,
sa voz manselinha fremoso dizendo

cantigas d’amigo.

Sedia la fremosa seu sirgo lavrando,
sa voz manselinha fremoso cantando
cantigas d’amigo.
(estrofas 1 e 11)

28 Naturalmente, unha cantiga de amor perfecta, como cabe esperar dun trobador que se tefia por tal e
que cante a mellor dona do mundo.

162



Na de Johan Baveca dependen (como na de Pai Gomez Charinho) de fazer:

Amigo, sey que & muy gram sazon
que trobastes sempre d'amor por mi
e ora vejo que vus travam hy,
mays nunca Deus aja parte comigo,
se vus eu des aqui non dou razon
per que facades cantigas damigo
(estr. 1)

A moza que fala na composicién de Juido Bolseiro quéixase de que o seu amigo
fixo por ela unha cantiga de amor (polo que o sintagma aparece destacado no inci-
pit) fermosisima, que ela non pode deixar de apreciar e agradecer, pero que, preci-
samente pola perfeccion de que estaba adornada, provocou a stia morte:

Fex tia cantiga damor
ora meu amigo por mi,
que nunca melhor feita vi,
mais, como x'é mui trobador,
fez Qias lirias no son
que mi sacam o coragon
(85,9, 1)

Tanto Afons’Eanes do Coton como Pero da Ponte, nas stas satiras contra
Sueir’Eanes, prefiren a forma cantar, que é a que empregan na primeira estrofa
(Pero da Ponte tamén na segunda; e Afons’Eanes na terceira, en diias ocasiéns), e
recorren s6 a cantiga como alternativa na terceira e tltima:

Sueir’Eanes, un vosso cantar

nos veo ora un jograr dizer

[...]

E, amigos, outra ren vos direi:

polo jograr a cantiga dizer

igual, non dev’o trobador a perder;

eu por Sueir’Eanes vo-lo ei:

ca dé-lo dia en que el trobou,

nunca cantar igual fez nen rimou,

ca todos os seus cantares eu sei.
(2,22, 1, 1-2, € III)

mais desto se pod’el gabar:
que, se m’eu faco bon cantar,
a ele mi o soio fazer.
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[...]
se Ihalgun cantar faz alguen,
de lhi mui cantado seer;

Ca lhi troban en tan bon son
que non poderian melhor;
e por est’avemos sabor
de lhis as cantigas cantar;
mais al vos quer’eu d’el dizer:
quen lh’aquesta manha tolher
ben assi o pode matar

(120,7, 1, 5-7; 11, 6-7; I1I)

Cantiga aparece, pois, nestas composiciéons como obxecto directo dos verbos
fazer, dizer, cantar®. En tres ocasiéns ocupa un lugar preferente (o refrin en 29,1 e
64,5; 0 incipit en 85,93°), e non estd nunca en posicion de rima (algo que si acontece
con cantar). En canto & cronoloxia dos autores, pode situarse, en lifias xerais, arre-
dor de mediados do s. X111, na corte casteld, quizais coa excepcién de Pai Gomez
Charinho, que estd activo sobre todo no reinado de Sancho 1v de Castela, e poida
que tamén de Estevan Coelho, que poderia ser un personaxe portugués atestigua-
do a comezos do s. XIV.

Cantar ofrece unha frecuencia de uso moi superior nos textos3*. Advirtese a
sta presencia aplicado a calquera dos tres grandes xéneros e o seu emprego por
parte de trobadores de tdédalas épocas, entre eles algins dos mdis antigos (Fernan
Rodriguez de Calheiros, Pai Soarez de Taveirds, Martin Soarez, etc.), pero che-
ga, por exemplo, a Don Denis. Complementa, sobre todo, os verbos fazer e dizer,
pero rexistrase nun abano de contextos moito mdis amplo ¢ visto para cantiga. Do
mesmo xeito, pode estar ubicado no refrdn, no incipit, en posicién de rima, usado

O mellor seria posible explica-la stia aparicién no texto de Pero da Ponte para evita-la figura etimoldxi-
ca cantares cantar.

Ainda que non se trate dunha posicién especialmente destacada, lembremos que na composicion de
Pai Gomez Charinho estaba no segundo verso das estrofas primeira e Ultima, e que precisamente todo
o texto xiraba arredor da intencién de compofier unha cantiga.

Vid., ademais das dias cantigas de escarnio citadas (de Afons’Eanes do Coton e Pero da Ponte, respec-
tivamente), Pero Garcia Burgalés (125,17; 125,45), Roi Queimado (148,9), Johan Soarez Coelho (79,37;
79,16), Fernan Gongalvez de Seabra (44,5bis), Martin Moxa (94,1; 94,12), Osoir’Anes (111,1), Fernan Ro-
driguez de Calheiros (47,24), Afonso Mendez de Besteiros (7,11), Afonso Fernandez Cebolhilha (3,7), Al-
fonso x o Sabio (18,33), Don Denis (25,99; 25,135; 25,138), Pai Soarez de Taveirds (115,5), Johan Garcia
de Guilhade (70,23; 70,4; 70,29), Vasco Perez Pardal (154,1), Airas Nunez (14,9; 14,14), Roi Fernan-
diz (143,9), Johan Airas (63,17; 63,47; 63,36; 63,55), Pedr’Amigo de Sevilha (116,36; 116,22; 116,7), Pero
Garcia d’Ambroa (126,1; 126,5; 126,13; 126,15), Lourenco (88,17; 88,16; 88,3; 88,14; 88,11), Estevan da
Guarda (30,31), Lopo Lians (87,9; 87,13; 87,18; 87,16), Martin Soarez (97,3; 97,8; 97,4), Gongal’Eanes do
Vinhal (60,5), Johan Perez d’Aboim (75,8), Johan de Gaia (66,3), Airas Perez Vuitoron (16,13), Caldeiron
(24,1), Pero da Ponte (120,49).
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como dobre (en 116,36, por exemplo), en estructuras paralelisticas, determinado
por medio dun posesivo (meu, teu, seu, vosso), especificado coa indicacién do xéne-
ro (damor, damigo, de mal dizers*), e mesmo da modalidade compositiva escollida
(«o cantar vosso de maestria», 126,1, 111, 3) ou da melodia utilizada («En este son
de negrada farey hun cantar», 87,9, 1, 133) e tamén do motivo 6 redor do cal xira a
composicion («aqueste cantar da égoa», terceiro verso do refran de 87,13; «cantar
dama nen de tecedor», 16,13, 111, 6). Vexamos algins exemplos:

Rodrigu’lanes, queria saber

de v6s porque m’ides sempre travar

en meus cantares, ca ssey ben trobar,

e a vés nunca vos vimos fazer

cantar damor nen damigo; e por én

sse querede-lo que eu faco bem

danar, terrdn-vos por ssem-conhocer
(88,14, 1)34

Hun cantar novo damigo

querrey agora aprender

que fez ora meu amigo

e cuydo loguentender,

no cantar que diz que fez

por mi, se o por mi fez.
(116,36, 1)35

Oi og’eu Gia pastor cantar

du cavalgaba per aa ribeira,

e a pastor estava senlleira;

e ascondi-me pola escuitar,

e dizia mui ben este cantar:
«Solo ramo verd’e frolido
vodas fazen a meu amigo;

Os sintagmas mais frecuentes son cantar d’amor e cantar d’amigo. Non rexistramos directamente nin-
gun caso de cantar d’escarnho, pero, 4 parte de que se poida deducir en moitos casos do contexto, hai
algun exemplo bastante significativo 6 respecto, como o de Lourengo, 88,11: «con seus cantares vai-o
escarnir» (1, 5).

Repitese, cunha alteracién da orde no segundo hemistiquio («hun cantar farey») en 1, 1.

Dado que estamos diante dun debate satirico literario, non é de extrafar que se repita cantar(es) en t6-
dalas estrofas desta tensd entre Rodrigu’Eanes e Lourengo (ddas veces na segunda de Rodrigu’Eanes),
asi como na fiinda correspondente a Lourenco.

Advirtase o emprego de amigo como mot equivoc nos versos primeiro e terceiro. O dobre repitese nas
outras duas estrofas.
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ichoran ollos d'amor! «
(14,9, )%

Fez meu amigo, amigas, seu cantar,
per boa fe, en muy boa razon
e sen enfinta, e fez-lhi bon son;
e tia dona Ih'o quiso filhar;
mays sey eu ben por quen s'o cantar fez,
e o cantar ja valria Gia vez.
(70,23, 1)¥7

Sofrer-lh’ei eu de me chamar senhor
nos cantares que fazia damor,
mais enmentou-me todo con sabor

de lhi saberem que mi quer gram ben.

Foi-m'el en seus cantares enmentar,

vedes ora se me dev’a queixar,

ca se non quis meu amigo guardar

de lhi saberem que mi quer gram ben.
(115,5, 1I-111)

Quer’eu en maneira de proencal

fazer agora un cantar damor,

e querrei muit’i loar mha senhor
(25,99, 1, 1-3)

Parece evidente, polo tanto, que a designacién mais antiga, e 4 vez a mdis utili-
zada polos trobadores para referirse 6 producto do seu traballo, é cantar. Cantiga
debeu de empezar a difundirse a mediados do s. X111, pero sen chegar a desbanca-
lo seu sindnimo nas preferencias dos autores. De tédolos xeitos, no momento en
que os compiladores organizan os cancioneiros tal e como chegaron a nés a través
dos apdgrafos italianos e decidiron engadir esas aclaracions en prosa que cofece-
mos como razds ou rubricas explicativas, a férmula habitual debia ser xa cantiga;
lembrémo-lo escaso nimero de apariciéns neses lugares de cantar, e a sta limi-
tacién a alguns dos trobadores mais antigos, polo que poderian ser restos dun-

Neste caso o mot equivoc elixido é precisamente cantar. Como substantivo aparece no verso previo 6
refran (Iémbrese que, neste caso, estamos diante mais ben da modalidade «a refrains»), polo que, con
variacién na posicion, estd repetido no mesmo verso de tédalas estrofas. Unha situaciéon semellante a
esta (verso previo 6 refran, con variaciéns) atépase tamén, por exemplo, en Neguei mia coita des ta sa-
zon, de Fernan Gongalvez de Seabra (44,5bis).

Ademais de nos dous versos do refran, ese cantar aparece (en diferente altura estructural) no primei-
ro verso das tres estrofas, e na terceira repitese no v. 3.
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ha version anterior integrada sen modificaciéns nalgunha das fases da nosa tra-
dicién manuscrita®. Isto poderia conducir tamén a pensar que, efectivamente, a
fragmentaria Arte de trobar transcrita nos primeiros folios de B foi redactada nun
momento en que o uso de cantar quedara xa completamente relegado pola com-
petencia de cantiga.

Outras aparicions de cantar e cantiga Dunha rdpida ollada polas Cantigas
de Santa Maria® despréndese unha situacidon semellante & contemplada na pro-
duccién trobadoresca: no interior dos textos resulta mdis frecuente o emprego de
cantar 6 longo de toda a coleccidn (véxanse, por exemplo: «fezo cantares e sdes»,
prélogo A, v. 25; «ond’este cantar fiz», ctga. 5; «e 0 cantar que 0 mogo mais apos-
to dizia», ctga. 6%°; «se vos prazen estes meus cantares», ctga. 84'; «un miragre fre-
moso, de que fix meu cantar», ctga. 47; etc.“)‘ Cantiga, pola contra, non aparece
na primeira version de s6 100 composicions (en realidade, cunha soa excepcion, os
casos recollidos corresponden precisamente 6 tltimo engadido de 200 cantigas), e
non a rexistramos madis ca nos seguintes casos:

Desta razon vos direi

un miragre que achei

escrito, e mui ben sei

que farei

del cantiga sabrosa
(106, estrofa 1)

Para comprende-lo proceso de compilacién da lirica galego-portuguesa, resulta imprescindible a con-
sulta do libro de Oliveira (1994).

Vid. Mettmann (1986-1989).

Nesta cantiga, repitese tres veces mais: «era un cantar en que diz», «este cantar o menio atan ben o
cantava», «e o cantar que dizias meu ja escaeciste».

Un pouco mais adiante, «non quis deixar seus cantares».

Poden verse tamén: «que lle praza do que dela disser en meus cantares», prélogo B; «de que fix un
cantar da Virgen santa», ctga. 84; «qual este cantar dira», ctga. 107; «ond’eu este cantar fiz», ctga.
135; «con loores e cantares», «e desto cantar fezemos que cantassen os jograres», ctga. 172; «quen lle
cantares ou prosas faz de loor», ctga. 202; «e se cantar ou loor eu de ti dix», ctga. 265; «ond’aqueste
cantar fiz», ctga. 266; «sirvamo-la un pouco ora’n nosso cantar», ctga. 270; «e un cantar que fige
segund’esta razon», ctga. 284; «fez Gu cantar que disse», «que o cantar ouve feiton, «cantando o can-
tar chorand’assaz», ctga. 291; «des i aqueles cantares eran dos miragres seus», ctga. 295; «porque me
tal gradecen meus cantares e meus sdes», ctga. 300; «un cantar me fagan que seja [a]tal», «des i co-
megou seu cantar a fazer», ctga. 307; «nunca por outra moller trobe nen cantares faga oy mais, ca non
mi & mester», ctga. 316; «e porende quero del un bon cantar fazer», ctga. 361; «a que en nossos can-
tares nos chamamos Fror das flores», refran da ctga. 366; «macar poucos cantares acabei e con son»,
«que dos miragres teus fezess’ende cantares», ctga. 401; «e nos roguemos en nossos cantares», ctga.
406; «cantando saborosos cantares e fremosos», ctga. 409.
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En aquela vila ouve / un crerigo trobador
que sas cantigas fazia / d’escarn[n]o mais ca d'amor
(316)

Desto direi Gu miragre / que en Tudia avéo,

e porrey-o con os outros,/ond’un gran livro é chéo,

e que fiz cantiga nova / con son meu, ca non alléo*3,

que fez a que nos [a]mostra/ por yr a Deus muitas vias
(347, 1)

Pero cantigas de loor
fiz de muitas maneiras
(400, 1)

Onde, tamén aqui, € de uso xeral cantiga é nas razds que preceden o relato dos
milagres:

Este é o Prologo das Cantigas de Santa Maria, ementando as cousas que &
menester eno trobar (prélogo B)*4.

Esta é a primeira cantiga de loor de Santa Maria, ementando os VII goyos que
ouve de seu Fillo (1)

Esta cantiga é do moesteiro de Jherusalem, como lles deu Santa Maria muito trigo
en un ano caro e depois muito ouro (187).

Como el Rey Don Affonso de Castela adoegeu en Bitoria e ouv’hiia door tan
grande que coidaron que morresse ende, e poseron-lle de suso o livro das
Cantigas de Santa Maria, e foi guarido (209).

Como Santa Maria tirou un escolar de prijon en Touro porque lle fezera htia
cantiga eno carcer jazendo (291)%.

Como Santa Maria livrou de prijon un cavaleiro por Ga cantiga que lle fez, que
tiinna preso el Con Simon (363)

Prologo das Cantigas das cinco Festas de Santa Maria (410).

43 Ainda que non é este o momento de detérmonos no que poida significar, non queremos deixar de cha-

44

ma-la atencidn sobre esa indicacién de cantiga nova, e tamén sobre a precisién de que o son foi com-
posto directamente por el, non por outros ou tomado doutro lugar. Asi mesmo, é importante ter en
conta a indicacién de que vai colocar ese milagre no gran livro que xa esta cheo deles (;a segunda ver-
sidn, a de 200 cantigas? jou ainda a primeira, de sé cen?).

Reiterado no final: «Aqui sse acaba o Prologo das Cantigas de Santa Maria».

45 A pesar desa indicacién da razd, cando no interior da composicidn se fai referencia a esa «cantiga», em-

prégase sempre cantar.
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Por outra parte, ainda que non apareza explicitada, a voz cantiga vén suposta
(tanto cantar como miragre, que serian as outras posibilidades léxicas, tefien xénero
masculino) en tédalas razds que comezan: «Esta é como...», «Esta é de loor...».

Poderiamos suponier, 4 vista destes datos, que a substitucién de cantar por canti-
ga estase producindo precisamente na época de Alfonso x, que ou ben puido proce-
der 4 redaccidn das razds unha vez rematada a elaboracién dos textos, nun momen-
to en que xa se preferia cantiga, ou ben —no caso de que fora previa esa indicacién
para que servise de pauta & composicién do relato do milagre— que ainda resultaba
madis normal o uso de cantar, se ben na tltima parte da coleccién comeza a introdu-
cirse tamén cantiga. E non queremos deixar de comenta-la aparicién dunha forma
masculina cantigos (;cdntigos?) na ctga. 187, complementando o verbo rezar («e toda
aquela noite ar rezaron des en/ynos e cantigos todos a mui gran perfia»), que pare-
ce aludir a cantos litarxicos ou relixiosos, igual, posiblemente, que os cantos que se
atopan noutras composicions, referidos és entonados polos santos*:

E viu muitas maneiras y santas e santos
muit’alegres, que cantavan saborosos cantos,
que rogan polos crischéos [...]

(85)

Eno Parayso santo, / u estan todo-los santos
a Nostro Sennor loando / con mui saborosos cantos
(196)

Dereit’é que loemos/a que todos los santos
loan dias e noites/ con mui fremosos cantos
(220)

E el de noite jazendo, / chegaron y muitos santos
cona Virgen groriosa, / cantando mui dulces cantos
(288)

Gier, na stia analise das diferentes designaciéns empregadas nas Cantigas de
Santa Maria para facer referencia a este tipo de composicidns, intenta estable-
cer algunha diferencia de uso entre cantar e cantiga, polo que, nun primeiro mo-
mento, sinala que cantar «désigne surtout “le «texte” des Cantigas; c’est pour
cela que 'auteur 'oppose a son “mélodie”™ (Gier 1980: 145)47, pero ten que reco-

Hai outro caso no que simplemente parece indicar tamén cantos relixiosos: «e mandaron log’aos ser-
gentes / que a fezessen do fogo sayr/log’; e con cantos / ela foi tantos / levada, quantos / mui de dur di-
ria» (255). Ademais, na célebre ctga. 103, é o canto da passarinna (lembrémo-lo canto das aves de Non
me posso pagar tanto) o que fai estar a un monxe trescentos anos extasiado.

Dado que se basea no mesmo verso («fezo cantares e sdes»), esta é tamén a explicacién que da Mon-
toya (1989: 66), que pretende xustificar dese xeito unha diferencia entre cantar e cantiga: «Cantar es,
pues, el texto que después de puesta la melodia dard como resultado la cantiga».
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necer que «d’autre part, cantar semble désigner 'ensemble formé par le texte et
la musique» (Gier 1980: 146), que é exactamente o mesmo que indica para can-
tiga*®. Non deixa de resultar curioso que, mentres que para referirse 6 conxun-
to das cantigas dedicadas a Santa Maria se fala do livro das Cantigas de Santa
Maria, cando o Rei Sabio redacta o seu testamento en casteldn os libros que as
contefien aparezan denominados «los libros de los Cantares de loor de Sancta
Maria», «estos libros de los Cantares de Sancta Maria» (vid. Gier 1980: 154),
como se nesta lingua fose preferida esa designacidn, algo que non ten correspon-
dencia nas versidns castelds en prosa que aparecen no cédice T para vintecatro
das vintecinco primeiras cantigas, nas que, unha vez mais, atépase a alternan-
cia entre os dous vocablos sen que pareza existir diferencia ningunha entre eles
(vid. Gier 1980: 154-156).

Non parece tampouco que sexa moi diferente a situacién nos textos en prosa;
nunha expurga apresurada destes puidemos constatar que a traduccion galega da
Cronica General e da Cronica de Castilla emprega cantar (non cantiga) referido a
textos épicos ou narrativos:

E diz algiius en seus cdtares, segundo cota a estorja, que este fraces Buyso...
(34.11)*

Et algiius dizé en seu rromdco et seus catarres que quando o soube el rrey, que
mandou... (44.39)

Et dizé enos cantares que disso alj Bernaldo a Carllos que era sobrino del rrey
Carlos, o Grande... (45.65).

Na General Estoria, o que canta cantares é Mercurio, e o contexto deixa enten-
der que se trata de cantos de pastores, acompafiados dalgin instrumento (neste
caso, «haas albugas»):

empero quelle osono vyna aos huts dos ollos, ¢ adulgedume dos cantares de

Mercurio, pero velaua dos outros (255.14)%.

Tamén a Cronica Troyana®* rexistra cantar no sentido de ‘canciéon’ (1, 329.6),
ainda que neste texto convive con cantiga («pagauasse das cantigas et de estor-
mentos», I, 155.17).

Ainda mdis, parece intentar establecer unha nova distincién explicando que «cantar désigne des chan-
sons adressées a la Vierge autres que les Cantigas» (Gier 1980: 146), para aceptar a continuacion que
«Des cantigas peuvent étre des piéces dédiées a la Vierge en général» (Gier 1980: 147).

As referencias numéricas (paxina nesta edicién, lifa) corresponden a Lorenzo (1977). Véxase asi mes-
mo, no vol. 11, o glosario (cantar esta comentado nas pp. 276-277).

Citamos pola edicién de Martinez-Lépez (1963).

Consultamos a Parker (1958: 223). Aparece tamén a forma canto, pero referida, como noutros casos xa
comentados, 6 canto das aves: «as aves comegan a fazer seus cantos» (1, 93.31; 11, 239.10).
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En resumo, os materiais de que dispofilemos amosan que a designacién trobadores-
ca cansé non penetrou na lirica galego-portuguesa, nin sequera favoreceu o desen-
volvemento dun cancién, cangon que tivese existencia previa, probablemente por-
que estaba perfectamente instalada nos usos lingtiisticos a forma cantar, que podia
estar aplicada a diversos tipos de manifestacions interpretadas por medio do can-
to e con acompafiamento ou non de instrumentos musicais. E mesmo posible que
o emprego dese termo fose tan xenérico que non fixese distincion de ningtn tipo
entre cantares liricos e cantares épicos ou narrativos, pero que, en cambio, estive-
se restrinxido 4 literatura «popular» ou «folklérica», de onde o teria tirado a lirica
trobadoresca, igual que fixo con toda unha serie de elementos formais, retdricos,
e mesmo temadticos, que incorporou 4 produccion culta, integraindoos harmoni-
camente nela.

A novidade, neste caso, estaria representada pola aparicién —nun momento
en que esa corrente xa estaba plenamente implantada e adquirira a sia madurez,
¢ dicir, no periodo alfonsi— de cantiga (sen correspondencia no resto da lirica ro-
mdnica medievals?), denominacion que poderia estar vinculada orixinariamente a
cantos litarxicos ou a certas modalidades da lirica latina medieval, se é posible esta-
blece-la stia derivacion de CANTICA, plural de CANTICUMS®3; e non esquezamos, en-
tre outras cousas, que no lat. medieval, como atestigua Honor. August. cant. praef.
p- 350B, «hoc (...) distat inter canticum et carmen, quod certa lege metri carmen
scanditur, canticum vero modulando canitur»4. Unha vez aceptada a designacion
cantiga, esta puido ir sendo considerada a mais especifica para referirse 4 obra ela-
borada polos trobadores (cantar podia resultar, en certo modo, confusa, se real-
mente se aplicaba a composicions de diversos tipos), o que explicaria o seu lento
proceso de expansién ata desbancar —posiblemente xa na tltima fase do proceso
de compilacién dos cancioneiros, porque a preferencia dos trobadores por esta tl-
tima ¢ ainda unha constante na época de Don Denis— a cantar.

A sta aparicion relativa nos cancioneiros castelans non é mais ca unha pervivencia da forma galego-
portuguesa, que, unha vez desaparecidos os ecos da chamada «escola galego-casteld» (é dicir, co Can-
cionero de Baena), queda totalmente varrida polas designaciéns cancién y dezir.

Para Corominas—Pascual (1980, 1: 813-815) é unha «voz emparentada con canto y su familia, pero su
formacién no es clara; quiza no procede, como ésta, del lat. canere ‘cantar’, sino de un céltico *cANTI-
cA, derivado de la raiz céltica caN-, del mismo significado y del mismo origen indoeuropeo que la raiz
latina». Son as razdns acentuais os principais impedimentos para relacionala co lat. caANTICA, pl. de
CANTICUM, porque, dende o punto de vista semantico, quizais este parentesco seria o mais facil de es-
tablecer. Unha derivacién directa a partir de CANTARE —ademais de pola falta de documentacién 6 res-
pecto— plantexa dificultades polo inusual do sufixo; de tédolos xeitos, poderia non ser moi diferente
doutras derivaciéns, como a de AMICU, -A < AMARE.

Cfr. Lehmann—Stroux (1969, 11: 189).
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Levantou-sa velida, un exemplo de sincretismo harmoénico

[J. L. Rodriguez (ed.), Estudos dedicados a Ricardo Carvalho Calero, Santiago de Sompostela:
Servicio de Publicacidns e Intercambio Cientifico (usc), 2000: t. 11, 139-151]

»

de todos coiiecido* que o cancioneiro de Don Denis representa en certo modo

—tanto polo niimero de textos conservados (en total, cento trinta e sete can-

tigas) como pola propia cronoloxia? e, naturalmente, pola posicién relevante
que ocupa na tradicién galego-portuguesa— un compendio de toda a produccion
trobadoresca (non s6 peninsular, sen6n europea en xeral?), no cal poden atoparse
utilizados case todos os recursos métricos e retéricos e desenvolvidos case todos
os motivos temdticos presentes na lirica medieval*.

Non ¢, pois, de estranar que o seu nome sexa un referente obrigado cando se bus-
can casos de utilizacién, por exemplo, de determinados artificios (dobre, mordobre,
palabra-rima, etc.) ou combinacidns estréficas; cando se queren detectar pegadas
da influencia transpirenaica (non s6 en casos tan evidentes como Quereu em ma-
neira de proengal (25,99%) ou Proengaes soen mui bem trovar (25,86)%, senén tamén
cando se fala, entre outras cousas, de pastorela’ ou cancion de malmaridada®; ou de

Basta con botar unha ollada a Gongalves (1993b).

En términos xerais, pddese fixar a sta actividade poética ao longo do dltimo cuarto do século xii (na-
cera en 1261, e accedeu ao trono en 1279) e todo o primeiro cuarto do século x1v (morreu en 1325).

Lémbrese que foi fillo de Afonso 111 (de quen herdaria un bo cofiecemento da literatura galorromanica,
adquirido por este monarca durante a sta estancia na corte do rei de Francia e no condado de Bolofia,
onde estivo en contacto con trouvéres como Moniot d’Arras) e neto de Alfonso x o Sabio, e que estivo
casado cunha princesa aragonesa descendente, por lifia materna, de Federico 11 de Sicilia (co cal tamén
tifia un certo parentesco, dado que Alfonso x era primo deste). Para estas relacions de familia pode ver-
se, entre outros, Ackerlind (1981: 196), que traza unha arbore xeneal6xica como «appendix A».

«Poeta tardio, Don Denis deixou na sua poesia uma condensagéo, recapitulacdo e sintese da tradigdo
poética em que se formou e, a0 mesmo tempo, uma espécie de confronto criativo com os textos que
“cita” ou aos quais “alude”» (Goncalves 1993b: 210).

Citamos as cantigas polos cddigos numéricos (que reproducen, con lixeiras variacions, os establecidos
por Tavani 1967a) empregados na edicidn global do noso corpus trobadoresco (Brea 1996). Tamén os
nomes dos trobadores son reproducidos coa forma gréfica ali utilizada.

E de evocacidns de Bernart de Ventadorn ou Jaufré Rudel, por exemplo (vid. Ferrari 1984). Pénsese ta-
mén na utilizacién de elementos como as flores do verde pino (vid. Roncaglia 1984).

Vid., entre outros, Lorenzo Gradin (1994).

Vid. Lorenzo Gradin (1991).
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mencidéns de protagonistas do xénero narrativo, como Tristan, Flores e Blancaflor;
etc.) ou do aproveitamento dunha lirica supostamente tradicional; e 0 mesmo can-
do se fala de intertextualidade® dentro do corpus galego-portugués (lémbrese a re-
elaboracion que fai da cantiga de Johan Airas de Santiago Tan grave mé, senhor, que
morrerei (63,73)*°, ou o seguirt* da de Estevan Travanca Amigas, quando se quitou
(36,1)...)*.

Don Denis cofiece a tradicidon trobadoresca, sibese parte dela e é consciente
dunha herdanza que recibe a un tempo por transmisiéon familiar e por transmi-
sion cultural®s. E dd a impresidn de que, ademais, quere dar mostra evidente do seu
saber e da stia capacidade para innovar asimilando, adaptando e transformando
todo aquilo que forma parte do legado que recibe, un legado, por outra parte, bas-
tante completo e complexo, na medida en que conflien nel, dunha banda, un po-
sible coniecemento directo da lirica tradicional e, sobre todo, da utilizacion desta
por parte dalgtns trobadores galego-portugueses e, da outra, o orgullo de saberse
depositario dunha dupla* tradicién trobadoresca (provenzal e galego-portugue-
sa*®), da cal algiins dos representantes madis ilustres eran antepasados directos de
Don Denis.

A mestria do rei portugués queda patente no conxunto da stia produccioén, pero
agora quereridmonos deter un pouco nunha peza realmente singular canto 4 in-
tegracion harmoniosa de elementos de diversas procedencias ensamblados con
outros enteiramente novidosos, a dificil de encaixar cantiga de amigo Levantou-sa
velida (25,43), que reproducimos completa para proceder 4 sda andlise:

Levantou-s’a velida,
levantou-salva,

e vai lavar camisas
e-no alto.
Vai-las lavar alva.

Vid. Gongalves (1992).
Véxase a andlise que fai desta relacién Gongalves (1992: 150-152).

Considerado como tal, despois de comparalo con outros textos que empregan a mesma técnica, por
Gongalves (1992: 148-150).

Gongalves (1992: 152-153) toma tamén en consideracién «um exemplo de citagio exclusivamente for-
mal», o de Senhor, pois me non queredes (25,120), que poderia ser unha especie de homenaxe a seu avo,
xa que a sUa estructura aparece sobreposta 4 de Non me posso pagar tanto (18,26), coa que mantén asi
mesmo algunhas outras afinidades.

Sobre todos estes aspectos incide axeitadamente Gongalves (1992, 1993b).
Ou tripla, se temos tamén en conta a sta familiaridade coa literatura en lingua de oil.

Ainda que non seria imposible, semella méis dificil de probar que, ademais, tivese cofiecemento da ac-
tividade da escola poética siciliana instaurada polos notarios e funcionarios da corte de Federico 1.
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Levantou-s’a lougana,
levantou-s’alva,

e vai lavar delgadas
e-no alto.
Vai-las lavar alva.

[E] vai lavar camisas,
levantou-s’alva;

o vento IlVas desvia
e-no alto.
Vai-las lavar alva.

E vai lavar delgadas,
levantou-s’alva;

o vento Ilas levava
e-no alto.

Vai-las lavar alva.

O vento Ih’as desvia,
levantou-s’alva;
meteu-s’alva em ira
e-no alto.
Vai-las lavar alva.

O vento Ihas levava,
levantou-s’alva;
meteu-s’alva em sanha,

e-no alto.
Vai-las lavar alva.

A estructura desta composicion revela un extraordinario dominio das técnicas
que se consideran caracteristicas da lirica galego-portuguesa. E unha cantiga de
refran que intercala o primeiro verso do refran entre os dous que constitien o dis-
tico monorrimo que configura a estrofa. Tanto a presencia da rima asonante nos
disticos como a propia utilizacién do refran intercalar*® establecen unha ponte coa
lirica tradicional, xa que a poesia culta prefire a rima rigorosamente consonanti-
ca e, por outro lado, as canciéns de danza estaban apoiadas nunha estructura se-
mellante a esta'’. Pero Don Denis emprega un esquema unico*® no corpus galego-

16 Vid. Beltran (1984c). O refran intercalar esta presente —segundo a informacién proporcionada pola
base de datos MedDB— nun total de 58 cantigas, das que 26 corresponden ao xénero de Amigo.

17 Vid., entre outros, Beltran (1984a).
18 Cfr. Tavani (1967a, 119:1).
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portugués (a6’ B4’ a6’ C3’ B5’)*® e ofrece unha serie de vinculos intertextuais que
dan conta do alto grao de elaboracién do texto, como a propia disposiciéon da pala-
bra-chave alva, que aparece dentro do refran como un dobre en posicién de rima,
dado que se repite ao final dos versos 2 e 5 de todas as estrofas.

O leixaprén combinase, como resulta habitual, co emprego das cobras alternas,
e o paralelismo estd primorosamente construido mantendo inalterable a primeira
parte dos versos que se van repetindo sistematicamente e substituindo o final dos
mesmos polo sinénimo correspondente (velida—loucana, camisas—delgadas, des-
via—levava, ira—sanha).

A alternancia velida /loucana nas estructuras paralelisticas atépase exclusiva-
mente, ademais de en Levantou-sa velida (que é o tinico texto en que aparece subs-
tantivada), nos seguintes casos:

a) unha cantiga de Airas Nunes?°, Bailemos nds ja todas tres, ai amigas (14,5),
onde o epiteto se aplica 4 amiga e 4s stias companeiras («e quen for velida
como nds, velidas,», 1, 3/ «e quen for lougcana como nés, loucanasy, 11, 3)*;

b) outra de Don Denis, De que morredes, filha, a do corpo velido? (25,31), na
que estd referida ao corpo da moza?* («corpo lougano» aparece, como cabia
esperar, en 11, 1),

¢) duas de Pero Meogo: Digades, filha, mia filha velida (134,2), na que se pro-
duce un didlogo entre nai e filla similar ao de 25,31; e [Levousa loucanal, le-
vous’ a velida (134,5), que tanto recorda a composicién que nos ocupa.

E xustamente con este dltima texto co cal se ten buscado sistematicamente
unha relacién de intertextualidade (mesmo de seguir®®) para Levantou-sa velida.

Os esquemas que mais se lle aproximan son probablemente os correspondentes a unha composicién
do seu fillo Afonso Sanchez (9,4), Dizia la fremosinha (a7’ B3 a7’ B3 C7’; nas estrofas 1 e 1, C pasa a ser
A), e outra (25,4) do propio Don Denis, Amad’e meu amigo (a6’ B3 a6’ C6), seguidos de unha de Johan
Zorro (83,5), Jus’a lo mar e o rio (a7’ B7 a7’[en 11 e 1v, a6’] B8) e outra de Pedr’Eanes Solaz (117,4), Eu ve-
lida non dormia (a7’ B4’ a7’ B7’), ademais do escarnio persoal de Lopo Lidns, ou Lias (87,6), Ao langar do
pao (a5’ B3’ a5’ Bs’ B5’ Bg’).

Téfiase en conta que non é este o Gnico exemplo de «coincidencia» entre Don Denis e Airas Nunez, pois,
como xa puxo de relevo Tavani (1992: 101-103), Amor faz a min amar tal senhor (14,2) establece unha
dialoxia con Amor fez a mi amar (25,15), & que parece querer responder contrapofiendo unha concep-
cién do amor como fonte de esforzo e esperanza ao amor que provoca a coita de Don Denis (vid. tamén
Gongalves 1992: 154).

Advirtase que na cantiga de Johan Zorro Baylemos agora, por Deus, ay velidas (83,1), que moi probable-
mente esta reelaborando aqui Airas Nunez, a variatio produciase entre velidas (1, 1) e loadas (11, 1).

En realidade, a do corpo velido /lougano non é sendn unha férmula ampliada que ten o mesmo signifi-
cado que a velida / a lougana.

De seguir considéraa, por exemplo, Cardoso (1977: 106). En calquera caso, a presentacion da cantiga
de Pero Meogo como «modelo» seguido por Don Denis esta bastante xeneralizada na critica (vid., en-
tre outros, Reckert—Macedo 1976: 59, 101, 212), se ben, como se especificara mais adiante, Gongalves
(1992: 153) atopa madis afinidades cunha das Cantigas de Santa Maria de Alfonso x.
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Certamente, estas duas son as Unicas** cantigas de amigo conservadas nos can-
cioneiros galego-portugueses que presentan o tipo de narracion cofecida como
«diexemdtica» (Brea—Lorenzo Gradin 1998: 48-50), € dicir, aquela en que s6 se es-
coita a voz do narrador, un narrador que descrebe, recorrendo a simbolos diferen-
tes pero facilmente reconecibles nos dous casos, a actividade que realiza a prota-
gonista que sae do leito cando nace o dia*.

A composicién de Pero Meogo carece nos manuscritos (B1188, V793) do pri-
meiro verso?® nas ddas primeiras estrofas, lacuna que Nunes ([1932] 1973, n.° 415’
pretendeu encher antecipando os segmentos *Levou sa loug¢ana e *Levou sa veli-
da respectivamente, invertindo o segundo verso (ou segundo hemistiquio do pri-
meiro) das duas cobras, nunha proposta totalmente infundada, como xa sinalou
Tavani?. O encontro co amigo resulta explicito na terceira estrofa, e as caracteris-
ticas da cita estan descritas simbolicamente mediante a accién de lavar cabelos na
fontana fria e a presencia do cervo (omnipresente como «marca de autor» en Pero
Meogo) que volvia a agua®, «sugiriendo misteriosamente una intimidad amorosa
de los sexos» (Asensio 1970: 47), intimidade que provoca a alegria da amiga («leda
dos amores, dos amores leda»>?):

[...]

levous’a velida;

O numero ampliase, naturalmente, se tomamos en consideracion aqueloutras (que tampouco son moi
numerosas) cantigas de amigo narrativas en que a técnica utilizada é a que responde ao tipo de «narra-
cién mixta» (vid. entre outros, Brea—Lorenzo Gradin 1998: 50-57).

A cantiga de Pero Meogo non fai referencia ao momento en que se produce o encontro; a de Don Denis
si, se interpretamos como sintagma temporal alva (vid. infra).

Ou do primeiro hemistiquio do primeiro verso, se optamos pola edicién en versos de once silabas, como
fai, por exemplo, de Azevedo Filho (1974).

Cfr. Tavani. (1986b: 20-39): «Sera facil verificar qual a “mecénica” que preside ao paralelismo neste tex-
to [...]. O que falta, portanto, é o primeiro segmento invariavel, e falta em ambas as estrofes. Por conse-
quéncia, é impossivel que o verso inicial das duas primeiras estrofes seja o inventado por Nunes, sendo
este um verso com variagéo. E é também evidente que —como esse verso perdido nunca mais se re-
pete ao longo da cantiga, pois néo esta estruturalmente previsto que se repita— ¢ de todos impossivel
reconstrui-lo» (pp. 33-34). Pese a esta ultima advertencia, e precisamente atendendo & posible relacion
entre a cantiga de Pero Meogo e a de Don Denis, Cohen propdn unha reconstruccién do segmento per-
dido como *Levou s’ aa alva (vid. Cohen 1996: 45, n. 41).

Para o simbolismo de lavar cabelos (e camisas, s que teremos que referirnos logo), pode verse, entre
outros, Lorenzo Gradin (1990: 213-220); para o do cervo, Lorenzo Gradin (1990: 249-254.) E para a aso-
ciacidn coa auga da fonte, Lorenzo Gradin (1990: 202-211).

Lembremos tamén o «leda m’and’eu» de Nuno Fernandez Torneol, e o «led’and’eu» dese outro Nuno
Fernandez que poderia ser o mesmo trobador se se confirmase a hipdtese de Oliveira (1994: 393-394).
Outros retrousos en que a amiga se declara leda (ou espera estalo) son, por exemplo, os de 77,4; 79,5;
85,3; 92,7; nalglins casos, a expresidn de xtbilo pode aparecer xa no incipit, como sucede con Que leda
que oj’eu sejo, de Gongal’Eanes do Vinhal (60,15), ou Deus, que leda que m’esta noyte vy, de Johan Men-
diz de Briteiros (73,2).
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vai lavar cabelos

na fontana fria,
leda dos amores,
dos amores leda.

[...]

Vai lavar cabelos

na fontana fria;

passa seu amigo,

que lhi ben queria,
leda dos amores,
dos amores leda.

[...]
Passa seu amigo
que lhi ben queria;
o cervo do monte
a agua volvia,

leda dos amores,

dos amores leda.

(134,5, estr. 1, 111; V3°)

Levantou-sa velida omite a mencién do amigo, que, non obstante, estd presen-
te simbolicamente no vento3* que provoca a ira/sanha®* da moza (polo que pode-
ria ser interpretado case como unha violacion33) desvidndolle* as camisas | delga-
das que ela estd lavando. A protagonista de Pero Meogo lavaba os cabelos®, a de

Téfiase presente que esta cantiga, igual que Levantou-s’a velida, estd construida mediante o paralelis-
mo literal e o leixaprén.

Vid. ao respecto Beltran (1984b). Tamén, Lorenzo Gradin (1990: 220-225).
Sobre a sanha, vid. Cohen (1996) e Vazquez Pacho (1999).

«El viento es un principio elemental caracterizado por la violencia. Como fuerza activa, simboliza al
principio masculino fecundador. En el texto hay una oposicién alva /vento: uno lucha por no dejar es-
capar sus camisas (su intimidad); el otro arremete con fuerzay consigue llevarse as delgadas de la mu-
chacha, la cual, ante la accién incontrolada y poderosa de su adversario, sélo puede manifestar su ira»
(Lorenzo Gradin 1990: 221-222). Vid. asi mesmo, entre outros, Reckert—Macedo (1976: 55).

Os verbos utilizados son desvia e levava; o segundo poderia provocar un xogo de palabras («o vento lhas
levavar), xa que tifia o significado tanto de ‘levar’ como de ‘levantar’ (;as que lavaba ou as que levaba
postas?). Lémbrese aquela cancidn castellana que reproduce, entre outros, Beltran (1984b: 22): «Le-
vantdse un viento / que de la mar salia, / y alzéme las faldas / de la mi camisa»; ou aqueloutra que reco-
lle tamén Lorenzo Gradin (1990: 222): «Un mal vientecillo /loquillo con mis faldas: /jtira alla, mal ven-
to!/ique me las algas!».

lgual facia a amiga (que é, asi mesmo, lougda) 4 que Johan Soarez Coelho fai dicir Fui eu, madre, lavar
meus cabelos (79,25), tamén nunha fonte onde atopou, para a sua satisfaccién (quedou «pagada»), «o

178



36

37

38
39

don Denis as camisas; curiosamente, o verbo lavar «no reaparece en las cantigas
de amigo sino en torno a otros motivos [...], pero es frecuentisimo en la tradicién
oral del Renacimiento» (Beltrdn 1984b: 14)%, e a inica cantiga onde se lavan cami-
sas é precisamente esta. Non é tampouco moi frecuente a mencién desta prenda,
pois s6 aparece noutras ddas cantigas de amigo®: Quandeu soby nas torres sobe’lo
mar, de Gongal’Eanes do Vinhal (60,13), na que a amiga lembra «a corda da cami-
sa que m’el filhou» (111, 3); e unha «cantiga de santuario» de Martin de Ginzo (Se
vos prouguer, madr; ojeste dia, 93,7), na que a namorada intenta convencer a nai de
que lle permita ir queimar candeas a Santa Cecilia «eno meu mant’e na mia cami-
sa» (11, 3), para poder ver ali 0 amigo polo que morre. Tamén a alternancia cami-
sas/delgadas é exclusiva de Don Denis3, pero volve aparecer na lirica castellana,
polo menos nunha cancién que reproducen tanto Cardoso (1977: 108-109) como
Beltran (1984b: 19):

Cervatica tan garrida,

no enturbies el agua fria,
que he de lavar la camisa
de aquél a quien di mi fe

[...]

Cervatica tan galana,

no enturbies el agua clara,
que he de lavar la delgada
para quien yo me lavé3®

Semellante é o que acontece co vento. Ademais do uso parddico que ten na tenséd
entre «Don Arnaldo» e Alfonso x (21,1), emprégase en sentido recto en Disséronmbi,
ay, amiga, que non, de Pai Gomez Charinho (114,7), onde parece referirse ao peri-
go que representa ese elemento no mar, e no escarnio Marinha Crespa, sabedes fil-
har, de Pero da Ponte (120,21), no cal tamén fai referencia 4s inclemencias do tempo

senhor deles». Pero Meogo repite o motivo en Enas verdes ervas (134,3), onde —igual que en Fui eu,
madre...— cabelos alterna con garcetas.

Beltran presenta algiins exemplos de cancidns castellanas en que a acepcién de lavar esta moi relacio-
nada coa que presenta nestas cantigas.

E nun «escarnio de amigo» de Johan Garcia de Guilhade, Vistes, mhas donas: quando noutro dia (70,54),
na que o amigo «fez-mi tirar a corda da camisa» (i1, 3), ademais de noutras dias cantigas de escarnio:
Pois a todos avorrece, de Estevan da Guarda (30,26), e Esta ama cuj’é Joham Coelho, de Fernan Garcia
Esgaravunha (43,4). Salvo na cantiga de G. Eanes do Vinhal, en todos os casos aparece camisa en posi-
cién final de verso, sempre rimando con guisa.

As outras composicidns citadas en que se menciona a camisa non tefien estructura paralelistica.

Advirtase que, neste caso, si existe paralelismo e que aparecen tamén outros dos elementos simbdli-
cos que vimos non en Don Denis sen6n en Pero Meogo: a cervatica que enturba a agua fria.
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(«Eno abril, quando gran vento faz», 1, 1). A identificacién co amigo é unha «inno-
vacién» de Don Denis na lirica galego-portuguesa, ainda que podamos poiiela en
relacién coa excepcional composicidn occitana atribuida a Raimbaut de Vaqueiras
Altas undas que venez suz la mar, sobre todo co que se di na segunda estrofa:

Oy, aura dulza, qui vens dever lai
un mun amic dorm e sejorn’e jai,
del dolz aleyn un beure m’aporta-y!
La bocha obre, per gran desir quen ai.
E oy Deu, d'amor!
Ad hora-m dona joi et ad hora dolor!
(Riquer 1975, 11: 843-844)*"

Esta presencia da brisa portadora do alento do amigo é moi similar 4 que se
produce na quinta cobra da alba** anénima occitana En un vergier sotz fuella
dalbespi:

Per la douss’aura ques venguda de lay,
del mieu amic belh e cortes e gay,
del sieu alen ai begut un dous ray
Oy Dieus, oy Dieus, de lalba! tan tost ve.
(Riquer 1975, 111: 1695-1696)

Lorenzo Gradin (1990: 223) analiza asi mesmo exemplos deste tipo na lirica oita-
nica, como un poema de Guiot de Dijon no cal «la sensacién producida en la amiga
por el dulce soplo de la brisa —procedente del lugar donde se encuentra aquel que
le ha ofrecido son homaige—es la misma que la del texto occitano**». Para Cardoso
(1977: 109-110), «0 vento, que espalha o pélen, é simbolo de elemento fecundador,
que a tradicéo cristalizou em lendas (...). Assim se explica que o vento, que agula as
alvas camisas, meta em sanha ou ira o frémito sensual da alva e velida»+3.

Canto ao outro elemento da natureza vinculado &s citas amorosas, a auga (pre-
sente duplamente en Pero Meogo, como agua e como fontana), téfiase en conta

Vid. ao respecto, entre outros, D’Heur (1972). Ali poden verse mais exemplos procedentes tanto da liri-
ca occitana como da oitanica, que D’Heur clasifica en dous grupos (a cansé, por unha banda, e a «lyri-
que dramatique» por outra); vid. tamén Lorenzo Gradin (1990: 222-225).

Destacamola aqui precisamente pola dupla coincidencia con Don Denis: non sé esta presente, dalgun-
ha maneira, o vento, senén tamén a alba.

Refirese, neste caso, a Altas undas...

Este autor considera, ademais, que a disposicién intercalar do refran actua, dalgunha maneira, «como
intensificadora do barulho ou rumor do vento» (Cardoso 1977: 110). Tamén para Lorenzo Gradin (1990:
221), «la estructura paralelistica, la introduccién del primer verso del refran entre los dos versos estré-
ficos y el “leixa-pren” de la cantiga acentian la accidn repetitiva del viento que aturde a la muchacha e
imponen al poema un ritmo circular».
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que, se ben que na cantiga de Don Denis non se atopen referencias a el tan explici-
tas como en Pero Meogo, a stia presencia ven requerida pola accion de lavar. Pero,
ademais, ese alto do refrin ben poderia ser un sinénimo de rio, se pofiemos esta
cantiga en relacién con outra do propio Pero Meogo, Digades, filha, mia filha ve-
lida (134,2), na que a variacion producida polo tipo de paralelismo escollido pro-
voca a alternancia entre «nunca vi cervo que volvesso rio» (v, 2) e «nunca vi cer-
vo que volvess'o alto» (v1, 2)+,

Deixamos para o final un dos aspectos mais complicados de Levantou-sa veli-
da: o significado desa palabra alva tan estratexicamente colocada en dous versos
do refrdn (vid. supra). Resulta evidente que estamos diante dun término polisé-
mico (e, por tanto, moi posiblemente utilizado de forma conscientemente ambi-
gua), pois tanto parece referirse a0 momento en que despunta o dia como 4 propia
brancura da amiga (ela mesma, metonimicamente), tanto & perceptible no aspecto
fisico como 4 figurada, é dicir, a sia pureza*. Alva admite, asi, polo menos unha
dupla interpretacién: como substantivo de valor temporal, ‘levantouse 4 alba’; ou
como adxectivo, sexa considerado predicativo do suxeito (‘levantouse branca (pura,
candida)’#?) ou mesmo —substantivado—en funcién de suxeito (‘levantouse a alva,
metonimia da amiga). Ambalas acepciéns parecen posibles tamén no verso 3 das
dtas tltimas cobras («meteu-salva en ira», «meteu-s‘alva en sanha», respectiva-
mente), en que alva pode seguir desempenando calquera das funcidns sinaladas.
En calquera caso, o que parece evidente é a insistencia de Don Denis no uso desa
palabra-chave, probablemente, como fixo constar Gongalves (1992: 153), como un
caso de «intertextualidade alusiva» a seu avé Alfonso X, que a empregara (neste
caso, en funcion de atributo) como palabra rima nunha cantiga de loor:

Virgen Madre groriosa,
de Deus filla e esposa,
santa, nobre, preciosa,
quen te loar saberia

ou podia?

Ca Deus que é lum’e dia,
segund’a nossa natura

non viramos sa figura

En realidade, os dous poderian estan funcionando neste texto como sinénimos de fontana, que € o lu-
gar onde a amiga confesa que viu os cervos do monte que volvian a auga. Para o significado de alto e o
seu funcionamento na lirica galego-portuguesa, vid. Magan Abelleira (1998: 146).

Tal vez tamén & cor da sda roupa intima; isto é, polo menos, o que pensa Cardoso (1976: 109): «signifi-
ca ora o romper da manh4, ora a roupa intima da velida, ora, e por fim, a prépria mulher e o seu corpo
rico de ofertas, se ndo, pela pureza da cor, a sua virgindade».

No segundo caso, poderia verse unha contraposicidn coa situacién na que se atoparia despois da ac-
cién simbdlica do vento arrebatandolle as camisas.
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senon por ti, que fustalva.
Virgen Madre groriosa...

Tu es alva dos alvores,

que faze-los peccadores

que vejan os seus errores

e connoscan sa folia,

que desvia

d’aver om'o que devia,

que perdeu por sa loucura

Eva, que tu, Virgen pura,

cobraste porque es alva.

Virgen Madre groriosa...
(Mettmann 1986-1989, III, n° 340, VV. 1-21)

Esta cantiga mariana, 4 stia vez, reproduce o esquema métrico de Sanc fui belha
ni prezada, de Cadenet*’, que tamén presentaba o uso de alba como mot-refranh
(algo, por outra parte, habitual nas albas occitanas en xeral, en que o término que
dd nome ao xénero adoita aparecer en lugares destacados), pero co significado que
lle correspondia na poética occitana, ‘amarecer’:

S’anc fui belha ni prezada,
ar sui d’aut en bas tornada,
qua un vilan sui donada
tot per sa gran manentia;
e murria,
s’ieu fin amic non avia
cuy disses mo marrimen,
e guaita plazen
que mi fes son d’alba.
(Riquer 1975, 111: 1231)

E mais que posible que debamos buscar nas relaciéns que mantén Levantou-sa
velida con estes textos*® ese cardcter polisémico da voz alva e, 4 vez, unha das ra-

Vid. Gongalves (1992: 153).

E quizais non debamos descartar tampouco outras posibilidades complementarias, como a apuntada
por Vallin (1998: 335) a propdsito da cantiga de Pero Meogo sobre a que parece basearse dalgin xeito a
de Don Denis: «Este primer verso, leido ahora “Levou s’aa alva, levou s’a belida”, recuerda méas que nun-
ca al primero de la cancién truncada o jamdas rematada en accién amorosa de la bella Aaliz o Aeliz [...]
“Main se leva bele Aaliz”. En primer lugar coinciden en el contenido: “Main se leva” y “levou s’aa alva”
expresan la misma idea. Luego esta la llamativa conformidad en la textura fonética: “bel Aali”, “belida”.
«Belida» es practicamente un anagrama de “bel Aaliz o Aeliz”; “se leva bel Aa” es a su vez casi otro ana-
grama de “Levou s’aa alva”». Sobre a historia e as distintas versiéns desta cancién francesa, véxase Al-
var (1984).
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z6ns que fan a cantiga tan interesante. De todos os xeitos, cando o trobador que
nos ocupa é Don Denis, resulta dificil substraernos 4 impresiéon de que esta po-
nendo en xogo toda a variedade de recursos de que dispuiia e que sabia utilizar
como ninguén.

Cando se intenta desmenuzar Levantou-sa velida, salta 4 vista que o seu cardc-
ter pretendidamente «popular» resulta dunha complexisima elaboracién a que non
ousamos seguirlle os pasos. Parece compracerse en tomar como punto de parti-
da a cantiga de Pero Meogo [Levousa lougana], levous’ a velida, pero sen perder
de vista outras composicidns deste mesmo autor e modificando decididamente os
seus elementos simbdlicos, ata tal punto que non cremos que se poida saber se foi
el quen tomou directamente*® do acervo popular o sentido erético de lavar cami-
sas (e a utilizacién de delgadas na variacién paralelistica deste) ou, polo contrario,
quen o deixou impreso nelas. Ou se procede da mesma fonte a identificacién do
vento co amigo, ou é un reclamo da lirica transpirenaica (e, logo, a poesia «tradi-
cional» o incorporou pola tremenda influencia de Don Denis). Porque o noso rei
trobador ten un dominio completo das técnicas, formas, simbolos e motivos do
acervo popular (chéguenlle por via directa ou indirecta, a través doutros trobado-
res galego-portugueses anteriores e contemporaneos), pero introdiiceos na sia pro-
duccién mediante unha requintadisima elaboracion, que logra, ao mesmo tempo,
provocar unha primeira impresion de sinxeleza, de facilidade, que tal vez permi-
tiu que fosen asimilados como propios por esa mesma lirica popular. E, ao mesmo
tempo, integra nela elementos que proceden da vertente aristocratizante, foranea
ou propia®, e, en ocasions, retérceos, como fai coa alva, que emprega, por unha
parte, como alusién a Alfonso X e, por outra, «4 maneira occitana» (¢ dicir, cunha
disposicion estructural semellante 4 que presenta nesa tradicion), pero ddndolle
xustamente o sentido inverso (para os provenzais, a alba representaba claramente
o momento da separacion obrigada dos amantes que pasaran a noite xuntos), ¢ di-
cir, facendo un reclamo da poesia peninsular de tipo tradicional, na que a moza se
levanta ao raiar o sol para acudir 4 cita co amigo, como queda patente nalgunhas
cancions castellanas do tipo de:

Al alva venid, buen amigo,

al alva venid.

Amigo, el que yo mas queria,
venid a la luz del dia.

Noutros casos, parece mais ben que o caracter «popularizante» de Don Denis pode ser indirecto, can-
to que estd filtrado a través das composicions doutros trobadores que el toma como modelos.

Vid. tamén, ao respecto, as conclusions do traballo de Beltran (1984b: 22-25).

Ainda que non poidamos deternos agora nestes aspectos, a sanha parece mais un comportamento pro-
pio dunha dona da corte que dunha mocifia inxenua.
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Al alva venid, buen amigo,
al alva venid.

Amigo, al que yo mds amava,
venid a la luz del alva.

Al alva venid, buen amigo,
al alva venid.

Venid a la luz del dia,
non traydys compaiia.

Al alva venid, buen amigo,

al alva venid.

Venid a la luz del alva,
non traigais gran compana.

Al alva venid, buen amigo,
al alva venid

(Frenk 1987, n.° 452)52

52 Poden verse tamén, entre outros, os numeros 1077-1089. Vid. asi mesmo Wilson (1977).
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1 3 Elementos popularizantes en las cantigas de amigo:

[C. Alemany Bay et al. (eds.), Con Alonso Zamora Vicente. Actas del Congreso
Internacional La lengua, la Academia, lo popular, los cldsicos, los contempordneos...,
Alacant: Universitat d’Alacant, 2003: vol. 11, 450-463]

urante bastante tiempo se tendi6 a ver la lirica gallego-portuguesa como re-

sultado de la confluencia de dos corrientes diferentes: una popular, autoc-

tona, que tendria su manifestacién mas lograda en las cantigas de amigo, y
otra culta, fordnea (provenzalizante), expresada en las cantigas de amor. Ello pro-
vocaba, en cierta manera, una contraposicién entre los dos géneros apoyada en la
identificacion de cada uno de ellos con una de esas dos vertientes; es decir:

+ Cantiga de amigo = popular = autéctona
+ Cantiga de amor = culta = fordanea

Por fortuna, a medida que se fue profundizando en el conocimiento del cor-
pus?, se fue comprobando que ni la divisién entre los dos tipos de cantigas es tan
tajante? ni tampoco se pueden caracterizar, respectivamente, de forma global por
medio de esos rasgos (considerados en exclusiva)*.

Hemos publicado una primera aproximacién a este tema en Brea (2000c).

El punto de inflexién lo marca probablemente la publicacién de dos trabajos claves de Tavani (1967a,
1980), que inician una nueva etapa en la investigacion sobre |a lirica gallego-portuguesa, en cuanto que
el primero de ellos ofrece esquematizada y estructurada toda la variedad métrica existente, y el segun-
do supuso, de modo particular, un estudio de conjunto que compendiaba de manera clara, completa y
ordenada todas las aportaciones anteriores, completandolas con una abundante investigacién propia.
El R facilitd enormemente los estudios sobre recursos formales, y también, por ejemplo, sobre los lla-
mados «géneros menores» (prantos, cantigas encomidsticas; o los caracterizados precisamente por su
organizacién métrica, como el descordo), mientras que La poesia... (existe una traduccién gallega en
Editorial Galaxia, Vigo, 1986; y otra portuguesa, de Editorial Comunicagéo, Lisboa, 1990) llegaria a ser
una referencia obligada para aproximarse a los problemas de la tradicién manuscrita, a los aspectos de
conjunto y a las caracteristicas particulares de cada uno de los géneros, a la cronologia, ambito cultu-
ral y espacial de esta lirica, etc.

Prueba de ello son, entre otras cosas, esas cantigas de amigo que funcionan como espejo de las de
amor; véanse, por €j., Amigo, veestes-m’ un di’ aqui, de Johan Airas de Santiago, o Falou-m’ oj’ 0 meu
amigo, de Don Denis, que parecen responder a sendas cantigas de amor de los mismos trovadores
(Desej’ eu ben aver de mia senhor, en el primer caso, y Senhor, que bem parecedes!, en el segundo).

Teniendo en cuenta que pocos de los trabajos alli contenidos se centran en la lirica gallego-portugue-
sa o hacen referencia particularizada a ella, puede resultar util, para conocer el planteamiento que se
hace en la actualidad de este tipo de problemas, la consulta de Pifiero Ramirez (1998).
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Por una parte, el calificativo popular puede inducir a error, no sélo por la propia
dificultad de definir ese concepto, sino también, y de manera particular, porque los
textos transmitidos conjuntamente en los cancioneros no dejan de ser composicio-
nes de autoress (de los que, excepto para unos pocos, se conserva el nombre) con
conciencia de tales, y, por consiguiente, fruto de una intencionalidad literaria en la
que la presencia del acervo «popular» podria ser cualquier cosa menos esponté-
nea. Por este motivo —y cifiéndonos a la cantiga de amigo—, preferimos emplear
la terminologia aplicada por Bec (1977) a la lirica galorroménica y hablar conven-
cionalmente de vertientes popularizante y aristocratizante® para intentar estable-
cer la existencia de dos bloques bastante marcados dentro del corpus’; advirtien-
do, sin embargo, que en buena parte de los textos los elementos configuradores de
esas vertientes se encuentran tan entremezclados que resulta muy dificil estable-
cer cudles prevalecen, porque esa es también una de las peculiaridades de este gé-
nero poético: lograr una simbiosis armoénica® de formas y contenidos vinculados al
acervo folklérico con otros mds especificos del «gran canto cortés», sin que el re-
sultado produzca sorpresa (y, mucho menos, rechazo)®.

Por la otra, no es menos cuestionable —y cuestionada— la identificacién en-
tre lo popular y lo autdctono® (frente a lo culto como foraneo); no hay mas que
echar un vistazo, por ejemplo, al libro de Lorenzo Gradin (1990) sobre la cancién
de mujer en la Edad Media para darse cuenta de cémo algunos de los motivos con-
siderados mds representativos del tipo «popularizante» de la cantiga de amigo ga-

Incluso podriamos decir de grupos, atendiendo al caracter eminentemente social de la actividad trova-
doresca, en la que no cabe pensar en un poeta que compone aislado para expresar sus sentimientos,
sino en un colectivo que acepta un cddigo poético en el que cada uno puede moverse dentro de unos
moldes a los que aporta alglin que otro rasgo de originalidad, pero en el que resulta esencial esa espe-
cie de complicidad que se establece entre los autores, y también, en ocasiones, la competitividad «pro-
fesional».

Pretendemos, pues, con ello dejar claro que no nos referimos directamente a la lirica popular (o a la
«aristocratica»), sino a la intencién consciente de autores cultos de componer «a la manera de», es de-
cir, de imitar, reproducir o adaptar rasgos propios de un tipo determinado de canciones.

De todos modos, aqui no vamos a ocuparnos mas que de la primera de estas vertientes, que se ha pre-
sentado en ocasiones como la mas representativa dentro de las cantigas de amigo, cuando, en realidad,
los textos que se pueden adscribir a ella presentan un porcentaje relativamente reducido del corpus.

Puede verse un buen ejemplo de esa simbiosis (de elementos populares y cultos, autdctonos y fora-
neos) en la cantiga de Don Denis Levantou-s’a velida, a la que hemos dedicado un comentario en este
sentido en Brea (2000a).

«Y es que la cantiga de amigo se presenta con una poética particular, en la que se mezclany se superpo-
nen elementos heterogéneos. Se trata de una cultura pluridimensional, en la que intervienen un fondo
tradicional antiguo y comun a los herederos de la civilizacién romana; la influencia de la estética cortés,
que gozaba del prestigio de la auctoritas provenzal, y también hay que tener muy en cuenta la dindmica
del propio ejercicio literario de trovadores y juglares, que introdujeron en muchas ocasiones elementos
de gran originalidad en los textos» (Lorenzo Gradin 1997a: 94).

Vid., por ejemplo, el resumen de la cuestién que presenta Frenk (1975: 64-65).

186



11

12

13

14

15

16

17

llego-portuguesa (los elementos simbdlicos procedentes de la Naturaleza®, entre
otros) se extienden por todo el Occidente europeo. Y, del mismo modo, tampoco
se puede descartar la posibilidad de hallar elementos «autéctonos», especificos,
en composiciones de corte «aristocratizante». Si pasamos una rdpida revista a las
distintas modalidades de las que se reviste el género*?, apreciaremos cémo es po-
sible que las cantigas de romeria (o de santuario) y las marifias no tengan parale-
lo en las otras tradiciones romdnicas*® (al menos, en la produccién conservada, lo
que podria equivaler a decir que o bien son modalidades propias del noroeste ibé-
rico o, si existian motivos similares en otros lugares, no despertaron el interés de
los autores cultos —y, en ltima instancia, de los compiladores—), pero el cantar
de malmariée de Don Denis (Quisera vosco falar de grado) o la chanson de toile de
Estevan Coelho (Sedia la fremosa seu sirgo torcendo) tienen claros referentes en la
lirica oitdnica*.

En cualquier caso, es evidente que la cancion de mujer es, en cierto sentido, la
forma propia de la poesia tradicional*s; pero también lo es que este tipo de cancio-
nes empieza a proliferar en el Occidente medieval a partir del siglo x*%, aunque no
siempre fue considerada digna de imitacién o de adaptaciéon por parte de los au-
tores cultos (recordemos que, aparte de las jarchas y las cantigas de amigo, sélo
cuenta con una representacidon importante en la lirica francesa, siendo muy esca-
sas las muestras que pueden localizarse en las producciones occitana e italiana),
por lo que muy dificilmente podria ser considerada «autéctona» (aunque si pre-y
paratrovadoresca)*’.

El propio hecho de funcionar como simbolos puede llevar ya a plantearse cuél fue el proceso (de carac-
ter religioso, literario, socioldgico...) que los consolidd como tales y que posibilité que fueran asumidos
muchas veces por ese tipo de lirica «tradicional» que circula preferentemente por via oral, de autoria
andénima o colectiva, etc.

Véase el capitulo que se les dedica en Brea—Lorenzo Gradin (1998: 215-265).

No olvidemos que Altas undas que venez sus la mar, atribuida a Raimbaut de Vaqueiras, es un unicum
en la lirica occitana.

No en menor grado de lo que acontece en el registro aristocratizante con el reducido nimero de textos
que pueden ser considerados (aunque sélo sea parcialmente) chansons de change o escondits. Y tampo-
co las pastorelas pueden ser entendidas sin tomar en consideracion los representantes occitanos y, so-
bre todo, oitanicos de esa modalidad.

«Lo que mas ha llamado la atencidn de los estudiosos ha sido la presencia constante y sistematica de
composiciones puestas en boca de mujeres: frente a lo que ocurre en la lirica culta, el sujeto de la poe-
sia tradicional es, en la mayoria de los casos, la mujer» (Alvar 1998: 104).

Vid. Alvar (1998); también Dronke (1996), y, de modo especial, Lorenzo Gradin (1990). En cualquier
caso, la insistencia de la Iglesia en condenar y prohibir las canciones populares desde bastantes siglos
antes «revela el poco éxito que tenian las prohibiciones y la vitalidad de que gozaba el lirismo tradicio-
nal» (Alvar 1998: 102).

Ademas del libro de Bec (1977), que se ocupa con bastante amplitud de estos aspectos, vid., entre
otros, Tyssens (1993).
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En cuanto a las condiciones de transmisién de esta vena folkérica, no puede
decirse que exista ningun tipo de intromision de la lirica tradicional en la culta,
pues lo que se produce es un aprovechamiento consciente —por parte de algunos
trovadores**— de ese filén de raigambre popular, con un objetivo claro de renovar
la poética a la que se adscriben. La cantiga de amigo es siempre lirica culta, lirica
de autor, que toma de la vertiente popular el recurso de la voz femenina y, con él,
otros elementos que le son caracteristicos, pero siempre efectuando con ellos una
reelaboraciéon que busca, en no pocas ocasiones, provocar un efecto de sencillez,
de ingenuidad, que, sin embargo, encierra en si misma un complicado proceso de
composicion™.

De todos modos, como sefiala Tyssens (2000, I: 97), «si les textes apparaissent
souvent contaminés par les genres courtois et aristocratiques, ils conservent aus-
si —du moins veut-on le croire— quelque chose d'une lyrique plus ancienne», por
lo que vamos a intentar enumerar los rasgos que consideramos relacionados con
esa «lyrique plus ancienne», entendida a la vez como de corte tradicional®, detec-
tables en las cantigas de amigo®'.

Elementos formales Entre los rasgos de tipo formal que suelen ponerse de relie-
ve como proximos a las canciones populares??> podemos destacar los siguientes:

Alvar (1998: 106) recuerda que «resulta significativo que sea siempre al final de los periodos llamados
«clasicos» cuando aparecen los cruces de tradiciones».

Por lo que no es de extrafiar que, en muchas ocasiones, no sea posible adscribir en su totalidad una can-
tiga de amigo al registro «popularizante», puesto que resuelta frecuente —como ya hemos sefialado—
que los trovadores introduzcan elementos representativos de esa vertiente en combinacién con otros
que podrian ser considerados «aristocratizantes».

No podemos pretender, con todo, agotar en este panorama la totalidad de los elementos popularizan-
tes presentes en las cantigas de amigo, pues siempre serd posible encontrar alguno en particular que
no hayamos mencionado, del tipo de ese tépico del «viajero enamorado» que estudia Pedrosa (1995) en
una cantiga —de amor, en este caso— de Joan Airas de Santiago. Intentaremos tan sélo prestar aten-
cién a los que parecen mas significativos y mejor representados en este género poético.

No haremos, pues, referencia a otro tipo de rasgos (elocucidn oral, uso de proverbios, preferencia por el
habla vulgar, etc.) localizables en las cantigas de escarnio y en otros lugares del corpus gallego-portu-
gués en general (incluidas las Cantigas de Santa Maria), de los que se ocupa Filgueira Valverde (1988).

Beltran (1987) analiza una parte de estos elementos en su introduccién (que puede complementarse,
entre otras cosas, con la introduccién a Beltran 1990), en el que recoge un total de cuarentay tres com-
posiciones de este tipo, que son las que «conservan el lenguaje, los temas y las formas del género ori-
ginario, pero lo hacen con tal fidelidad y con tal calidad literaria como sdlo esporadicamente podriamos
encontrarla en otras areas de la Romania» (Beltran 1987: 11). Entre ellas incluye, de todos modos, tres
cantigas de amor (las que llevan los nimeros 10, 13 y 43), por considerar que presentan una clara inter-
ferencia de rasgos propios del registro de amigo popularizante: en la n® 13 (Quand’eu vejo las ondas, de
Roi Fernandiz de Santiago), efectivamente, esta presente el mary se utilizan los sinénimos velida—fre-
mosa—ben feita, para referirse a la dama; en la 43 (Faz-m’agora por ssy morrer, de Vidal, judeu d’Elvas),
los elementos aristocratizantes se combinan con otros popularizantes, como cos bem talhado—fremo-
sinha, y la aparicién en la primera estrofa de las cervas y el cervo langado; por el contrario, en la 10 (E
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1) El uso del refrdn?, que se encuentra en todas las tradiciones liricas vincu-
lado de algiin modo al registro popularizante®+, aunque no baste por si s6lo
para definir éste®, pues, si asi fuese, casi todas las cantigas de amigo serian
adscribibles a esta modalidad=*.

2) La preferencia por las estrofas compuestas por disticos monorrimos (en ver-
sos cortos o largos), con un refran de un solo verso, el cual, ademds, puede
ser de pocas silabas, y con predominio del esquema riméatico aaB*":

jd, senhor, aque-vos min aqui, de Johan Mendiz de Briteiros), que es una cantiga de mestria totalmente
aristocratizante, el Gnico vinculo que podemos hallar con el resto del grupo es el tltimo verso de la fiin-
da («como vai cervo langad’a fugir»). La antologia se completa con un anexo que ofrece seis textos pro-
cedentes de otras tradiciones liricas romanicas (el occitano Altas undas que venez suz la mar, el oita-
nico Main se leva la bien faite Aelis, los catalanes No puch dormir soleta, no e Si-m levi de bon mati, y los
castellanos Cerbatica, que no me la buelbas y jAy! un galdn de esta Villa), que prueban la existencia en la
Edad Media de esa tendencia popularizante con una serie de rasgos comunes no sélo a toda la Penin-
sula Ibérica, sino también, por lo menos, a toda la Europa romanica, como puede muy bien advertirse
en el extenso corpus analizado pormenorizadamente por Lorenzo Gradin (1990).

Queda claro que utilizamos refrdn en el sentido que adopta habitualmente en la lirica gallego-portugue-
sa, que coincide con el primero de los tres que puede presentar en la produccién francesa de la Edad
Media (vid. al respecto el resumen que ofrece Tyssens 2000: 106-107), aunque las otras dos modalida-
des estan presentes también (en mucha menor medida, especialmente el dltimo) en los trovadores ga-
llego-portugueses.

Piénsese en el uso que se hace de él, por ejemplo, en la lirica gallego-portuguesa y francesa, frente, so-
bre todo, a la tradiciéon —mucho mas apegada al registro aristocratizante— occitana, en la que Frank
(1966, 11: 58) registra tan sdlo 63 composiciones (de las cuales 15 son anénimas) que contienen refran,
entre las que se encuentran preferentemente albas, baladas y dangas.

Ni tampoco sea exclusivo, en nuestro caso, de las cantigas de amigo, puesto que se encuentra en to-
dos los géneros poéticos gallego-portugueses. De todos modos, no deja de ser significativo que, mien-
tras que en las cantigas de amor el porcentaje aproximado de cantigas de refran se mueve en torno al
55 por ciento y en las de escarnio no llega al 33 por ciento, en las cantigas de amigo los nimeros se in-
vierten completamente, puesto que las construidas con la técnica de mestria rondan solamente el 7 por
ciento del total (vid. Infra nota 29).

Tengamos en cuenta que, de los 501 textos etiquetados en la base de datos MedDB como «cantigas
de amigo», 426 utilizan esta técnica compositiva, frente a s6lo 34 que se construyen como cantigas de
mestria; de las restantes, 26 se adscriben a la variante del refrdn intercalar, que se corresponde, al me-
nos parcialmente, con la segunda acepcion de refrain que registra Tyssens —vid. supra—, y las otras
15 han sido transmitidas en su mayor parte de manera fragmentaria, pues sélo disponemos de una es-
trofa o, en algin caso, también de los primeros versos de la segunda, por lo que carecemos de criterio
para clasificarlas como de refrdn o de mestria.

Como variante de los disticos, pueden ser empleados tristicos, o estrofas de mayor extensién; y el re-
fran puede tener una longitud variable, hasta llegar a ser, en algunos casos excepcionales, mas largo
que la propia estrofa. Véase, por ejemplo, Madre, passou por aqui un cavaleiro, de Fernan Rodriguez de
Calheiros (el trovador que abre la seccion de las cantigas de amigo en B y V), compuesta por tres es-
trofas singulares de disticos endecasilabos (rima femenina, y asonante en la segunda estrofa) mas un
refran monorrimo (con rima masculina) de cinco versos de diferentes medidas (9, 4, 4, 5, 9, respecti-
vamente), que parece un cantar popular. O Pela ribeyra do rio salido, de Johan Zorro, que contiene dos
estrofas singulares, también de disticos monorrimos (en este caso, el primer verso es decasilabo y el
segundo eneasilabo), seguidos de un refran de cuatro versos tetrasilabos de rima alternante.
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O meu amigo, que mi dizia
que nunca mais migo viveria,
par Deus, donas, aqui é ja!

Que muito m'el avia jurado
que me non visse mais, a Deus grado!,
par Deus, donas, aqui é ja!

O que jurava que me non visse,
por non seer todo quant’el disse,
par Deus, donas, aqui é ja!

Melhor o fezo ca o non disse:
par Deus, donas, aqui € ja!
(Pai Soarez de Taveirds, 115,8)2%.

3) La presencia del paralelismo en cualquiera de sus variantes constituye, en
palabras de Asensio (1970: 70)*, «una de las mds antiguas estrategias descu-
biertas y desarrolladas por los cantores-poetas en los lejanos tiempos cuando
la poesia guardaba intimos contactos con la musica, la danza y la magia»®.
Su base es, naturalmente, la repeticién, pero una repeticion simétrica que
responde a unas reglas fijas, aunque se puedan establecer distintos tipos de
paralelismo, que —siempre siguiendo a Asensio (1990: 72)3*— se pueden re-
ducir a tres:

a) paralelismo verbal, que afecta a las palabras (normalmente se repite el
verso inicial cambiando sélo la palabra final por un sinénimo), como en:

Ay ondas, que eu vin veer,

se me saberedes dizer
porque tarda meu amigo
sen min?

Citamos las composiciones por los c6digos numéricos (que reproducen, con ligeras variaciones, los es-
tablecidos por Tavani 1967a) empleados en la edicidn global del corpus trovadoresco gallego-portugués
(Brea 1996). También los nombres de los trovadores son reproducidos con la forma gréfica alli utiliza-
da, y los textos remiten a las ediciones reproducidas en ese corpus.

Vid. asimismo algunos otros trabajos ya clasicos sobre este procedimiento: Atkinson (1955), Tavani
(1973). Vid. también, entre otras revisiones recientes del recurso, Beltran (1995: 128-149) y Brea—Lo-
renzo Gradin (1998: 186-196).

A pesar de ello, no deja de poner de manifiesto su sospecha de que «la fusién del provenzalismo y el
casticismo y, por tanto, la creacién del paralelismo semantico se cumplié primero en la cantiga de amor
palaciana» (Asensio 1990: 100).

Mas adelante (Asensio 1990: 99-105) resume las diferencias existentes entre paralelismo seméntico y
literal o verbal.
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Ay ondas, que eu vin mirar,
se me saberedes contar
porque tarda meu amigo
sen min?
(Martin Codax, 91,2)

b) paralelismo estructural, que corresponde a la estructura sintictica y
ritmica y es probablemente el menos utilizado en las cantigas de ami-
go, en las que, frecuentemente, aparece combinado con el paralelismo
verbal o el semantico:

Anda [mui] triste [0] meu amigo,
mia madr, e d de mi gram despeito,
por que non pode falar comigo
e non por al, e faz gram dereito
d’ andar [mui] triste o meu amigo,
por que non pode falar [co]migo

Anda [mui] trist[e] o meu amigo,
mia madr, e tenho que seja morto,

por que non pode falar comigo
e non por al, e non faz gram torto

d’ andar [mui] trist[e] o meu amigo,

por que non pdde falar [co]migo

Anda [mui] trist[e] o meu amigo,
mia madr, e anda por en coitado,
por que non pdde falar comigo
e non por al, e faz mui guisado
d’ andar [mui] trist[e] o meu amigo,
por que non pode falar [co]migo

(Estevan Reimondo, 35,2)

¢) paralelismo semdantico, que supone la repeticion de significados o con-
ceptos, permitiendo una mayor variedad estilistica que los anteriores,
pues la primera estrofa proporciona la clave tematica de la cantiga y
ésta se desarrolla en las posteriores con un movimiento circular que
expresa una sustancia de contenido limitada:

Oje quer’ eu meu amigo veer;
por que mi diz que o non ousarei
veer mia madre, de pram vee-lo-ei
e quero tod’ en ventura meter,
e des i saia per u Deus quiser.
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Por en qual coita mi mia madre ten
que o non veja, no meu coragon
ei 0j’ eu posto, se Deus mi perdon,
que o veja e que lhi faga ben,

e des i saia per u Deus quiser.

Pero mi-o ela non quer outorgar,

i-lo-ei veer ali u m’ el mandou

e por quanta coita por mi levou

farei-lh’ eu est’ e quanto m’ al rogar,
e des i saia per u Deus quiser.

Ca diz o vervo ca non semeou
milho quen passarinhas receou.
(Johan Soarez Coelho, 79,41)

4) Elrecurso al leixaprén®?, con la consiguiente distribucion de la composicién
en un namero par de estrofas (en disticos monorrimos) que se entrelazan
en cobras alternas®, se combina con el paralelismo literal y presenta un en-
cadenamiento interestréfico consistente en que el segundo verso de la pri-
mera estrofa se repite como primero de la tercera, el segundo de la segunda
como primero de la cuarta, y asi sucesivamente3+:

Ondas do mar de Vigo,
se vistes meu amigo?
e ay Deus, se verrd cedo!

Ondas do mar levado,
se vistes meu amado?

e ay Deus, se verra cedo!

Se vistes meu amigo,
0 por que eu sospiro?
e ay Deus, se verra cedo!

Se vistes meu amado,

por que ey gran coydado?

«La conjuncidn de paralelismo y leixaprén marca con un sello personal las mas bellas cantigas de ami-
go de los cancioneros, destinadas evidentemente a la danza coral» (Asensio 1990: 91).

Son en total 43 las cantigas de amigo que presentan esta estructura (aunque el nimero coincida, no
son exactamente las mismas que recoge Beltran 1987).

Es evidente que utilizamos leixaprén en una acepcion restringida, que es la que goza de mayor tradicién
en la lirica gallego-portuguesa, porque cabe aplicarlo a recursos ligeramente diferentes de encadena-
miento interestréfico, sobre todo si tenemos en cuenta las rdbricas y la terminologia métrica utilizadas
en el Cancionero de Baena; vid. al respecto Beltran (1993a).
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e ay Deus, se verrd cedo!
(Martin Codax, 91,6)

5) Elempleo de rimas asonantes, que no estaba contemplado en el registro aris-
tocratizante:

O anel do meu amigo
perdi-o so lo verde pino
e chor’ ey, bela!

O anel do meu amado
perdi-o so lo verde ramo
e chor’ eu, bela!

Perdi-o so lo verde pino;
por en chor’ eu, dona-virgo,
e chor’ ey, bela!

Perdi-o so lo verde ramo;
por en chor’ eu, dona d’ algo,
e chor’ ey, bela!
(Pero Gongalves de Portocarreiro, 128,3)3°

6) Laaparicién de ciertas irregularidades métricas, que pueden dar lugar a ca-
sos de hipometria o hipermetria que quizds se corregirian con ayuda de la
musica®, como puede apreciarse en el siguiente texto, en el que las dos pri-
meras estrofas se componen de versos decasilabos de rima masculina, mien-
tras que la tercera contiene versos eneasilabos de rima femenina:

Por mui fremosa, que sanhuda estou
a meu amigo, que me demandou
que o foss’ eu veer

a la font’ 4 os cervos van bever.

on fa¢’ eu torto de mi lh’ assanhar

Non f:

por s’ atrever el de me demandar
que o foss’ eu veer

a la font’ G os cervos van bever.

Este es, de todos modos, un caso extremo en el empleo de la rima asonante, presente en todas las es-
trofas, pues lo mas frecuente es que este tipo de rima se limite a una (a lo sumo, dos) estrofa, como
puede verse en el ejemplo anterior de Martin Codax, donde sélo se detecta en la tercera estrofa. De he-
cho, D’Heur (1975b: 231-247), recoge sélo cinco cantigas de amigo que extienden la asonancia a toda la
composicion.

Vid. las indicaciones de Ferreira (1986) a propésito de las irregularidades métricas que presentan tres
de las siete cantigas de Martin Codax. Vid. también Fernandez Guiadanes et al. (1998: 246-247).
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Afeito me ten ja por sandia,
que el non ven, mas envia
que o foss’ eu veer
a la font’ U os cervos van bever.
(Pero Meogo, 134,7)

7) La inclusion de arcaismos léxicos o soluciones fonéticas arcaizantes, como
ha sido puesto de relieve repetidas veces?” a propésito de formas como ir-
mana, lougana, salido, velida, treydes, etc.; o el controvertido ler o lez®®:

Mia irmana fremosa, treydes comigo
a la igreja de Vig, u é o mar salido:

e miraremos las ondas!

Mia irmana fremosa, treydes de grado
a laigreja de Vig, u é o mar levado:

e miraremos las ondas!

A laigreja de Vig; u é o mar salido,
e verrd i mia madr’ e o meu amigo:
e miraremos las ondas!

A la igreja de Vig) u é o mar levado,

e verrd i mia madr’ e o meu amado:
e miraremos las ondas!
(Martin Codax, 91,5)

8) La introduccion directa (narratio drammatica) del didlogo que entabla la
amiga con su enamorado, con la madre o con algunas confidentes?*® (incluso
con elementos de la naturaleza, aunque, en este caso, puede tratarse de me-
ras invocaciones, sin respuesta explicita de los interlocutores#). Ese didlogo
puede estar distribuido de diversas maneras: cada interlocutor puede ocu-
par una estrofa entera (o mds de una), o bien pueden alternarse ambos en-
tre el cuerpo de la estrofa y el refran, repartirse el interior de una estrofa, o
incluso ocupar cada uno un verso (la tltima variante es la que proporciona
a la cantiga un ritmo mds dinamico). Y, de todos modos, es posible que de-
bamos restringir la caracterizacién como popularizante al didlogo que tiene

Vid., especialmente, Lapa (1982b: 143-155) y Cunha (1999: 214-217).
Sobre este término, vid. Tavani (1988b).
Esta tercera modalidad aparece normalmente en trovadores mas recientes que las otras dos.

Esa respuesta, sin embargo, puede existir, aunque sea con caracter excepcional: recordemos, sin ir mas
lejos, aquella cantiga en la que Don Denis muestra a una amiga dirigiéndose en las cuatro primeras es-
trofas a las flores del verde pino (Ai flores, ai flores do verde pino, 25,2), y a estas tranquilizandola con las
noticias esperanzadoras que le dan en las cuatro restantes.
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lugar entre la amiga y la madre, porque en los que sostiene con su enamo-
rado, y en buena medida también con sus confidentes, aparecen a menudo
elementos conceptuales propios del registro aristocratizante:

—Dizede-m’ ora, filha, por Santa Maria:
qual é o voss’ amigo que mi vos pedia?
—Madr, eu amostrar-vo-lo-ei.

—Qual é o voss’ amigo que mi vos pedia?
se mi-o vos mostrassedes, gracir-vo-lo-ia
—Madr;, eu amostrar-vo-lo-ei.

—Se mi-o vés amostrardes, gracir-vo-lo-ia
e direi-vo-1’ eu logo en que s’ atrevia.
—Madr;, eu amostrar-vo-lo-ei.

(Nuno Fernandez, 106,8)

9) La utilizacion de sinénimos poéticos en alternancia en las estructuras para-
lelisticas (amigo—amado, velida—lougana, salido-levado, frolido—granado,
etc.), de los que pueden verse varios ejemplos en algunas de las cantigas re-
producidas arriba*.

10) Uso, aunque bastante limitado#, de términos especificos para referirse a la
protagonista femenina*: pastor, moga, meninha, pequena, lougana, velida,
delgada, talhada, etc.:

Ai Deus, que doo que eu de mi ei,
por que se foi meu amigu’ e fiquei
pequena e d’ el namorada.

Quando s’ el ouve de Julhan a ir,
fiquei, fremosa, por vos non mentir,
pequena e d’ el namorada.

Ali ouv’ eu de mia morte pavor
u eu fiquei mui coitada pastor
pequena e d’ el namorada.
(Pero de Veer, 123,1)

41 Vid. al respecto Fidalgo (1998b).

42 Excepto para lougana, velida y (ben/de corpo) talhada (/0), rara vez llegan a tres los textos en los que
puede apreciarse la presencia de estos términos.

43 Vid. al respecto el libro de Corral Diaz (1996).

195



2,

44

45

46

Elementos conceptuales y tematicos Como muestra de algunos aspectos que sue-
len acompaiiar a los anteriores para contribuir a caracterizar ese registro populari-
zante que estamos analizando, podemos tomar en consideracion los siguientes:

1) La presencia de motivos simbdlicos* que tienen su referente en la naturale-
za (el agua, el viento, los ciervos, las aves, etc.), o bien en partes del cuerpo
femenino (los cabellos, de modo particular) y en las prendas que lo cubren
o adornan (camisas, cintas, brial...), asi como en la realizacién de accio-
nes relacionadas con esos mismos motivos (lavar cabelos o camisas, por
ejemplo)+s:

Fui eu, madre, lavar meus cabelos
a la fonte e paguei-m’ eu d’ ellos
e de mi, loucaa.

Fui eu, madre, lavar mias garcetas
a la fonte e paguei-m’ eu d’ elas
e de mi, loucgaa.

A la fonte [e] paguei-m’ eu d’ eles,
alé achei, madr; o senhor d’ eles
e de mi, loucaa.

Ante que m[e] eu d’ ali partisse,
fui pagada do que m[e] el disse
e de mi, lougaa.
(Johan Soarez Coelho#®, 79,25)

2) La aparicion de la madre, normalmente como obstdculo para el encuentro
de los enamorados (o como mujer més experimentada que intenta aconse-

Para una vision global de todos ellos, no sélo en la lirica gallego-portuguesa sino en todo el corpus me-
dieval de la «cancién de mujer», vid. Lorenzo Gradin (1990: 193-270).

Curiosamente, algunos de estos simbolos, que pueden encontrarse luego en canciones castellanas,
como la aparicién del vento (el amigo) o lavar camisas (la relacién sexual), estan poco presentes en las
cantigas de amigo (de hecho, éstos dos aparecen lnicamente en Levantou-s’ a velida, de Don Denis,
25,43). Lavar cabelos, en cambio, es mas frecuente, quizas porque va asociado al valor asignado a la dis-
posicidn del cabello como indicio de estado civil de la mujer en la Edad Media.

Vieira (1997: 634) analiza los rasgos popularizantes de varias cantigas de este trovador y resume en él
varios de los que hemos mencionado: «O refréo do tipo empregado por Joam Soarez: sdo versos cur-
tos que introduzem uma qualidade fisica descritiva da beleza da donzela, em geral através de um ar-
caismo como “velida” ou “lougana”». Destaca también, entre otros, la presencia de elementos sim-
bélicos: «Entre os motivos mais constantes da lirica tradicional estd o do encontro amoroso junto a
fonte, ao rio, ao mar, ao qual se associa o do “banho nupcial” —as vezes representado pela lavagem
dos cabelos ou de pecas de vestudrio, numa versdo mais realista. O motivo da lavagem dos cabelos,
empregada por Joam Soarez, associa-se ao do encontro amoroso e do auto-elogio da donzela» (Viei-
ra 1997: 636).
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jar a la hija sobre lo que debe o no debe hacer), aunque en ocasiones puede
funcionar también como confidente o complice*’ de la amiga (y, mucho mas
raramente, del amigo):

—Digades, filha, mia filha velida,
porque tardastes na fontana fria?
—Os amores ei.

—Digades, filha, mia filha lougana,
porque tardastes na fria fontana?
—Os amores ei.

—Tardei, mia madre, na fontana fria,
cervos do monte a auga volvian.
—QOs amores ei.

—Tardei, mia madre, na fria fontana,
cervos do monte volvian a auga.
—QOs amores ei.

—Mentis, mia filha, mentis por amigo,
nunca vi cervo que volvess’ o rio.
—Os amores ei.

—Mentis, mia filha, mentis por amado,
nunca vi cervo que volvess’ o alto.
—QOs amores ei.

(Pero Meogo, 134,2)

3) La importancia del paisaje como marco: los enamorados no se citan en un
jardin o en una estancia palaciega, sino, con frecuencia, cerca de algtn ele-
mento acuéatico (la fuente, el mar, sobre todo), o al lado de un santuario*®
(que, en algun caso bastante significativo, como los de Meendinho o Martin
Codax#*, entre otros, puede estar situado cerca del mar) y pueden aprove-
char el pretexto de la celebracion de una romeria popular a la que la mucha-
cha acude con permiso, o incluso en compainia, de la madre:

47 O acabar ‘queriéndole bien’ simplemente porque acepta que es el amigo de su hija, como en la cantiga
de Nuno Fernandez Aqui vej’eu, filha, o voss’amigo (106,5).

48 Quizés uno de los casos més curiosos es el de Roi Fernandiz, Se vos non pesar ende (142,7), en el que la
cita es, simplemente, «no montex», como se repite en el refran.

49 En realidad, la cantiga de Meendinho y el grupo de composiciones de Martin Codax son las tnicas pie-
zas liricas gallego-portuguesas que pueden ser etiquetadas a la vez de «cantigas de romeria» y de «ma-
rifasy.
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Mia madre velida, e non me guardedes
d’ ir a San Servando, ca, se o fazedes,
morrerei d amores.

E non me guardedes, se vds ben ajades,
d’ ir a San Servando, ca, se me guardades,
morrerei d’ amores.

E, se me vés guardades d’ atal perfia,
d’ ir a San Servando fazer romaria,

morrerei d’ amores.

E, se me vos guardades, eu ben vo-lo digo,
d’ ir a San Servando veer meu amigo,
morrerei d’ amores.

(Johan Servando, 77,17)

4) En cualquier caso, probablemente lo mas representativo de esta corriente
sea la imagen femenina que presenta, que no se corresponde con la dona e
senhor tipicamente trovadoresca®, sino con una joven (a amiga, a_fermosi-
fia, a loucana...) que llora la ausencia o el engafio del amigo, que espera con
ansia el momento de verlo, que expresa su alegria cuando todo acontece de
acuerdo con sus deseos, que intenta convencer a la madre para que la deje
acudir a la cita acordada, que pide ayuda a Dios, a la Virgen o a un santo, que
invoca a la naturaleza, etc.:

—Ay, fremosinha, se ben ajades!
Longi de vila quen asperades?
—Vin atender meu amigo.

—Ay, fremosinha, se gradoedes!
Longi de vila quen atendedes?
—Vin atender meu amigo.

—Longi de vila quen asperades?
—Direy-vo-I" eu, poys me preguntades:
vin atender meu amigo.

—Longi de vila quen atendedes?

—Direy-vo-I" eu, poi-lo non sabedes:
vin atender meu amigo.
(Bernal de Bonaval, 22,5)

50 Una senhor que si protagoniza otro grupo de cantigas de amigo (de corte mas aristocratizante), como
estudia Fidalgo (1998a).
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5) Enrelacion con lo anterior, la expresion del sentimiento amoroso resulta di-
recta, viva, sintética, sin circunloquios excesivos y lejos del desarrollo con-
ceptual que alcanza, por ejemplo, la coita en las cantigas de amor.

Ali, meu amigo, se vos vejades
prazer de quanto no mund’amades,

levade-me vosc, amigo.

Por non leixardes mi, ben talhada,
viver com’ 0j’ eu vivo coitada,

levade-me vosc, amigo.

Por Deus, filhe-xi-vos de min doo;
melhor iredes migo ca soo,
levade-me vosc, amigo.

(Johan Soarez Coelho, 79,4)

No queremos acabar sin insistir, una vez mds, en que, de todos modos, ningu-
no de los elementos que acabamos de sefialar (y a los que podriamos todavia afa-
dir algiin otro) es exclusivo de la cantiga de amigo popularizante (ni siquiera de la
cantiga de amigo en general), quizds con la Gnica excepcién de la rima asonante o
de la presencia de hiper- e hipometrias, que sélo podrian aparecer en los demds gé-
neros precisamente cuando se produce una imitacién clara de las estructuras que
hemos indicado. Y tampoco ninguno de ellos es suficiente para adscribir una com-
posicion a ese registro, pues con frecuencia se encuentran combinados con rasgos
que corresponderian al registro aristocratizante. Por ello, sélo cuando se asocian
en una misma cantiga una serie de elementos del tipo comentado podemos hablar
de una intencion decidida por parte del autors* de elaborar una pieza que pudiera
pertenecer a la poesia tradicional, hasta tal punto que, en algunas ocasiones, po-
dria haber llegado a ser sentida por el pueblo como propia y a ser incorporada (ol-
vidando su proceso creativo, y, por lo tanto, el nombre de su autor) al acervo po-
pular, bien la composiciéon como tal bien alguno de sus componentes.

Por otro lado, ha sido puesto de relieve por parte de bastantes estudiosos* el
hecho de que, aun cuando efectivamente estén vinculados de forma estrecha a una
poesia folkldrica de raigambre antigua, una parte de esos recursos formales apare-

Es posible que incluso se pueda hablar de una «moda popularizante» (como recuerda Vieira 1997), cir-
cunscrita a determinadas cortes y cultivada de modo magistral por algunos de los trovadores mas ha-
biles y originales (pensemos, por €j., en el propio rey Don Denis).

Véase, por €]., el repaso que realizaba hace mas de medio siglo Lapa de las hip6tesis fundamentales que
se barajaron para explicar los origenes de la lirica trovadoresca, de manera particular el relativo a la ‘te-
sis litdrgica’, y cémo concluye al respecto: «No estado actual da investigagio, pode ja dar-se como cer-
to este facto: o esquema versificatério e o elemento musical foram tirados da arte litdrgica, que con-
tinha, ao que parece, sugestdes da arte popular [...]» (Lapa 1942: 66-67).
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cen asimismo en la poesia littrgica, por lo que resulta dificil establecer una rela-
cion de dependencia para las semejanzas que se pueden encontrar (también des-
de el punto de vista musical®3) entre las cantigas de amigo, la lirica tradicional y la
poesia litirgica, y directamente entre las dos dltimas, pues tanto pudo suceder que
el acervo popular se enriqueciese con elementos tomados del culto como que éste
incorporase formas que les resultaban familiares a los fieles*4. Y tampoco resulta
facil, dado que nuestro conocimiento de la poesia popular mas antigua es bastan-
te limitado, establecer en qué medida, como acabamos de indicar, algunos de los
rasgos de la cantiga de amigo popularizante fueron asumidos como propios por el
folklore hasta acabar perdiéndose la conciencia de un posible origen culto.

Vid., entre otros de época reciente, los diversos trabajos de Ferreira, de manera particular Ferreira
(1996).

Para Lapa, el proceso podria llevar de la poesia popular a las cantigas trovadorescas, pasando por la li-
turgia; asi, sefiala, a propdsito del paralelismo, que «a liturgia, ou por acaso ou propositadamente, imi-
tou o processo da poesia popular, executando os salmos alternadamente, a dois coros, no chamado
canto antifénico. [...] De modo que é bem de crer que a liturgia, se ndo formou o paralelismo da nossa
cantiga, obstou pelo menos a sua deformagéo e desaparecimento, sancionado por uma aplicagéo ritual
a velha usancga popular» (Lapa 1942: 81). Vid. también Lapa (1982a).
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1 4 Tradiciones que confluyen
en las Cantigas de Santa Maria

[Alcanate. Revista de estudios alfonsies, 1v, 2004-2005: 269-289]

A Jesuis Montoya*

uando Alfonso x concibid su magno proyecto de realizacion de un cancio-

neiro dedicado a Maria? posiblemente era consciente de que acometia una

obra singular, que debia ser digna tanto de su destinatario (nada menos que
la Madre de Dios) como del oferente, un rey con aspiraciones imperiales pero, so-
bre todo, un rey culto, que aglutinaba a su alrededor una floreciente escuela tro-
vadoresca, por una parte, y todo un equipo de expertos en traducciones y compila-
ciones de obras cientificas e historiograficas, por otra. Y, en este contexto, no cabe
esperar que tan magna empresa se forjase ex nihilo, sino que debia aprovechar to-
dos los recursos que estaban a su disposicién, que no parece que hayan sido pocos,
porque, aunque no vamos a ocuparnos ahora de los aspectos materiales de los c6di-
ces en los que se transcribieron las Cantigas de Santa Maria*, no podemos dejar de
recordar el despliegue de recursos de que hacen gala, tanto en su tamafno como en
la disposicién y numero de los textos y, de manera especial, en la notaciéon musical
y en la completisima serie de miniaturas® que jalonan los pergaminos que los com-

Por razones ajenas a nuestra voluntad, no nos fue posible colaborar en el homenaje que, bajo el titulo de
Literatura y Cristiandad, fue ofrecido hace unos afios al Prof. Jesis Montoya (Alonso Garcia—Dafobeitia
Fernandez—Rubio Flores 2001); por eso queremos dedicarle ahora este trabajo que deberia haber sido
incluido en aquel volumen.

Aunque no se conocen con certeza las fechas, Mettmann (1987) sugiere la existencia de tres fases en
la configuracién de esta tradicion manuscrita: a) entre 1270 y 1274 se confeccionaria el antecedente de
To; b) entre 1274 y 1277 se habria procedido a una primera ampliacién, duplicando el nimero inicial y
alcanzando asi un total de 200 cantigas (coleccién a la que corresponderia T); c) entre 1277 y 1282 se
habria llevado a cabo la confeccidn de E, a la vez que se intentaba acabar F (que deberia contener 200
cantigas adicionales a las de T). Vid. también, al respecto, Ferreira (1994) y Schaffer (1995).

Sobre laimagen que queria dar de si mismo el rey, vid. Snow (1999), Bertolucci (2001) y Fidalgo (2002b:
79-81).

Puede verse un resumen de la situacién en trabajos de sintesis como: Montoya (1991), Brea (2000, 317-
361) y, sobre todo, en el mas reciente y completo de Fidalgo (2002b).

Ademaés de los numerosos trabajos sobre éstas de Dominguez Rodriguez (de los que puede encontrar-
se una amplia relacién en la extensa bibliografia proporcionada por Fidalgo 2002b), véase el compen-
dio de Sanchez Ameijeiras (2002).
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ponen, particularmente el llamado Cédice Rico (Escorial, T. I. 1)5. Nada, a la vista
de los resultados, autoriza a pensar que el Rey Sabio hubiera tenido la idea genial
de crear un cancionero dedicado a Nuestra Seifiora sin otra inspiracién que su pro-
pia devocion. Es cierto que se pueden advertir varias fases en la composicion’ de la
obra, desde una primera intencién de reunir 100 cantigas hasta ese resultado final
de mas de 400, pero, tanto en la primera versién como en las sucesivas, los crite-
rios organizativos estdn claros y se apoyan en cuidadosos calculos numéricos®. Y el
método de trabajo seguido por el monarca en sus restantes empresas «literarias»®
nos permite imaginarlo rodeado de un equipo que tendria entre sus primeras en-
comiendas la de compilar el mayor nimero posible de materiales para, a partir de
ellos, disenar ese libro*° que deseaba ofrecer a la Gloriosa.

No creemos agotar todas las posibilidades con las lineas que vamos a esbozar
aqui, pero parece indudable que, en la configuracién definitiva de las Cantigas de
Santa Maria, confluyeron —ademads de la tendencia al enciclopedismo del siglo
x111**— al menos tres corrientes paralelas, que podrian resultar excluyentes entre si
pero que acaban reveldndose complementarias: la ya asentada tradicion de miracula
y exempla, la expansion del culto a Maria y el desarrollo de la lirica trovadoresca.

El milagro literario El MIRACULUM'? nos pone en contacto, por su propia de-
signacidn, con el concepto de ‘prodigio’ o ‘maravilla; puesto que, aunque las «ma-
ravillas» de la evolucién lingiiistica presenten hoy resultados aparentemente bien

Uno de los problemas relacionados con estas caracteristicas de los cddices alfonsinos es el de sus po-
sibles destinatarios. Montoya Martinez (1986) supone que E seria la copia con la que queria quedarse
el rey, puesto que cree que tenia intencién de regalar al Papa Gregorio x los dos volumenes de lujo en
caso de que la entrevista que habia previsto celebrar con él en Beaucaire para plantearle sus aspira-
ciones imperiales diese los resultados apetecidos. En cualquier caso, tan lujosa presentacion (y el pro-
pio formato) no parece compatible con una divulgacién popular sino con una circulacién, como mucho,
restringida a la corte y el entorno real. Es posible que alguna cantiga estuviera destinada a ciertas cele-
braciones litdrgicas dedicadas a la Virgen, como podria deducirse de las alusiones de ese tipo conteni-
das en los propios textos, pero también lo es que su interpretacion se produjera sélo en palacio, como
una de esas «alegrias» a las que se refiere el titulo vii de la Partida segunda, cuando regula el pasatiem-
po regio y principesco (piénsese en la miniatura inicial del «cddice de los mdsicos»). En cualquier caso,
no dejan de ser libros para exhibir, tal vez como simbolo externo del poder y la autoridad del monarca,
del que indicarian, a la vez que la grandeza personal y politica, la especial protecciéon divina que lo ha-
cia apto para sus pretensiones imperiales.

Ademas de la introduccién de Mettmann (1986-1989), vid. Parkinson (1988).
Vid., a modo de resumen de estos aspectos, Fidalgo (2002b: 66-77).

Puede obtenerse una vision de conjunto de este trabajo en la obra colectiva, coordinada por Montoya
Martinez—Dominguez Rodriguez (1999).

Sobre el concepto de ‘libro’ y ‘cancionero’ en la Edad Media, y su aplicacion a las csm, es interesante la
consulta del trabajo de Bertolucci (1984).

Vid. Fidalgo (2002b: 33-36).

Para todo lo relacionado con la dindmica milagrosa, puede verse, entre otros, Sigal (1985).
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diferenciados, milagro y maravilla tienen un origen comun*?: el verbo latino mi1-
RARI ‘asombrarse, ‘mirar con asombro o admiracidn, a su vez derivado del adjeti-
VO MIRUS ‘asombroso, extrafio, maravilloso™.

Como forma literaria, el milagro es una narracién breve en torno a un hecho
extraordinario, relacionado con el culto a un santo, en un santuario bien determi-
nado, referido a un beneficiario identificable, sincero y agradecido, que expresa su
reconocimiento manifestando publicamente la gracia recibida delante de una auto-
ridad (religiosa y/o notarial) y delante de los peregrinos de los santuarios. Supone
una hierofania de la virtus Dei que actta a través de un santo y transforma una si-
tuacion negativa, resolviendo una necesidad o un conflicto «in extremis», por lo
que da lugar, de parte del beneficiario, a la alegria de la accion de gracias, a la expre-
sion publica de la misma y a la exaltacion del santo en cuestion®s. La literatura mi-
raculistica (sobre todo en prosa y, al menos originariamente, en latin) es abundante
en la Edad Media, posiblemente porque esta legitimada por los propios Evangelios
(los milagros realizados por Jests para manifestar su divinidad) y por la concepcién
de la santidad como imitacién de las acciones de Cristo. Pero, ademads, no parece
que se imponga ningin centro de culto sin que a su alrededor se divulguen relatos
de acciones milagrosas que sirvan como elementos de propaganda y de atraccion,
y justifiquen la afluencia de fieles a ellos.

No es dificil advertir que el milagro comparte con el exemplum®® una serie de
rasgos esenciales: ambos son narraciones breves, presentadas como veraces, es-
tan destinados a la comunidad de los fieles y tienen una finalidad moralizadora.

«La merveille est le miracle (deux termes quasi synonymes dans ce genre de narration, et d’étymologie
voisine), c’est-a-dire suivant la définition scolastique “ce qui est effectué par Dieu en dehors des cau-
ses qui nous sont connues” (illa quae a Deo fiunt praeter causas nobis notas miracula dicuntur)» (Kunts-
mann 1981: 12-13).

MIRACULUM era toda ‘cosa asombrosa), y fue precisamente la lengua de la Iglesia la que lo fij6 con la
acepcion de ‘prodigio, milagro’, al tiempo que favorecia también el uso de MIRABILIS y, en particular, el
de su plural neutro mMirRABILIA (‘cosas que producen admiracién’), con frecuencia complementado por
un genitivo MUNDI o DEI. En consecuencia, puede decirse que, en mayor o menor medida, los milagros
son narraciones de maravillas, al menos desde el punto de vista etimolégico. Para Le Goff (1991: 13-15),
la diferencia fundamental entre MIRABILIS y MIRACULOSUS estriba en que las «maravillas» suponen una
multiplicidad de fuerzas, mientras que los «milagros» tienen un autor Unico, Dios, que se manifiesta
a través de sus santos o de su propia Madre. Para una informacién mas amplia sobre estos aspectos,
puede verse Brea (1993b).

Este parrafo es traduccién de una parte de Nascimento (1993: 460).

Este término tiene en la Edad Media varios significados, de los cuales el mas comun, heredado de la
Antigiiedad, era el de ‘ejemplo a seguir’, modelo de comportamiento o de virtud. Puede designar una
funcidn retédrica, pero también un tipo particular de relato, usado como método de persuasién por los
predicadores y los autores de obras morales, que elaboraron colecciones de exempla listos para ser uti-
lizados en sus sermones con caracter ejemplarizante. Sus fuentes son muy variadas: la Biblia, vidas de
santos, relatos histéricos y literarios, fabulas, leyendas y tradiciones folkléricas, incluso la experiencia
personal del redactor (sobre todo en el siglo xin). Vid. Berlioz (1992), donde puede ampliarse la infor-
macidn y encontrar importantes referencias bibliograficas.
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Ademats, el protagonista del exemplum puede ser un «héroe» en sentido amplio,
pero también un santo (modelo de vida ejemplar), aunque no haya realizado ne-
cesariamente milagros. Se diferencian, sobre todo, en que la intervencion divina
(a través de la Virgen o de los santos) es més evidente en el milagro, que tiene una
estructura un poco mds compleja y en el que no suele faltar la intencién propa-
gandistica. Pero el acontecimiento descrito en el milagro casi siempre puede ser
presentado como exemplum, género que contaba con un modelo compositivo que
ofrecia un patrén ajustado para la distribucion del material narrativo, razén por la
que es adaptado frecuentemente para la confeccién del milagro*'.

En cuanto a la génesis del milagro como género literario*®, no es preciso recor-
dar que es el resultado de una corriente que remonta a los Acta Martyrum y a las
Passiones que narran el sufrimiento y muerte de los martires y se recopilan origina-
riamente con una finalidad litargica. Cuando, con la legalizacion del Cristianismo
(a partir del edicto de Mildn de 313), deja de ser necesario dar la vida como testimo-
nio de la fe, la conversion de un cristiano en santo ya no se produce a través de una
muerte cruenta, sino de la trayectoria de una vida piadosa®, y ello convierte a los do-
cumentos hagiograficos en auténticas vidas, pues se requiere una mayor abundancia
de detalles que den prueba de la virtud del protagonista (de manera especial, en los
procesos de beatificacién o santificacién). Con todo, el paso de los acta a las vitae®
no se produce de manera brusca, sino que puede advertirse cémo, entre los siglos
1v y viIL, los elementos biograficos se van incorporando a los relatos de martirios, y
también cémo, en paralelo a la idealizacion del vir Dei encarnado por el asceta, se

Las dificultades para delimitar los conceptos de milagro y exemplum estan claramente expuestas, en-
tre otros, por Cacho Blecua, quien, después de varias consideraciones —y teniendo en cuenta analisis
previos de Zumthor, Lacarra, Berlioz, Bremond, Le Goff y Schmitt—, concluye aceptando que «Desde
el horizonte de expectativas de un recolector de exempla, los milagros pueden incorporarse sin ningu-
na variacién que los diferencie. No obstante, no todos los ejemplos se podrian insertar en una coleccién
de milagros como la de Berceo. Su intercambiabilidad tiene una Unica direccién, puesto que el universo
narrativo del exemplum es mucho mas amplio» (Cacho Blecua 1986: 66). Sobre la importancia del mo-
delo del exemplum en las Cantigas de Santa Maria, vid. Fidalgo (2002b: 135-139).

Vid. Brea—Fidalgo (2000). Entre los trabajos publicados posteriormente, vid. Boesch Gajano—Modica
(2000), especialmente el articulo de Radding, que esté orientado mas «verso il processo intellettua-
le del riconoscimento dei miracoli che ai miracoli come tali; non a cio che la gente pensava dei miraco-
li (nel senso di offrire una definizione di miracolo), ma a come la gente pensava ai miracoli; in sostanza,
quali erano i processi intellettuali coinvolti nella determinazione della relazione esistente fra un corpo
istituzionale —e dunque necessariamente molto generale— di dottrine e la grande varieta di avveni-
menti specifici che erano (o non erano) miracoli» (Radding 2000: 93).

El martirio es reemplazado por el ascetismo y el monacato, sobre todo en la Iglesia de Oriente, impul-
sado por la doctrina agustiniana de la Gracia. El asceta y el eremita son considerados los herederos del
martir, pero, al no ser ya objeto de persecucién, demuestran su «heroicidad» no a través de la muerte
sino de la virtus, que se hace asi funcionalmente equivalente al derramamiento de sangre.

La primera Vita conocida es la de san Antonio, redactada en 357 por san Atanasio, obispo de Alejandria
(muerto en el afio 373), con una finalidad exclusivamente didactica y apologética por cuanto muestra la
victoria del eremita sobre el mal.

204



21

22

23

24

25

promueve asimismo la redaccién de vidas de los obispos®}, como otra forma se ser
testigos de Cristo: canalizando su actividad hacia la labor pastoral2.

A partir del s. 1x culmina otro modo de interpretar la santidad: el santo, en su
funcién de intermediario de Dios para la obtencidén de gracias y beneficios, es re-
conocido por su poder de oficiar milagros (sobre todo, de curacién de enfermos).
La identificacion entre santidad y taumaturgia provoca que los milagros se multi-
pliquen en la vida de cada santo y méds alld de su muerte, y que sean recogidos en
legendae*s que acaban siendo muy similares entre si, independientemente del san-
to protagonista. Y los milagros comienzan a independizarse de las vidas*, en pro-
porcién directa a la proliferacion de reliquias (algunas de ellas, traidas de Tierra
Santa por los cruzados; otras, descubiertas —o redescubiertas— en esta época) y a
la construccion de nuevos templos —o ampliacion y mejora de los ya existentes—
para acogerlas. Del mismo modo que disfrutan escuchando el relato de las gestas
de héroes épicos, los fieles se acostumbran al relato de hechos admirables, con lo
que la vida de un santo deriva hacia el relato interminable de maravillas prodiga-
das por su intervencidn, de tal manera que las biografias de santos se convierten
en «l'histoire de la collaboration de Dieu et de 'homme au cours de sa vie humai-
ne» (Pernoud 1984: 262)%.

El didcono Paulino de Milan redacta, hacia 422 y a peticién de san Agustin, una vida de san Ambrosio,
obispo de Milan (muerto un cuarto de siglo antes); san Agustin, a su vez, es propuesto para la venera-
cion a través de una vida compuesta poco después de su muerte (430) por el obispo Posidio de Cala-
ma, su discipulo y amigo. Para todos estos aspectos, vid. Grégoire (1987). El vol. 6, 1999, de la revista
Hagiographica contiene un interesante estado de la cuestién sobre «Gli studi agiografici sul Medioevo
negli ultimi trenta anni in Europan, a cargo de diferentes autores que se ocupan de analizar el panora-
ma bibliografico en Espafia (1-22), Francia (23-68), Gran Bretafa (69-89), Alemania (91-102), Italia(103-
135), Bélgica (137-152) y Holanda (153-168).

La santidad ya no se juzga en relacién con la imitacion de la muerte de Cristo, sino con la existencia de
un conjunto de virtudes o de fidelidad a las reglas; santo sera aquel que redina en su vida una suma de
valores que hagan de él un «héroe» (como «héroe» habia sido, en cierto sentido, el propio Jests duran-
te su vida terrena), y también un modelo de comportamiento. El santo, en principio, es un hombre co-
rriente, pero tocado por la Gracia, por lo que en su vida todo va a ser excepcional y extraordinario.

Como resume Gross (2002: 929): «En tant que phénomene constaté, mis par écrit puis publié, et, par
voie de conséquence, en tant que matiere littéraire, le miracle reléve de I'hagiographie. Il fait partie de
la “légende”, legenda (gérondif neutre pluriel de legere “lire”), lecon édifiante, recueil de choses vraies
qui méritent d’étre lues. Le miracle justifie le culte du saint dont on vient vénérer les reliques, et com-
plete par une illustration posthume l'autre aspect narratif de I’hagiographie, celui qui est en somme
biographique: Vita sancti, la “Vie de saint”».

El modelo de separar milagros y vida se remonta al siglo vi, con Venancio Fortunato, que, en su Vida de
Hilario de Poitiers (muerto dos siglos antes), presenta por primera vez la vida del santo dividida en dos
secciones o libros: el relato estricto de la vida por un lado, y la relacién de sus milagros por otro. Esta
iniciativa fue secundada por Gregorio de Tours, quien —con sus cuatro libros de milagros de san Mar-
tin (mas otros cuatro de otros santos y confessores)— asienta definitivamente un género de enorme
éxito a lo largo de la Edad Media al ser emulado por Gregorio Magno en los cuatro libros de sus Dialogi
(593-594).

Vid. también, entre otros, Ward (1987, 1995).
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El relato de los milagros mantiene todavia, en ocasiones, una relacién estrecha
con la vida del santo®, en cuanto que los prodigios pueden haber acontecido por
mediacion de aquel durante su vida terrena?’. En estos casos, la capacidad para
conseguir que Dios realice maravillas puede actuar como una especie de marca o
sefal?; por eso, uno de los modelos mds frecuentes de este tipo consiste en que al-
guien —normalmente, un enfermo o una persona con problemas— acude al san-
to para rogar su intercesidn y éste eleva su plegaria al Padre Eterno, quien accede
al requerimiento. Los milagros acaecidos después de la muerte del santo tienen un
cardcter ligeramente diferente: los fieles dirigen su oracién directamente al santo,
aun sabiendo que su papel es simplemente el de mediador, y él —que forma ya par-
te de la corte celestial y goza, por ello, de un cierto poder por delegacion divina—
realiza el prodigio directamente, aunque siempre se aclare que ello sucede porque
el Sefor asi lo ha dispuesto y para gloria suya; una gloria que comparte el santo y,
por extension, el santuario que alberga su cuerpo (en ocasiones, incorrupto) o al-
guna reliquia de éste.

Los Libri (o Libelli) miraculorum se van configurando, en general, a partir
de los testimonios directos de los beneficiarios de los milagros, que desean de-
jar constancia de ellos para gloria del santo, o de quienes los presenciaron admi-
rados y los transmiten con la misma intencién (y la complementaria de atraer a
los fieles al lugar de culto). Por este motivo, los relatos que contienen esos libros
muestran siempre un deseo de verosimilitud, esforzandose por proporcionar da-
tos precisos sobre fechas, lugares, nombres, circunstancias, etc., que, al menos
aparentemente, puedan ser contrastados por quien albergue alguna duda sobre
su veracidad®.

«ll n’est pas toujours possible de dissocier les Miracula ou les Virtutes des autres types de récits hagio-
graphiques, comme les Vitae ou les Translationes. Il n’en reste pas moins que, progressivement, sont
apparus des recueils séparés de Miracula, non au sens (bien connu de I’hagiographie dés le 1v® ou le v®
siecle) de miracles de type biblique (guérisons, prophéties, etc.) qu’un saint aurait réalisés de son vi-
vant, mais bien qu’il aurait effectués aprés sa mort, soit lors de la translation ou de I’élévation de ses
reliques, soit sur ses reliques» (Dierkens 1995: 17).

Recordemos que, en las vitae martyrum y en las passiones, los milagros solia realizarlos —también
a modo de sefial— Dios directamente sobre su elegido a la hora del martirio, haciendo, por ejemplo,
que sobreviviera a alguno de los tormentos infligidos, o que se viera salir su alma, en el momento de la
muerte, en forma de paloma.

Es decir, por una parte, los fieles perciben (y comprueban) que se trata de un hombre tocado por la Gra-
cia divina y que, por ese motivo, posee un don especial, y, por otra, el Sefior quiere mostrar su poder
precisamente a través de él atendiendo sus ruegos.

A pesar de ello, el repertorio de maravillas realizables por Dios utilizando algiin mediador no parece ili-
mitado, por lo que no sorprende que un mismo prodigio (a veces incluso con coincidencia de nombresy
otros detalles) pueda aparecer atribuido a santos diferentes en lugares incluso alejados entre ellos. Ca-
cho Blecua (1986: 51) recuerda que «con ligeros ajustes se pueden insertar en diferentes colecciones,
lo que implica que desde el punto de vista estructural lo importante es el hecho, siempre atribuido a un
personaje con poderes sobrenaturales, sea un santo sea la Virgen».
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Nos interesa destacar el cardcter de transicion que presenta el milagro literario
en relacién con los milagros incluidos en las vitae, en un sentido similar al plantea-
do por Baiios Vallejo (1989: 131-132), matizando opiniones como las sostenidas por
Ebel (1965) y Montoya (1981), pues no encontramos un corte radical entre el mi-
lagro hagiografico y el milagro como género literario autéctono®°. Aparte de que la
extensién de los segundos pueda ser algo superior a la de los primeros (no en todos
los casos), no se produce, por ejemplo, un verdadero cambio de «protagonista», pues
el nicleo aglutinador sigue siendo el santo (o la Virgen), que actda como intercesor
para beneficiar (o, en su caso, castigar) a personas que se han hecho merecedoras de
ello. Es cierto que, en los escritos hagiograficos, los milagros son de diversos tipos,
y el santo (in vita) puede ser, en algunas ocasiones, él mismo el «beneficiado» por
los favores divinos (precisamente como signo de santidad), mientras que los otros
(igual que la mayoria de los realizados post mortem) presentan una estructura mas
uniforme, pero su funcién es idéntica: Dios utiliza a los santos (o a la Virgen) como
instrumento para hacer patente su poder y, al mismo tiempo, para mostrar su predi-
leccion por aquel que ha elegido como mediador. Lo que sucede es que esa demos-
tracién divina adquiere un cardcter distinto segiin el momento en que se produzca:
en las passiones de los martires, suele manifestarse a favor de estos cuando estan
siendo sometidos a suplicios, casi siempre ptblicamente, a fin de que sea advertido
con claridad por quienes lo estdn presenciando; en las vidas de santos eremitas o
de conducta ejemplar, tanto pueden acontecer prodigios cuyos efectos recaen sobre
el santo (que sale indemne de algtn peligro, por ejemplo) en su vida terrena como
sobre alguna persona que, atraida por su fama de hombre virtuoso, acude a él para
recabar su auxilio ante alguna adversidad; y, cuando el santo ya ha muerto y se ve-
neran sus restos en algtin santuario, la estructura del milagro responde normalmen-
te a la tipologia establecida por Ebel, sin que se haya producido una ruptura entre
esos relatos y el correspondiente a la vida a la que aparecen asociados?.

El culto a Maria Sibien, como hemos indicado, los milagros constituyen una es-
pecie de complemento obligado de las Vitae sanctorum (suelen ser pruebas irre-
futables de santidad en los procesos de canonizacién, ademds de elemento funda-
mental para la atraccién de fieles a los santuarios) y existen desde antiguo, lo que
ahora nos interesa de manera particular es su vinculacién al florecimiento del cul-
to a la Virgen Maria?®*, producido en los siglos X1y x11 bajo la influencia de Oriente
y que dard lugar a un nimero considerable de colecciones especializadas: los mila-

La diferencia fundamental consiste precisamente en que el milagro literario aparece desvinculado de la
biografia. Como sefiala Bafios Vallejo (1989: 130): «Hay una diferencia evidente: las Vidas de santos no
sélo constan de milagros, sino que narran ademads los elementos biograficos anteriores».

Para un mayor detalle en la argumentacion, vid. Brea—Fidalgo (2000: 120-133).

Vid., entre otros, Arcangeli Marenzi (1968), Barnay (1999), Graeff (1963), Warner (1991).
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gros marianos®. La figura de Maria es indisociable de la de Cristo. A finales del si-
glo 1v, en la Iglesia oriental y en un contexto de vigilancia a los visionarios con re-
velaciones de inspiracion herética, el te6logo confia a las apariciones de la Virgen
el encargo de transmitir oficialmente la Palabra de Dios y de investir a los santos
de un poder celeste®, de tal modo que, a lo largo de los siglos v y v1, sus aparicio-
nes intervienen en la consolidacién del dogma cristiano amenazado por las here-
jfas. El concilio de Efeso de 431 la proclamé formalmente Madre de Dios, y hasta
el siglo v1 se la representa normalmente como Virgen Madre y en actitud orante,
que son los dos tipos base de la iconografia mariana. En Occidente, la creencia en
las apariciones de la Virgen aparece fugazmente con la llegada del monaquismo,
pero es casi insignificante hasta mediados del siglo 1x35, cuando resulta ya compa-
tible con los progresos doctrinales y culturales, pero, sobre todo, con la reapertu-
ra del pensamiento latino a las categorias mentales del neoplatonismo cristiano.
El culto mariano conoce una gran evolucién bajo el reinado del Carlos el Calvo:
himnos, poemas, tratados, se dedican a describir la gloria, implorar y alabar a la
Virgen Maria, que se convierte en la Reina del cielo y de la tierra y con ese titu-
lo se asocia a la realeza. Como va exponiendo Barnay (1999) a lo largo de su libro,
en el siglo x11 obtiene un éxito sin precedentes la creencia en las apariciones de la
Virgen3®. Después del 1v concilio de Letrdn, en 1215, esa creencia se adapta a los
principios de la nueva pastoral de la Iglesia con el fin de eliminar la herejia, fortale-
cer la fe y hacer prevalecer su unidad en todas partes. La Virgen es propuesta como
modelo a seguir, sirve de ejemplo a las 6rdenes religiosas y guia a las almas al co-
nocimiento de Dios. No deja de ser curioso que, de nuevo (como hemos visto en
el Oriente griego unos siglos antes), se refuerce el culto a Maria en una época en la

Estos milagros no son, como hemos visto, los primeros en la tradicion del género, pues su proliferacién
no se produce hasta que el culto a Maria se confirma iconograficamente (recordemos que la primera
representacion de la Virgen con el Nifio es la del Portal Real de la catedral de Chartres, de 1145), pero,
a partir de ahi, superan en cantidad y difusidn a los de los santos.

Vid. Barnay (1999: 19).

«Para el pensamiento oriental la imagen, como la visidn, permiten el paso de lo visible a lo invisible, de
lo sensible a lo inteligible, de la tierra al cielo. No ocurre lo mismo en Occidente, donde los clérigos, a
partir del siglo vi1, instalan otras mediaciones y abren otras puertas de acceso al mundo celeste. Los
“viajes del alma al mas alla”, género literario que describe las visiones de las almas que han retornado
para dar testimonio de lo que ellas han visto en el cielo, permiten realmente suplir en parte el deseo de

ver de los medievales» (Barnay, 1999: 34).

«Liberar a la humanidad de su sufrimiento, reconciliarla con Dios, es en realidad lo que pide el siglo a la
Virgen convertida en Nuestra Sefiora. Al mismo tiempo que la Madre del Sefior irrumpe en la piedad y
capta la devocién de las multitudes, se muestra cada vez més a las miradas del hombre medieval. [...]
En su presencia se rescata la culpa, huye el diablo, se arrepienten los que han pecado. Se disuelven las
epidemias y el miedo. [...] Los visionarios tienen el rostro de la humanidad que se presenta con el as-
pecto mas miserable, entregada a las epidemias, a la enfermedad, sometida al pecado. Tienen también
el rostro de los santos. A todos la Virgen les concede ver su rostro de Madre de misericordia. Ella guia,
protege, salva y conduce a los hombres hacia la luz» (Barnay 1999: 44-45).
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que la Iglesia oficial se ve obligada a combatir movimientos heréticos o, al menos,
no totalmente ortodoxos (cataros, valdenses, humillantes...)3".

La emergencia de Maria como figura bien individualizada afecta al conjunto de
la vida litargica, como corroboran ya la préctica carolingia de las misas votivas (de
las que una tiene por objeto honrar a la Virgen), y el hecho de que comience a de-
dicarsele un dia a la semana (el sdbado) con oficio propio. Al principio disponia de
una fiesta tnica (el primero de enero), pero entre finales del siglo vi1 y el siglo 1x se
le van anadiendo otras cuatro: la Anunciacidn (el 25 de marzo), la Asuncién (el 15
de agosto), la Natividad (el 8 de septiembre) y la Purificacién (el 2 de febrero). En el
siglo X1 comienza a discutirse el dogma de la Inmaculada Concepcion, pero resulta
bastante controvertido y no se consolidara hasta un poco més tarde, formando par-
te del grupo de festividades que se imponen entre los siglos X1v y xv, junto con la de
la Visitacidn, la Entrada en el templo y los Dolores. El interés que despierta explica
la aparicién de auténticas controversias doctrinales alrededor de su pureza (;ya en
el momento de su concepcién?) y de su subida al cielo (sen gloria y en forma cor-
poral?), y de polémicas al respecto con los representantes de las otras dos religio-
nes de Libro (el Judaismo y el Islam). En el siglo x11, Maria se ha convertido en una
figura central, hasta el punto de eclipsar a su hijo en una parte de la literatura cris-
tiana, que la contempla como mediadora entre lo humano y lo divino, entre el fiel
implorante y el Dios hecho hombre. Se la representa sentada en el trono celestial,
con su Hijo en brazos, y en ocasiones con la cabeza inclinada dulcemente hacia EL
Es considerada, ademads, patrona y personificacion de los movimientos comunita-
rios y su destino se confunde con el de la sociedad, con el de la Iglesia, a la que re-
presenta, a la vez, como madre, hija y esposa de Cristo3®. No puede olvidarse tam-
poco que, en el desarrollo literario del tema mariano, tienen bastante importancia
la iconografia y los evangelios apdcrifos (que vienen a complementar los escasos
rasgos biograficos de la Virgen que proporcionan los textos candnicos)®.

«La popularité que connait a cette époque la dévotion mariale est a mettre en relation, en effet, avec
I’exigence, manifestée par les mouvements populaires et, plus tard, certaines hérésies d’une nouvelle
forme de religiosité, plus proche a la fois du message évangélique et des aspirations du peuple. Le cul-
te réservé a la Vierge, qui coincide avec I'apparition des nouveaux ordres monastiques se réclamant de
sa protection, apparait par conséquent comme I'un des moyens que se donne I’Eglise pour canaliser les
ferments qui agitent les consciences, pour populariser en d’autres termes une religion ressentie com-
me trop abstraite et éloignée de la sensibilité du grand nombre. Para I'intermédiaire de Marie, créatu-
re divine mais aussi terrestre, 'Eglise fournit une image plus humanisée de la religion, plus accessible
aussi, la Vierge étant présentée dans un rapport permanent de proximité et de disponibilité envers les
fideles» (Cabaillot 1999: 36).

Vid. logna-Prat (2002). Vid. asimismo, entre otros, Montoya Martinez (1999-2000). Y Warner (1991),

que estudia la figura de Maria bajo varios aspectos fundamentales relacionados con su culto: virgen,
reina, novia, madre y mediadora.

«ll materiale apocrifo, che ha incominciato a fiorire fin dal 11 secolo, e che ha trovato forse la sua origine
dal desiderio di inserire la figura della Vergine in una realta storica meno avara di dittagli e di notizie di
quella offerta dai Sinottici, divenendo la fonte remota o prossima dell’opera letteraria e dell’arte figura-
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Uno de los personajes que mads parece haber contribuido* a la propagacion del
culto a Marfa en la primera mitad del siglo x11 es Bernardo de Claraval, con sus cua-
tro homilias en alabanza de la Virgen, que, si bien son una obra de juventud y re-
presentan cuantitativamente una parte insignificante en el total de su produccién#,
tuvieron una enorme difusidn, pues hay constancia de que fueron tan copiados que
se conservan 78 manuscritos del siglo x11 y comienzos del siglo x111. Dominguez
Rodriguez (2001) rastrea las huellas del influjo de San Bernardo en las miniaturas
del Cédice Rico alfonsino (T. L. 1) para concluir que esas homilias —con su doctrina
de la compassio Mariae y la scala salutis— han podido influir en las representacio-
nes de la Crucifixién y del Juicio Final, y que incluso es posible que la vifieta segun-
da de la cantiga 56 represente al propio San Bernardo escribiendo y que la cantiga
54 recuerde el milagro de la lactatio del que el propio santo fue beneficiario*.

Cada santuario —catedrales, colegiatas, monasterios...— consagrado a Nuestra
Sefora elabora una especie de anales maravillosos que la tienen como protago-
nista y en los que, al lado de los relatos histéricos propios del lugar —nacidos de
hechos que se presentan como constatados—, se deslizan verdaderos cuentos*,
siempre destinados a engrandecer la confianza en la Madre de Dios. Entre las co-
lecciones mas célebres estan los Miracles de Notre-Dame de Roc-Amadour, ano-
nimos, que retinen 126 relatos de distinta extension. En Laon, Hermann compone
un marial andlogo al que compila Hugo Farsito para la catedral de Soissons; en el
primer tercio del siglo x111, un clérigo anénimo recoge 27 milagros de la Virgen en
Chartres...*4; en Inglaterra, destaca la compilacién de Guillermo de Malmesbury;
en Portugal, las colectdneas de milagros marianos tienen uno de sus mas comple-
tos representantes en el Marial alcobacense de los siglos x11-x111, algunas de cuyas

tiva mariologica» (Arcangeli Marenzi 1968: 10). La biografia de Maria, hasta su maternidad, puede ver-
se en Gonzélez—Isart—Gonzalez (1997).

Directa o indirectamente, pues su influjo parece haberse incrementado a través de San Buenaventura,
Santo Tomas de Aquino, San Alberto Magno..., para decrecer luego en los siglos xIv y xv y volver a re-
cuperar mas tarde un nuevo impulso bajo los ataques del protestantismo (vid. Arcangeli Marenzi, 1968:
9-10).

Segun Huille—Regnard (1993: 27-28), la obra marial de San Bernardo supone el 3’5 por ciento del total
de sus escritos (26), y presenta a la Virgen sélo en su calidad de Madre del Rey y de mediadora, aunque
su maternidad espiritual la convierte en corredentora. Las imagenes que utiliza (estrella, flor, etc.) es-
tan tomadas de la Biblia (en especial, de los Salmos) y de los comentarios de los Padres de la Iglesia.

Vid. Dominguez Rodriguez (2001).

Parte de estas leyendas tienen sus raices en el folklore pagano. Ademas, los autores de Milagros no tie-
nen tampoco inconveniente en apropiarse de hechos prodigiosos acontecidos en otros lugares. Sobre
estos aspectos, puede verse, entre otras cosas, el resumen que hace Gros (2002).

Signori (1996: 281) ofrece un cuadro cronoldgico de las primeras colecciones importantes de Milagros
marianos, desde la de Rheims (924-962) hasta la de Beaune (1290). También Arcangeli Marenzi (1968:
129-130) proporciona una relacién de relatos en latin procedentes de las fuentes mas diversas. En cual-
quier caso, es de consulta obligada el repertorio de Poncelet (1902).
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narraciones presentan versiones proximas a las de los Milagros de Nuestra Sefiora,
de Gonzalo de Berceo*, y a las Cantigas de Santa Maria*. Estas colecciones de
milagros, redactadas en latin (y normalmente en prosa), estaban reservadas a los
clérigos, que encontraban en ellas un material muy util para su predicacién. A par-
tir del siglo x11 se multiplican las traducciones y adaptaciones (preferentemente en
verso)*’, que las hacen mas facilmente asequibles a los fieles y entre las que la mas
antigua*® parece ser la versién de Adgar*®, un monje anglonormando del que se po-
seen pocos datos, que —entre 1165 y 1180— reuni6 49 milagros marianos en su
Gracial*°, ambientados en su mayor parte en Inglaterra, aunque también varios de
ellos lo estan en Chartres. A lo largo del siglo x111 aparecen numerosas compila-
ciones en romance, pero probablemente las mds importantes y conocidas®* son los
Miracles de Nostre Dame, de Gautier de Coinci®?, los Milagros de Nuestra Seriora,
de Gonzalo de Berceo®3, y las Cantigas de Santa Maria, de Alfonso x el Sabio. En la
misma época se produce la adaptacion del relato a la escena®, gracias sobre todo a

A.yF. Carrera de la Red (2000: 49-59) pasan revista a las relaciones que mantiene este manuscrito con
las colecciones de Guillermo de Malmesbury, Volperto, Pez, Cesareo de Heisterbach, Vicente de Beau-
vais, Santiago de la Voragine, Gil de Zamora, Alfonso x y Berceo, y se ocupan también del ms. 110 de la
Biblioteca Nacional de Madrid —un cédice miscelaneo que contiene la versién del Nacimiento de Ma-
ria de los evangelios apdcrifos, unos Milagros marianos anénimos, el Libellus de miraculis beatae Ma-
riae de Hugo Farsito y parte de los libros 1y 11 del Liber Sancti lacobi—, del ms. Alcobacense 149 de la
Biblioteca Nacional de Lisboa, con su Mariale compuesto y divulgado en los ss. i1 y xi11 (que contiene
también el Libellus de Farsito) y del cédice 879 del Archivo de la catedral de Zaragoza. Sobre el ms. 110
de Madrid, vid. Montoya Martinez (1988). Vid. también Bafios Vallejo (1997: XLII-XLVI).

Vid. los diversos trabajos de Nascimento (1981, 1982, 1991) sobre los manuscritos Alc. 39 y Alc. 149 de
la Biblioteca Nacional de Lisboa.

La traslacién al romance de los milagros marianos supone una ampliacion de su audiencia y una mayor
aproximacion al cuento maravilloso, si bien «le merveilleux est ici chrétien, I'image féminine est maria-
le, et le plaisir du texte vise a I'édification» (Gros 2002: 930).

Parece ser la mas antigua conservada, pero debieron existir versiones previas romanceadas, al menos
de algunas de las narraciones que él recoge, como la de Tedfilo.

El propio autor declara que su fuente es un volumen conservado en Saint-Paul, escrito hacia 1160 por
Alberic, quien, a su vez, habia compilado milagros procedentes de varias colecciones anteriores.

Hay dos versiones de esta obra: la primera, que debe corresponder a los afios 1165-1170, estd dedicada
a un amigo llamado Grégoire; la segunda (ca. 1175-1180) a una dama, Mahaut, que debe ser la hija na-
tural de Enrique 11 de Inglaterra, abadesa de Barking.

Es curioso advertir cémo Italia no logra reunir una colectdnea comparable a estas, pues lo tnico que se
puede citar de tal procedencia es la coleccidn de milagros de Bonvesin de la Riva o el Libro dei cinquan-
ta miracoli della Vergine, que contienen, ademas de milagros propiamente dichos, leyendas, poesias ale-
géricas, exempla y formas narrativas novelisticas de distintos tipos.

Vid. Poquet (1857).

Entre las varias ediciones existentes de esta obra, pueden verse, por ejemplo: Dutton (1971), Rozas
(1986), Montoya (1986), Bafios Vallejo (1997); etc.

Recordemos, de todos modos, que, antes de los milagros marianos, se representaron otros textos ha-
giograficos, como el Jeu de saint Nicolas, del juglar de Arras Jean Bodel.
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la obra de Rutebeuf, que, con su Miracle de Théophiles, inaugura una variante del
género que se consolidard tres cuartos de siglo mas tarde, el de los «milagros por
personajes», como los que se sabe que fueron representados todos los anos, entre
1339 y 1382, con motivo de la reunion de la cofradia de los Orfebres de Pariss®. Y
todavia sobrevivira la forma narrativa del milagro a esta presentacién «por perso-
najes», como lo atestigua la coleccién versificada del Rosarius o, ya en el siglo xvy
en prosa, la recopilacion de Jean Miélots'.

La cancién de amor profana Hemos visto cémo Maria ha ido desplazando a los
santos como mediadores ante Dios®. Su poder taumattrgico es mayor, porque ma-
yor es su proximidad a Cristo y porque el Creador quiere utilizarla para mostrar
a los fieles su poder, ademds de senalarla como la persona elegida por excelencia
para la manifestacién de la gracia divina. Por eso no resulta extrafio que, ademas
de repetirse sus milagros, se compongan himnos, letanias y cantoss® en su honor®.
Pero nos queda todavia por comentar la interferencia de registros® que se produ-
ce entre la devocion a Maria y el papel preponderante que la mujer (no una mujer
cualquiera, sino las auténticas damas) estaba asumiendo en paralelo en virtud del
cédigo poético de la finamor®>. Cada trovador canta su amor a una mujer que so-
bresale siempre por encima de todas las demds en belleza, conocimiento, sensatez,

Puede verse al respecto, entre otros, Frank (1949), Faral-Bastin (1977, I: 32-64), Montoya (1974), Brea
(1995), D’Agostino (1998).

Esta cofradia hacia representar un milagro cada afio con motivo de su fiesta anual, a la vez que organi-
zaba un concurso de poesia religiosa en la que se premiaba el mejor poema en honor de la Virgen.

Sobre la posicién que ocupan las Cantigas de Santa Maria en esta tradicién, vid. el reciente compendio
ofrecido en Fidalgo (2002b: 15-48).

Un ejemplo claro de ese progresivo desplazamiento en una misma narracién milagrosa podemos verlo
en el relato del peregrino que se quita la vida, después de castrarse, a causa de un subterfugio del de-
monio: vid., al respecto, Brea (2002).

Para la influencia de los cantos litirgicos en las melodias de las Cantigas de Santa Maria, vid. Rossell
(2001) y Fidalgo (2002b: 162-174).

Parece que la propia Ave Maria nace en este momento «come cantico, come preghiera, come sempli-
ce saluto che assumera solo in un’epoca posteriore la parte d’invocazione e di domanda. Francesco e
Bernardo cantano, amano, lodano, non temono né dubitano. L'Ave di questo momento storico esprime
la fede senza il tormento, la voce dell’angelo senza la risposta di Maria» (Arcangeli Marenzi 1968: 224).
Menos frecuentes son las composiciones sobre los varios gozos o dolores de la Virgen (en los que se
parte siempre del nimero 5), pero también estos enlazan con una vasta produccién himnolégica y se-
cuencial estrechamente ligada al culto. Vid. también Montoya (1999-2000).

Interferencia que se produce también en los trovadores occitanos del periodo final (contemporaneos
de la cruzada contra los albigenses, y del propio Alfonso x), que cambian en ocasiones la destinataria
de sus cansos y pasan a dirigirlas a Maria. Vid., entre otros, Oroz Arizcuren (1972).

Vid., entre otros, Warner (1991: 187-204). Para no abundar en referencias bibliogréficas al respecto, ci-
taremos sélo dos obras de referencia inexcusables: la de Lazar (1964); y, para la lirica gallego-portu-
guesa, Tavani ([1980] 1986a).
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comportamiento, actitudes, etc., una mujer a la que adopta por ‘sefior’ segin los
preceptos del feudalismo, declarandose servidor suyo, jurdndole fidelidad y entre-
gandose completamente a su voluntad; a cambio, naturalmente, espera obtener las
prestaciones que el sefor debe a su vasallo y que pueden ser requeridas como mer-
cé, gazardon... o, en particular en la lirica gallego-portuguesa, simplemente ben.

Alfonso X no es ajeno a esta corriente. El mismo ha ejercido como trovador
(aunque los cancioneros nos hayan conservado mas cantigas suyas escarninas que
amorosas)®, y ademds se ha rodeado de un importante grupo de trovadores, oc-
citanos y gallegos, a los que ha acogido bajo su patronazgo y a los que ha alentado
en su actividad. Conoce a la perfeccién no sélo la produccion de sus contempora-
neos, sino también la de quienes los han precedido; no en vano desciende geneal6-
gicamente del primer trovador conocido, Guilhem de Peitieu®, y tiene en su nieto
Don Denis (rey también) al mds completo representante de esa tradicién. Conoce,
pues, las férmulas (y las formas) utilizadas para cantar a las damas, y sabe transfe-
rirlas adecuadamente para alabar a la mds excelente de cuantas mujeres han exis-
tido en el mundo: la que ha llevado en su seno al propio Dios sin perder un dpice
de su pureza, la més bella de todas, la que puede ser a la vez la més dulce y la més
enérgica, la que es toda sabiduria, bondad, generosidad... Bertolucci (1999b) re-
pasa conjuntamente estas dos facetas del rey® y constata el cardcter convencional
de su escasa poesia amorosa pero acepta claramente que, al lado de una tradiciéon
litargica antigua, en latin, es su conocimiento y experiencia del arte de trovar en
gallego que desarrolla la alabanza de la dama la que le ha proporcionado los para-
metros precisos para sus cantigas marianas®®.

Fidalgo, por su parte, nos proporciona un minucioso andlisis de la aplicacién de
la técnica trovadoresca en varios trabajos, como su comentario de la cantiga 130
(Fidalgo 2001)%" y, de forma mucho mds completa, en su recentisima edicion de las
cantigas de loor (Fidalgo 2004), en la que cada composicion va acompanada de ri-
cas anotaciones en las que este aspecto queda de manifiesto.

Los vinculos del Rey Sabio con la lirica amorosa estdn patentes ya en la cantiga
que sirve de prologo a las csm®, en la que emplea la estructura tipica de una cantiga

Vid. Paredes (2001); también Corral Diaz (1998).

Vid. el precioso arbol genealdgico con el que completa Ferrari (1984) su trabajo sobre posibles influen-
cias de los trovadores provenzales en los gallego-portugueses.

También lo hace, desde otra perspectiva (trovador/rey) Snow (1999).

Su reivindicacién de la conveniencia de estudiar conjuntamente la produccién alfonsina profanay la ma-
riana esta presente ya en varios de sus trabajos anteriores, como Bertolucci (1999a). Parece evidente que
la voz alfonsina de las csm «é la voce di un trobador che esplicitamente si nomina Alfonso re di Castiglia,
che loda un’unica donna, la dama celeste Maria, risolvendo liricamente anche la narrazione dei miragres
(la notazione musicale correda ogni testo in tutti i codici che la conservano)» (Bertolucci 2001a: 127).

Vid. también, entre otros, Fidalgo (2000b).

Vid. el comentario que hacen de ella Montoya—Riquer (1998: 177-192).
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de amor®, tanto desde el punto de vista formal como conceptual y 1éxico™, intro-
duciendo el motivo de la chanson de change™ cuando declara que se quiere «leixar
de trobar des i/ por outra dona» (vv. 24-25) para convertirse en trobador / enamo-
rado de la mas excelsa de las damas, Santa Maria™.

Son bastantes los ejemplos que pueden encontrarse, especialmente (como cabia
esperar) en las cantigas de loor, de expresiones y modos propios de la lirica trova-
doresca, como aquellos versos de la cantiga 10:

Esta dona que tenno por sennor

e de que quero seer trobador,

se eu per ren poss’aver seu amor
(vv. 21-23)73

Si los sacamos de contexto, en poco se diferenciarian de los que componen
outros autores para damas terrenales, igual que sucede, por ejemplo, con los ver-
sos que configuran la cantiga 120, la 1307 o la 240, o la enumeracién de virtu-

Por la extensién (siete estrofas), de todos modos, estd mas préxima a la canso occitana, pues las can-
tigas de amor gallego-portuguesas rara vez sobrepasan las cuatro estrofas. Sin embargo, la misma es-
tructura de la cantiga-prélogo (seis versos decasilabos con rima aaabab, distribuidos en coblas sin-
gulars), pero reducida a tres estrofas, puede encontrarse en una cantiga de amor de Johan Airas de
Santiago (Que grave m’est ora de vos fazer), otra de Roi Martinz d’Ulveira (Disseron-vos, fremosa mha
senhor) y dos mas, atribuidas, respectivamente, a su nieto Don Denis (Amor, em que grave dia vos vi) y
su bisnieto Afonso Sanchez (De vos servir, mha senhor, non me val). Don Denis la utiliza también en Nun-
ca Deus fez tal coita qual eu ei, aunque en esta ocasion la ligazdn interestréfica se hace mediante las co-
blas unissonans y la composicién no contiene mas que dos estrofas.

Para Bertolucci (2001: 129), se trata claramente de una composicidn «di modello provenzale, in cui si
prescrive la conoscenza dell’arte de trobar anche al poeta della dama celeste. In esso parla il re di Cas-
tiglia come poeta, che gia di altre mondane razos, di outras donas, ora rifiutate, afferma di aver nutrito
il suo canto». También Fidalgo (2001: 341) la considera «de innegable corte trovadoresco, fiel a los pa-
rametros de la escuela occitana, por él conocida y admirada».

Vid., al respecto, Bertolucci (1993) y Schaffer (1999).

«A primeira estrofa constriese en torno ¢ tépico da habilidade (entendimento) que se precisa para aco-
meter a empresa propia do trobador; na segunda, recorre a unha argucia clasica destinada a gafar a
benevolencia do publico: o trobador declara humildemente a sta incapacidade para emprender unha
obra de tal magnitude; a terceira conséagrase a louvanza da dama cantada na composicion, co que da
paso 4 declaracién de abandonar as damas que antes inspiraban os seus cantos para centrarse, de ago-
ra en diante, nesoutra dama protagonista Unica das sdas novas canciéns (o motivo da cancién de chan-
ge) porque o seu amor é o Unico verdadeiro e leal, de xeito que a amada celestial sabera agradecer a
dedicacion exclusiva do seu trobador outorgando o ansiado galarddn que, segundo parece, lle negaron
as outras damas anteriores» (Fidalgo 2002b: 151).

Citamos por la edicién de Fidalgo (2004: 70).

Véase, muy particularmente, el pormenorizado andlisis que hace de esta cantiga Fidalgo (2001: 348),
donde se comparan algunos de sus elementos compositivos con muestras de la lirica trovadoresca,
para concluir que (sin que pueda ser considerada un caso Unico) la cantiga 130 es «un magnifico ejem-
plo de tejido intertextual, no sélo por el empleo del [éxico de amor, sino por su conexién evidente con el
prélogo del cancionero».
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des de la cantiga 1407. Basta con compararlos con algunos ejemplos tomados al
azar:

E, poys assy é, venho vus rogar
que vus non pes, senhor, en vus servir
e me queirades por Deus consentir
que diga eu atanto, en meu cantar,
que a dona que m’en sseu poder ten
que sodes vés, mha senhor e meu ben,
e mais d’esto non vus ouso rogar
(Afonso Fernandez Cebolhilha, 3,7, estr. 1v)7®

A mellor dona que eu nunca vi,
per boa fe, nen que oy dizer,
e a que Deus fez mellor parecer,
mia sennor est, e sennor das que vi
de mui bon preco e de mui bon sen,
per bda fe, e de tod'outro ben
de quant’eu nunca d'outra dona oy
(Fernan Garcia Esgaravunha, 43,1, estr. 1)

Non sei dona que podesse
vale-la que eu amei,

nen que eu tanto quisesse
por senhor, das que eu sei

(Fernan Paez de Talamancos, 46,5, I, Vv. 1-4)

Ca se eu ouvesse poder

de qual dona quisess’amar,
atal senhor fora filhar
onde cuidasse ben aver

(Johan Soarez Somesso, 78,21, III, VV. 1-4)

Ca tan boa senhor me foy tolher

qual el ja éno mundo non far3,

nen ja eno mundo par non pode aver;

e quen aquesta vyu ja non veera

tam mansa e tan fremosa e de bon sem,

ca esta non menguava nulha ren

75 Vid. al respecto el comentario de Fidalgo (2004: 184-188).

76 Citamos las cantigas por los cddigos numéricos empleados en Brea (1996). También los nombres de los
trovadores son reproducidos con la forma grafica alli utilizada.
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79

de quanto ben dona devy’aver
(Pero Garcia Burgalés, 125,16, estr. 11)

A dona que home “sennor” devia
con dereito chamar, per boa fe,
meus amigos, direivos eu qual é

(Pai Gomez Charinho, 114,1, 1, Vv. 1-3)

Podemos incluso darle la vuelta a estas consideraciones, para comprobar que
casi todo lo que se encuentra en versos de este tipo podria tener como destinata-
ria a la Virgen, en ocasiones incluso con mds razén que a una mujer, por hermosa,
noble y juiciosa que sea.

Ademis, y aunque la expresidn y el propio léxico de algunas csm puedan va-
riar y no ofrecer dudas sobre su cardcter religioso, la estructura formal adoptada
puede ser idéntica a alguna de las mas frecuentes en cantigas de amor o de ami-
go. Asi, por ejemplo, y con la salvedad ya comentada de que el nimero de estro-
fas suele ser algo superior en las csm, la misma combinacion de rimas que pre-
senta la cantiga 13077 —y también en cantigas de refrdn, construidas en coblas
singulars—, aunque no siempre con versos decasilabos, puede encontrarse al me-
nos en las cantigas de amor y de amigo 25,39 (Don Denis), 46,2 (Fernan Paez de
Talamancos), 47,26 (Fernan Rodriguez de Calheiros), 63,30 y 63,78 (Johan Airas
de Santiago), 77,23 (Johan Servando), 147,12 (Roi Paez de Ribela)”® y 157,3 (4278,
andénima). Del mismo modo, la cantiga 160 de las csm estd construida en disticos
paralelisticos seguidos de un verso de refran mds corto’, segun una de las moda-
lidades «popularizantes»® de las cantigas de amigo. Y la 340 toma prestada la mé-
trica y la musica de un alba de Cadenet (Fidalgo 2002a).

Es evidente que las csm no son, sin mds, una transposicion al ambito religio-
so de la lirica profana (ni siquiera tomando sélo en consideracidn las cantigas de
loor), pero también lo es que ésta supone un bagaje importante para Alfonso X, y
posiblemente el que le permite presentar rasgos propios y particulares frente a los
otros dos grandes cancioneros marianos del siglo x111 (los de Gautier de Coinci y
Gonzalo de Berceo). Tampoco podria, sin embargo, afirmarse que las csm son sim-
plemente una amalgama de la tradicién de exempla y miracula con la expansion
del culto a Maria (y toda la produccion littirgica —himnos, cantos, letanias...— que

Se repite, con versos de igual (decasilabos) o distinta medida, dentro del grupo de cantigas de loor, en
las que llevan los nimeros 10, 50, 70, 80, 110, 140, 170, 200, 240, 280, 290, 360 y 370 (la 270 sustituye
las coblas singulares por coblas doblas).

Esta presenta, ademas, la particularidad de reproducir el refran al inicio, igual que es habitual en las
CSM.

La 260 tiene la misma estructura, pero el verso que sirve de refran es de la misma medida (seis silabas)
que los que componen el distico.

80 Vid. Brea (2003).
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esto conlleva) y la difusidn de la poética trovadoresca; todo eso estd presente en la
obra alfonsina, si, pero sometido a una estudiada reelaboracion, a la utilizacién de
importantes recursos de todo tipo (que no estaban al alcance de cualquiera, pero
si de un rey), a su fuerte impronta personal y a una voluntad decidida de elaborar
una obra Unica en su género.
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1 5 Cantigas /v/ milagros en los cancioneros
marianos del siglo x11r:

[P. Beltrami et al. (eds.), Studi di Filologia romanza offerti a
Valeria Bertolucci Pizzorusso, Pisa: Pacini Editore, 2006: 303-316]

i se confronta la obra mariana de Alfonso x2 con las paralelas de Gautier de

Coinci® y Gonzalo de Berceo*, aparece visible una primera diferencia® ya en el

titulo que se les atribuye: mientras las otras dos mantienen la denominacién
tradicional de los MIRACULAS, la alfonsina es conocida como Cantigas, titulo que
parece debido a una decisiéon adoptada por los bibliotecarios de Felipe 11 después
de la dltima encuadernacion de los codices del Escorial que llevaron a cabo’, aun-
que ellos pueden haberlo tomado directamente de la indicacidén que aparece, en
tinta roja, al final del fol. 4v del cédice T.1.18 del citado Monasterio: «aqui sse aca-
ba o prologo das/ cantigas de santa maria»°.

Este trabajo supone una reelaboracién parcial de uno de los apartados contenidos en Brea (2000b),
para el que nos habia resultado de enorme utilidad la tesis doctoral de Fidalgo (1992b); un compendio
de los aspectos mas interesantes en este sentido puede verse ahora en los capitulos iniciales de Fidal-
go (2002b).

Vid. Mettmann (1986-1989); también, Filgueira Valverde (1985). Nuestras citas de las csm remiten a la
ediciéon de Mettmann, salvo para las incluidas en Fidalgo (2004), para las que se sigue esta edicidn.

Vid. Poquet (1857), Koenig (1966-1970).

Entre las varias ediciones existentes de esta obra, pueden verse, por ejemplo: Dutton (1971), Rozas
(1986), Montoya Martinez (1986), Barios Vallejo (1997), etc.

No vamos a ocuparnos aqui de las diferencias relativas al nimero de milagros narrados, ni tampoco de
las que se transparentan también en aspectos de tipo material, como el propio formato de los cédices,
pues sélo los que conservan las csm responden a un tipo de gran lujo, con espléndidas miniaturas y cui-
dada notacién musical.

Para todo lo relacionado con la dindmica milagrosa, puede verse, entre otros, Sigal (1985). Vid. también,
entre otros, Ebel (1965), Kuntsmann (1981), Montoya Martinez (1981), Brea—Fidalgo (2000). Sobre la
afinidad entre ‘milagros’ y ‘maravillas’, vid. asimismo Brea (1993b).

Vid. Lépez Serrano (1974: 37).

Para una informacidn sucinta sobre los cddices que nos han transmitido las csm, vid. Fidalgo (2002b:
51-58).

Montoya (1991: 33) apunta la posibilidad de «chamar a todo o conxunto cantares de loor de Santa Ma-
ria», recogiendo la disposicion del segundo y Gltimo testamento de Alfonso x (enero de 1284), en el que

establece que «todos los libros de los Cantares de loor de sancta Maria sean todos en aquella iglesia se
enterrase e que los fagan cantar en las fiestas de Sancta Maria».
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De todos modos, es evidente que, si dejamos a un lado las «cantigas de loor»
(todas las correspondientes a las decenas, ademds de la 409), las de «peticon» (401
y 402), los «sete pesares» (403), las cantigas «das Mayas» (406), las dedicadas a las
«cinco festas de Santa Maria» (410-415) y todas las que siguen a éstas (hasta la
427, que es la altima) cantando los hechos mas importantes de la vida terrena de
Maria, el resto (nada menos que 356 cantigas) podrian agruparse, igual que las co-
lecciones similares de Gautier de Coinci o Gonzalo de Berceo, bajo la «etiqueta»
de Miragres®™, puesto que (por supuesto, con esa finalidad claramente didactica de
fomentar el culto a la Madre de Dios) relatan milagros de todo tipo que la tienen a
Ella por protagonista principal.

No obstante, el cambio de denominacién efectuado por el Rey Sabio, ademas
de vincular este cancionero a aquellos otros que han transmitido la lirica trovado-
resca de cardcter mundano®?, presenta la ventaja indudable de poner de manifies-
to que la intencién del monarca no era otra que la de cantar a Santa Maria, sus ex-
celencias, sus virtudes y las gracias y favores que concede a sus devotos. De hecho,
Alfonso x se refiere a su obra como /livro** dedicado a Santa Maria (y, en ocasio-
nes, como «livro das Cantigas»), en varios lugares: el «Prologo A», v. 19; la cantiga
209, tanto en la «razé» (que explica cémo quedé curado de un gran dolor porque
«poseron-lle de suso o livro das Cantigas de Santa Maria») como en el v. 29 («E
os fisicos mandavan-me pder/panos caentes, mas nono quix fazer,/ mas mandei

Como, por ejemplo, los Miragres de Santiago, del s. xiv, que pueden consultarse en las ediciones de L6-
pez-Aydillo (1918) y Pensado Tomé (1958). Debe tenerse presente, en cualquier caso, que la denomi-
nacién genérica de miracles no impide a G. de Coinci incluir también en su coleccién varias chansons
—equivalentes a las «cantigas de loor» de Alfonso x—, que aparecen encabezando el «premier Livre»
con un prélogo propio (vid. 1 Pr 2 (D.2), Koenig, 1966-1970 I: 20-23), y otras varias al comienzo de «la
seconde partie» (111: 265 y ss.), para terminar —igual que harfa luego Alfonso x— con «li salu Nostre
Damen, «oroison», «les cinc joies»... (IV, 544-592).

No se puede olvidar que el siglo xi11 es también la época de apogeo de la lirica trovadoresca (sobre todo
de la gallego-portuguesa y siciliana, porque la occitana —y también, en buena medida, la francesa—
se habian desarrollado extraordinariamente en la centuria anterior), que convierte a la mujer en sefior,
en DOMINA, de la que el trovador no es otra cosa que vasallo, servidor. Este trasvase de las relaciones
feudales a la relacién amorosa experimenta una nueva transformacién al ser adaptada para expresar
la actitud que debe adoptar el cristiano ante la Virgen, que se presenta como Dona das donas, Sennor
das sennores (10), como la mas perfecta de todas las mujeres, porque ha sido tocada directamente por
la gracia de Dios, que ha querido nacer de ella manteniéndola pura e inmaculada, sabia, comprensiva y
generosa, siempre dispuesta a interceder ante su Hijo por cualquier pecador minimamente arrepentido
que implora su ayuda. No es, pues, extrafio que, asi como la fin‘amor encontré numerosos cultivadores
en lenguas diversas, también el culto a Maria, aprovechandose del c6digo poético amoroso (del parale-
lismo entre amor terrenal y amor divino trata, por ejemplo, el vasto estudio de Warner 1991), haya pro-
ducido abundantes textos, algunos de caracter aislado, producto de los mismos circulos trovadorescos
que adoraban a la domna mundana, otros integrados en obras mas completas dedicadas integramen-
te a Maria.

Sobre el concepto de ‘libro’ y ‘cancionero’ en la Edad Media, y su aplicacién a las CSM, es interesante la
consulta del trabajo de Bertolucci (1984). Vid. asimismo, Bertolucci (2001).
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o Livro dela aduzer»)s; y probablemente también en la cantiga 341, v. 83 («e tan
toste o miragre meteron ontr'os mayores / miragres eno gran livro*, en que outros
muitos jazen»). Y, cuando menciona las composiciones contenidas en ese libro,
habla de cantigas (que es la forma usada mayoritariamente en las razds, pero que
también puede encontrarse en el interior de los textos, excepto en la primera co-
leccion de 100)*, o bien de cantares*s (prologo A, v. 25; prél. B, v. 41; cantiga 47, v.
13; 107, V. 9; etc. etc.), y también de cobras e sées (64, v. 6; 188, V. 8; 106, V. 9; 293, V.
8)7, especificando claramente su intencién ya desde el primer prélogo («Prélogo
A» o «Intitulatio»):

este livro, com’achei,
fez a onrre a loor

da Virgen Santa Maria,
que éste Madre de Deus,
en que ele muito fia.
Poren dos miragres seus
fezo cantares e sées,
saborosos de cantar,
todos de sennas razaes,
com’y podedes achar.

En estos mismos versos parece poner de manifiesto en qué tradicidn se inscri-
be: la mayoria de las composiciones contenidas en su «libro» son miragres, pero el
rey no pretende contarlos como tales, sino convertirlos en cantares, en ‘canciones;,
al modo trovadoresco, hechos «a onrr’e a loor /da Virgen Santa Maria», puesto que
él se autoproclama «trovador de Nuestra Sefiora», la Dama a la que mejor cuadra
el tépico del «sobrepujamiento», ya que Ella (y no una dama terrenal, por hermo-
sa, noble y juiciosa que sea) si es el ser mas perfecto que Dios pudo crear (precisa-
mente porque estaba destinada a ser la Madre de Dios hecho Hombre):

Estas referencias son particularmente interesantes, porque parecen aludir a la coleccién originaria (de
100 cantigas), que estaria ya terminada y probablemente copiada en un cédice antes de la estancia del
rey en Vitoria (entre agosto de 1276 y marzo de 1277).

Estaindicacion parece incidir, unavez mas, en lavoluntad real de organizar un cancionero grandioso en el
que confluyen milagros de diversas procedencias. En otras cantigas (33, 61, 265...), en cambio, habla de
«libro» refiriéndose a diversas colecciones de milagros en las que ‘encontrd escrito’ alguno de los pro-
digios que relata.

Se usa, por ejemplo, en la cantiga 106, estrofa I; 347, estr. 1; 400, estr. I; etc.
Sobre las denominaciones cantar y cantiga, vid., entre otros, Gier (1980) y Brea (1999b).

Aparece también la denominacion de cantos, pero, por los contextos en que puede localizarse (véase,
por ejemplo, «Eno Parayso santo, u estan todo-los santos /a Nostro Sennor loando con mui saborosos
cantos», ctga. 196), debe referirse a cantos liturgicos o religiosos, no a las composiciones que integran
el cancionero alfonsino.

221



1.

18

19

E o que quero é dizer loor

da Virgen, madre de Nostro Sennor,
Santa Maria, que ést’ a mellor
cousa que El fez, e por aquest’ eu
quero seer oi mais seu trobador

e rogolle que me queira por seu

Trobador e que queira meu trobar
receber, ca per El quer’ eu mostrar
dos miragres que Ela fez, [...]

(Prologo B, vv. 13-21)

De hecho, las denominadas cantigas de loor responden basicamente a esta tra-
dicién trovadoresca, aunque cambie sustancialmente el sentido del «amor» canta-
do en relacion con su destinataria*¥, como declara abiertamente en el prélogo del
que acabamos de citar un fragmento y en varios lugares de la compilacién, como
el refran de la cantiga 130:

Quen entender quiser, entendedor
seja da Madre de Nostro Sefor.

Formas métricas Podria objetarse que las cantigas de miragre utilizan un esque-
ma estructural*® mas propio del exemplum y de la hagiografia, jalonado de férmulas
que las aproximan a la tradicion épica, porque Alfonso x —sin dejar de ser trova-
dor— asume también el papel de conteur, no sélo por el propio contenido de es-
tas cantigas, sino también por el frecuente recurso que hace a férmulas propias de
la oralidad, mas en concreto a algunas férmulas caracteristicas de los juglares que
recitaban poemas épicos (coincidiendo ya en esto con Gautier, Berceo y gran par-
te de la narrativa medieval)®. Sin embargo, esas estructuras narrativas estan en-
casilladas en unos moldes formales que corresponden a la lirica, y es precisamen-
te aqui donde puede advertirse una de las diferencias sustanciales con respecto a
la obra de Gautier de Coinci o de Berceo:

a) Los Miracles franceses estin compuestos en laisses o tiradas monorrimas de
diferente extension, que es la forma métrica propia de la «juglaria», es decir, de
la hagiografia y de la épica, asi como de la mayoria de la narrativa en verso.

b) Los Milagros castellanos recurren a una especie de férmula intermedia (no
en vano conocida como mester de clerecia, para marcar una posicion clara-

Vid. al respecto los comentarios contenidos en Fidalgo (2004), asi como Bertolucci (1999b), Montoya
(1999-2000), Fidalgo (2000b, 2001).

Sobre la estructura narrativa de las csm, vid. los dos articulos de Fidalgo (1992a, 1993c).

20 Vid. al respecto Fidalgo (1999). También, entre otros, Vaquero (1997).
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mente diferenciada de la vertiente popular «juglaresca», pero también de la
otra modalidad de «poesia culta», la profana, que mantiene un cierto paren-
tesco con la anterior), puesto que la cuaderna via supone secuencias de ver-
sos monorrimos (similares en esto a las laisses), pero que responden a una
reglamentacion: o) todas las tiradas tienen cuatro versos (ya no son, pues,
de longitud variable); B) la rima es rigurosamente consondntica (en las lais-
ses ésta era también mayoritaria, pero podian encontrarse casos de asonan-
cia); y) los versos, alejandrinos (los juglarescos eran sobre todo octosilabos)
y divididos por la cesura en dos hemistiquios, son estrictamente isométricos
(cualidad que no siempre se respetaba del todo en el «mester de juglaria»).
c) Las Cantigas de Santa Maria, por el contrario, se adscriben claramente a las
formas métricas definitorias de la lirica trovadoresca; es decir, son cancio-
nes compuestas en estrofas, de diversos metros y combinaciones rimicas®*;
al igual que un cancionero profano, pueden utilizar estrofas de diferente me-
dida y extension, y con una distribucién de rimas rica y variada??, pero (salvo
en el caso de los descordos, que se caracterizan precisamente por su ruptu-
ra de esa norma) todas las estrofas de una cantiga presentan la misma es-
tructura. Ademads, utilizan basicamente uno de los dos tipos de cantiga es-
tablecidos en el Arte de trobar que precede al Cancionero de la Biblioteca
Nacional de Lisboa, el de cantigas de refrdn vy, al igual que las cantigas profa-
nas, dan prueba de su cardcter musical en que la primera estrofa reproduce
en los cddices la partitura que se repetiria en todas las demds. Y todavia po-
dria verse una huella mds del influjo de los cancioneros profanos en la pre-
sencia de las breves razds en prosa que preceden (explicando, resumiendo)
a los textos poéticos, al estilo —mads que de las razds extensas (y novelescas,

De todos modos, son relativamente abundantes las cantigas de miragre en las que, si se prescinde del
refran, se puede encontrar una estructura similar a la de Berceo, con estrofas de cuatro versos largos
(en algunos casos, alejandrinos también), aunque con una diferencia notable: la rima es idéntica en los
tres primeros versos, pero cambia en el cuarto, donde suele coincidir con la rima de todos o alguno de
los versos del refran, lo que la convierte en una rima unisonante, mientras que a es singular. Véanse,
sélo como ejemplo de las distintas posibilidades, las cantigas 6 (aaabCBCB) y 16 (aaabBB).

Las combinaciones de metro y rima pueden coincidir plenamente con las utilizadas en los cancioneros
profanos (en ocasiones, por el propio Alfonso x), y no sélo en el caso de las cantigas de loor (en las que,
por ejemplo, podemos destacar las que llevan el nimero 160 y 260, que emplean el esquema de distico
paralelistico con refran —en el primer caso, combinado con el procedimiento del leixa-pren—, tan ca-
racteristico de un cierto tipo de cantigas de amigo; o |a cantiga 130, cuyo esquema, aunque no siempre
con versos decasilabos, puede encontrarse en cantigas de amor y de amigo de Don Denis, Fernan Paez
de Talamancos, Fernan Rodriguez de Calheiros, Johan Airas de Santiago, Johan Servando o Roi Paez de
Ribela), sino también en algunas cantigas de miragre (asf, entre otras, la cantiga 29 combina versos hep-
tasilabos con una distribucién aaabab, de modo similar a lo que hacen en algunas de sus composicio-
nes —eso si, en la modalidad de mestria o bien incluyendo en ese esquema uno o més versos de refrdn,
mientras que en el miragre la estructura va complementada por un refran CBCB— Pero da Ponte, Pero
Gomez Barroso, Pero Mendiz de Fonseca, Don Denis, Gil Perez Conde o Estevan da Guarda). Vid., entre
otros, Beltran (1984a, 1984c); también Montero Santalla (2000).
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en muchos casos) de los cédices occitanos— de las que podemos encontrar
acompanando, sobre todo, a bastantes cantigas de escarnio en los ap6grafos
italianos de la lirica gallego-portuguesa®.

Extension de los milagros Con los distintos modelos formales escogidos esta
posiblemente en relacién la propia extension de las narraciones, pues, en general,
tanto los 58 miracles de Gautier de Coinci (que suelen finalizar con una coda ser-
monaria de cardcter diddctico-moralizante) como los 25 milagros de Berceo son
sensiblemente mas largos que la mayoria de los miragres de Alfonso x (que, al pa-
recer, pretendia privilegiar con un mayor desarrollo expositivo las que ocupaban un
numero terminado en 52 —igual que las decenas se reservaban a los loores—).

Por poner sé6lo dos ejemplos al respecto, pensemos que el milagro de San
Ildefonso ocupa 1.350 versos en Gautier, 108 en Berceo, y 58 en Alfonso; el de
Teofilo se desarrolla a lo largo de 2.090 versos en Gautier, de 657 en Berceo, y se
reduce a 44 en Alfonso x. El comentario general que se puede extraer de este pa-
rangdn, como expone Bertolucci (1963b), es que Gautier narra de manera sencilla y
adaptada al gusto de la época historias de caracter moralizante, mientras que Berceo
parece limitarse a traducir y versificar las fuentes latinas?, y Alfonso x sobresale,
como se ha senalado, por la importancia métrica y musical de sus cantigas.

En cualquier caso, el propésito de edificacién moral del oyente estd presente
en los tres, aunque se comporten de forma diversa en el tratamiento de las fuen-
tes, puesto que, mientras que Gautier tiende a adaptarlas alargando considerable-
mente el relato, Alfonso X, a quien la «anécdota» interesa sobre todo como prueba
del poder, la bondad, la generosidad o justicia de Maria, las reduce a composicio-
nes relativamente breves porque su pretensién no es extenderse en los detalles de
la historia, sino mas bien utilizar la maravilla realizada como un motivo més para
cantar a su Sefiora®.

Modelos narrativos Es posible establecer paralelismos entre las tres grandes
colecciones de milagros marianos en lenguas romanicas de la Edad Media®” aten-

Sobre este aspecto, vid., entre otros, Brea (1999c).
Vid. Fidalgo (2002b: 69).

A propésito de «fuentes», en la edicién de Koenig (1966-1970) sobre los Miracles puede verse un estu-
dio sobre los manuscritos que presumiblemente inspiraron a Gautier. Y casi todos los editores de Ber-
ceo dedican también un apartado a este aspecto. Para las de Alfonso X, vid. un resumen en Fidalgo
(2002b: 31-48).

«Re Alfonso sceglie il partito originale, e rischioso, di racchiudere la narrazione dei miracoli nelle strofe
della poesia lirica. [...] La distribuzione del materiale narrativo in strofe & certo un invito alla concisione
[...]; spesso ottenuta accennando sveltamente alla fase finale, sulla quale gli altri scrittori di miracoli si
soffermano invece a ribadire e moralizzare» (Segre 1999: xvii-xviii).

Vid., como compendio de estas colectaneas, el libro de Montoya (1981).
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diendo exclusivamente a los milagros que contienen. Asi, por ejemplo, se obser-
va la presencia de 48 de los relatos franceses en las csa, y, al menos en 25 de ellos,
las coincidencias no parecen resultar simplemente de la consulta de una fuente co-
mun, sino de una auténtica adaptacion realizada por el rey castellano a partir de las
versiones de Gautier®. En cuanto a Berceo, son 19 los milagros recogidos también
en las csm, aunque no existe constancia de una consulta directa de la obra del pri-
mero por parte del Rey Sabio?.

En total, son quince®® los milagros comunes a las tres obras, mds tres presen-
tes en Alfonso y Berceo (cantigas nimeros 12, 39, 86) y 33 compartidos sélo por
Alfonso y Gautier. Pero, precisamente, observando en cualquiera de los quince ca-
sos en que ello es posible las tres versiones del mismo milagro, se pone de ma-
nifiesto desde el primer momento la existencia de diferencias notables entre ellas,
diferencias que no se deben sélo a la omisién o adicién de ciertos datos sino tam-
bién al modo de difundir los mismos hechos, y ello a pesar de que la técnica com-
positiva es basicamente la misma, pues en las tres colecciones romances se obser-
va la influencia de los dictdimenes de la retérica, aunque tal vez sea en la obra de
Alfonso x donde su presencia resulta mas evidente en lo que se refiere a la distri-
bucion de la materia®*. Asi, por ejemplo, es curioso observar cémo —limitandonos
a esta parte de la estructura narrativa— utilizan de manera diferente los tres auto-
res la conclusio: en Gautier es diddctico-moral, en Berceo simplemente didacticass,
y en la mayoria de las Cantigas ni siquiera existe.

A este respecto pueden verse, entre otros, Marullo (1934) y Mettmann (1991).

Keller (1987: 137) insinta que Alfonso x pudo conocer la obra de Berceo en una visita al monasterio si-
lense, pero en este caso sigue pareciendo mas prudente pensar que ambos han podido utilizar fuentes
comunes o préximas. Como sefiala Segre (1999: xi1), «l tre autori si susseguono a brevissima distanza:
una trentina d’anni separa Gonzalo da Gautier, da dieci a vent’anni separano Alfonso da Gonzalo. Quan-
to a rapporti diretti, & sicuro soltanto quello di Alfonso con Gautier de Coinci, mentre mancano prove
di influsso di Gautier su Gonzalo o di Gonzalo su Alfonso. Va detto comunque che mentre i miracoli di
Gautier hanno subito goduto di un grande successo, quelli di Gonzalo de Berceo ebbero una circolazio-
ne, conventuale, limitatissima, come mostra anche la tradizione manoscritta».

Corresponden a las csm nimeros 2, 3, 4, 7, 11, 13, 14, 16, 24, 25, 32, 33, 34, 47, 56; como puede adver-
tirse, todas pertenecen a la coleccidn inicialmente prevista de sélo 100 cantigas.

Existen estudios sobre algunos de estos milagros, entre los que podemos destacar Fidalgo (1993a,
1995). Sobre este dltimo milagro, vid. también Diz (1993). La segunda parte del libro de Montoya (1981)
proporciona un estudio comparativo de los milagros del sacristan impudico, el clérigo y la flor, el ladrén
devoto y la boda de la Virgen. Ademas, sobre el milagro de Tedfilo, por ejemplo, existe ya una abundan-
te bibliografia; vid., entre otros, Montoya (1974), Brea (1995), D’Agostino (1998).

En este sentido, resulta de suma utilidad la consulta de los trabajos ya citados de Fidalgo (1992a, 1993c)

sobre los esquemas narrativos en las Cantigas de Santa Maria, asi como el que dedica al andlisis de «El
exordio en las Cantigas de Santa Maria» (Fidalgo 1993b).

Aunque Berceo se aproxime a Gautier al afiadir al final de su relato una conclusién didactica, este re-
mate no es del mismo tipo: Gautier lo aprovecha para insistir reiteradamente en los beneficios y perjui-
cios de virtudes y pecados, utilizando la historia expuesta como ejemplo practico de leccién moral; Ber-
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Pero, probablemente, la diferencia mds importante entre los tres cancioneros
estriba en la importante funcién que concede el Rey Sabio al refrdn, puesto que,
mientras que la razon inicial se limita a enunciar o resumir el argumento del mila-
gro, el refrdn pone de manifiesto la cualidad de la Virgen que le interesa destacar
y de la que el episodio narrado no es mas®* que un exemplum demostrativo, como
puede comprobarse no sélo mediante la amplificatio que en ocasiones completa y
amplia el refran3® sino también por el empleo de las férmulas introductorias?’ de la
narracion del tipo de «e desto /daquesto/onde... un miragre vos quero dizer / con-
tar...». Dicho de otro modo, el objetivo del autor es convencer (mediante el relato
—o la simple mencién recordatoria, en el caso de milagros bien conocidos®*—) a
los fieles de las ventajas que puede reportarles la devocidn a Nuestra Sefiora, para
que lo acompaiien en sus cantos de alabanza a la suma de virtudes que la adornan
y que todos pueden apreciar, precisamente, a través de la multiplicidad de merce-
des que otorga a todos sus devotos. Es, pues, el refran el que, de alguna manera,
convierte los ‘milagros’ en ‘cantigas’, el que proporciona sentido —en la concep-
cion alfonsina— al relato maravilloso*°, que se convierte asi en la prueba fehacien-
te tanto de las gracias como del inmenso poder que Dios quiso otorgar a su Madre,

ceo, en cambio, acude a esta posibilidad de cierre que contemplaban las disposiciones retéricas al uso
para proponer el milagro como ejemplo, mas como consejo de actuacién para obtener el galardén de la
Virgen —insistiendo en las gracias marianas— que en el tono de reprensidn que caracteriza a Gautier
(quien dedica casi tanto espacio a invitar al remordimiento y a la penitencia como a contar la historia).
Peculiar de Berceo es también emplear la conclusién como enlace entre la historia que se acaba de na-
rrary la que viene a continuacién (a modo de exordio anticipado, ya que, desde el final mismo del dlti-
mo milagro, se advierte de la recitacin de otro para el que se ruega ya atencién).

Vid., al respecto, Montoya (1989), Fidalgo (2002b: 96-108).

Es evidente que esta consideracion no esta refiida con el intento de proporcionar verosimilitud a las
maravillas realizadas por Santa Maria (vid. Fidalgo 2002b: 114).

Vid. Fidalgo (2002b: 104-108).

«Comezan, pois, as cantigas cunha frase bisagra que se cristaliza como introduccién 6 milagre, 4 vez
que ratifica a dependencia deste con respecto & leccién a penas oida no estribillo» (Fidalgo 2002b:

117).

Esto puede ayudar a entender la extrema brevedad de narraciones como la de Tedfilo: si el pablico ya
conocia los detalles de la historia, no era necesaria otra cosa que traérselos a la memoria enunciando
o resumiendo los hechos fundamentales de la misma.

Véase, entre otras, su recomendacién a oradores y religiosos de que sean «[...] sabedores/en fazer-
lle sabores /cantando saborosos /cantares e fremosos /dos seus maravillosos / miragres, que son fro-
res / doutros, e mui mellores» (cantiga 409, vv. 63-69, Fidalgo 2002b).

Como bien resume Fidalgo (2002b: 96-97), «unha cantiga reducese, en lifias xerais, a refran moraliza-
dor e narracién exemplar, modelo compartido con outras obras contemporaneas nas que se pretende
transmitir valores de tipo moral. /A lexitimidade para adecuarse 6 modelo do exemplum (maxima mo-
ralizante e narracion exemplar) e aproveitar a forma zexelesca (estribillo que abre a estrofa) propor-
ciénanlla os mesmos tratados de retérica —tanto cldsicos como medievais— que, 6 trataren da dis-
tribucién da obra literaria, centran a sta atencién fundamentalmente no comezo desta e propofien a
eleccién do ordo artificialis sobre o naturalis, por consideralo mais elegante e, dentro daquel, distinguen
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haciéndole ocupar el primer (y muy destacado) lugar en la escala de intercesores
que pueden mediar entre El y los hombres:,

Consideraciones finales La desproporcionada longitud de los Miracles con res-

pecto a las Cantigas se debe, por una parte, a la inserciéon de proverbios y maxi-
mas de cardcter moralizante en el interior del relato, intercaladas entre los versos
que dan cuerpo a la narracién de un suceso milagroso; por otra, a la intencién in-
dudable de Gautier de no escatimar esfuerzos ni versos para ofrecer un relato lu-
joso en detalles relativos a la accidn, pero, sobre todo, a la expresion de los senti-
mientos de los personajes, utilizando la descripcion emocionada de una situacion
como un arma suplementaria para llegar al corazon del oyente.

Berceo, por su parte, tiende a narrar los mismos acontecimientos en un tono
humilde y familiar, sustituyendo la carga moral por los proverbios y expresiones
cotidianas que aproximan el milagro al pablico que lo escucha y prescindiendo de
rebuscados artificios retéricos —sin que ello implique un desconocimiento de la
técnica— para relatar hechos enmarcados en la realidad que circunda a su audito-
rio, con referentes concretos y bien conocidos para sus metaforas y descripciones
detalladas y realistas que pretenden dar verosimilitud a la historia.

A Alfonso x le preocupa la exposicién concisa y rapida de la accion, para que
el lector no pueda distraerse del mensaje que transmite el relato y que no es otro
que la necesidad de cantar loas a Maria, como suele precisar —y repetir— el re-
fran; para lograrlo, despoja la narracion de descripciones y digresiones innecesa-
rias para la comprension cabal del milagro y pone de relieve la actuacién del bene-
ficiario, Ginico merecedor —por su actitud o sus hechos en relacién con Ella— del
premio (o castigo) de la Virgen.

Es posible que los tres grandes cancioneros marianos del siglo x111 respondan
a diferentes concepciones de transmisién de una misma doctrina. La versién fran-
cesa, quizds por ser cronoldégicamente la primera, parece mas préxima al género
del sermon, al que deberfa su gran carga moralizadora; la de Berceo podria poner-
se en relacion con la épica, al menos en su propuesta de un personaje presentado
casi como un héroe en su lucha —y consiguiente victoria— contra la adversidad;
la adaptacidén gallega, por su parte, tiende mas hacia el exemplum#*, narrando de
manera concisa un modelo de actuacion del que es posible extraer (sin necesidad
de insistir directamente en ella) una conclusién didactica.

ata oito formas de adaptalo. A unha destas oito posibilidades parece que responde a maneira de iniciar
a composicion das cantigas [...]».

Téngase en cuenta que incluso las cantigas «que se din de louvor non son outra cousa que a narracién
dun acontecemento na vida de Maria, os seus misterios son expostos con afan catequético, sen outra
pretension que exaltar a Maria nos seus misterios» (Montoya Martinez 1991: 33).

Vid. el compendio que ofrece de la vinculacién de los milagros alfonsinos al exemplum Fidalgo (2002b:
135-139).
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Pero, sobre todo, no se puede olvidar el hecho de que Alfonso x es el tinico de
los tres autores que declara explicitamente su intencién de elaborar un cancionero
dedicado a Maria, Reina de los Cielos y, por consiguiente, tal vez la inica mujer me-
recedora de que un rey se declare su vasallo y se entregue a su servicio*:. Gautier y
Berceo eran clérigos y componian obras edificantes, pero Alfonso era rey* y trova-
dor* (ademds de acometer otras magnas empresas culturales que escapan a nuestro
objetivo); por eso, también existen ciertas diferencias en el ‘galardén’ a que aspiran
como recompensa a su labor: todos confian en que la Virgen les ayude a conseguir
la salvacion de su almas, pero el rey se atreve también a solicitar su auxilio para li-
berar completamente a Espafia del dominio musulman*’:

E por aquesto te rogo, virgen santa cordada,

pois que tu es de Deus filla e madr’ e noss’ avogada,

que esta mercee aja por ti de Deus acabada,

que de Mafomet a seita possa eu deitar d’ Espanna
(cantiga 360, vv. 27-30)*

Como rey trovador, Alfonso X no se conforma con narrar y mostrar los prodigios
que se obtienen por intercesion de la Virgen; los convierte en canciones en su honor,
en cantigas, utilizando para ellas las mismas denominaciones —y, no lo olvidemos,
la misma lengua— que se empleaban para la lirica profana, porque, mientras que
Gautier de Coinci y Gonzalo de Berceo eran s6lo deudores de la tradicién miracu-
listica medieval y del extraordinario desarrollo del culto a Maria, Alfonso, ademads,
era parte integrante de la tradicidn trovadoresca* y decide conscientemente con-
sagrar su produccion «amorosa» a la «Dona das donas, Sennor das sennores».

Vid., entre otros, Montoya (1991: 31-52, especialmente el apartado titulado «O cancioneiro dun rei»,
35-38.)

Y un rey con conciencia de pertenecer a un linaje, como destaca claramente Montoya (1991: 37).

Vid., entre otros, Bertolucci (1999b).

Véanse, por ejemplo, las cantigas 390 y 400.

Vid. al respecto Snow (1999).

Véanse los atinados comentarios que hace de esta cantiga Fidalgo (2004: 354-361). Y también las can-
tigas 200, 300, 400 y, de manera especial, 401.

Vid. un resumen de estos aspectos en Brea (2004-2005).
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1 6 L’amiga et 1a senhor dans les cantigas de amigo

[C. Liaroutzos — A. Paupert (dirs.), La discorde des deux langages. Représentations des discours
masculins et féminins du Moyen Age & I’Age classique. Actes du Colloque International des 13-14
mai 2005, Université Paris 7, en Textuel 49, 2006: 103-124]

ans son désormais classique travail sur la lyrique galégo-portugaise, pu-
blié la premiere fois dans le Grundriss der romanischen Literaturen des
Mittelalters, Tavani (1980) présente la protagoniste des cantigas de amigo
comme une femme, le plus souvent une pucelle, qui regrette I'absence de son amou-
reux (qui est parti ou qui ne correspond pas son amour), une jeune fille ingénue —au
moins en apparence— que nous pouvons voir dolente, enragée, ressentie, vulnéra-
ble, préte a soutenir sa relation contre des possibles obstacles, ou bien pleine d’es-
poir avant la rencontre avec I'ami et heureuse depuis; une femme, aussi, qui parle
avec 'amoureux, avec sa meére, ses amies, les animaux, les plantes (ils peuvent étre,
tous, des interlocuteurs qui répondent ou, simplement, qui écoutent la dame)*.
Mais l'image de 'amiga, la protagoniste de ce genre lyrique, ne serait pas com-
pléete si nous tenons en compte seulement ce type de femme. Les plus de 500 tex-
tes du genre qui sont parvenus jusqua nous nous montrent une situation beaucoup
plus complexe, ot nous voyons défiler divers types féminins, dés celui-ci que nous
venons de décrire jusqu’a un autre tres différent; celui d'une dame énergique, do-
minante, supérieure, qui agit vraiment comme une senkor qui connait sa position,
ses attributions et le pouvoir qu’elle posséde sur 'ami.
Ca va de soi que —on le sait bien— l'auteur de cette production n’est pas (a
différence des trobairitz occitanes) une femme réelle, mais un homme qui fait
parler les femmes pour les permettre d’exprimer leurs sentiments (et aussi, en

«A mulher da cantiga d’amigo —salvo rarissimas excepgdes, como a “malmaridada” da cantiga de D.
Dinis, Quisera vosco falar de grado— é quase sempre uma rapariga, uma “dona virgo”, aparentemen-
te simples e ingénua, mas con efeito maliciosamente consciente da sua feminilidade, umas vezes apai-
xonada e dolente, outras indignada e ressentida, ao mesmo tempo vulneravel e disposta a defender a
sua relagdo contra qualquer interferéncia. Enquanto o “poeta” da cantiga d’amor instaura um confron-
to verbal quase exclusivo com a senhor, a mulher da cantiga d’amigo entra, directa ou indirectamente,
em contacto ndo s6 com o amigo mas com outras personagens —elementos da natureza (o mar, o rio,
as arvores, a fonte, o monte, a ermida ou também as aves, o veado, o papagaio) ou seres humanos (a
mae, as amigas confidentes [irmds])—, as vezes simples comparsas ou figuras simbdlicas sem auto-
nomia operativa, mas frequentemente auténticos deuteragonistas que condicionam, positiva ou nega-
tivamente, a atitude da protagonista ou reflectem, objectivados até a identificagdo total, os seus sen-
timentos e os seus sofrimentos» (Tavani 2002: 191).
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occasions, il peut s’en servir pour d’autres objectifs). Il n'est pas possible d’expo-
ser dans un travail de ce type toutes les variantes du portrait féminin que nous
pouvons voir a l'intérieur de notre corpus, mais nous tenterons de présenter un
petit éventail des multiples faces que nous en pouvons trouver dans la lyrique
galégo-portugaise.

L’amiga Lune des causes principales de préoccupation pour la petite fille, qui n’a
pas de réserves a montrer ouvertement ses sentiments, c’est la départ de 'amou-
reux (on n'en connait pas toujours le motif, mais on nous parle parfois de la cas del
Rei, du besoin d’aller servir le roi militairement, et souvent de partir loin de 'amou-
reuse), un départ qui contraint I'amie de prier quil lemporte avec lui;

Por Deus, filhe-xi-vos de min doo;
melhor iredes migo ca soo,
levade-me vosc;, amigo

[Mon Dieu, ayez pitié de moi/vous irez mieux avec moi que tout seul / emportez-
moi avec vous, ami|
(Johan Soarez Coelho, 79,4, 111)?

L'amant, naturellement, ne peut pas accomplir cette requéte, et la jeune fille,
qui nous est présentée en étant jeune et belle, reste toute seule et malheureuse, en
attendant le retour de son bien aimé;

Ai deus, que doo que eu de mi ei,
por que se foi meu amigu’e fiquei

pequena e del namorada.

Quando s’el ouve de Julhan a ir,
fiquei, fremosa, por vos non mentir,

pequena e d’el namorada.

Ali ouv’eu de mia morte pavor
u eu fiquei mui coitada pastor,
pequena e del namorada.

[Mon Dieu, que j’ai mal au cceur /car mon ami est parti et je demeure/jeune et
amoureuse de lui//Des qu'il est parti de Julhan/je demeure, belle, je ne vous ment
point, /jeune et amoureuse de lui//La-bas, j’ai eu crainte de ma mort/ et depuis je
demeure triste pucelle/jeune et amoureuse.]

(Pero de Veer, 123,1)

2 Nous citons les textes selon Brea (1996).
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L'absence de 'ami et I'incertitude sur son sort, et sur le temps qu'il va rester loin,
laisse la femme en une situation de désespoir et d’abandon, comme il nous mon-
tre Pero d’Armea;

Sej'eu, fremosa, con mui gran pesar

e mui coitada no meu coracgon,

e choro muit’e fago gran razon,

par Deus, mia madre, de muito chorar
por meu amigu’e meu lum’e meu ben,
que se foi d’aqui, ai madr; e non ven.

[Je suis, belle, avec une grande douleur/ et trés malheureuse dans mon coeur, / et
je pleure beaucoup et j’y fais avec raison, / par Dieu, ma mére, a pleurer
beaucoup /par mon ami et ma lumiére et mon bien, / qui s’en est allé, hélas, ma
mere, et il ne vient pas.]

(121,15,1)

Elle est poussée méme a se confier et prier les éléments de la Nature et a s'ex-
primer avec une langage pleine de symbolisme?, comme nous pouvons le voir dans
les exemples suivants:

Par Deus, coitada vivo,
pois non ven meu amigo;
pois non vem, que farei?
meus cabelos, con sirgo

eu non vos liarei.

[Mon Dieu, je vis avec peine, / car mon
ami ne vient pas;/s’il ne vient pas, que
ferais-je? / mes cheveux, avec corde/je
ne vous lierai pas.]

(Pero Gongalves

de Portocarreiro, 128,4, 1)

Sedia-m’eu na ermida de San Simién

e cercaron-mi-as ondas que grandes son.

Eu atendend’o meu amigu’! E verra?
(Mendinho, 98,1, 1)

Ondas do mar de Vigo,
Se vistes meu amigo?
E ay Deus, se verra cedo!

[Vagues de la mer de Vigo, / Avez-vous
vu mon ami? / Ah, Mon Dieu, viendra-
t-il bientot?]

(Martin Codax, 91,6, 1)

[Jétais dans l'ermitage de San
Simidén/ et les vagues mentoureérent,
quelles sont hautes, / Moi, j'attends
mon ami! Viendra-t-il?]

3 Pour cet appel aux éléments de la Nature et ce symbolisme, vid. Lorenzo Gradin (1990) et aussi Brea—
Lorenzo Gradin (1998: 111-134).
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Quelques compositions peuvent ajouter des nouvelles nuances, tout en s’en te-
nant, comme les exemples antérieures, dans un registre que nous pouvons appeler,
en suivant Bec#, «popularisant», parce qu’ il présente toute une série de traits qui ca-
ractérisent ce registre lyrique. Ainsi, par exemple, la demoiselle de Pero Gongalvez
de Portocarreiro pleure-t-elle parce qu'elle a perdu I'anneau que son amoureux lui
avait donné; et celle de Johan Garcia de Guilhade est convaincue que son ami l'a
abandonnée (changée)® pour une autre dame:

O anel do meu amigo Amigas, tamanha coyta
perdi-o so lo verde pino nunca sofri, poys foy nada;
e chor’eu, bela! e direy-vo-la gran coyta

con que eu sejo coytada:
amigas, ten meu amigo
amiga na terra sigo

[Lanneau de mon ami/ je l'ai perdu [Amies, si grande peine/Je n'ai jamais
sous le pin vert/ et je pleure, belle!] souffert, dés ma naissance;/ et je vous
(128,3,1) raconterai la grande peine/ qui me

maintient en peine /amies, mon ami
a/une amie dans la terre avec lui]
(70,8, 1)

Cette tristesse, mélancolie, douleur, peut, cependant, devenir toute joie quand
elle arrive une nouvelle annoncgant le retour de I'ami;

Fremosas, a Deus grado, tan bon dia comigo!
Ca novas mi disseron ca ven o meu amigo.
Ca ven o meu amigo,

tan bon dia comigo!

[Belles, a Dieu merci, si bonne journée avec moi! / Car on m’a dit des nouvelles
qu’il vient mon ami. / Car il vient mon ami, / si bonne journée avec moi!]

(Bernal de Bonaval, 22,9, 1)

Et, quand celui-ci revient vraiment, 'amie peut oublier toute la souffrance qu'el-
le a expérimentée (méme s’elle doit le nascondre)’:

Vid. Bec (1977).

Sur la présence du motif de la chanson de change dans la lyrique galégo-portugaise, vid. Bertolucci
(1993)-
Un peu plus avant, elle déclare étre tres joyeuse («and’end’eu muy ledan, 111, v. 2, et Iv, v. 2).

Vid., par exemple: «Pero, amigas, sempre recehey / d’andar triste quand’o gran prazer vir; / mays ey-o
de fazer por m’encobrir / e, a forga de mi, parecerey / triste, quando souber que el verra: / mays meu co-
ragon muy ledo seera» (Lourenco, 88,2, 1n).
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Des oi mais andarei leda, meu amigo, pois vos vejo,
ca muit’d que non vi cousa que mi tolhesse desejo,
des que vos de mi partistes

tées ora que me vistes.

[Dés aujourd’hui, j'irai joyeuse, mon ami, parce que je vous régarde, /car il y a
beaucoup de temps que je nai pas vu rien que me tolle désir, / dés que vous vous
étes parti de moi/jusqu’a maintenant que vous m’avez vue.]

(Fernan Rodriguez de Calheiros, 47,7, 11)

Il peut méme se passer que 'ami ait dit une fois qu'il s’en allait pour ne plus re-
venir, pour s’éloigner de son amie, mais que finalement il ait du changer d’idée et
il revient; en ce cas-13, 'amoureuse oublie soudain tout, elle lui pardonne son er-
reur et l'accueille sans rien lui reprocher, parce que la joie remplit son cceur et la
pousse a annoncer sa venue:

O meu amigo, que mi dizia
que nunca mais migo viveria,
par Deus, donas, aqui é ja!

Que muito m'el avia jurado
que me non visse mais, a Deus grado!,

par Deus, donas, aqui é ja!

O que jurava que me non visse,
por non seer todo quant’el disse,
par Deus, donas, aqui é ja!

Melhor o fezo ca o non disse;
par Deus, donas, aqui € ja!

[Mon ami, qui me disait/que jamais vivrait avec moi/ par Dieu, dames, il est

déja ici!// Qu'il m’avait juré beaucoup / qu’il ne me voyerait plus, a Dieu merci,

[...]// Celui qui jurait qu’il ne me voyerait pas, / par pas étre tout quant il

disait, /[...] /1l a fait meilleur de quant il a dit:/ par Dieu, dames, il est déja ici!]
(Pai Soarez de Taveirds, 115,8)

Quand l'ami est pres d’elle, la fille chante, sans cacher ses sentiments ou ses in-
tentions; c’est la joie de la rencontre qui les déclenche. Nous pouvons bien analyser
cette situation surtout au travers des cantigas de romaria (ou de santuario)®, dont
le prétexte est une promenade, une randonnée, a une chapelle, une église, un mo-
nastére ol il a lieu une féte pour célébrer un saint; une féte qui permet vivre avec
une majeure liberté cette rencontre-1a, parce qu’il y a beaucoup de gens qui veu-

8 Vid. au régard Brea (1999d).
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lent jouir d'un événement de ce type au grand air. La dévotion et la diversion s’y
mélent, mais ce qui intéresse 'amie qui chante c’est la possibilité de revoir 'ami, de
lui parler, de lui octroyer le bien qu’il demande®:

Treides, ai mia madr, en romaria
orar u chamam Santa Cecilia:

e, lougana, irei,
ca jaiest'o que namorei,

e, loucana, irei

[Venez, ma mere, en ‘romeria’/ prier o on appelle Sainte Cecilia: /et j’irai,
fraiche, / car la il est celui que j'ai énamoré, / et j’irai, fraiche]
(Martin de Ginzo, 93,8, 1)*°

Et cette joie, vraie, réelle, sans aucune trace d'orgueil, de domination, de supé-
riorité de la part de la femme, on la voit dans quelques chansons ayant quelque
rapport avec la danse:

Bailemos nds ja todas tres, ai amigas,

so aquestas avelaneiras frolidas,

e quen for velida como nds, velidas,
se amigo amatr,

so aquestas avelaneiras frolidas
verrd bailar

[Dansons nous trois, amies, / sous ces
noisetiers fleuris, / et qui fusse belle
comme nous, belles, /si elle aime son
ami, / sous ces noisetiers fleuris, / elle
verra danser]

(Airas Nunes, 14,5, 1)*2

Nossus amigus todus 14 hiran

por nos veer, e andaremus nos

bayland’ant’eles, fremosas, en cos,

e nosas madres, pois que ald van,
queymen candeas por nos e por ssy,
e nos meninhas baylaremus hy

[Nos amis iront tous la/pour nous voir,
et nous irons/en dansant davant ceux-
13, belles, nues, / et nos meéres, car elles
y vont, / qu'elles allument chandelles
pour nous et pour elles,/ et nous,
petites, nous y danserons].

(Pero Viviaez, 136,4, 11)

Il est aussi important de constater la réciprocité, la participation de tous les deux a |a joie, comme on
peut le voir dans Martin de Padrozelos; «Id’oj’, ai meu amigo, led’a San Salvador; / eu vosco irei leda, e,
pois eu vosco for, / mui leda irei, amigo, / e vds ledo comigo» (95,8, 1).

Dans les strophes suivantes, on fait référence a la coita de I'ami (i1, v. 2) et au fait qu’il avait emporté «o
que eu ben queria» (i1, v. 2), c’est-a-dire, lui-méme; par suite, elle ne peut que lui donner ce qu’il lui de-
mande (Iv, v. 2).

Vid. Brea (1998d).

Vid. aussi celle autre de Johan Zorro qui est repris par cette-ci de Airas Nunes; Baylemos agora, por
Deus, ay velidas (83,1).
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Mais les choses ne sont pas toujours si faciles; la mere, a qui la pucelle prie de
l'accompagner a la féte*s, tente de garder™ la fille et de la tenir loin de son amou-
reux, parce qu'elle craint le malheur qu'’il peut lui provoquer; la demoiselle, donc,
doit traiter de la convaincre qu’il n’y a pas de péril, que ce qu'elle veut c’est tout sim-
plement de pouvoir rejoindre l'ami:

Mia madre velida, e non me guardedes
d’ir a San Servando, ca, se o fazedes,
morrerei d’amores.

[Ma mere la belle, ne me gardez pas/d’aller a San Servando, car, se vous le
faites, / je morirai d'amour.]
(Johan Servando, 77,17, 1)

Elle ne veut pas provoquer la souffrance de sa meére, elle préfére disposer de son
autorisation, comme confesse la suivante amie a une autre jeune fille dans une can-
tiga de Martin de Caldas;

Vedes qual preiteu querria trager,
irmaa, se o eu podesse guisar:
que fezess’a meu amigo prazer
e non fezess'a mia madre pesar,
e, se mi Deus esto guisar, ben sei
de mi que logu’eu mui leda serei

[Vous voyez quelle est la querelle que je voudrais entrainer, / ma soeur, si je le
pourrais aguiser: / que je faisse 8 mon ami plaisir/ sans faire peine a ma mere, / et,
si Dieu me donne ceci, je sais bien/ que je serai trés heureuse]

(92,7, 1)

L'amie voudrait, en effet, avoir la conformité de la meére pour pouvoir lui racon-
ter ce qu'elle fait, sans avoir besoin de rien cacher, comme il en est avec la jeune fille
a la quelle Johan Soarez Coelho (79,25) fait vivre la suivante histoire, que se déve-
loppe autour du symbolisme des cheveuxs:

La priére est accompagnée souvent de promesses de correspondance («punharei sempre ja de vos ser-
vir», 93,7, 11, v. 3) et de manifestations concernant la sincérité de 'amour des deux amants («ca moir’eu,
madre, por meu amigo /e el morre por falar conmigo», 93,7, refrain), et méme l'intention de participer
aux actes religieux («irei ald mias candeas queimar/[...] / a Santa Cecilia, ant’o seu altar», ibidem, 11, vv.
2-4).

Si bien le gardien peut étre un autre personnage, le plus fréquent c’est la meére (vid., par exemple, 11,10,
de Airas Carpancho), qu’on ne mentionne pas quelquefois; «Pero sdo guardada, todavia quer’ir/ con
vosc’, ai meu amigo, se mi a guarda non vir», Martin de Padrozelos, 95,8, 11, vv. 1-2).

Vid. Lorenzo Gradin (1990: 213-220).
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Fui eu, madre, lavar meus cabelos
a la fonte e paguei-m'eu delos

e de mi, loucaa.

Fui eu, madre, lavar mias garcetas
a la fonte e paguei-m'eu d’elas
e de mi, loucaa.

A la fonte e paguei-m’eu deles,
al6 achei, madr, o senhor d’eles

e de mi, loucaa.

Ante que me eu d’ali partisse,
fui pagada do que me el disse,
e de mi, loucaa.

[Je suis allée, meére, laver mes cheveux/a la fontaine, et je me suis remercie de
ceux-la/et de moi, fraiche//Je suis allée, mére, laver mes tresses/a la fontaine

et je me suis remercie de celles-1a/ et de moi, fraiche // A la fontaine et et je me
suis remercie de ceux-13,/j’ai y trouvé, mere, le seigneur de ceux-la/et de moi,
fraiche // Avant que je m'en partisse, / je fus remercie de ce qu’il me dit,/ e de moi,
fraiche.]

Il est clair, pourtant, que, si la mere n'est pas d’accord avec ce que la fille désire,
celle-ci n'aura d’autre solution que mentir, méme si la mére devine ses intentions:

—Digades, filha, mia filha velida,
porque tardastes na fontana fria?
— Os amores ei.
—Tardei, mia madre, na fontana fria,
cervos do monte a augua volvian,
—Os amores ei.
—Mentis, mia filha, mentis por amigo,
nunca vi cervo que volvess’o rio.

—QOs amores ei.

[.]

[Disez, fille, ma fille belle, / pourquoi vous vous étes retardée a la froide
fontaine?/J’ai des amours//Je me suis retardée, ma mere, a la froide fontaine, / des
cerfs du bois agitaient l'eau, / J’ai des amours// Vous mentez, ma fille, vous mentez
par ami, /je n’ai jamais vu un cerf qui agitait le fleuve /J’ai des amours]

(Pero Meogo, 134,2)
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La mere n'est pas capricieuse, elle a toujours un motif; comme nous 'avons déja
dit, elle craint la malheur de la fille, mais il y a aussi une autre raison: jusqu’a ce mo-
ment, nous n‘avons parlé que d'une petite fille amoureuse, soit souffrante, soit heu-
reuse... sans dévoiler sa condition sociale. Et c’est sur ce point qu’il peut y avoir une
approche avec la femme chantée dans les cantigas de amor; il se peut que cette de-
moiselle (au moins elle semble étre une demoiselle, pas une dame épousée) appar-
tient a une classe sociale haute, plus importante que celle de 'amoureux, comme
il en serait le cas dans une chanson de Pedr’Amigo de Sevilha, ou la mére tente de
convaincre la fille que celui qui chante pour elle est un mauvais troubadour et qu'il
dit des mensonges; la réponse de la fille fait référence a la sagesse de 'ami, que sa
meére avait considérée plus importante quelle n’était en réalité (en ce sens qu’il ne
parvient pas a pouvoir la tromper):

—Ca sey eu ben qual preito vus el trage
e sodes v0s, filha, de tal linhage

que devia vosso servo seer.

—Coydades vos, madre, que é tan sage,
que podess’el conmigu’esso poer.

[Car je sais quelle querelle il vous a entrainé/ et vous étes, fille, d’un tel linage / qu’il
devrait étre votre serviteur/ Vous pensez, mere, qu'il est si sage / qu'il peut mettre
ceci avec moi.]

(116,7,1v)

En tout cas, quand la pucelle doit se montrer firme, siire, elle ne doute pas a
sopposer a sa mére pour lui faire connaitre de facon claire quelle est sa volonté, et
méme pour lui imposer de l'accepter:

Par Deus, mia madr), ouvestes gran prazer
quando se foi meu amigo d’aqui,
e ora ven, e praz én muit’a mi,
mais @ias novas vos quero dizer:
se vos pesar, sofrede-o mui ben,
C’assi fig'eu, quando s’el foi daquen

[Par Dieu, ma mere, vous avez eu un grand plaisir / quand mon ami s’en est
allé, / et maintenant il vient, et il m'en plait beaucoup, / mais je veux vous dire des
nouvelles:/s’il vous fait peine, endurez ceci trés bien, / car jai fait ainsi quand il
s’en est allé]

(Johan Airas, 63,57, 1)
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Parmi amiga et senhor Cette femme que nous voyons si décidée et stire de soi-
méme n’a pas beaucoup a voir avec celle qui n'osait pas contrarier la meére et qui
pleurait quand elle ne pouvait pas aller a la rencontre de I'ami, ou quand I'ami ne
(re)venait pas. Celle-ci est plus semblable a la senhor (dont nous parlerons ensui-
te) qui recoit le service du troubadour-amoureux dans les cantigas de amor. Cest
une dame qui sait bien qu'elle est belle, noble, sage, et que elle est donc tres digne
détre non seulement aimée, mais aussi chantée. En tout cas, c’est Dieu qui doit étre
remercié pour l'avoir faite si belle et bonne, pas le troubadour;

Direi verdade, se Deus mi perdon:
0 meu amigo, se mi quer gran ben,
non lho gradesco e mais d'outra ren
gradesc’a Deus eno meu coragon
que m'el fremosa fez; tanto mi deu
tanto de ben quanto lhi pedi eu.

De v6s por mi amor assi matar,

nunca vos d’esto bom grado direi.

E meu amigo, mais vos eu direi:

pois me Deus quis este parecer dar,
nom é sem guisa de por mi morrer

quem mui bem vir este meu parecer

que mi Deus deu; e podedes creer
que nom ei rem que vos i gradecer.

[Je dirai la vérité, Dieu me
pardonne; / mon ami, s’il maime
grandement, / je n'en lui remercie pas,
et je remercie plus de rien/Dieu dans
mon coeur, / parce qu’ll m’a fait belle; 11
m’a donné/tant de bien quant jen Lui
ai demandé.]

(Pero Gomez Barroso,

127,3,1)*¢

[De la mort que, par moi, vous

donne 'amour/je ne vous parlerai
jamais. / Et, mon ami, je vous dirai
encore;/ si Dieu a voulu me donner
cette beauté, / il n'est pas sans motif la
mort par moi/de qui a vu cette beauté
mienne // que Dieu m’a donnée; et vous
pouvez croire/que je n'ai rien a vous y
remercier. ]

(Don Denis, 25,29, 111 et fiinda)*’

Et pourtant, et encore a différence de l'autre type lyrique cité, cette jeune fille
qui connait parfaitement ses qualités peut remercier Dieu qui les lui a données,
mais aussi, dans quelques cas, se montrer favorable a faire 'ami heureux, parce
quelle devient aussi heureuse, comme nous pouvons le constater dans une com-
position de Johan Garcia de Guilhade, ott on voit que le monde est bon parce que

Elle ajoute encore: «Se m’el quer ben, non |hi quer’eu nen mal, /nen averei que lhi gradesca i, / mais
quant’oj’eu no meu espelho vi/ gradesc’a Deus muit’e gradesco-Ih’al, / que m’el fremosa fez [...]» (es-
trofa in).

Un peu plus fiere est encore la fille qui répond: «Diz muito ben de min en seu trobar, / con gran dereit’, e
al vos eu direi; /teen ben quantos me Ih’oen loar / que eu muito que lhi gradecer ei; / en quent’el diz non
Ihi gradesqu’eu ren, ca mi sei eu que mi paresco ben. // Ca, se eu non parecesse mui ben, / de quant’ele
diz non diria ren» (Johan Airas, 63,26, 11 et fiinda).
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Dieu a faite belle et sage la dame et aussi Lui il permet les amoureux d’étre ensem-
ble, de se rejouir:

Quer’eu, amigas, o mundo loar,

por quanto ben mi Nostro Senhor fez:

fez-me fremosa e de muy bon prez,

ar faz-mi meu amigo muyt'amar.
Aqueste mundo x’est a melhor ren,

das que Deus fez, a quen el i faz ben.

[Je veux, mes amies, louer le monde, / par quant il m’a fait de bien Notre
Seigneur; /Il m’a fait belle et de bon prix, / et il fait aussi que mon ami m’aime
beaucoup. / Ce monde est la meilleur chose/ de toutes celles que Dieu a faites,
pour celui qu'il y fait bien.]

(70,44, 1)

La joie de 'amour correspondu est ici assez plus présente que dans les cantigas
damor®, La fille veut vraiment étre contente, et que I'ami soit aussi content, et s’il
y a quelque probleme, quelque malentendu, elle préfere toujours clarifier la situa-
tion avec son amoureux*?, en parlant tous les deux, comme le fait 'amie que Johan
Servando nous présente en revenant de la romeria (a peu pres une expérience moi-
tié pelerinage moitié féte patronale) ol elle lui a déclaré ses sentiments et elle croit
qu’il est devenu lui aussi heureux, comme elle:

Nunca m'eu desta ida acharei senon ben,
ca dix’a meu amigo a coita’n que me ten
o seu amor e cuido que vai ledo por en:

muito venho pagada,

por quanto lhi falei;

mais 4 mel namorada,

que nunca lhi guarrei.

[Je ne trouverai que bien de ce départ, / car j’ai dit 8 mon ami la souffrance qu’il

me provoque/son amour, e je crois qu’il en est joyeux;/ je suis trés heureuse / par

quant je lui ai parlé; /il m’'a énamorée en telle maniére / que je 'aimerai toujours.]
(77,20, 1v)*°

Vid. au respect Fidalgo (1994).

Dans quelques cas, ceci donne lieu a la modalité connue comme escondit (vid. Brea—Lorenzo Gradin
1998: 239-246), dont la composition 63,35 peut constituer un bon exemple.

La seconde strophe expliquait bien (avant le refrain); «Que bda romaria con meu amigo fiz, / ca lhi dix,
a Deus grado, quanto Ih’eu dizer quix /e dixi-Ih’o gram torto que sempre d’ele prix».
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Dans ce cas, c’est la femme qui endure la coita®, le mal qui produit 'amour
—surtout quand il n'est pas correspondu—, mais il est plus fréquent que ce soit
I’homme qui la souffre??; et Don Denis veut nous montrer une amie—maitresse
aimable et généreuse disposée a le délivrer de cette souffrance (dont elle se recon-
nait coupable), en lui donnant quelque plaisir —une récompense— et en devenant,
elle-méme, joyeuse:

Por quanto mal a levado,
amiga, razom farei

de lhi dar end’algum grado;
pois vem como lh'eu mandei;
e logu’el serd, bem sei,

do mal guarid’e cobrado.

[Par tout le mal qu’il a porté, /amie, je farai raison/a lui en donner quelque
grace; / car il est venu comme je lui ai ordonné, / bientot il sera, je le sais
bien, / guéri et récompensé de son mal.]

(25,20, 111)

La réciprocité est importante; il n'est pas suffisant pour la fille d’étre elle-méme
heureuse si son ami ne l'est pas aussi; par conséquent, il n'est pas rare quelle prie a
Dieu la joie du bien-aimé, méme si elle ne laisse pas de remarquer qu'il est son ami
(delle, pas d’'une autre):

Ai meu amigo, meu, per boa fe,
e non d'outra, per boa fé, mais meu,
rogueu a Deus, que mi vos oje deu,
que vos faca tan ledo seer migo
quam leda fui oj’eu, quando vos vi,
ca nunca foi tan leda, pois naci.

[Hélas, mon ami, a moi, par bonne foi, / pas & une autre, per bonne foi, mais a

moi, /je prie a Dieu, qui vous m’a donné aujourd’hui, / qu’ll vous faisse étre si
joyeux avec moi/comme je suis étée aujourd’hui joyeuse, quand je vous ai vu, / car
je ne suis pas étée si joyeuse dés quand je suis née]

(Juido Bolseiro, 85,3, 1)

21 A propos de la coita qu’il souffre I'ami, vid. Fidalgo (1998a).

22 Outous les deux, comme nous dit I'amie de Don Denis qui pleurt: «Coitada viv’, amigo, por que vds nom
vejo, / e vds vivedes coitad’e com gram desejo /de me veer e me falar; e porem sejo /sempr’em coita
tam forte / que nom m’é se nom morte, /come quem viv’, amigo, em tam gram desejo» (25,22, 1). Vid.
aussi (Don Denis une autre fois) 25,46: la femme déclare de pas pouvoir guérir sans I’ami, qui ne peut
aussi guérir sans la dame; celle-ci finis par prier Dieu d’aider tous les deux.

240



3. Lasemhor Mais,acoté des compositions de ce type-ci, on peut trouver aussi, tou-
jours dans les cantigas de amigo, quelques autres ol l'attitude de la dame est tres
différente. On ne saurait pas dire si elle est plus adulte, si elle appartient a une clas-
se sociale plus élevée que la pucelle qui chante sa joie par la rencontre avec I'ami,
mais elle s'exprime avec les mémes mots que le troubadour-homme des cantigas
de amor, ou que les trobairitz occitanes, soit pour faire connaitre sa peine soit pour
montrer sa situation de senhor qui, en tant que ¢a, a une maitrise absolue sur son
‘serviteur’

Pour le premier cas (c’est-a-dire, pour montrer sa souffrance), nous pouvons
rappeler le suivant texte de Don Denis:

Nom sei 0j; amigo, quem padecesse
coita qual padesco, que nom morresse,
se nom eu, coitada, que nom nacesse,

porque v6s non vejo com’eu queria;
e quizesse Deus que m'escaecesse

vés que vi, amigo, em grave dia.

[Je ne sais pas aujourd’hui, ami, qui peut souffrir / une peine comme cette mienne,
que ne mourusse pas,/ excepte moi, affligée, que je voudrais n'étre pas née, / car je
ne vous voie pas comme je voudrais;/ et plait & Dieu que joublie / vous, que j’ai vu,
ami, une mauvaise journée.]

(25,54, 1)

Pour le second cas (faire voir de maniére claire qu’elle est la maitresse), il y a
beaucoup de pieces qui nous présentent une vraie senhor féodale qui n’ignore pas
qu’elle a le pouvoir de disposer de la volonté, et méme de la vie, de celui qui I'a
rendu librement son hommage, comme déclare la dame qu'il fait parler Sancho
Sanchez:

Meu é o poder, que s6o senhor

de fazer d’el o que m’a mi prouguer,

mais foi i tan coitado que mester

non me fora, pois que o vi, per ren,
cuidand; amiga, qual era melhor:
de o matar ou de lhi fazer ben

[Le pouvoir est & moi, parce que je suis maitresse / de faire de lui ce que je
voudrais, / mais il a été si affligé que j’ai eu besoin, / dés le moment que je le
vus, / de cuiter sur s'il serait meilleur/ de le tuer ou de le faire bien]

(150,4, 111)
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Elle est maintenant devenue fiére, dure, lointaine; elle a perdu celle volonté-la
de chercher la joie partagée par tous les deux finamants... elle désire surtout lais-
ser constance de son autorité; le ‘serviteur’ doit accomplir toujours, et méme tout
seulement, ceci quelle détermine. Par conséquent, ce quelle ne va pas lui permet-
tre c’est qu'il départe s'elle ne 'autorise pas de facon explicite.

Cette attitude distante, froide, peut provoquer l'avertissement de ses prochai-
nes, comme on le voit, par exemple, dans une composition de Galisteu Fernandiz
dans laquelle les mots d’'une autre fille ne servent que a lui faire avouer que la mort
de I'ami ne I'importe pas (encore plus, sa mort lui donne plaisir):

—Ben sodes desmesurada molher,
se voss'amor non pod’aver de pran
e ben sei que por mal vo-lo terran,
amiga, se vosso ben non ouver.
—Nunca o averd, se Deus quiser,
ca ja lhi diss’eu que se partiss’en

e, se 4 coita, que a sofra ben.

—DPar Deus, amiga, mui guisado ten
de sofrer coit’e quer morrer por en.

—Se morrer, moira, ca non dou eu ren

d’assi morrer, ante mi praz muit'en.

—DPor ess, amiga, venha mal a quen

vos amar, pois tal preito por vés ven

[— Vous étes une dame desmesurée, / s’il ne peut pas avoir votre amour, / et je sais
bien qu’ils vous considéreront mal, / amie, s’il na pas votre faveur./ —Il ne l'aura
jamais, si a Dieu il plait, / car je l'ai déja dit qu'il s’en allasse, / et, s'il a de souffrance,
qu'’il souffre bien.// — Par Dieu, amie, il est d’accord / avec la souffrance, et il veut
mourir par ceci./ — Sil meurt, qu’il meurt, car je ne donne rien/par sa mort;
plutot elle me plait beaucoup./ — Par cela, amie, qu'il vient mal a qui/vous aime,
parce que une tel querelle vient par vous]

(51,6, 111 et fiindas)

Quelquefois, cette seigneur féodale au féminin peut s’en repentir et avoir un pe-
tit peu d’hésitation, méme de compassion (comme il se passe, par exemple, dans
un texte de Johan Baveca?3), mais elle sait bien que sa condition ne le permet pas
d’avoir pitié si 'ami devient désobéissant ou il ne se cure pas d’arriver en retard:

23 «Quisera-m’eu non aver jurado, / tanto vus vejo viir coitado /a mha mesura. Mas que prol vus ten, / ca,
hu vos fostes sen meu mandado, /jurey que nunca vus fezesse ben?» (64,3, 11).
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Porque se foi d'aqui meu amigo
sen meu mandado e non mi-o fez saber,
quand’el veer por falar comigo,
assanhar-m’ei e farei-lh'entender
que outra vez non se vaia d’aqui
per nulha ren sen mandado de mi

Non tem agora el en rem

mui gram sanha que eu d’el ei;

quando el veer, com’eu serei

sanhuda, parecendo bem,
muito terrd que baratou

mal, por que tan muito tardou

[Parce que mon ami s’en est allé/sans
mon autorisation et il ne men fait
savoir pas,/quand il verra pour me
parler, / je m’enragerai et je le ferai
comprendre / qu'il ne doit pas une
autre fois s’en aller / par nul motif, si je
ne le lui ordonne pas]

(Fernan Froiaz, 42,3, 1)

[Il ne valorise pas maintenant/la

tres grande rage que jen ai;/ quand il

viendra, comme je serai/enragée, en

étant si belle, /il comprendra qu’il a

fait/ mal, parce qu’il s’est retardé tant]
(Roi Queimado, 148,20, 11)

Dans d’autres occasions, le motif qui provoque la rage, la colére (la sanha®) de
la femme c’est une manque d’accomplissement d'une convention littéraire, celle
du secret de l'identité de la dame; le troubadour ne peut jamais prononcer le nom
de sa seigneur, ne peut-il pas permettre qu'on le connait par quelque indiscrétion
qu’il ait commis. Si quelqu'un découvre cette identité voilée, les conséquences se-
ront terribles, au moins pour le troubadour, qui ne sera plus pardonné:

Foi-m’el en seus cantares enmentar,
vedes ora se me dev’a queixar,
ca se non quis meu amigo guardar

de lhi saberem que mi quer gram ben.

[1l fut me mentionner dans ses chansons, / vous voyez maintenant si je dois me
lamenter, / car mon ami n’a pas voulu se garder / de faire connaitre qu’il m'aime
bien.]

(Pai Soarez de Taveirds, 115,5, I11)

Et aussi il ne faut pas rappeler que aucun ne peut se livrer au service d’'un seig-
neur si celui-ci (celle-ci, dans notre cas) ne l'accepte pas, parce que le service féo-
dal suppose une acceptation réciproque, avec tous les droits et tous les devoirs
qu’il comporte. De ce fagon, la dame a le droit de refuser et de s'enrager —jusquau
point de le condamner a la mort— quand l'ami l'a pris par seigneur sans son con-
sentiment:

Par Deus amiga, quant’eu receey

do meu amigo todo m'oj’aven,

24 On peut voir au respect Vazquez Pacho (1999).
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ca receey de mi querer gram ben
como m’el quer, polo que vos direy:
eu, poys fui nada, nunca ouv’amor
nen quijamigu’en tal razon aver,

e el filhou-m’a forca por senhor

a meu pesar, e morrera por én

[Par Dieu, amie, tout quant jen ai eu peur/de mon ami tout cela me parvient
aujourd’hui, / car je craindrais qu’il m'aimait tres bien /comme il m’aime, dont je
vous dirai; / dés quand je suis née, je neus jamais de 'amour/ ni j’ai voulu avoir
ami de cette fagon, / mais il m’a pris par force comme maitresse / malgré moi, el il
mourra par ¢a]

(Gongal’Eanes do Vinhal, 60,10, 1)

Et ne disons pas ce qu'il peut se passer si le serviteur prend une autre dame par
seigneur (c’est-a-dire, s'il change seigneur®); en ce cas-1a, elle répondra en prenant
directement vengeance contre lui:

Senhor filhastes, com’oi dizer,

a meu pesar, e perderedes i,

se eu poder, e poderei, assi

como fiz sempr, e posso-me poder,
ca o poder que sempre ouvi mei,
e eu vos fiz e eu vos desfarei.

E, pois vos eu tornar qual vos achei,

pesar-mi-d en, mais pero vingar-mei.

[Vous avez pris maitresse, selon jai écouté dire, / malgré moi, et vous y perdrez, / si
je peux, et je pourrai, / comme j’ai fait toujours, et j’ai le pouvoir, / car le pouvoir
que j’ai eu toujours, je I'ai encore, / et je vous ai fait et je vous détruirai. // Et, parce
que je vous retournerai comme je vous ai trouvé, /jen ai de la peine, mais je me
vengerai.]

(Johan Perez d’Aboim, 75,5, 111 et fiinda)

Mais, peut-étre, le motif plus fréquent de «discorde» parmi la dame et son trou-
badour-amoureux c’est quil demande son prix, sa récompense au service livré, la
mercé des troubadours occitans, qui chez nous est appelé ben?s. Le contraste entre
le bien qu'’il cherche et le mal qu'elle le donne est une constante dans la lyrique ga-
légo-portugaise. La voix féminine des cantigas de amigo ne peut pas méconnaitre
¢a, mais elle a la possibilité d’utiliser une arme tres forte pour en sortir triomphan-

25 Vid. Bertolucci (1993).
26 Vid. Spina (1966).
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te, l'ironie, qui lui permet dire qu’elle ne sait pas quoi est ce bien que 'ami attend,
soit qu'elle ne comprend pas le signifié du mot (parce que I'ami ne l'explique pas au
clair), soit qu'elle ignore comment le lui donner;

Diz meu amigo que lhi faga ben, [Mon ami dit que je le fasse

mais non mi diz o ben que quer de min; bien, / mais il non me dit quel est le

eu por ben tenho de que Ih’ aqui vin bien qu’il veut avoir de moi;/jai par
polo veer, mais el assi non ten, bien le fait d’étre y venue / pour le voir,

mais, se soubess’ eu qual ben el queria  mais il n’y pense pas, / et, si je savais
aver de mi, assi lho guisaria quel est le bien qu'il voulait/avoir de
moi, jen disposerais]
(Johan Servando, 77,8, 1)

Ca eu nunca con nulh'ome falei, [Car je n’ai pas parlé avec un

tanto me non valha Nostro Senhor, homme, / que Dieu me vaille, / des

des que naci, nen ar foi sabedor quand je suis née, ni je n'ai pas

de tal fala, nen a fiz, nen a sei, su/d’un tel parler, ni je n'en ai pas fait,
e pesa-mi que m'enviou dizer ni je ne le connais pas, / je suis affligée
que lhi faga o que non sei fazer qu’il m’a fait savoir / qu’il veut que je

fasse ce que je ne sais pas faire]
(Johan Soarez Coelho, 79,51, I111)

Ce qulest vraiment important c’est tenir son ami soumis, méme si, pour y réus-
sir, il faut lui donner quelque espoir (en lui rappelant, en tout cas, que le seigneur
Cest elle):

E por tod’esto dev’el a sofrer

tod’aquel mal que Ih'oje ven por mi,

pero cuydo que non pode viver

tan gram ben mi quer, mays cuydo logu'’i:
se mi quer ben que lho quer’eu mayor
e sse lhy vén mal que é por senhor.

[E pour ca il doit souffrir / tout ce mal qu’il recoit aujourd’hui pour moi, / mais je

crois quil ne peut pas vivre/du grand bien quil m’aime, mais j'y pense: /s’il m’aime

bien, je 'aime encore plus/ et, s'il recoit mal, c’est parce que je suis la maitresse.]
(Pai Gomez Charinho, 114,19, 111)

Dans les exemples suivants, on pourra voir encore deux attitudes un peu dif-
férentes; d'un coté, il y a une dame-maitresse qui nest pas disposée a céder dans
ses attributions et qui fait tout pour avoir 'ami toujours expectant; de l'autre, c’est
la femme qui, encore en seigneur féodale, connait son devoir de pas laisser mou-
rir un sien serviteur:
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27
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O meu amigu; amiga, nom quer’eu

que aja gram pesar nem gram plazer,

e quer’eu este preit’assi trager

ca m’atrevo tanto no feito seu
ca 0 nom quero guarir nem o matar,
nem o quero de mi desesperar

[...]

E assi se pdde seu tempo passar,

quando com prazer, quando com pesar.

e sse o eu por mi leixar morrer,

serd gran tort’e non ei de fazer.
O mayor torto que pode sseer:
leyxar dona seu amigo morrer.

[Mon ami, amie, je ne veux pas/qu’il
ait une grande peine ni un grand
plaisir, / et je veux porter ainsi cette
querelle / car jose tant en ceci/ que je
ne le veux pas ni guérir ni tuer, / ni je
ne veux pas qu’il désespeére de moi//Et
ainsi il peut passer son temps/ soit avec
plaisir soit avec souffrance.]

(Don Denis, 25,61, 1 et fiinda)

[Et si je le laisse mourir pour moi, / ce
sera grand tort, et je ne ferai/le majeur
tort qu’il peut y avoir;/ qu'une dame
laisse mourir son ami.]

(Airas Carpancho, 11,3,
refran et fiinda)

Conclusion Il ne parait pas possible examiner dans si peu de pages toute la va-
riété, toutes les modalités, toutes les situations qu'il offre le discours féminin*’” dans
les cantigas de amigo. On pourrait, par exemple, faire attention aux textes ou il y
a un dialogue direct, immédiat, avec alternance de voix parmi homme et femme
(2,3; 25,13; 64,26; 95,3; 121,3; 145,2; etc.), ou encore bien —et ca serait treés intéres-
sant— a les pieces de genres divers (cantiga de amor et cantiga de amigo) qui éta-
blissent une certaine dialogue parmi celles-la (comme on le peut voir, par exem-
ple, dans Johan Airas de Santiago 63,19 et 63,13; 63,37 et 63,43; 63,64 et 63,25%...
ou dans Don Denis 25,122 et 25,38).

Mais, au moins, nous ne voudrions pas finir sans remarquer I'importance qui a
le genre cantiga de amigo au regard de la présence féminine dans la lyrique trouba-
douresque. S'il y aurait seulement cantigas de amor, nous aurions I'opportunité de
connaitre seulement une «belle dame sans merci», une statue en marbre qui ne se
complaint pas des prieres de 'amoureux, qui se tient lointaine, froide, impassible,
qui ne parle pas, qui ne nous fait pas savoir ce qu'elle pense, ce quelle sent...

Les troubadours galégo-portugaises ont voulu donner la parole a la femme, et ils
ont profité tout ce que la tradition leur avait apporté. Nous ne pouvons pas oublier
que cette lyrique est une production savante, et que, par conséquent, les trouba-
dours y avaient a sa disposition et ils pouvaient réélaborer le versant traditionnel

Pour un portrait plus complet des femmes présentes dans la lyrique galego-portugaise, on peut voir
Corral Diaz (1996).

Vid. aussi 63,52, une chanson d’amour ou le troubadour raconte —en lui faisant intervenir dans une
dialogue— comment sa dame lui demandait qu’il ne I'aimasse plus.
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des chansons de femme avec le versant popularisant des aubes ou des pastourelles,
de la chanson de toile, celle de malmariée, etc.; ou avec le registre aristocratisant de
la chanson, et pas seulement celle des troubadours mais aussi celle des trobairitz.

En ce sens, nous pourrions dire qu'il y a la concorde des discours masculin et fé-
minin, parce qu’ils agissent comme une espéce de miroir dans une partie du corpus
galégo-portugais. Mais... qui parle elle n'est pas une femme réelle; ce sont des trou-
badours qui composent complémentairement des cantigas de amor et des cantigas
de amigo, en utilisant les mémes mots, les mémes formes, les mémes rimes, les mé-
mes procédures. Ils se meuvent a l'intérieur du code poétique de la finamor, ot la
dama devient 'objet (et, au méme temps, le prétexte) du chant, et ils ont considéré
convenable écouter aussi la voix de cette dame, en lui faisant expliquer qu'il est par
et pour elle quil compose ses chansons, que, s'il arréte son activité, ca signifie qu’il
est mort, ou au moins si désespéré qu’il a décidé d’abandonner le trobar. Selon les
intéréts du troubadour, la parole de la femme peut adopter une forme ou une autre,
mais, méme en acceptant que c’est une fiction, elle devient vivante et trés diverse;
la dame aimée peut étre ingénue, souffrante, pleine d’espoir, heureuse, franche...
ou sage, mesurée, stire de soi-méme, maitresse, dominante, punissante, enragée...
et toujours belle, désirable et inspiratrice du chant masculin.

Pour finir vraiment, on pourrait encore ajouter que, dans un petit nombre de
pieces, le troubadour profite aussi la voix féminine pour faire la louange (avec une
certaine dose d'ironie parfois) de sa propre ceuvre, pour lui faire dire que, puisquel-
le est si belle et bonne, son ami compose les chansons plus parfaites, et il est le
meilleur troubadour

29 Vid. Bertolucci (1999c) et Brea (2000d).
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1 7 El didlogo entre los dos géneros amorosos
de la lirica gallego-portuguesa:

[Estudios Romdnicos 16-17, 2007: 267-283]

unque las cantigas de amor son habitualmente un mondlogo del trovador-

enamorado que manifiesta sus sentimientos (especialmente, la coita que le

producen el desdén y la sanha de su senhor)? y puede dirigirlos, explicita
o implicitamente, a la propia dama, a Amor, a Dios, a amigos y companeros, etc.3,
existen unas pocas composiciones en las que, después de la primera invocacién a
la senhor, ésta interviene para responder a lo que se le demanda. Del mismo modo,
entre las cantigas de amigo*, al lado de piezas puestas integramente en boca de la
amiga®, pueden encontrarse textos dialogados en los que la voz femenina conver-
sa, entre otros personajes, con la madre®, con otras mujeres (irmanas, amigas...) o
con su enamorado’; de todos estos tipos de interlocutor, nos interesa ahora senalar
s6lo al amigo, porque los casos en los que él interviene son precisamente los que

Este trabajo forma parte de los proyectos de investigacion HUM2005-01300 (financiado por el MEc, con
fondos FEDER) y PGIDITO6CSC20401PR (financiado por la Xunta de Galicia).

Para una vision de conjunto de la cantiga de amor, vid., entre otros, Beltran (1995), Fidalgo (2000a: 41-
115), Tavani (2002: 157-190).

D’Heur (1975b) presenta un recuento de 338 composiciones dirigidas explicitamente a la dama —en
las que aparece al menos un apéstrofe destinado a ella (pp. 267-302)—, 300 que apelan a un auditorio
indeterminado (pp. 303-325), 46 a amigos del trovador (pp. 325-331), 11 a Dios (pp. 331-333), 6 a Amor
(pp- 336-335), 2 a los propios ojos y otras 2 al corazén (p. 335-336), 2 a un amigo (p. 336-338), 2 a un
mensajero (p. 338-339) y una al rey de Portugal (p. 339).

Para la cantiga de amigo, vid., entre otros, Brea—Lorenzo Gradin (1998), Corral Diaz (2000), Tavani
(2002: 190-232).

El mondlogo sigue siendo, también en este género, la técnica narrativa mas utilizada, «motivo que ex-
plica que boa parte da critica considere o soliloquio da protagonista como trazo distintivo do xénero»
(Brea—Lorenzo Gradin 1998: 37).

Sobre las composiciones en las que interviene activamente la madre (que constituyen el grupo mayo-
ritario dentro de las cantigas de amigo dialogadas) y los varios «roles» que esta puede representar, vid.
Sodré (2005: 122-130).

Segun los datos proporcionados por D’Heur (1975b) —que no tienen en cuenta si la cantiga es dialoga-
da o no—, son 114 las cantigas dirigidas directamente al amigo (pp. 347-360), 107 las piezas narrativas
destinadas a un auditorio indeterminado (p. 362-369), 97 las dirigidas a una amiga (p. 370-377), 31 a un
colectivo de amigas (p. 378-383), 11 a otra u otras dona(s) (p. 383-387), 89 a la madre (p. 387-396), 8 a
una «hermana» (p. 401-406), 2 a Amor (p. 406) y una a sus amores (p. 407-409), 4 a un elemento natu-
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12

sirven de puente entre los dos géneros amorosos de la lirica gallego-portuguesa,
hasta tal punto que el anénimo e incompleto Arte de trovar copiado al comienzo
del Cancioneiro da Biblioteca Nacional de Lisboa [B] especifica:

E porque algtias cantigas i hd en que falam eles e elas outrossi, por én é bem de en-
tenderdes se som d’amor, se d'amigo: porque sabede que, se eles falam na primeira
cobra e elas na outra, é d’amor, porque se move a razon d’ele (como vos ante disse-
mos); e se elas falam na primeira cobra, é outrossi d’amigo; e se ambos falam en Ga

cobra, outrossi é segundo qual deles fala na cobra primeiro (Tavani 1999a: 41)8.

Efectivamente, el repaso que hemos realizado nos lleva a catalogar entre las
cantigas de amor aquellas en las que interviene primero la voz masculina, no sélo
porque asi lo estipule el Arte de trovar® sino también porque en los cancioneros:®
aparecen copiadas en el sector correspondiente a ese género (algunas de entre ellas
figuran incluso en el Cancioneiro da Ajuda [A]), mientras que el otro grupo, en el
que habla la amiga en primer lugar, estd inserto en el sector de amigo.

La estructura dialogada** tiene probablemente sus precedentes mds préximos en
la tradicién occitana, tanto en las diversas modalidades que puede adquirir el de-
bate entre dos o mds trovadores (tensd, partimen, tornejamen, cobla) como, sobre
todo, en aquellas albas en las que el gaita conversa con la dama o con su amante,
en las pastorelas, en los didlogos ficticios con un ave (Peire d’Alvernha con un rui-
sefior, Marcabru con un estornino...)*? y en otros textos y modalidades; sélo por
citar a un trovador tan relacionado con los primeros textos liricos datables en ga-
llego-portugués como es Raimbaut de Vaqueiras, se puede recordar lo que los ita-
lianos denominan su contrasto con una genovesa (que esta situado también en los
«origenes» de la lirica italiana).

ral (p. 409-414), 3 a santos (p. 414-415), y una a Dios (p. 415), ademds de 27 casos en los que una ma-
dre se dirige a su hija (p. 396-401).

Tavani (1999a: 55) da cuenta de las ediciones anteriores de este tratado lamentablemente fragmenta-
rio.

Téngase en cuenta que «se o interlocutor é o amigo, é absolutamente necesario establecer unhas pau-
tas de funcionamento que permitan inxeri-lo texto nun xénero determinado, a fin de non altera-lo ho-
rizonte de expectativas do publico. Unicamente o protagonista masculino podia dar lugar a equivocos
importantes, pois el era o conductor dos xéneros pertencentes § rexistro aristocratizante, entre os que
se integra a cantiga de amor. O autor da Arte de trobar que precede a B captou o alcance e a importan-
cia deste feito. (...) a férmula convencional indicada polo clérigo de B para os textos dialogados entre
amiga e amigo seria o suficientemente clarificadora non sé no momento de recepcién da cantiga, se-
ndén que tamén seria Gtil no proceso de copia, para introduci-lo texto no lugar que lle correspondese en
funcién do seu xénero na tradicién manuscrita» (Brea—Lorenzo Gradin 1998: 38-39).

En los apégrafos italianos, naturalmente, habida cuenta que A recoge sélo cantigas de amor.
Sobre su empleo por los trovadores gallego-portugueses, vid. Brea—Lorenzo Gradin (1998: 37-48).

También Don Denis hace hablar a Ua pastor ben talhada (Brea 1996: 25,128, v. 1) con un «papagai», que
le anuncia la llegada del amigo (;recordando a aquel pajaro cdmplice de las Novas del papagai?).
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En las cantigas de amor, esta variante compositiva aparece con cardcter espo-
radico en nueve trovadores, la mayoria de ellos activos, probablemente, en la se-
gunda mitad del siglo x111. En las cantigas de amigo, no llegan tampoco a la doce-
na los autores que emplearon como alternativa estética el didlogo con el amigo®s,
y su cronologia muestra que debié de utilizarse a partir de mediados del siglo x111,
pues uno de los primeros trovadores en llevarla a la practica parece haber sido
Afons’Eanes do Coton*.

Dialogo entre enamorado y dama en las cantigas de amor Las composiciones
que muestran esta estructura son las siguientes:

Ctga.’®> Trovador Incipit Ubicacién

71,7 Johan Lobeira Venheu a vés, mha senhor, por saber ~ B249

140,4. Rodrigu’Eanes de Vasconcelos  Preguntei iia dona en como vos direi B368bis

131,8 Pero Mafaldo Senhor, por vds e polo vosso ben B371

70,47 Johan Garcia de Guilhade Senhor, veedes-me morrer A230, B420, V31-32
31,4 Estevan Faian Vedes, senhor, quero-vus eu tal ben A240, B428, V40
114,8 *Pai Gomez Charinho Dizen, senhor, ca dissestes por mi A249

25,37 Don Denis En grave dia, senhor, que vos oi Bs72, V176

63,52 Johan Airas Ouvi agora de mia prol gran sabor Bo61, V548

96,6 Martin Perez Alvin Senhor fremosa, sy veja prazer B1058, V648

157,58 (andénimo) Senhor fremosa, pois me vejaqui A277

De todas estas cantigas, la tinica que presenta una distribucién rimdtica original
(abbaba) es la atribuida a Charinho*®. Entre las demds, Mafaldo, Faian y Perez Alvin
utilizan el esquema 160 de Tavani (abbaCC), uno de los mds frecuentes en la liri-

Puede verse la relacién completa en Brea—Lorenzo Gradin (1998: 41, n. 15).

Esta cronologia podria variar si se identificase con el amigo al anénimo interlocutor de la cantiga de Ber-
nal de Bonaval Ay, fremosinha, se ben ajades!, pues las cantigas de este trovador aparecen, tanto en B
como en V [Cancioneiro da Vaticana), precedidas de una ridbrica que dice «E en esta folha adeante se
comenzan as cantigas d’amor, primeyro trobador Bernal de bonavalle» (B, fol. 225v; vid. también V, fol.
104r). Independientemente de la interpretacion que se deba dar a «primeyro trobador» (vid. Oliveira
1988: 709-714, 725), no resulta sencillo establecer la identidad del autor de la invocacién y pregunta «Ay,
fremosinha, se ben ajades!/Longi de vila quen asperades?» (Brea 1996: 22,5, I, vv. 1-2), pero el didlogo
mantenido responde a pautas distintas de las habituales entre los enamorados. Ademas de esta, dejamos
fuera del analisis Sedia la fremosa seu sirgo torcendo, de Estevan Coelho (Brea 1996: 29,1), porque tampo-
co resulta evidente quién se dirige a la dama reconociendo su coita por la forma en que canta cantigas de
amigo.

Citamos las cantigas por los cddigos numéricos (que reproducen, con ligeras variaciones, los estable-
cidos por Tavani (1967a) empleados en la edicién global de nuestro corpus trovadoresco (Brea 1996).
También los nombres de los trovadores son reproducidos con la forma gréafica alli utilizada.

Corresponde al esquema 148:1 de Tavani (1967a). Al haber sido transmitida Unicamente por el Cancio-
neiro da Ajuda, es anénima, pero, precisamente por su posicion en este cddice al lado de otras que tam-
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ca gallego-portuguesa (con un total de 405 ocurrencias); Johan Airas de Santiago,
prefiere el 161 (abbacca, que cuenta con 256 manifestaciones); coinciden Lobeira,
Guilhade y la cantiga anénima 157,58 en el empleo del esquema 139 (abbaaCC),
que se registra en un total de 20 piezas; Vasconcelos elige la combinacién aaabab
(esquema 13 de Tavani 1967a), presente en un conjunto de 17 cantigas, y Don Denis
opta por una distribucién ababCC (esquema 99, con un total de 62 ocurrencias).
No parece, pues, que de este elemento se pueda deducir con certeza la existencia
de relaciones claras entre trovadores y textos, aunque es indudable que se produ-
cen ciertas similitudes.

La presencia de determinados vocablos emparejados en posicidon de rima mues-
tra algunas otras coincidencias: Lobeira, Vasconcelos, Guilhade, Faian y Alvin com-
binan ben y ren como rimantes, pero esta posibilidad es relativamente frecuente;
en cualquier caso, en las cantigas de Lobeira y Guilhade (que comparten asimismo
esquema rimatico) se encuentran las dos en los versos 2 y 3 de la primera estrofa,
como rima b (la rima a coincide en —er), y también presentan ambos la misma dis-
tribucion en lo relativo al didlogo: el trovador toma la palabra en los cuatro prime-
ros versos de cada estrofa y a la amiga le corresponden el verso previo al refran y
los dos versos que configuran este. Por otro lado, y aunque tampoco resulte ins6-
lito, Faian hace rimar en el refran melhor con senhor, y Don Denis invierte los tér-
minos (senhor/melhor), mientras que Johan Airas los utiliza en rima en los versos
1 (melhor) y 4 (senhor)* de la tercera estrofa.

Ciertos factores biograficos establecen contactos directos entre algunos de es-
tos autores*®, pues Johan Lobeira y Martin Perez Alvin son hermanos por parte de
padre (Pero Soarez de Alvin); Rodrigu’Eanes de Vasconcelos es sobrino de Johan
Soarez Coelho, con el que se puede relacionar, a través del ciclo satirico del ama, a
Guilhade; éste, a su vez, aparece firmando un documento de 1232 al lado de Pero
Mafaldo. De los datos disponibles no queda claro, de todos modos, si todos ellos
pudieron coincidir en alguna corte o algtn circulo literario en el que la varian-
te dialogada de las cantigas tuviera un desarrollo particular, si bien parece que la
mayoria de estos trovadores estuvieron en alguna etapa de su vida en la corte de
Alfonso x.

La distribucién del didlogo muestra las posibilidades siguientes:

bién fueron copiadas en los apdgrafos italianos bajo el nombre del trovador, la atribucién a Charinho
parece justificada.

Senhor funciona ademéas como palabra-rima en ese verso 4 de todas las estrofas, que presentan tam-
bién con la misma funcién (en rima con la anterior) la palabra amor en el dltimo verso, y la forma ben en
el verso 3.

Extraemos los datos del apartado dedicado a las biografias trovadorescas en la base de datos MedDB,
a la que recurrimos también para buscar otros elementos empleados en este trabajo.
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a) siguen el modelo de ‘narracién mixta’*® las cantigas de Rodigu’Eanes de

Preguntei Gia dona en como vos direi:

“Senhor, filhastes orden”. E ja por én chorei.

Ela enton me disse: “Eu non vos negarei

de com’ eu filhei orden, assi Deus me perdon;
fez-mi-a filhar mia madre, mais, o que lhe farei?

Trager-lhi eu os panos, mais non o coragon”.

Dix’ eu: “Senhor fremosa, morrerei con pesar,
pois vds filhastes orden e vos an de gardar”.
Ela enton me disse: “Quero-vos én mostrar
como serei guardada, se non, venha-me mal;
esto, por que chorades, ben devedes cuidar:
Tragerei eu os panos, mais no coragon al”.

E dix’ eu: “Senhor minha, tan gran pesar ei én

porque filhastes orden, que morrerei por én”

E diss’ inda logo: “Assi me venha ben,

como serei guardada dizer-vo-lo quer’ eu:

se eu trouxer os panos, non dedes por én ren,

ca terrei o contrairo eno coragcon meu”.
(140,4)

Vasconcelos® y Johan Airas de Santiago, que reproducimos completas:

Ouvi agora de mia prol gran sabor

mia senhor, e conselhou-me por én
que me partisse de lhi querer ben,

e dixi-lh’ eu: —Fremosa mia senhor,
mui ben me conselhades v6s, mais non
poss’ eu migo nen con meu coragon,
que somos ambos en poder d’ Amor.

E disse-m’ ela: —Por Nostro Senhor,
quitade-vos, amigo, de mal sén

e non amedes quen vos non quer ben.
E dixi-lh’ eu: —Per boa fe, senhor,

se eu podesse comigo poder

ben vos podia tod’ esso fazer,

mais non posso migo nen con Amor.

E disse-m’ ela: —Tenh’ eu por melhor
de vos quitardes, ca prol non vos ten,
d’ amardes min, pois mi non é én ben.
E dixi-lh’ eu: —Per boa fe, senhor,

se eu podess, o0 que non poderei,

poder comigu’ e con Amor, ben sei
que vos faria de grad’ ess’ amor.
(63,52)

La que se produce «cando o narrador alterna o seu discurso co dos personaxes, de quen reproduce as
palabras en estilo directo» (Brea—Lorenzo Gradin 1998: 50). Esta estructura (con unas férmulas intro-
ductorias comunes basadas en verbos dicendi) se relaciona estrechamente con la pastorela y esta re-
presentada con ciertas variantes en la lirica gallego-portuguesa (Brea—Lorenzo Gradin 1998: 50-57).
Entre las piezas construidas seglin este modelo, se deben recordar aqui otra de Johan Airas (63,58), una
de Pedr’Amigo de Sevilha (116,29) y una tercera de Don Denis (25,135). En las tres intervienen los dos
protagonistas, pero los didlogos responden a una tipologia muy diferente a la contemplada en este tra-
bajo; tienen en comun que el narrador es un caballero que se encuentra —en un «souto» (J. Airas), en
un «fremoso virgeu» (Don Denis) o peregrinando a Compostela (Pedr’Amigo)— a «{ia pastor» a la que
requiere de amores, llaméandola «senhor» o, en el caso de Pedr’Amigo, «fremosa poncela». Ella puede
rechazarlo, respetuosamente (temerosa, incluso, de la suerte que él pueda correr) —Johan Airas —, o
bien de forma desabrida («lde-vos, varom!», 25,235, 11, v. 3) —Don Denis—; pero también puede acep-
tar su ofrecimiento y sus regalos —Pedr’Amigo—. En cualquier caso, estas tres cantigas parecen man-
tener vinculos claros con la pastorela galorromanica (vid. Lorenzo Gradin 1994: 117-146) y unas carac-
teristicas diferenciales que permiten no tomarlas en consideracién aqui.

Vid. el comentario de este texto que hace Ferreiro (1992: 53-67). Es el tnico ejemplo en la lirica gallego-
portuguesa que podria aproximarse a una «malmonxada», aunque la referencia a los «panos» que lleva
la dama se registra también en una composicién de Rodrigu’Eanes Redondo (141,1).
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En la composicién de Vasconcelos, el peso mayor del didlogo corresponde a la
dama, a la que se reservan, de un total de seis versos por estrofa, tres completos y
un hemistiquio del anterior. El trovador interviene como narrador (preguntei, me
disse, dix’eu...) y aprovecha esa funcién para dar cuenta de su propia reaccion («E
ja por én chorei», 1, v. 2), aunque manifiesta también directamente sus sentimien-
tos a la dama (v. 1-2 de las estrofas 11 y 111). El motivo de la interpelacién que abre
la cantiga es un hecho del que solicita confirmacién (que ella ha entrado en un con-
vento), y la respuesta precisa que no ha sido voluntariamente, sino forzada por su
madre, por lo que serd «guardada» y llevard los habitos, pero su corazén seguirad
estando con su amado.

El didlogo que entablan los protagonistas en la cantiga de Johan Airas es con-
densado perfectamente, en estilo indirecto, en el exordio (1, vv. 1-3). El cuarto ver-
so da entrada a la voz masculina, que ocupard en todas las estrofas los tltimos tres
versos y medio (el primero de ellos contiene la férmula introductiva con el verbo
dicendi: «e dixi-lheu»?*), por lo que quedan a disposicién del personaje femenino
dos versos y medio en las estrofas 11 y 111 (el v. 1 de cada una de ellas marca la al-
ternancia de voces: «e disse-m’ela»)?2.

b) Don Denis emplea un tipo de didlogo vivo, distribuyendo a partes iguales los
cuatro versos que constituyen el cuerpo de la estrofa entre los dos interlocutores y
haciendo lo mismo con los dos versos del refran:

—En grave dia, senhor, que vos of
falar e vos viron estes olhos meus
—Dized; amigo, que poss’ eu fazer i
en aqueste feito, se vos valha Deus?
—Faredes mesura contra mi, senhor
—Farei, amigo, fazend’ eu o melhor®.

La primera intervencién del enamorado repite los motivos tépicos de la coi-
ta: desde que vio y oy6 hablar por primera vez a la senhor, estd consumido por el
sufrimiento y sus manifestaciones externas («non pudi depois ben aver», 11, v. 2;
«[non] vi prazer, senhor, nen dormi nen folguei», 111, v. 2). Ella se muestra compa-
siva (aunque situada en un plano superior) y le pregunta qué puede hacer, pues no

Sigue, pues, unatécnica compositiva precisa, que le permite completar el primer hemistiquio con esa fér-
mula.

La introduccién del discurso de uno y otro personaje se hace por medio de artificios afines a las co-
blas capdenals (o anéfora en general), procedimiento muy vinculado al paralelismo, hasta el extremo de
que el verso 4 de las estrofas 11y 111 es idéntico. Vid., sobre estas cuestiones, Pérez Barcala (2006: 161-
208).

Reproducimos sdlo la primera estrofa porque la técnica del paralelismo hace que el contenido de las
dos restantes sea sustancialmente el mismo que el de esta.
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lo sabe, para ayudarlo. El refran parece un acertijo, abierto a interpretaciones di-
versas; lo que pide el sufridor es mesura, que en este caso podria interpretarse tal
vez como ‘ben;, pero la respuesta de la dama, en principio afirmativa, contiene una
restriccién: «Farei, amigo, fazendeu o melhor». ;Qué se entiende por «o melhor»:
acceder a los ruegos del amante o aplicar precisamente la mesura (en su sentido
tradicional) al propio comportamiento (con la consecuencia previsible de dene-
gar lo solicitado)?

c) El resto de las composiciones de este grupo presenta en cada una de las es-
trofas una intervencién de cada miembro de la pareja: Lobeira y Guilhade (vid. su-
pra), pero también Mafaldo, Faian y la cantiga 157,58 reservan a la voz femenina
el verso previo al refran y los dos versos de este; en Mafaldo y Faian la distribucion
resulta equitativa (tres versos para cada personaje), mientras que en las otras tres
piezas el amante dispone de un verso mas (las estrofas tienen un total de siete ver-
sos, frente a los seis de los otros).

Johan Lobeira hace referencia explicita (como Don Denis) a la necesaria mesu-
ra de la dama («se mesura de ssa senhor non fal», 11, v. 4), y en este caso la relacion
con el ben parece mas explicita, pues el contenido del verso que acabamos de citar
tiene su correlato en la primera estrofa en «e Ia senhor faz ben» (1, v. 3). La sen-
hor tiene clara conciencia de su papel: es siempre el servidor el que tiene que estar
agradecido por poder servirla.

Johan Garcia de Guilhade vuelve a mencionar la mesura y el ben, esta vez en re-
lacién directa con amor. En la primera alocucién, hace observar a su amada cémo
muere «desejando o vosso ben» (1, v. 2), ante la pasividad y el desdén de ésta, a lo
que ella responde que, mientras viva, «nunca vos eu farey amor / per que faca o
meu peyor» (refran)?. Insiste en la segunda ocasién en que «faredes i/gran me-
sura» (11, vv. 3-4) si lo acorre, y en la tercera refuerza sus ruegos («forcad’esse co-
ragony, 111, v. 4); pero ella se mantiene impasible («Direy-vo-lo, amig) outra vez»,
1L, v. 5; «ar direy que nonv, I11, V. 5).

Pero Mafaldo afiade a las referencias al ben?® la indicacién del mal que la no con-
cesidn del ben por la dama le ocasiona, por lo que le pide que haga «o melhor». Su
sefnora se compadece de él («pesa-m’ende»), pero no puede hacer nada para impe-
dir o amortiguar ese mal:

La cantiga juega con los diversos usos de ben: adverbio («do que bem serven, I, v. 2; «quen ben serve
senhory, 11, v. 1) y sustantivo («a senhor faz ben», I, v. 3; «mays dev’o bem a valer», 1, v. 5; «mays é o bem
e mais val», 11, v. 5; «se o ben dad’é», v. 1 del refran).

Es decir, conceder al amigo el ben demandado reportaria a la dama graves consecuencias (seria ‘bien’
para él, y lo ‘peor’ para ella). Recuérdese lo comentado a propdsito de «En grave dia, senhor, que vos
oi», donde, ademas, la palabra rimante del dltimo verso («melhor») era precisamente el anténimo de
la que encontramos en este.

Sobre el uso y significado del término, vid. Spina (1966: 176-185).
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—*“Senhor, por vés e polo vosso ben,

que vos Deus deu, ven muyto mal a mi;

por Deus, senhor, fazed’ o melhor i!”

— “Vedes, amigo, que vos farey en:

se vos por mi, meu amigo, ven mal,

pesa-m’ ende, mays non farey i al”
(estr. 1)?7

También la cantiga copiada en el folio 77v de A*® expresa la coita del enamora-
do, el ‘servicio’ y la busqueda del ben:

Senhor fremosa, pois me vej’ aqui,
gradesc’ a Deus que vos posso dizer
a coita que me fazedes soffrer,

e Deus nen vos non me valedes i”

“Amigo, por meu amor e por mi

soffred’ a coita que vos por mi ven,

ca soffrendo coita se serv’ o ben.
(estr. 1)

La composicién de Estevan Faian se distancia de las demds por tratarse de una
declaracion de amor reciproca, en la que la voz femenina trata de imponer su su-
perioridad incluso en la «calidad» del sentimiento:

“Vedes, senhor, quero-vus eu tal ben

qual mayor posso no meu coragon.

¢E non diredes vos por én de non?”

“Non, amigo, mais direi-me outra ren:

non me queredes vos a mi melhor

do que vus eu quer, amigu’ e senhor”
(estr. 1)

27 Los ruegos se repiten de modo similar en las dos estrofas restantes, y la respuesta femenina (el refran)
va precedida de una reiteracién paralela a la sefialada en Guilhade: «Ja vos dixi quanto vos en farey» (i1,
v. 4); «Ja vo-lo dix), e direy outra vez» (111, v. 4). Mafaldo cierra la cantiga con una fiinda de dos versos en
la que recrimina al enamorado su insistencia: «De que mi pesa, cuyd’eu qu’é mal./ Demays, amigu’, é
demandardes-mi al».

28 Al haber sido transmitida s6lo por este cancionero, se mantiene anénima, y no podemos saber tampoco
si estd completa con sus dos estrofas, pues no hay otros textos copiados en esta cara y queda espacio
suficiente para contener otras estrofas. En cualquier caso, todas las cantigas de este grupo estén orga-
nizadas en tres estrofas, excepto estay la de Johan Lobeira, que también ha sido conservada en un tni-
co testimonio (B, fol. 65r), aunque aqui el manuscrito no ha reservado ningin espacio para copiar una
hipotética tercera estrofa.
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La cantiga de Martin Perez Alvin presenta una organizacion inicialmente se-
mejante (la intervencién de la amiga se produce en el verso previo al refrdn), pero
con una particularidad: sélo ocupa ese verso, pues los dos de refran corresponden
a otra intervencion del enamorado?:

—Senhor fremosa, sy veja prazer,
poys vos non vi, ouvi tan gram pesar
que nunca mi Deus d’ al prazer quis dar;
—Como podestes tanto mal sofrer?
—Cuydey en vis e por esto guari,
que non vyvera ren do que vevi.

(estr. 1)

La composicién de Charinho, por su parte, responde a la modalidad composi-
tiva de mestria®® y reserva a la voz femenina los dos ultimos versos de cada estrofa.
El Almirante advierte un cambio de actitud en su amada, pues oyé decir que antes
se complacia en oir hablar de él, pero ahora «vus dizedes dest’amor tal/ que nunca
vos ende sen6n mal vén» (11, vv. 3-4), algo que le sorprende y disgusta puesto que
«vos tal ben/quero que moyro» (11, vv. 1-2) y «sempre me guardei/ de vos fazer pe-
sar» (111, vv. 2-3). Las respuestas femeninas muestran, efectivamente, su desapego
hacia el amigo y establecen una gradacion en la que la tltima estrofa deja entrever
que ha perdido la confianza en él:

—Dizen verdad; amigo, porque non
entendia o que pois entendi
(1, vv. 5-6)

—Dizen verdad; amigo, e pois é mal
non y faledes, ca prol non vus ten.
(11, v. 5-6)

—Non vus & prol, amigo, ca ia non sei
o porque era todo o voss’ amor.
(111, V. 5-6)

Dejando de lado el caso peculiar de Rodrigu’Eanes de Vasconcelos, puede compro-
barse que la actitud del trovador es, en todos los casos, la del devoto servidor que
se dirige respetuosamente a su sefiora (invocdndola siempre como senkor) para ha-

Como bien sefiala Montero Santalla (2000, 1: 549), aunque Nunes (1972: 408-409) no lo registra.

Es la Unica de este tipo que hemos registrado en el grupo, ademas de las de Rodrigu’Eanes de Vascon-
celos y Johan Airas, que presentan, como ya se ha sefialado, otras particularidades.
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cerla participe de la coita que le produce el amor que siente por ella y para implo-
rar que le conceda sus favores (el ben).

La dama le responde (excepto en las cantigas de Vasconcelos y Alvin, que ca-
recen de apdstrofe) llamandole amigo, pero manteniendo la distancia que corres-
ponde al sefior cuando se relaciona con sus siervos. Para ella, la mesura debe apli-
carse a un comportamiento que no le ocasione ningtn perjuicio (mal, o peior...),
de modo que se atiene a ella «fazend’eu o melhor» (Don Denis)3*. Puede compa-
decerse del sufrimiento que manifiesta su enamorado??, pero no estéd autorizada a
descender de su posicion superior para acceder a sus ruegos, por lo que su postu-
ra estd siempre muy clara: a) el propio ‘servicio amoroso’ debe ser considerado ya
un ‘bien; sin esperar nada a cambio (Lobeira); b) la insistencia del amado en recla-
mar el ben puede convertirse en mal (Mafaldo), c) la concesién del amor solicita-
do redundaria en un daino de considerable magnitud para ella, por lo que nunca
se producird (Guilhade), de ahi que le aconseje cortésmente que desista de su de-
manda (Johan Airas)®; d) el amigo debe tener muy presente que «soffrendo coita
se serv’o ben» (157,58).

Esta actitud femenina aparece, en general, exenta de sanha: no la irritan ni la
declaracion de amor ni la solicitud de acudir en socorro del coitado; parece inclu-
so que se siente complacida, o al menos que acepta ese servicio como algo que le es
debido por su condicién, aunque no le esté permitido acceder a los requerimientos
del enamorado. Tan sélo en la cantiga de Charinho se advierte un rechazo, moti-
vado por una desconfianza («ca ia non sei/ o porque era todo o voss'amor») cuya
causa no se manifiesta con claridad («non/entendia o que pois entendi»), si bien
es algo que ha provocado un cambio patente en ella: antes le complacia oir hablar
de él y ahora no lo tolera, pues sélo le provoca mal.

En contrapartida, la senhor de Estevan Faian, aunque no indica que se avenga
a concederle ningtin favor (tampoco a negarselo), afirma de manera tajante que el
amor que siente por su amigo es mas poderoso que el de éste por ella. Es, también,
el tnico caso de este grupo®* en el que el apdstrofe amigo va acompanado de sen-
hor, como indicando que le devuelve el «servicio»: «<non me queredes vos a mi me-
lhor/do que vus eu quer, amigu’e senhor» (refran).

Vid. al respecto Fidalgo (2004: 313-330). También, Fidalgo (1998: 189-212).

De hecho, su intervencidn en la pieza de Martin Perez Alvin, preguntando al amigo cémo pudo soportar
tamario sufrimiento, parece responder a este sentimiento de conmiseracion.

«conselhou-me por én/que me partisse de |hi querer ben» (i, vv. 2-3); «quitade-vos, amigo, de mal
sén /e non amedes quen vos non quer benx (11, vv. 2-3); «pois min non é én ben» (i1, v. 3).

La misma secuencia amigu’e senhor se encuentra en otra cantiga de amigo, en este caso de Pero da
Ponte: «mays, poys vus hides, amigu’e senhor, /non vus poss’eu outra guerra fazer» (120,39, 1v, vv.

3-4).
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Dialogo entre enamorado y dama en las cantigas de amigo Al segundo de los
géneros amorosos se adscriben las siguientes cantigas dialogadas:

Ctga. Trovador Incipit Ubicacion
25,13  Don Denis Amigo, queredes vos ir? B575-576, V179
25,34 Don Denis Dizede, por Deus, amigo Bs77, V180
25,52 Don Denis Nom posseu, meu amigo Bs578, V181
101,1  Men Rodriguez Tenoiro Amigo, pois mi dizedes B717, V318
42,1 Fernan Froiaz Amigo, preguntar-vos-ei B806, V390
154,2 Vasco Perez Pardal Amigo, que cuydades a fazer B820, V405
2,3 Afons’Eanes do Coton Ai, meu amigue meu lum'e meu ben B825, V411
63,36  Johan Airas Meu amigo, quero-vos preguntar B1o16, V606
145,2 Roi Martinz do Casal Dized, amigo, se prazer vejades B1161, V764
121,3 Pero d’Armea Amigo, mando-vos migo falar B1207, V812
95,3 Martin de Padrozelos Amig, avia queixume B1240, V845
88,5 Lourenco Hir-vus queredes, amigo? B1260, V865
38,6 Fernand’Esquio Que adubastes, amigo, ald en Lug'u andantes B1299, Vgo3

La mayoria de estos autores pueden haber desarrollado su actividad en la segun-
da mitad del siglo x111, si bien los datos que se conocen de algunos de ellos los si-
tdan en relacion con cortes y lugares diferentes a lo largo de su vida y no resulta
sencillo establecer coincidencias o relaciones directas. En lineas generales, po-
dria decirse que en ciertos periodos de su biografia estuvieron en contacto con la
corte de Alfonso x los trovadores Men Rodriguez Tenoiro, Fernan Froiaz, Vasco
Perez Pardal®, Johan Airas, Roi Martinz do Casal (que también estuvo en la corte
de Don Denis), Pero d’Armea o Lourenco (que previamente habia estado al servi-
cio de Johan Garcia de Guilhade, probablemente en Portugal). Por otro lado, Eanes
do Coton, Pero d’Armea y Fernand’Esquio parecen haber estado vinculados en al-
gun momento (tal vez en cronologias diferentes) con la influyente dinastia de los
Traba.

La combinacién de rimas més empleada (cantigas 25,34; 101,1; 42,135 154,2;
121,3; 95,3; Y 88,5) en estas composiciones es abbaCC, el frecuentadisimo (como ya

Entre otras cosas, participd en el ciclo de escarnios dirigidos contra Fernan Diaz al que también esta
vinculado Estevan Faian, si bien no estd claro si estos contactos se produjeron en la corte de Alfonso x
o en la de Fernando 1. Por otro lado, Perez Pardal esta colocado en las tres secciones genéricas de los
cancioneros en una posicién préxima a Garcia de Guilhade.

En este caso, no es posible determinar si se trataria exactamente de este esquema o de abbacc, pues-
to que la tradiciéon manuscrita no ha conservado mas que una estrofa, bien porque se trata de un texto
fragmentario (como parece, aunque B —a diferencia de lo que sucede con otros casos similares— no
reserva aqui ningdn espacio libre a continuacién por si fuera posible completarlo) bien porque pudiera
ser considerada una cantiga «epigramatica» (vid. al respecto Magan Abelleira 1997: 957-965).
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se ha sefialado) esquema 160 de Tavani (1967a); y le sigue el esquema 99 (ababCC),
presente en 25,52y 63,36. Es, asimismo, de uso corriente la secuencia abbacca de
25,13 (esquema 161 de Tavani 1967a, con un total de 256 ocurrencias), y se repite
—aunque aqui en la modalidad de refrdn (es decir, aaaBaB) — en Afons’Eanes do
Coton la distribucién vista en el grupo anterior para Vasconcelos. Fernand’Esquio
opta por un esquema (aaaBB) menos socorrido (el 16, del que no se localizan més
que ocho ejemplos) y resulta totalmente original sélo la eleccion de Roi Martinz
do Casal: aababa.

La distribucién del didlogo en las cantigas de amigo presenta mayor variedad que
en las cantigas de amor ya comentadas:

a) Se produce alternancia verso a verso, con un resultado de mayor viveza, en
la cantiga de Johan Airas de Santiago en la que la amiga pregunta a su ami-
go-trovador por qué compone sus cantares:

—Meu amigo, quero-vos preguntar.
—Preguntade, senhor, ca m’ é én ben.
—Non vos & mester de mi ren negar.
—Nunca vos eu, senhor, negarei ren.
—Tantos cantares, ;por que fazedes?
—Senhor, ca nunca mi escaecedes.

(estr. 1)37

b) Existen también mds de dos intervenciones (lo que permite que prevalezca
la voz femenina) en el interior de cada estrofa de la requintada composiciéon
paralelistica de Roi Martinz do Casal, que emplea el recurso conocido como
mordobre al inicio de los versos 4 y 5 de cada estrofa («dessejo» — «desseja-
des», 1; «praz» — «prazeria», 11; «quero» — «queredes», 111), combinado con
un dobre en posicion de rima —construido con el mismo verbo que da jue-
go al mordobre — en los versos 2 y 6: «dessejades», I; «prazeria», 113%; «que-
redes», I11. La pregunta inicial de la dama ocupa tres versos, uno solo la res-
puesta del amigo, y los dos restantes sirven para corroborar que se trataba
realmente de una interrogacidén retérica en estilo indirecto:

Las dos estrofas restantes son variaciones paralelisticas de ésta. La tornada supone una reafirmacién
de pregunta y respuesta: «—;Este ben por mi vo-lo facedes? / —Por vés, mia senhor, que o valedes».
Con ello, el trovador encuentra un fuerte argumento a favor de un motivo que le preocupa en varias
ocasiones: «la justificacion de tanto poetizar, sintoma para algunos de minusvalia estética» (Rodriguez
1980: 180).

En esta segunda estrofa se produce una alteracion, de la que no sabemos si es responsable el trovador
o la tradicién manuscrita, pues la primera aparicién de «prazeria» tiene lugar en el verso 1 en lugar de
en el 2. Por eso parece aceptable la propuesta de Cohen (2003: 396) de invertir las palabras en posicién
de rima en este lugar: «Dizede, amigo, se vos toda via /con a vossa morte prazeria».
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—Dized; amigo, se prazer vejades,

vossa morte se a dessejades,

poys non podedes falar comigo.

—Dessejo, senhor, ben-no creades!

—Dessejades!? Tan bon dia migo,

poys que o meu dessejo dessejades!
(estr. 1)

¢) Don Denis, en la cantiga 25,13, destina la voz femenina a interpelar al amigo
sobre sus intenciones en el primer verso, y él responde en los seis restantes,
con lo que provoca casi una inversion del género, puesto que, si retiramos
la demanda de la amiga, el resto del texto no se diferenciaria de una cantiga
de amor:

—Amigo, queredes vos ir?

—Si, mha senhor, ca nom poss’ al

fazer, ca seria meu mal

e vosso; por end’ a partir

mi convem d’ aqueste logar;

mais que gram coita d’ endurar

me sera, pois me sem voés vir!
(estr. 1)

d) Abre la estrofa la senhor con dos versos y la completa el amigo en los tex-
tos de Pero d’Armea, Lourenco y Fernand’Esquio, en los que los dos ultimos
versos constituyen el refran3.

e) Distribuyen equitativamente cada estrofa en dos partes la cantiga 25,34
de Don Denis, la de Fernan Froiaz y la de Martin de Padrozelos (las tres
construidas con estrofas de seis versos). Al contener una tinica estrofa la de
Fernan Froiaz, no es posible determinar su adscripcién a la modalidad de
mestria o de refrdn, pero los otros dos textos son de refran, lo que concede a
la intervencién masculina el verso previo al refran y los dos versos de éste.

f) La disposicion 4 (amada) + 2 (amigo) es empleada por Tenoiro y Eanes do
Coton, pero, mientras que en el primer caso los dos versos puestos en boca
masculina configuran el refran, Coton utiliza para esta funcién el tltimo ver-
so de cada alocucion, adaptando la estructura de la cantiga a la técnica del
refrdn intercalar:

—Ai, meu amigu’ e meu lum’ e meu ben,
A

vejo-vos ora mui trist’ e, por en

queria saber de vos ou d’ alguen

39 En Fernand’Esquio la intervencién del amigo ocupa tres versos en total; en las otras, cuatro.
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que est aquest’ ou porque o fazedes.

—Par Deus, senhor, direi-vos Gia ren

mal estou eu, se o vés non sabedes.
(estr. 1)

g) Emplean modelos diferentes Don Denis (25,52) y Vasco Perez Pardal, que
conceden un peso muy desigual a las dos voces. Don Denis reserva al ami-
go tnicamente los dos versos de la fiinda y Pardal opera en sentido contra-
rio: la dama interviene sélo en los tres primeros versos de la composicion,
con lo que ésta se convierte casi —como se ha sefialado para 25,13— en una
cantiga de amor+.

La variacion en el interior de este grupo de cantigas afecta también a los «roles»
desempeiiados por los protagonistas.

Estos textos comparten con las cantigas de amor ya comentadas los apdstrofes
empleados: amigo y senhor, respectivamente, en todos los casos*. Y la actitud del
enamorado es sustancialmente la misma: trata respetuosamente a su sefiora ((mia)
senhor (fremosa)), adoptando la pose que corresponde a un servidor, y se somete a
su mandato**, a la vez que declara buscar sdlo el bien de la dama y le agradece los
favores concedidos. Tan sdlo se puede detectar un ligero desvio de esta «norma»
en la explicita declaracion de una de las cantigas de Don Denis, que sustituye los
apelativos candnicos por términos genéricos, de uso comun*3:

non cuido que oj'ome quer
tam gram bem no mund’a molher

(25,34, refrdn)

La dama lo trata con mayor intimidad y afecto cuando le llama «meu amigu’e
meu lum’e meu ben» (Coton)+, a la vez que muestra interés por el motivo de su
tristeza y sufrimiento; pero parece que lo Gnico que busca con ello es que él reite-
re su entrega absoluta («mal estou eu, se o vds non sabedes», refran). Algo similar
se advierte en el didlogo compuesto por Fernan Froiaz:

—Amigo, preguntar-vos-ei:

en que andades cuidando,

Textos de este tipo podrian ser vistos como nuevas alternativas estéticas frente a los moldes mayori-
tarios del dialogo.

La cantiga de Fernand’Esquio presenta el femenino analdgico senhora.
Por ej., «Guarrei, bem o creades, / senhor, u me mandardes» (25,52, fiinda).
Sobre el uso de molher en la lirica gallego-portuguesa, vid. Corral (1996: 19-54).

En la cantiga de Martin de Padrozelos es el amigo el que se dirige a ella como «mia senhor e meu
lume». Sobre este apelativo que pueden dirigirse reciprocamente enamorado y dama, vid. Pérez Barca-
la (2004: 595-626).
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pois que andades chorando?
—Mia senhor, eu vo-lo direi:
ei amor e quem amor 3,
mal que lhi pés, de cuidar 4.
(estr. 1)
La demanda de confesiéon amorosa es mas directa en Don Denis (25,34):

—Dizede, por Deus, amigo:
tamanho bem me queredes
como vOs a mi dizedes?

(1, vv. 1-3)

La dama de Fernand’Esquio recurre a una estratagema diferente para provocar
su declaracion: finge sentir celos por la existencia de una posible rival que explique
la tardanza del amigo en regresar («qual he essa fremosa de que vds vus namoras-
tes?», 1, v. 2) para forzarlo a decir que

o amor que eu levei de Santiago a Lugo,
esse me aduss’e esse mh-adugo
(refran)

Msés original y alambicado resulta, como ya se ha visto, el objetivo final de la pre-
gunta que desea plantear la amiga de Johan Airas. Después de la introduccidn for-
mularia que manifiesta su pretension de saber algo y del ruego de que no le niegue la
respuesta anhelada, logra que el trovador declare abiertamente no sé6lo el amor que
siente por ella («que o valedes», fiinda) sino, sobre todo, que ese amor (mds exacta-
mente, la dama que lo provoca) es el origen de «tantos cantares» que compone.

Las amigas de Lourenco («Hir-vus queredes, amigo?», 1, v. 1) y Don Denis (que
invierte los términos: «Amigo, queredes vos ir?» 25,13, 1, 1) se preocupan por el
deseo de partir manifestado por el amigo. La dama de Lourenc¢o no parece tener
nada que objetar a la marcha en si misma, sino a la posibilidad de que la ausencia
sea larga, por lo que le ruega* que no tarde en regresar; la respuesta («ca nunca
tan cedo verrey/que eu non cuyde que muyto tardey!», refran) parece satisfacto-
ria y merecedora de recompensa («se assy for, gracir-vo-lo-ey!», tltimo verso de la
segunda fiinda)*. Don Denis, en cambio, prefiere mostrar el desamparo y la coita
femenina ante esa partida anunciada*’, asi como la actitud reverente del servidor

Claramente, en la segunda estrofa: «rogo-vus aqui»; en la tercera, el ruego se convierte en amenaza:
«vossa prol serd, / poys vus hides, de non tardar!» (i1, vv. 1-2).

«La struttura parallelistica si articola qui in due motivi: I'invito a tornare presto rivolto dalla donna
all’'amico e I'impaziente desiderio del ritorno manifestato dall’'uomo; a questi si intreccia un terzo mo-
tivo, la promessa di prol e di gratitudine da parte della donna» (Tavani 1964: 52).

«e de mim que sera?» (i1, v. 1); «eu sem vés morrerei» (11, v. 1); «Queredes-mh, amigo, matar?» (fiinda).
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que pretende evitar, con su marcha, no tanto el propio mal (que no tiene remedio),
como, sobre todo, el mal de su sefiora, hasta el extremo de que «por guardar/vds,
mato mi que mh o busquei» (fiinda).

Las sefioras de Men Rodriguez Tenoiro y Vasco Perez Pardal dan un paso mas
y se interesan por cémo serd la vida de su amigo en la distancia: «quand’ora vos
fordes daquen, / dizede mi, que faredes?» (101,1, I, vv. 3-4); «que cuydades a fa-
zer,/ quando vus ora partides d’aqui/ e vus nenbrar algunha vez de mi?» (154,2, 1,
vv. 1-3). El primero, como Lourenco, insiste en su voluntad (necesidad vital, mds
bien) de regresar pronto («Senhor fremosa, eu volo direi: / tornar mei cedou mo-
rrerei», refrdn); el segundo, por su parte, emplea dos estrofas («atehudas») y media
en exponer el mal que Dios le causa al obligarlo a partir donde no podrd conocer
el mandado de su senhor ni hablar con ella, y en asegurar que el tnico «conforto»
(11, v. 4) / «consselho» (111, v. 4) que puede hallar es:

chorar muyto e nunca fazer al,
se non cuydar como mi faz Deus mal

(refran)

Una de las composiciones mds rebuscadas (no sélo desde un punto de vista re-
térico, sino también temdtico) de este grupo es la de Roi Martinz do Casal, en la
que la sefiora quiere saber si realmente su amigo busca la muerte al mantenerse
alejado de ella y no poder, por consiguiente, hablarle. Las respuestas no parecen
dejar lugar a dudas («dessejo» (1, v. 4), «praz» (11, v. 4), «quero» (111, v. 4) la muer-
te), igual que la reacciéon de la dama, que afirma (;irénicamente?+®) que todo ello
coincide, respectivamente, con «meus dessejos» (1, v. 6), «meu prazer» (11, V. 6), «0
que eu quero» (111, V. 6).

La imposibilidad femenina de acceder por completo no sélo a los ruegos del
amigo sino incluso a los propios deseos («tam muito vds desejo», 11, v. 3) es com-
patible, en la cantiga 25,52 de Don Denis, con la concesién (en forma de man-
dato*®) de una parte de lo solicitado: «morade» (1, v. 4) / «vivede» (11, v. 4) / «gua-
ride» (111, v. 4) «amigo, u mi possades/falar, e me vejades» (refran)s. La misma
actitud condescendiente-imperativa («mando-vos migo falar», 1, v.1) se advierte
en el texto de Pero d’Armea, que expresa alegremente su agradecimiento por ta-
maifo favor:

—Nostro Senhor, fremosa mia senhor,
vos dé grado, que vo-lo pode dar,

Para Fidalgo, (1998a: 203) el tono de esta composicion es «burlesco, tremendamente irénico».

Lo pone de manifiesto, ademas del uso del imperativo, la respuesta del amigo: «Guarrei, bem o crea-
des, / senhor, u me mandardes» (fiinda).

Recuérdese que gozar de la vision de la dama y poder hablar con ella son dos de los favores més insis-
tentemente reclamados por los trovadores-enamorados.

264



5l

52

53

de tod'este ben que mi dizedes
e de quantoutro ben mi fazedes
(121,3, 1, 3-6)

También la amiga de Martin de Padrozelos se aviene a aceptar su servicio y ol-
vidar el «queixume» que tenia de él, aunque sin dejar de recordarle que «veestes a
meu poder» (I, v. 3), y que podria tomar venganza si lo deseara. A pesar de tal be-
nevolencia, el enamorado no se atreve a otra cosa que a continuar rogando que lo
perdone, si considera que la ofendié en algo:

—Ai, senhor, por al vos rogu’eu,
se de mi quexum’avedes,
por Deus que o melhoredes

de min, que mal dia naci,
senhor, se volo mereci.
(111, vV. 4-6 y fiinda)

Recapitulacion Todas estas cantigas en las que dialogan la dama y su enamo-
rado, ademads de posibilitar el uso del refrans* con una nueva finalidad, funcionan
como una especie de puente entre los dos géneros amorosos de la lirica gallego-
portuguesas?, no sélo por dar cabida a las dos voces sino también por ofrecer en
la cantiga de amigo un tipo femenino mas afin a la senhor de la cantiga de amor
que a la amiga representada en las canciones de mujer de vertiente tradicionalss.
En cualquier caso, podrian ser una prueba palpable de la consideracién de Tavani
de que:

Na maior parte dos casos, a cantiga damigo apresenta-se como o reverso exacto
da cantiga damor, seja porque os conceitos aqui expressos pelo poeta na primeira
pessoa sdo atribuidos a mulher, seja porque esta responde, de uma maneira ou de
outra, aos lamentos e as solicitacdes do amante (Tavani 2002: 196).

Las mayores diferencias que pueden encontrarse entre ellas derivan de la pri-
mera intervencion, pues, si el hombre habla primero (cantigas de amor), suele ha-

Téngase en cuenta que responden a la modalidad de refréan siete de las diez cantigas de amor comen-
tadas, y diez (una de ellas, con refran intercalar) de las doce cantigas de amigo (dejamos, l6gicamente,
fuera del cémputo la cantiga monoestréfica de Fernan Froiaz).

A su lado podrian contemplarse aquellas composiciones construidas a modo de espejo, en las que
una cantiga de amigo se presenta como respuesta a otra de amor del mismo trovador, como sucede,
por ejemplo, con las cantigas 25,122 y 15,38 de Don Denis; o las «parejas» de Johan Airas de Santiago
63,13-63,19; 63,43-63,37; etc.

Sobre este aspecto, vid., entre otros, Brea (2003). Para la distincidn entre los dos tipos de mujer que
podemos distinguir en las cantigas de amigo, vid. Brea (2006).
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cerlo para presentar su dolor y sus quejas a su seflora, o para intentar conocer la
causa de su actitud hacia él (114,8, por ejemplo)s+. La respuesta mayoritaria de la
dama insiste en mantener su posiciéon dominante, llena de condicionantes exter-
nos que le impiden dar rienda suelta a sus sentimientos; tiene que mantener la
compostura y mostrarse siempre mesurada y distante, incluso confesando el amor
que profesa a su amigo (31,4), por lo que puede interesarse por su dolor (96,6) y
también mostrar que se compadece de él, pero nunca actuar de modo que oca-
sione su propio mal.

Si, por el contrario, es la mujer quien inicia el didlogo (cantigas de amigo), es
frecuente que lo interrogue directamente (como hace un sefor con su vasallo), ya
sea sobre sus intenciones de partir o la causa de su tardanza en regresar (38,6), so-
bre la sinceridad de su amor (25,34) o el motivo de su tristeza (42,1; 2,3), o sobre
el origen dltimo de su actividad como trovador (63,36). La composicién mds re-
buscada de este grupo es, sin duda, la de Roi Martinz do Casal; y la aparentemente
mds ingenua, la 25,13 de Don Denis, en la que deplora la marcha del amigo porque
a ella le provocara la muerte. La cantiga 25,52 de Don Denis y la de Pero d’Armea
hacen patente el poder absoluto que, como sefiora, ejerce sobre su servidor: en el
primer caso, se muestra condescendiente con él y lo autoriza a vivir cerca de ella,
para que pueda verla y hablarle; en el segundo, utiliza expresamente la férmula
«mando-vos» (1, v. 1) para permitirle esa misma proximidad; de modo semejante,
la sefora de Martin de Padrozelos alude a que «veestes a meu poder» (1, v. 3) / «en
poder sodes meu» (111, v. 1) y, por ello, estd dispuesta a perder el «queixume» que
tenia de él y —aunque tendria derecho a vengarse (111, v. 29) — a perdonarlo (111,
v. 3). La réplica del enamorado disipa cualquier duda que pudiera plantear la voz
femenina: es siempre el servidor que se pone a los pies de su sefiora para acatar su
voluntad y que asume el dolor de la partida o la propia muerte si es la inica forma
de evitarle a ella algin mal.

La existencia de estos textos dialogados permite cerrar el circulo que abre una
cantiga de amor puesta sélo en boca del trovador enamorado y conocer la relacién
amorosa en las dos vertientes, dado que hace intervenir activamente al objeto de
la adoracion masculina. Es cierto que se trata s6lo de una ficcion poética en la que
ni siquiera participan mujeres reales, pues la voz femenina forma parte de esa fic-
cién y todos los autores de los que hay noticia eran hombres; pero también es cier-
to que este logro es caracteristico de la lirica gallego-portuguesa, que sitda en un
plano paralelo los dos géneros (amory amigo), a diferencia de lo que acontecia con
los cancioneros occitanos, que sélo muy esporadicamente han dado cabida a al-
gun representante de la chanson de femme, y con la propia produccion en lengua

Recuérdese algin caso particular, ya comentado, como el de Rodrigu’Eanes de Vasconcelos, o incluso
el de Johan Lobeira, que acude a su dama para plantearle un dilema amoroso que ella debe sancionar
con su juicio.
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de oil, que ha relegado al anonimato y a la insercidn en textos narrativos la mayo-
ria de los ejemplos de este género. Por otra parte, el propio autor de la fragmenta-
ria Arte de trovar ya citada debia de ser consciente del caracter de bisagra de estas
composiciones «en que falam eles e elas» cuando se ve obligado a explicar que la
adscripcién de las mismas a un género o al otro depende del orden por el que in-
tervienen en el discurso los dos protagonistas.
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1 8 De los lemosini a los siculi, Dante y Petrarca:

[C. Bologna — M. Bernardi (eds.), Angelo Colocci e gli studi romanzi,
Citta del Vaticano: Biblioteca Apostolica Vaticana, 2008: 245-266]

nalizando los diversos cddices conservados en la Biblioteca Vaticana que

han estado en posesidén de Angelo Colocci y que él ha estudiado y controla-

do de alguna manera, y confrontdndolos con todas esas encuadernaciones

misceldneas que contienen anotaciones, borradores, indices de palabras o de ver-
sos, etc.?, es posible reconstruir de forma aproximada su método de trabajo3.

Primero lefa* los cancioneros (italianos, occitanos, gallegos) que le interesaban

y, cuando disponia ya de copias que habia encargado®, podia confrontarlas con el

original para completar y/o corregir posibles defectos de transcripcion; a la vez, o

Debemos agradecer a Francisco Fernandez Campo y Gerardo Pérez Barcala tanto la ayuda prestada en
la lectura de las notas coloccianas como las correcciones hechas al primer borrador.

Las notas sueltas y, en general, las marginales son de su pufio y letra; los indices estan escritos por él
sblo parcialmente, pues, una vez que disponia adecuadamente los materiales para su elaboracién, la
transcripcién ordenada podia ser encomendada a un copista de su confianza (vid. infra).

Es obvio que estamos simplificando para recoger sélo los aspectos que nos interesan, porque su traba-
jo sobre los cddices es mucho mas completo. En alguna de estas fases, o en otras diferentes, incorpo-
raba anotaciones de distinta tipologia: métricas, retéricas, codicoldgicas, etc.

Podemos deducir que, en el caso de los cancioneros occitanos y gallego-portugueses, intentarfa ir com-
prendiendo lo que querian decir, con ayudas como la que le podia proporcionar aquella traduccién in-
terlineal realizada para él por Bartolomeo Casassagia, de la que nos hemos ocupado en Brea (1998c).
Sobre el Vat. Lat. 4796 y el vocabulario occitano-italiano que Colocci configura a partir de la traduc-
cién, cfr. también, entre otros, Blanco Valdés—Dominguez Ferro (1994), Corral Diaz—Fernandez Cam-
po (2000), y Brea—Ferndndez Campo (1998). Aunque no se encuentran entre las notas comentadas en
este trabajo, Casassagia (responsable asimismo de la copia parcial de M realizada para la familia Cara-
fa de Napoles y conservada en la Biblioteca Universitaria di Bologna —Univ. 1290—) dej6 también su
huella sobre M, como ha demostrado Careri (1993).

En ocasiones, como sucede con los cancioneros gallego-portugueses, parece haber encargado co-
pias porque no lograba hacerse con el original; en otros casos (como con el cancionero occitano M),
el motivo podia ser diferente: el cédice en pergamino era de su propiedad, pero deseaba disponer
de una copia de trabajo en papel (Vat. Lat. 3205), realizada después de su estudio directo del c4di-
ce, pues el copista transcribe también las apostillas coloccianas (sobre esta copia, cfr. Ferrari 1991:
318-319). Otras veces (piénsese en el Vat. Lat. 3793 italiano y en su «copia», el Vat. Lat. 4823), la si-
tuacién es mas compleja, puesto que la copia (de trabajo, en papel) puede contener mas textos que
el original del que parte; sobre este cédice, cfr. el completo estudio de Bologna (2001), asi como Bo-
logna (1993).
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11

en una segunda lectura, subrayaba o marcaba de algin modo en el texto algunas
palabras que le interesaban y, normalmente, las copiaba en los margenes del folio®,
como puede verse en el ejemplo reproducido en el apéndice 1. A continuacién (al
menos para algunos casos, existe constancia de este procedimiento?), podia utili-
zar folios adicionales para ir anotando en ellos, debajo del nimero correspondien-
te al folio del manuscrito, las palabras que previamente habia destacado del texto.
La fase siguiente podia ser realizada por él mismo o encomendada a un copista de
su confianza: se trataba de reproducir esa lista de palabras?, pero esta vez ordendn-
dolas alfabéticamente (sdlo por la primera letra) y poniéndoles al lado el nimero
del folio en el que se encontraban®.

Era un trabajo bastante complejo, del que todavia no estd suficientemente cla-
ro el objetivo final, aunque se hayan esbozado algunas ideas al respecto®; en todo
caso, no parece que lo haya llevado a cabo sélo para aprender, sino también para
estudiar detenidamente los materiales obtenidos con algtin propoésito concreto
(aunque, quizds, no con cardcter inmediato, sino después de una reflexién aten-
ta). Por otra parte, su conocido comportamiento de romanista «avant la lettre»**
y, por lo tanto, su metodologia comparatistica se ponen de manifiesto en la gran
cantidad de indicaciones que remiten de unos cédices a otros, de manera especial
los que establecen relaciones entre las tradiciones liricas occitana, italiana y galle-
go-portuguesa.

De hecho, por ejemplo, en el Vat. Lat. 4823, a partir del f. 42 (que es el dltimo de los copiados por el mis-
mo Colocci), los textos estan dispuestos en una sola columna, para dejar libre el espacio de la segunda
con la finalidad de utilizarla para sus anotaciones.

Véase, en el apéndice 11, el f. 21r del Vat. Lat. 4823, que contiene un indice de este tipo de los folios an-
teriores, donde habia aprovechado demasiado el espacio copiando los textos a doble columna; el folio
numerado como 1 —antiguo 86, tachado— estaba también a doble columna, pero las palabras que le
interesaban de éste estan transcritas en el verso del que sirve de portada (sin numerar), y del f. 2 al 12
los textos aparecen en una sola columna, la izquierda, dedicandose la derecha a reproducir las formas
que quiere conservar. Este indice termina en el f. 22r, y en el 23r retoma la préctica de copia a una sola
columnay palabras destacadas en la segunda, aunque en el 24r vuelve a utilizar las dos columnas para
el texto (en 24v, una sola), y ello lo obliga a emplear parte del 25r para anotar las palabras que le intere-
saban.

No creemos necesario recordar que, en no pocos casos, no se trata de palabras aisladas, sino de sin-
tagmas o expresiones que le interesaba recoger bien como unidades complejas bien por alguno de sus
componentes.

En el apéndice i reproducimos, como muestra, el f. 2r del Vat. Lat. 3217, de mano del propio Colocci, y
el f. 114r del mismo cddice, que inicia el indice de los «Siculi» y fue encomendado a un copista.

Probablemente los primeros que llamaron la atencidn sobre los intereses de Colocci y de todo el cir-
culo de humanistas con el que se relacionaba fueron De Lollis (1889) y, sobre todo, Debenedetti (1904,
1995).

Ferrari (1991: 304) sefiala que «les humanistes, et Angelo Colocci tout particuliérement, sont des phi-
lologues romans avant la lettre».
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13

14

15

16

En esta ocasion, vamos a centrarnos sélo en las apostillas localizadas en el can-
cionero occitano M (en la actualidad en la Bibliotheque Nationale de France, Paris,
con la signatura 12474**) que hacen referencia a formas previamente encontradas
en sus estudios sobre lirica italiana, para intentar averiguar qué aspectos le intere-
saban vy, a la vez, corroborar hasta qué punto era riguroso en la confrontacién®:. El
andlisis propuesto resulta simplificado por la existencia de esos preciosos indices
de Petrarca y de los Siculi contenidos (junto con los de Re Roberto y Barbarino)
en el Vat. Lat. 3217%, que facilitan enormemente las busquedas, pues hemos com-
probado previamente que el segundo corresponde al Vat. Lat. 4823 y que para el
primero existen algunas correspondencias con el Vat. Lat. 4787 (un cddice petrar-
quesco que habia heredado de su padre y sobre el que ha dejado algunas notas in-
teresantes), aunque la mayoria podrian corresponder a una edicién impresa (la
Aldina de 1514, preparada probablemente por Pietro Bembo, o tal vez la de 1521%).
Salvo error u omisién involuntarios, las observaciones de este tipo que hemos po-
dido leer son las siguientes®®:

Sobre la historia del cancionero, cfr., entre otros, Lamur-Baudreu (1988). Sobre su ordenacidén y conte-
nido, Asperti (1989) y Zufferey (1991).

Seguimos, en cierto modo, la invitacién lanzada (aunque con otro objetivo) por Bologna (2001: 139):
«Qualcosa di piu puo dirsi in tal senso, facendo reagire i dati sul tirocinio romanzo del Colocci, quin-
di collegando quello occitanico e quello italiano, ricollocando insieme su uno stesso tavolo virtuale, |a
dove storicamente per qualche tempo quelle carte insieme dovettero pur trovarsi ed essere studia-
te, gli appunti sull’Ars metrico-linguistica (quindi i ff. 77-78 del Vat. lat. 4817), il canzoniere italiano
V, il canzoniere provenzale M. | testi dei lemosini citati ai ff. 78r-78v del Vat. lat. 4817 derivano indub-
biamente dal canzoniere M, gia in possesso di Colocci dal 1515 (lo si evince dall’assai nota lettera di
Pietro Summonte, edita da Debenedetti, oggi nel Reg. lat. 2023, f. 352r), e postillato forse intorno al
1525, con la memoria attenta altresi ai confronti con il Siculo, come indicano numerose glosse di rin-
vii incrociati fra i due libri». Precisaremos, en todo caso, que no hemos trabajado directamente so-
bre V, sino sobre Va, que, como «libraccio di lavoro del filologo» (Bologna 2001: 139), contiene gran
cantidad de anotaciones coloccianas y que dejamos para otra ocasion el estudio de todas las aposti-
llas del Vat. Lat. 4823 que remiten a M; pretendemos tan sé6lo contribuir modestamente a la recons-
truccidn de esa «rete complessa dei richiami incrociati attraverso I'analisi delle postille di tutti i can-
zonieri lirici romanzi da lui posseduti e studiati (i gia citati V italiano, M provenzale, B portoghese)»
(Bologna 2001: 124).

En algunos casos, son simples elencos de formas con la indicacién numérica del folio del que se han
extraido, pero en otros —sobre todo en los indices de Petrarca y Re Roberto, transcritos por el mismo
Colocci— se contienen interesantes comentarios adicionales (que, por ejemplo, relacionan formas y
expresiones petrarquescas con otras de los «siculi»). Cfr., al respecto, Blanco Valdés (1998).

Debemos, y agradecemos, la indicacién al Prof. Corrado Bologna. En cualquier caso, como las dos co-
inciden en la paginacion, no modificarian en absoluto estos comentarios. Por otra parte, si es correcta
la suposicion del mismo Bologna (2001) de que las notas dejadas por Colocci sobre M corresponden a
1525, las dos opciones son igualmente vilidas.

Ademas de desenvolver las abreviaturas entre paréntesis, separamos las palabras segtin el uso actual y
transcribimos como «v» la «u» colocciana con cardcter consondntico. Sefialamos también con «/» el
cambio de lineas y respetamos los subrayados del texto.
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24

Folio Ubicacién Anotacion

4v margen inferior*’ fosse. petr. flore(n)tin fusse
1or  margen superior, col. a Apellar(e) no(n) italo

11r  margen superior, col. a temenza. paura no(n) itala
14v  col. a (a continuacién de «de bon aire») Sicul(i)

14v  margen inferior, col. b (debajo de «aire»)  aire due syllabe siculi et petrarca

15r  margen derecho® semblera no(n) bla ma ble. fiore(n)tini
18r  cuarta linea col. a, debajo de Siculi

«comunal / men»
18r  margen superior, col. a Comunal siculi
19r  margen derecho Siculi | Grana la spica
27V margen superior, col. b mi ro(mani) lo(m)bar(di) lemosi siculi
41r  margen superior, col. a*® ploia dante

s6r  margen derecho (después de «drechura»)  Drittura sic/ uli

64v  col. b, al final?° trar morte de vita | haver vita petrarca

79V margen superior®* Arnese petrar(ca) nel capit(olo) reiecto un stran arnese.
singular ut hic

gor  margen derecho Mal mio grado | petr(arca) 4

109r margen inferior, col. b Petr(arca) di voi don(n)a mi doglio

109v col. b (cuatro lineas antes: «conplainh») Compiango®? siculi

123r margen superior pler) nome apello dal...]*? petrar(ca). 160/Mentionar
pler) nome

143r margen superior, col. a Dante de vulgari eloquio / citat hanc bis

143r margen superior, col. b Belta** itali bellezza

144r margen inferior, col. b Escampa tusci isca(m)pa

Parece hacer referencia al «no(n) fos fermatz» que se encuentra un poco mas arriba, pues, si bien en
este caso no lo subraya, afiade la traduccion de todo el verso en el espacio interestréfico.

En el verso de Giraut de Bornelh que se encuentra a la misma altura que la apostilla estd subrayado
senblera.

En la col. a comienza la composicién de Bernart de Ventadorn Lonc temps a q’ieu no(n) chantei mai, en
la que, en el v. 3, subraya ploia.

El dltimo verso de la ultima estrofa dice «e mala mortz de vi/ da-l trai», y Colocci subraya de vidal trai.

Arnes figura subrayado al final del cuarto verso de la composicién de Gaucelm Faiditz que comienza en
este folio.

Podria ser también compiange, como lee Debenedetti (1995: 75), pero, ademas de que vemos una —o, la
forma occitana conplainh es una primera persona.

El borde superior del folio esta cortado, por lo que ni siquiera el copista del Vat. Lat. 3205 fue capaz de
reproducir lo que figuraba en la primera linea a partir de «apello». Con todo, «petrar 160» puede leerse
con cierta seguridad.

En realidad, el texto dice —y Colocci lo subraya— beutat (y es tan consciente de ello que cuando, un
poco mds adelante, encuentra beltat, la subraya nuevamente y anota beltat alibi beutat, f. 145r), por lo
que hay que interpretar que esté poniéndolo en relacién con la forma siciliana y, a la vez, glosandolo
mediante su sindnimo bellezza.
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25
26
27
28

29
30

31
32
33

34
35

149V
1551
1591
159V

161r

170r
171r

171r

1761
1771
204V

232r

232V

244V

250V

2531

260V

col. a (entre dos composiciones)
margen inferior, col. a

margen inferior, col. b26
margen inferior, col. a*7

margen inferior

margen superior, col. a**
margen superior, col. a

margen inferior

margen superior, col. b
margen derecho
margen superior

margen superior,
derecha (subrayado «croia» en col. b)

margen superior

margen inferior, col. a

margen inferior, col. b

margen superior, col. a

margen superior34

Dante cita questa
Com petrarca®
Meglura s(upra) siciliani
Tormento sicul(i)

vostro homo siculi donna vi vo dir como Re Joanni/io
mi tengo v(ost)ro homo no(n) come?®

om senza aspirazione homo/ cosi petrarca
qget itali queto fior(entini) | cheto

volera volgera®® volria napoli et lemosin(i) et forse
siculi tusci vorria

Huom petr(arca)?*
Petrarca 55 (?)3*
de no(n) da ut co(mun)es, no(n) di ut flo(rentini)

Croia dante

Dante cita questa ed dice che questo beltramo tratta
de guerra

Durenza petrar(ca) q(ua)n(do) gia nelleta s(upra)3?

Hueeilhs diphtho(n)g. Huocchi /et nota ch(e) scrivo(n)
co(n).h. no(n) come/toschani

Schernito pre(terito) petr(arca) s(upra)
Attender cosi fan Da(n)te et petr(arca)

Podriamos establecer varios tipos en estas apostillas: a) constataciones de for-

mas occitanas utilizadas por Dante, Petrarca o los siculi; b) observaciones sobre
vocablos o expresiones que no considera italianas; c) comentarios lingiiisticos que
le permiten confrontar distintas soluciones fonéticas en los dialectos italianos3.

En el texto, en posicidn supralinear, puede verse la anotacién come encima de un con subrayado.
En el texto estd subrayado meilhuran.
La forma subrayada en el texto es turmen.

Bologna (2001: 139) sugiere que podria continuar u(ost)ro homo [?], pero «una rifilatura del foglio impe-
disce la piena, certa lettura delle ultime lettere».

Esta subrayado om en la tercera linea de la columna izquierda.

La forma esté poco clara. Debenedetti (1995: 73) lee volsera, pero parece mas bien volgera, que, por
otra parte, estaria mas préxima al occitano volgra.

En el texto est4 subrayado hom.
Esta al lado de an plus onrat afan, subrayado. El nimero es poco legible: podria ser 50 o 55.

No estamos del todo seguros de la lectura de esta apostilla, pues lo Gnico que se lee con total claridad
es Durenza petrar(ca) [...] nelleta s(upra).

La forma subrayada en el texto es atendre.

Puede verse un estudio de conjunto de todas las anotaciones de tipo lingiiistico que Colocci dejé en M
—incluidas, naturalmente, las aqui comentadas— en Gutiérrez Garcia—Pérez Barcala (1999) y Pérez
Barcala (2000).
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36

37

38

39

40

42

43

44

Coincidencias entre formas occitanas y formas poéticas italianas*® A este gru-
po corresponden la mayoria de las notas registradas:

Siculi Dante Petrarca Referencias combinadas
f. 14v sicul («aire») f. 41r ploia dante f. 64v trar morte de vita f. 4v fosse. petr(arca).
haver vita petrarca3’ Flore(n)tin fusse

f. 18r comunal siculi3®  f. 232r croia dante3®  f. 79v Arnese petrar(ca) nel f. 14v aire due syllabe siculi
capit(olo) reiecto un stran et petrarcag1
arnese. singular ut hic*®

f. 19r siculi Grana la f. gor Mal mio grado f. 260v Attender cosi fan
spica*? petr(arca) 443 Da(n)te et petr(arca)**

Dejamos de lado algunas referencias ocasionales a los poetas del Dolce Stil, como la del f. 234r loco da-
mor guido caval(canti), que puede encontrarse en la col. b, entre estrofas (esta subrayado, un poco mas
arriba, ioc damor)

En el f. 61v del Vat. Lat. 3217 (correspondiente a la letra H del indice de Petrarca) aparece registrado,
efectivamente, un haver vita 83.

En el indice correspondiente a los Siculi del Vat. Lat. 3217, se registran, al menos, dos ejemplos: f.
139r, Comunale 166; f. 143v, Comunale 324. En el texto occitano, de todos modos, aunque la linea
aparezca cortada después de comunal (que es el elemento subrayado), lo que se lee es el adverbio
comunal /men (adviértase que la indicacién «siculi» se repite, precisamente, debajo de «comunal»),
que no hemos localizado en ese indice de los Siculi, donde, en cambio, aparece, en el f. 147r, comune-
mente 434.

En el Vat Lat. 4823, se destaca la forma croia en los ff. 31v, 147v, 156r, 213V, 389v, que, excepto en un
caso, corresponde a composiciones de Guittone d’Arezzo. En cualquier caso, la referencia a Dante,
igual que la de ploia, pueden corresponder a la Divina Commedia, pues alli aparece croia en 1, 30, 102,y
ploia en 3, 14, 27y 3, 24, 91 (cfr., respecto a estas dos notas, Pérez Barcala 2000: 968).

En principio, en esta glosa parece interesarse por la palabra arnese, pero no deja de destacar que es una
forma singulary de subrayar la forma del articulo un, con lo que, como en otras ocasiones, se entrecru-
za la atencidn al Iéxico con los aspectos gramaticales.

Adviértase como la referencia «sicul» aparece en el mismo folio, en la col. a, a continuacion de la expre-
sién de bon aire (vid. supra).

En los ff. 177 y 178 del Vat.Lat. 3217 se encuentra copiada varias veces grana, en correspondencia con
las palabras que en diversos folios del Vat. Lat. 4823 aparecen transcritas en los margenes, como, por
ej., en el f. 216v, donde se refiere al verso de Chiaro Davanzati che tutora grana di li frutti rei, o en el f.
283v, que recoge «la gioia che flora e grana», de la composicién Kome per diletanza. De todos modos, la
asociacion mas proxima a esos dos elementos parece ser el v. 32 de Madonna dirvi voglio: «che’l mi la-
voro spica e poi no(n) granax.

Curiosamente, a pesar de ser una de las escasas notas que precisa el nimero del folio en que lo ha lo-

calizado (y de recordarlo nuevamente en el f. 240v Mal mio grat s(upra) 90), Colocci no registra en su
indice de Petrarca esta expresion (si, en cambio, Mal suo grado 65. 75 [f. 72r] y Grado mal suo grado 75

[f. 50r]).
En el indice de Petrarca del Vat. Lat. 3217 se registra varias veces la forma; en el f. 26v, ademas, puede
verse la glosa Attendo espero 137.
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45

46

47

48

49

50

51

52

f. s6r drittura siculi*® f. 109r petr(arca) di voi
don(n)a mi doglio*®

f. 109v compiango f. 123r p(er) nome

siculi4? apello da[...] petrar(ca).
160/ Mentovar p(er) nome

f. 150r Meglura supra f. 1551 com petrarca*®

siciliani*

f. 159v tormento sicul5® f. 176r Huom petr(arca)>*

f. 177r Petrarca 55

f. 244v Durenza petrar(ca)
[...] nelleta s(upra)

f. 2531 Schernito pre(terito)
petr(arca) s(upra)®?

En el indice de Petrarca del Vat. Lat. 3217 se registra, sobre todo, dritto (en los folios 44r, 47r, 47v,
48r...); la primera vez que aparece, en el f. 41v, va acompafiado de un interesante comentario: Dritto
sic(uli). dritti. Umbri diricto quasi directo sic dritto per senso 12 (se advierte, una vez mas, la preocupa-
cién por las distintas soluciones fonéticas de una misma palabra, y por los distintos matices semanti-
cos que pueden desarrollar algunos de esos resultados). En el indice de los Siculi se observan, efecti-
vamente, numerosos registros de dritto/a, pero el sustantivo es mas frecuente en la variante dirittura
(cfr., por e&j., ff. 149v, 152r, 152v, 153V, 160r, 160V); sélo hemos localizado dos casos de drittura: Drittura
[114] (f. 152v) y Drittura 281 (f. 157r). En el primer caso, puede leerse claramente Drittura en el margen
derecho del f. 114r del Vat. Lat. 4823, pero no sabemos si se trata de una correccién colocciana, por-
que en el texto esta escrito diritura; en el segundo, Colocci anota en el margen inferior serve ad drittura
para recordar (;0 explicar?) la expresién que se encuentra en el dltimo verso de la segunda estrofa de
la cancidn cclxxxx, «chi serve adritura ed a lealtate».

Cfr. registros como Mi doglio X6. Dol[...] 20 (Vat. Lat. 3217, f. 71r), Men si duol / Mi doglio (?) 119 (idem, f.
73r), o Dolgomi / Di voi 147 (idem, f. 47v).

En los Siculi se registra en varias ocasiones la primera persona compiango (ff. 8sr, 160v, 162v del Vat.
Lat.4823), y al menos una (f. 73r) la segunda compiangi; en todos los casos, la forma aparece copiada en
los margenes y, excepto en el f. 85r, subrayada en el texto.

En el margen derecho del f. 52v del Vat.Lat. 4823 se lee Megliorar(e) bis, recogiendo las formas, en po-
sicidn de rima en el texto, «melgliorare» y «melgliorato».

Aunque la forma registrada mayoritariamente en el indice de Petrarca es come, puede encontrarse al
menos un Com 124, en el f. 37r. En cualquier caso, tanto aqui como en el indice de los Siculi, Colocci se
detiene en la observacion de las distintas formas que puede adoptar la conjuncién (com, come, como),
e incluso de algunos de sus valores particulares como Com.i. g(ua)nto, que es una glosa al verso «e com
piu mi lamento» (f. 117r del Vat. Lat. 4823). El f. 2v del Vat. Lat. 4817 es mas explicito todavia en este
sentido: venetiani et fiorentini dicono Come, lo regno Como et la marca et li primi siciliani (Cfr. Gutiérrez
Garcia—Pérez Barcala 1999: 693).

En el Vat Lat. 4823, aparte de un tormentava absoluto, repetido en los margenes inferior y derecho del
f. gor, lo que aparece con mas frecuencia es el adjetivo tormentoso (ff. 175v, 180v, 202r...).

Parece claro que le interesaban las diferentes formas de homo, pero no resulta sencillo determinar si
aqui esta sefialando una diferencia (la diptongacidn italiana de la /o/ breve latina) o una semejanza, ha-
bida cuenta de que en otra de las notas (vid. infra) destaca la ausencia de la /h/ inicial en occitano.

Se refiere probablemente al schernito 181, recogido en el f. 103v del Vat. Lat. 3217.
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54

55

Aungque casi todas estas observaciones podrian ser objeto de comentarios mas
detenidos, llaman especialmente la atencién algunas de ellas, como las dos conte-
nidas en el f. 14v: sicul y aire due syllabe siculi et petrarca. El cardcter bisilabico de
la palabra aire debid atraer su atencidn (tal vez porque le servia para corroborar
los datos que le proporcionaba su estudio métrico de los sicilianos y de Petrarca),
pues en el Vat. Lat. 4817 puede verse un fragmento de un indice topogréfico de M,
y alli, en el f. 274v, se repite la indicacion (Aire due syllab. siculi et petrarca 14, con
esa oportuna remision al f. 14 de M del que hemos partido). La consulta del Vat.
Lat. 3217 permite confirmar el interés que despertaba en él esa forma, pues en el
indice correspondiente a Petrarca puede verse:

f. 14v Aere 47
f. 15r Arias® no(n) aere 51; y (un poco mds abajo) Aer s(upra) aria 54
f. 28v aire 150

Y en los Siculi se encuentran las siguientes ocurrencias:

f. 114v aire 35

f. 118v Are aire 1135
f. 124v Are aere 318
f. 1251 Are aire 339

También las diversas formas de huomo y las expresiones de las que entra a for-
mar parte parecen interesarle de forma especial, como puede deducirse del simple
hecho de que aparezca en tres de estas notas. Estd presente, asimismo, ya en la pri-
mera anotacién que se encuentra en el indice de Petrarca del Vat. Lat. 3217 (aun-
que lo que subraya en ella es la construccién «altro... da»): Altro huo(m) da quel
ch'io sono.i(d est). q(ua)m 3 (f. 31).

Ademads de registrar numerosos elementos léxicos en los que encuentra coinci-
dencias que confirman sus suposiciones®*, no faltan las observaciones gramaticales
(vid. infra), sean las relativas al uso de preposiciones, conjunciones, construccio-
nes sintacticas, etc., sean las referidas a la morfologia verbal, como, en este caso, la
que advierte de la existencia de los alomorfos fosse/fusse, que se corresponde con

Aria aparece recogida en mas ocasiones en este indice.

Esta nota se encuentra, efectivamente, en el f. 113v del Vat. Lat. 4823, aunque no queda claro su sen-
tido, pues est4 a la altura de un verso en el que se lee claramente: «che dan(n)o vertute al aire» (alaire
estd escrito unido, y aparece subrayado por Colocci). En el f. 318v, en cambio, Are aere explica proba-
blemente la variante textual (no subrayada en este caso) de «E per li razi che manda per 'are» (copiado
lare), igual que en la composicidn de Guido Guinizzelli Volglio del vero la mia donna laudare, que finaliza
el v. 5 como «lei sembro d’are» (dare, f. 339v).

«Prescindendo dai numerosissimi casi in cui colloca accanto alla parola provenzale la corrisponden-
te italiana, senza rivelare alcun pensiero, abbiamo peraltro, anche in quest’ordine, un certo numero di
note alquanto piu significative, le quali provano che I’A. tenta di illustrare la lingua della pit antica nos-
tra scuola poetica, quella di siculi, e I'uso dantesco e il petrarchesco» (Debenedetti, 1995: 74-75).
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la alternancia, posiblemente ya protorromance, de las formas fo- /fu- en los tiem-
pos de perfecto del verbo sum.

En el f. 244v aparece Durenza petrar |[...] nelleta s(upra). Se trata de una curiosa
observacion, porque también en su cddice de Petrarca Vat. Lat. 4787, en el f. 15715,
recoge el reenvio reciproco: Durenza bertrands” 244 s(upra)®. A la vista de seme-
jante precision, no parece caber duda de que Colocci trabajaba con todos los libros
sobre la mesa; de otro modo, no tendrian explicacion estas referencias tan precisas
a los folios exactos en que se encontraba el dato en cuestidn. Es posible que algu-
na vez haya trabajado ‘de memoria™s, pero lo habitual es constatar que comproba-
ba con detenimiento todo aquello que tenia a su disposicién (o dejaba llamadas de
atencion iniciadas por vide/ vedi, como recordatorios de que debia buscar el dato
del que no tenia constancia en ese momento).

Observaciones relativas a diferencias constatadas Aunque es posible que algu-
na de las anotaciones recogidas en el apartado anterior pretenda senalar diferencias
y no semejanzas, las que resultan mds claras en este sentido son las siguientes:

f. 10r apellar(e) no(n) italo

f. 11r temenza. paura no(n) itala

f. 143r belta itali bellezza

f. 170r om senza aspirazione homo cosi petrarca®

Las primeras resultan bastante sorprendentes, porque no queda claro a qué se
refiere con «italo/itali». Desde luego, el indice de los Siculi registra mas de vein-
te veces el verbo apellare (Apella 39, f. 1151; Apellava 7o, f. 116v; Apellar 131, f.
119r1; Apello 271, f. 123r; etc.) y el de Petrarca recoge Apella. /A lagrimar 17 (f. 8v)
y Appellal...] 160 (f. 29v). ;Pretende indicar que no es una palabra de uso comun
en italiano®, que se trata de un préstamo occitano, que tiene usos o significados
diferentes a los que le corresponden en el texto de Giraut de Bornelh en el que lo

En el indice de Petrarca reproducido en el Vat. Lat. 3217 puede verse asimismo, en el f. 44v, la indica-
cién Durenza 69, que, obviamente —por la indicacién numérica—, no remite al cédice Vat. Lat. 4787,
sino probablemente a la edicidon impresa que manejaba. En cualquier caso, es una nueva prueba del in-
terés que la forma suscitaba en él.

El autor de la composicién en que se registra es, efectivamente, Bertrand d’Alamanon.

El supra puede reenviar, igual que en el f. 244v, a ese otro Durensa que figura reproducido, sin mas in-
dicaciones, en el margen derecho del f. 241r de M, a la altura de un verso del «trobaire de Villarnaud»
cuya palabra en posicion de rima es durensa.

Al menos en algunos indices de palabras, al final de una letra, traza una linea y escribe Nel cor, para repro-
ducir a continuacidn algunas formas que recuerda de memoria, sin precisar en qué folio se localizan.

Esta anotacién podria también corresponder al grupo anterior.

Recordemos que Colocci usa en muchas ocasiones la expresién com(m)unes para referirse a los italia-
nos; cfr. infra su concepto de «lingua comune».
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destaca? En cualquier caso, convendra confrontar esta anotacién con la del f. 123r
pler) nome apello dal...] petrar. 160/ Mentionar p(er) nome, en la que tal vez atrae
mads su atencién la expresion completa («apellar per nome», que es la que parece
explicar mediante la segunda parte de la glosa) que la simple forma verbal, que es,
sin embargo, la que aparece recogida (vid. supra) en el f. 29v del indice de Petrarca
enel Vat. Lat. 3217.

Lo mismo sucede con la observacion del f. 143r belta itali bellezza, pues bel-
lezza no aparece recogida una sola vez ni en el indice de Petrarca (probablemente
porque si la utiliza con mds frecuencia que belta) ni en el de los Siculi; por el con-
trario, en el primero de ellos aparece beltade bis 159 169 (f. 341), y en el segundo,
entre las variantes belta, bielta, beltate, bieltate, se contabilizan una veintena de
registros entre los folios 131 y 133 del Vat. lat. 3217. Y todavia puede verse algu-
na vez mds en M, pues en el f. 137r insiste: Beutat® belta et nota ch(e) finisce p(er)
t. ;Intenta Colocci con estas observaciones recuperar la forma belta, avalada por
los lemosinos y los sicilianos, aunque descartada por Dante y empleada minorita-
riamente®3 por Petrarca?%

En cuanto a paura no(n) itala, no coincide estrictamente con la forma occitana
de Giraut de Bornelh presente en el texto (temens’e paors), por lo que no sabemos
si la indicacion «non itala» se refiere a la expresiéon occitana completa, a paors (que
estaria «traduciendo» por ‘paura’), o cudl es su significado preciso.

La dltima de las apostillas de este grupo corresponde al interés de Colocci por
las variantes fonéticas (o, en este caso, fonético-ortograficas®). Ademas de la re-
ferencia citada més arriba, el indice de Petrarca anota huo(m) mora 108 (f. 61v)
y el de los Siculi hom no(n) homo 27 (f. 281r), que procede de la nota marginal al
verso «com hom che pinge e sturba» de la composicion Madonna, dirvi voglio (a
la que parece aludir la observacion del f. 161r: vostro homo siculi donna vi vo dir
como Re Joanni/io mi tengo v(ost)ro homo no(n) come®®). Aunque Bologna (2001:

Primero habia escrito Beutate, pero luego eliminé con un trazo diagonal la «—e».

Duro (1971) registra la aparicion de belta/beltate/beltade en un total de 19 ocasiones, mientras que las
variantes de bellezza contabilizan 38 ocurrencias.

Aparte de que le convenga mas por razones métricas, puede ser significativo el hecho de que sea belta
la forma que el propio Colocci utiliza en el dltimo verso («della non sua belta si fe’ piu bella») de la can-
cién suya que aparece reproducida al final de Ubaldini (1969).

Colocci ve que M escribe normalmente la palabra hom con h, pero, al llegar a este folio, se da cuenta de
que esta escrito om. Su interés por la forma queda demostrado por el hecho de que, tanto en el indice
de Petrarca como en el de los Siculi, toma nota cuidadosamente de todas las variantes de la misma que
encuentra. En otros cddices pueden encontrarse también observaciones como la contenida en el Vat.
Lat. 4796, «homo.i(d est). vaxallo / huo(m) ligio» (cfr., al respecto, Corral Diaz—Fernandez Campo 2000:
741), aunque en este caso el interés sea mas léxico que fonético.

Parece evidente que, ademas de la expresidn «vostro homo», en esta composicién de Re Giovanni le in-
teresa también —y una vez mas— la forma de la conjuncién «como» (adviértase que esta subrayada
en el texto en cuestiodn, f. 38r del Vat. Lat. 4823). Cfr. Pérez Barcala (2000: 971-972).
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139) supone que, en este caso, el reenvio es al f. 6r del Vat. Lat. 3793 (que contiene
esa misma composicién), porque en €l «troviamo due importanti postille, legate
alle ricerche intorno al personaggio, su cui evidentemente Colocci cercava infor-
mazioni biografiche», la consulta tanto del indice de los Sicul/i (f. 181r) como del
f. 38r del Vat. Lat. 4823, donde se transcribe la composicién de Re Giohanni que
comienza Don(n)a audite como/mi tengno v(ost)ro homo confirma que el cédice
utilizado preferentemente por nuestro humanista para la seleccién de palabras y
construcciones es siempre el Vat. Lat. 4823, pues la anotacion ko(m) v(ost)ro (que,
sin embargo, no figura subrayado en el texto) se puede leer en la parte central del
margen superior.

Observaciones de caracter lingiiistico en general Al lado de las anotaciones
de indole literaria (o lingiiistico-literaria) ya comentadas, se registran otras que
no hacen referencia directamente a la lirica italiana sino mds bien a diversas solu-
ciones fonéticas o morfologicas que permitian a Colocci establecer comparacio-
nes entre los diferentes resultados romdanicos de algunas formas. De su interés por
los problemas lingiiisticos da fe el mismo cédice Vat. Lat. 3217, en el que, a par-
tir del f. 339°7 (y hasta el final, f. 367°%) se encuentran, respectivamente, los epigra-
fes «O in Plant(us)», «Diminutivo», «Casus reg(imin)e (?)», «Sincopa», «coniuga-
tio», «Ablativo i(n) co(n)seque(n)tia (?)», «Accento (?)», «Constructio», «T.D.»,
«Diphtho(n)go», «prono(m)i(n)a a quis derivata®», «Articulo», «Substa(n)tivo»,
«Absoluto», «preterito», «plurali».

Por eso no extraia advertir cdmo se detiene sobre preposiciones y conjuncio-
nes’, pronombres o formas verbales:

Antes estan los cuatro indices de palabras sefialados, el elenco de Autori portughesi, la relacién de com-
posiciones del «libraccio» de los Siculi (que llega sélo hasta el folio 307 del Vat. Lat. 4823; los «sonetti»
que figuran a partir del f. 308v tienen un indice diferente, que puede verse —para los incipit compren-
didos entre la letra Ay la N— en los ff. 462-472 del propio Vat. Lat. 4823), la correspondiente a otro li-
bro de Dante (por la numeracion de los folios, no se corresponde con el Vat. Lat. 4823; debe tratarse de
un libro en el que la dltima composicién —Morte villana no(n) i(n)tendo— comienza en el f. 46), la del
libro Reale (el Gltimo incipit recogido de éste, con la anotacién fragm(en)to delante, es Magna medela a
grave e perighosa, y la Gtima indicacidn de folio remite al nimero 72), dos folios en blanco, un folio que
lleva el epigrafe «Arten, con la indicacidn «L(ibr)o dagubbio», otro indice de composiciones —esta vez
de Guido Guinicelli (recogidas entre los folios 21y 52 de algin libro—, un indice de palabras de «Flo-
rius», un folio (329) con notas diversas y una lista de voces de «Augubio» (iniciadas por Ay transcritas
por un copista); sigue otro elenco de palabras, ya de mano de Colocci, que no sefiala a qué correspon-
den pero que, en todo caso, remiten siempre a un folio 1.

Con excepcidn de los folios 348-351, que vuelven a ir precedidos del epigrafe Siculo.
Al principio est4 escrito «adverb.», pero aparece tachado.

La mayoria de estos listados parecen corresponder al cancionero de Petrarca, aunque algunos de ellos
(en general, viene declarado expresamente) son de los siculi.

Cfr. supra la nota a propésito de com.
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f. 15r semblera no(n) bla ma ble. fiore(n)tini
f. 27v mi ro lombar lemosi siculi
f. 171r volera volgera volria napoli et lemosin et forse siculi tusci vorria

f. 204v de no(n) da ut co(mun)es, no(n) di ut flo(rentini)

En la segunda de estas observaciones —si la apostilla corresponde al i subra-
yado que finaliza el dltimo verso de la primera estrofa, debajo del cual anota la tra-
duccién italiana («io non ho voi ne voi non havete me»)—, parece constatar la coin-
cidencia de lemosinos, sicilianos, romanos y lombardos en cuanto a la forma ténica
(mi, no me) utilizada para el pronombre complemento de primera persona’.

El mantenimiento de la forma del pluscuamperfecto latino con valor de condi-
cional es otro de los fenémenos que llaman la atencién de Colocci™, como en ge-
neral todas las innovaciones romdnicas del sistema verbal™ vy, en particular, el dis-
tinto comportamiento con respecto a algunas de ellas de las diferentes variedades
lingiiisticas’. En la misma linea, no deja de constatar formas como senblera, en la
que llama su atencidn la desinencia —era en lugar de —ara, que seria la esperada en
un verbo de la primera conjugacién.

En cuanto a la preposicidn de, observa tanto la forma occitana heredada del la-
tin como el distinto uso que, en esa construccién («Una donna de Tolosa»), mues-
tran florentinos y «comunes» entre da y di. Una rapida consulta a los indices de
palabras contenidos en el Vat. Lat. 3217 permite comprobar la reiteracién en el re-
gistro de las distintas formas preposicionales y de sus posibles contracciones con
los articulos.

La apostilla del f. 1711 get itali queto fior cheto™ sugiere una observacion foné-
tica sobre el distinto comportamiento de la labiovelar sorda inicial ante vocal pa-
latal™. Podria atender también a un fenémeno fonético la nota del f. 144r Escampa

Adviértase que también en el f. 22v anota a me no(n) a mi. Cfr. Gutiérrez Garcia—Pérez Barcala (2000:
687).

Como es sabido, el occitano, igual que el italiano, conoce las dos posibilidades: éstay el uso de la peri-
frasis formada por el infinitivo + el imperfecto / perfecto de HABERE.

Para otros comentarios de Colocci sobre morfologia verbal en M, cfr. Gutiérrez Garcia—Pérez Barcala
(2000: 680-685).

En este caso, podemos compararla, por ejemplo, con la glosa Fora saria del f. 246r del cancionero ga-
llego-portugués de la Biblioteca Nacional de Lisboa (cfr. Brea—Fernandez Campo 1993: 41-56, 46-47).

Téngase en cuenta, de todos modos, que el condicional en —ra no sélo es en la actualidad la forma pre-
dominante en la mayoria de la Italia meridional sino que, ademas, —era se ha propagado en esa zona a
todas las conjugaciones, a expensas de —ara e —ira.

En el f. 27v del Vat. Lat. 4823 hay una nota a chito (subrayado en el texto) que el indice reproduce sélo
parcialmente y que no hemos logrado leer completa: chito abento riposo. zitto. pare [...] /alii cheto e
[...]sano.

Cfr., al respecto, nuestro comentario a la anotacién quero no(n) quero no(n) chero del f. 182v del cancio-
nero gallego-portugués de la Biblioteca Nacional de Lisboa (Brea—Fernandez Campo 1993: 44).
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tusci isca(m)pa, dado que registra el distinto timbre de la vocal protética™, pero es
asimismo posible que constate simplemente una coincidencia léxica.

Si es de tipo fonético (y, complementariamente, ortografico®®) el comentario
del f. 250v Hueeilhs diphtho(n)g. huocchi et nota ch(e) scrivo(n) co(n).h. no(n) come
toschani®. De su interés por la diptongacién proporciona una prueba el f. 356 del
Vat. Lat. 3217, aunque en él no aparezcan ni huom ni huocchi, sino sélo las for-
mas siguientes:

Suono non sono 3
Ambruogio tusci picentis regno
Muodo romagnoli pisani romani (;)regnieli

Intencionalidad de las apostillas coloccianas Hemos dejado para el final ano-
taciones como la de Dante cita questa del f. 149v —que constata la referencia del
autor italiano a Nulls hom non pot conplir adrechamen, de Aimeric de Belenoi®>—
o Dante cita questa et dice che questo beltramo tratta de guerra del f. 232v —en re-
lacién a Non puesc mudar q'un chantar non esparja, de Bertran de Born®—, o la
todavia mas explicita Dante de vulgari eloquio citat hanc bis del f. 143r (Si-m fos
amors de ioi donar tan larja, de Arnaut Daniel®+) porque vienen a corroborar —ade-

Sobre esta glosa, cfr. Pérez Barcala (2000: 961).

Recuérdese lo dicho a propésito de homo (aunque no advierta que, en el caso de hueilhs, la /h/ no es
etimoldgica, a diferencia de lo que ocurria con huom).

Esta observacién podria tener que ver con alguna otra de las que se encuentran dispersas en los pa-
peles suyos que se han conservado, como, por €j., la que se lee en el f. 110r del Vat. Lat. 4817: «Toscani
non adoperano mai la aspirazione se non ad diferentia. overo infine come dire larghi. praghe. hagghi».
En este mismo cddice hay también anotaciones sobre la /h/, por ejemplo, en el f. 178r.

Dante la cita dos veces en De vulgari eloquentia: a) en 11, vi, 6, entre los distintos «gradus constructio-
numy, en concreto como ejemplo —después de sendas composiciones de Giraut de Bornelh y Arnaut
Daniel— del «[gradus] sapidus et venustus etiam et excelsus, qui est dictatorum illustrium [...] Hoc so-
lum illustres cantiones inveniuntur contexte»; b) en 11, xii, 3, cuando habla del endecasilabo: «Hoc etiam
Yspani usi sunt — et dico Yspanos qui poetati sunt in vulgari oc: Namericus de Belnui: Nuls hom non
pot complir adrecciamen» (Mengaldo 1979: 184, 220 respectivamente). En relacién con las derivacio-
nes de Aimeric en la lirica italiana —de Chiaro Davanzati a Petrarca —, puede verse, entre otros, Ruf-
fini (1951: 91y ss).

La cita de Dante se encuentra en De vulgari eloquentia, 11, i, 8 (Mengaldo 1979: 152) cuando menciona,
efectivamente, a Bertran de Born entre los poetas famosos por haber cantado las armas. En el indice
que figura al comienzo de M, al lado del nombre de Bertran de Born (f. 8r) hay otra anotacién coloccia-
na que dice: «i(n) convivio e(st) q(ui)de(m) cla(mat)us bertrano d(e)l bornio canta d’arme e dice Dante
che pero no(n) va nel [...] / del petrarca» (cfr. Simonelli 1966, 1v, xi, 14: 163).

Puede verse la cita de esta cancién en De vulgari eloquentia, 11, xiii, 2 (Mengaldo 1979: 226): «Unum est
stantia sine rithimo, in qua nulla rithimorum habitado actenditur: et huiusmodi stantiis usus est Arnal-
dus Danielis frequentissime, velut ibi: Se-m fos Amor de ioi donar; et nos dicimus Al poco giorno». Aunque
Si-m fos Amor no la hemos encontrado mencionada una segunda vez, es posible que el «bis» colocciano
se justifique porque (ademas de que, en 11, ii, 8, cita L'aura amara, y, en 1, vi, 6, Sols sui che sai lo sobra-
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mads de su conocimiento directo del De Vulgari Eloquentia®>— la que presupone-
mos hipétesis de trabajo de Colocci de que tanto los poetas sicilianos como Dante
y Petrarca conocian de primera mano la produccion de los trovadores occitanos y,
en cierto modo, los utilizan como modelos poéticos, incluso en la eleccién de de-
terminadas opciones lingiiisticas?®®.

El estudio comparativo que lleva a cabo Colocci podria tener, pues, un objeti-
vo doble: por una parte, ayudar a entender la historia de la lirica roménica medie-
val (con esa linea que parte de los occitanos a los sicilianos, y de ambos a la vez a
Dante y Petrarca)®” y, por otra, conocer los mecanismos que permitieran elaborar
una «norma lingiiistica» para la lengua poética italiana, posiblemente para poder
intervenir con argumentos solidos en la controvertida «questione della lingua», que
tanto preocupaba en su entorno®®. Es sabido que Colocci defendia la existencia de
una lingua comune («Nui che componemo nella comune lingua de Italia, non la
latina, ma la comune cerchiamo imitare», Vat. Lat. 4817, f. 115) como «quella che
Petrarca di tante lingue ha facto per imitazione» (Vat. Lat. 4817, . 1r)®, y que bus-
caba por todas partes argumentos sélidos con los que defender la postura que €l
mismo deja clara en alguna de sus anotaciones dispersas®:

ffan che-m sorz) en De vulgari eloquentia, 11, x, 2 (Mengaldo 1979: 210-212), Dante sefiala: «et huiusmodi
stantia usus est fere in omnibus cantionibus suis Arnaldus Danielis, et nos eum secuti sumus cum dixi-
mus Al poco giorno e al gran cerchio d'ombra». Sobre la serie de malentendidos a que dio lugar este pa-
saje en el s. xvi (sobre todo por la presencia de la variante est fere /ferme est), cfr. Pulsoni (1997).

Recordemos que el conocimiento, y estudio, del tratado dantesco a comienzos del s. xvi se debi6 fun-
damentalmente a Gian Giorgio Trissino, que se habia hecho con un cddice que lo contenia (el actual
1088 de la Biblioteca Trivulziana de Milano) y que habia facilitado una copia del mismo tanto a Colocci
como a Bembo. De hecho, en el Vat. Lat. 4817, f. 284rv, puede verse un fragmento del libro 11 (ix-x, 1-4);
cfr. al respecto Debenedetti (1904: 201-203) y Pulsoni (1997: 631-633).

No debe olvidarse el importante esfuerzo realizado por los humanistas italianos en la recuperacion y
estudio de los trovadores occitanos, pues, a pesar de que entre finales del siglo xiny el siglo xiv se rea-
lizaron en Italia no menos de 25 copias de cancioneros, se trataba mas bien «d’un interesse collezio-
nistico, viste le ormai poche persone in grado di leggere e di comprendere i testi ivi contenuti» (Pulso-
ni 2003: 242).

Cfr. al respecto, Debenedetti (1904: 196-199), en las que comenta diversos folios del Vat. Lat. 4817 que
parecen corresponder a un borrador de una historia de la rima que pretendia escribir Colocci.

Este asunto «costituiva il motivo centrale degli interessi culturali del Colocci e la ragione delle sue ricer-
che di codici di lingue romanze» (Fanelli 1979: 157). No olvidemos tampoco que Colocci no trabajaba de
manera aislada, sino en permanente contacto con otros humanistas, con los que discutia frecuentemen-
te e intercambiaba cédices, opiniones e informacion; cfr. al respecto los ejemplos que proporciona Pulso-
ni (1992) del trabajo que realizaban conjuntamente Colocciy Bembo sobre filologia occitana e italiana.

Como sefiala Debenedetti (1904: 74): «sta di fatto che la lettura di M non aveva per lui semplicemente
un interesse a cosi dire poetico, o da semplice ricercatore, ma un valore eziandio pratico».

Cfr., por €j., la carta que le dirige Benedetto Lampridio el 31 de diciembre de 1526 (contenida en el Vat.
Lat. 4104, f. 81, y reproducida por Debenedetti 1904: 304) y que deja constancia de su demanda per-
manente de nuevos testimonios: «Sono in Venetia et ho parlato cum quello mio amico, et visto el li-
bro hozi. Sono canzone de diversi authori dalli quali se vede manifestamente che ‘| Petrarca li lesse et
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Tanti monstri di parole che sono in Dante e non poche in petrarca di tutto la cagion
¢ stata la imitatione che poche parole vi sono che non siano o de gli antiqui sicu-
li o de lemosini o di vicini ai lemosini, chiamo siculi tutti quelli che scripsero oltre
al [...] et di qua (?) chiamo lemosin | tutti francesi provenza et catalogna (Vat. Lat.

4817, 1. 30r/v).

pigliava delle cose, comme quello amico mio mi monstro». O la de Federico Gonzaga al embajador de
Mantua en Roma, de 4 de diciembre de 1525, indicandole que, cuando recupere «alcuni libri in lingua
lemosina» que presto su secretario Mario Equicola a Giangiorgio Trissino, «semo contenti che li presta-
te al S®. Benedetto Porto per compiacerne M. Angelo Colloccio che li faccia transcrivere» (Debenedet-

ti 1904: 303).
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1 9 Angelo Colocci e la lirica romanza medievale:

1.

[F. Brugnolo — F. Gambino (eds.), La lirica romanza del Medioevo. Storia, tradizioni,
interpretazioni. Atti del vi convegno triennale della Societa Italiana di Filologia Romanza
(Padova-Stra, 27 settembro-1 ottobre 2006), Padova: Unipress, 2009: vol. 11, 615-626]

entoventi anni fa, nel 1887, Pierre de Nolhac pubblico un suo studio sulla bi-

blioteca di Fulvio Orsini (Nolhac 1887), e in questo inseri lI'inventario (con-

tenuto nel ms. Vat. Lat. 7205, ff. 1-52r) dei libri che l'erudito romano deci-
se —circa 'anno 1582— di lasciare in eredita alla Biblioteca Vaticana. Tra questi
libri una parte importante era costituita, come si sa, dai volumi che Orsini aveva
acquistato agli eredi di Angelo Colocci dopo la morte di questi nell'anno 1549. Per
alcuni di essi, l'inventario citato segnava questa provenienza; per altri, e stato il De
Nolhac a farne il riconoscimento.

Partendo da questo lavoro del Nolhac e tenendo conto non solo delle tracce del-
la particolare scrittura dello iesino —ma anche dell’esistenza di altri inventari par-
ziali di libri di Colocci?, come quello che ha reso noto Mercati (1937), o quell’altro
contenuto nel Vat. Lat. 3958 (ff. 184r-196r), segnalato da Monaci (1875: X1, n. 1)
quindi studiato da Lattes (1931)— diversi studiosi hanno tentato di ricostruire la bi-
blioteca di Angelo Colocci: il Lattes stesso3, Ruysschaert4, Fanelli (1979), Michelini
Tocci (1972) (per i libri a stampa), Bianchi (1990), Bologna (1993, 1999) o, molto
recentemente, Marco Bernardi (2008b).

Questi tentativi ci mettono immediatamente davanti agli occhi la varieta di mate-
rie che interessavano il nostro umanista. Ma in questa sede ci si occupera solo dei
suoi stretti e fondamentali vincoli con la lirica romanza medioevale. E, in questo
senso, vorrei ricordare rapidamente i codici colocciani che ci mostrano la sua co-
noscenza di questa tradizione e l'affano per studiarla fino in fondo. Pare significa-
tivo che Colocci possedesse, accanto a numerose raccolte di poesie latine di poeti
del Rinascimento —suoi ontemporanei— libri come:

Questa relazione si inserisce nel progetto di ricerca HUM2005-01300, finanziato dallo spagnolo MEc,
con contributi FEDER.

Cfr. I'elenco riportato da Bernardi (2008b: n. 11).
Lattes (1931); ma anche Lattes (1972).

Si & soffermato su alcuni libri a stampa di Colocci presso la biblioteca orsiniana in Ruysschaert (1985:
676 e ss.; 1987: pp. 221-222 € 226-228).
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1) un codice (il Vat. Lat. 4787) con le opere del Petrarca, copiato da Niccolo
Colocci, padre di Angelo;

2) il canzoniere provenzale M (antico Vat. Lat. 3794, oggi nella Bibliotheque
Nationale de France, fr. 12474)%;

3) il canzoniere italiano V (= Vat. Lat. 3793)8.

Questi codici si sono conservati fino ad oggi, ma sia gli elenchi sia le sue note
disperse indicano che possedeva anche, o quanto meno aveva in prestito per stu-
diarli e collazionarli, altri codici perduti o non identificati, come il Libro Reale, Libro
dAugubio, Selvaggio, Cino ecc., della maggior parte dei quali ci ha lasciato almeno
la tavola in alcuni suoi zibaldoni.

Con la lirica provenzale e quella italiana (che godevano di grande prestigio fra
gli umanisti), resta chiaro che a Colocci interessava anche quella galego-portoghe-
se, sebbene di essa non sembra aver potuto acquistare nessun canzoniere antico.
In ogni caso, I'importante e che il suo studio sulla lirica romanza medievale non si
limito al possesso ed all'eventuale lettura di questi codici; egli lavoro invece a lun-
go su di essi, come si puo dedurre dalle postille tracciate su quasi tutti, ma anche
perché tra le sue carte si trovano evidenze chiare del tempo e dell’attenzione dedi-
cati a questa produzione. Sara dunque opportuno fare menzione qui delle tavole
—copiate o elaborate direttamente— di tutti i canzonieri (sia di quelli conservati
sia di alcuni altri perduti), cosi come degli indici di parole da lui compilati, ed an-
cora di alcune traduzioni che commissiono ad altri per potersi familiarizzare con
lingue che non conosceva bene’.

Se si riordinano le conoscenze disponibili su questi punti, si potranno proporre le
seguenti considerazioni:

Colocci conosceva assai bene 'opera del Petrarca, perché sono tantissime le note
disperse che lo citano. Assieme al Vat. Lat. 4787, ci sono degli indizi sicuri de-
lla sua consultazione dell'autografo dei Rerum Vulgarium fragmenta (Vat. Lat.
3195)%, ed e quasi sicuro che possedesse anche qualche copia di alcune delle edi-
zioni aldine, forse quella del 1514, curata da Bembo, o quella del 1521, che ripro-
duce la prima.

Sulle circostanze di questo trasloco a Parigi ed altri aspetti del codice, cfr. Lamur-Baudreu (1988).
Su questo, vid. Antonelli (2001).

Tra queste vi sono per esempio quelle contenute nel Vat. Lat. 4796, dove Bartolomeo Casassagia copia
e traduce per lui in italiano —grazie all’intermediazione di Pietro Summonte— qualche canzone di Fol-
quet de Marselha e di Arnaut Daniel (vid. infra).

Ci sono forti dubbi intorno al possesso di questo autografo, ma la conoscenza da parte di Colocci ne &
certa (cfr. Bologna 1999: 391).
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11

12

Non abbiamo potuto ancora individuare con precisione da quale codice o li-
bro a stampa trasse l'indice di parole del Petrarca che si trova nel Vat. Lat. 3217°,
perché alcune delle voci trovano corrispondenza nel Vat. Lat. 4787 —sul quale ha
lasciato postille interessanti—, ma cio non sembra verificarsi per la totalita delle
forme elencate®.

In sintesi, e semplificando un po; Colocci aveva sempre a mente Petrarca e lo
citava spesso nelle sue note disperse su tanti zibaldoni ed anche nelle postille agli
altri canzonieri; ne aveva tratto almeno quell’elenco di parole che presentavano per
lui un interesse talvolta poetico talvolta piu specificamente linguistico.

Dal Vat. Lat. 3793 proviene quella che potrebbe dirsi la sua personale compilazione
della lirica italiana, il Vat. Lat. 4823**. Le postille colocciane del Vat. Lat. 3793 sono
state gia rilevate da Debenedetti (1904) e, pili recentemente, questi due codici sono
stati magnificamente studiati da Roberto Antonelli — il 3793— e da Corrado Bologna
(2001) —il 4823—; quindi non mi soffermero su di essi, perché 'unica cosa che po-
trei fare sarebbe citare i colleghi romani. Vorrei soltanto ricordare che Bologna ha
dimostrato che il 4823 € molto di pit di un descriptus del 3793, e non solo perché
contiene molti testi che non appaiono nel primo, ma soprattutto perché accanto ai
testi ci sono numerose note dello iesino, molti riferimenti a canzonieri perduti e fre-
quenti tracce del tentativo di organizzazione di un canone che, come scrive Bologna
(1993: 578, 567), diventa un esempio chiaro dellidea colocciana di «libro lirico tota-
le», perché nel 4823 € in atto un «processo di innesto di materiali lirici antichi in un
progetto di poetica ‘petrarchistica’ ed insieme [la] costruzione di un canone di auc-
tores moderni quali dialettici ‘continuatori’ della produzione lirica antica».

Per noi, il Vat. Lat. 4823 possiede un valore ulteriore, perché € uno dei codici
pitt ricchi di postille colocciane e la sua organizzazione ci permette di capire abba-
stanza bene il metodo «filologico» seguito dal nostro umanista.

Sempre sul Vat. Lat. 3217, accanto all'indice di Petrarca ed a quelli di Re Roberto
e Barbarino, si puo trovare un completo elenco di voci ricavate dal 4823, per la mag-
gior parte delle quali si trova in margine la menzione della fonte.

Non meraviglia a questo punto rilevare che per la lirica provenzale Colocci proce-
dette in modo simile a quanto fece per i siciliani*?, ma occorre tener presente che

Per questo codice, vid. Blanco Valdés (1998).

Gli spogli lessicali potrebbero anche essere tratti da una delle edizioni a stampa delle opere volgari di Pe-
trarca (Canzonieri e Trionfi) con i commenti del Filelfo o dello Squarciafico, di cui disponeva Colocci, an-
che se non & possibile indicarne con certezza quale. Di cio si occupa M. Bernardi (20083, fasc. 1v, n.).

Studiato da Bologna (2001).

Anche in questo caso si fece confezionare una copia cartacea di M, quella che conosciamo come g (o
meglio, g*), ciog, il Vat. Lat. 3205, uno dei libri passati alla biblioteca di Fulvio Orsini dopo la morte del
Colocci e sul quale vid. Bologna (1993). Esiste poi una seconda copia, incompleta, di M (g2, conservata
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non conosceva ancora bene la lingua utilizzata dai trovatori, che solo pit tardi rius-
ci a studiare e comprendere*s.

Per questo motivo, non si limito ad acquistare il canzoniere M dalla vedova del
Cariteo, ma chiese anche a Pietro Summonte di cercare la traduzione in italiano
di alcune canzoni, della quale gli aveva parlato lo stesso Cariteo. Summonte gli ri-
spose di non essere riuscito a trovare tale traduzione, ma che, in compenso, co-
noscendo il grande interesse di Colocci, gli avrebbe inviato una traduzione da lui
commissionata a Bartolomeo Casassagia, nipote del Cariteo, «lo qual sapea bene
io, che queste cose Limosine le legeva et intendeva cosi bene, come il zio, et non
voglio dire miglior»*4.

Questa seconda traduzione costituisce, con una lettera di invio del Casassagia
stesso, il codice Vat. Lat. 4796%, che contiene il testo provenzale, con la traduzione
interlineare italiana®®, delle composizioni che M attribuisce a Arnaut Daniel (an-
che se l'ultima va attribuita piuttosto a Guiraudo lo Ros) e le prime nove presenti
in M di Folquet de Marselha*".

Di questi testi di Arnaut e Folquet, e delle loro traduzioni, Colocci si fece fare
ancora un’altra copia, conservata nel Vat. Lat. 7182 (ff. 287-333)*%. Ora pero inte-
ressa fissare l'attenzione su una, diciamo, seconda utilita del servizio prestato da
Casassagia, dato che la sua traduzione servi allo iesino per confezionare un ‘vocabo-
lario provenzale-italiano; che si trova nel Vat. Lat. 4817 (ff. 222-269)*. Questo voca-
bolario era forse stato redatto per poter interpretare i testi provenzali; in esso pero
I'umanista non si limita a trascrivere mecanicamente le forme come gli vengono for-
nite da Casassagia: aggiunge invece commenti e propone alcune correzioni, come:

contra misura.i. contra modestia.i. for di misura (225r)

doussa dolce per dui ss credo I'u in loco dello.L. (228r)

a Bologna, Bibl. Univ. 1290), realizzata da Casassagia per il Marchese di Montesarchio quando si seppe
che M avrebbe abbandonato Napoli; su questa, vid. Careri (1993).

Il suo studio di M fu approfondito, come testimoniano le numerose postille marginali; vid. Debenedet-
ti (1995: 72-75, 103-104, 112-113, 183-185, 210-211, 213-214, 218-219), Gutiérrez Garcia—Pérez Barcala
(1999), Pérez Barcala (2000).

La lettera di Summonte si conserva nel Vat. Reg. 2023, fol. 352, ed & stata pubblicata da Lancelloti (1772:
91-95); ed anche da Debenedetti (1995: 299-301).

Vid., tra gli altri, Blanco Valdés—Dominguez Ferro (1994), Debenedetti (1995: 75-77, 123-126, 349-350),
De Lollis (1889).

Su questa traduzione, vid. Brea (1998c).

Anche sul 4796 ci sono parecchie postille colocciane, commentate da Corral Diaz—Fernandez Campo
(2000).

| fogli 287-294 e 305-325 contengono le composizioni occitaniche con le loro traduzioni, come al 4796;
nei fogli 295-303 e 326-333 appaiono ripetute le versioni italiane.

Su questo vocabolario, vid. Brea—Ferndndez Campo (1998).
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fer sparvier lo sparviero fiero ego selvatico (231v)
gais attilato ego allegro (232r)
outracuiatz prosontuoso volere ego trapensoso (f. 240r)

tes appoggiato me sui tes a qui mi sono appoggiato ego vede si tes vol dire
appiccato (247r)

Se ci si occupa adesso dei trovatori galego-portoghesi, si dovra ricordare che
Bertolucci (1966b, 1972), Ferrari (1979, 1991, 2001), Gongalves (1985, 1976) e
Tavani ( 1967b [1968], 1979) hanno gia detto quasi tutto quanto si potrebbe dire
sul fondamentale apporto colocciano alla trasmissione di questa lirica. Il nostro
umanista ebbe conoscenza della presenza a Roma di un Libro di portughesi che
chiese in prestito e di cui commissiono la realizzazione non di una, come negli altri
casi, ma di due copie®, una delle quali si conserva ancora alla Biblioteca Vaticana
(Vat. Lat. 4803, cioeé V) e l'altra, dopo peripezie diverse, ¢ oggi nella Biblioteca
Nacional de Lisboa (Cod. 10991, conosciuta come B, antico Colocci-Brancuti). Dato
che l'originale si & purtroppo perso, le copie sono decisive in questo caso per la tra-
dizione galego-portoghese, perché, senza di esse (integrate dalla tavola di B), di-
sporremmo soltanto delle 310 cantigas (quasi tutte de amor) del Cancioneiro da
Ajuda® e non si conoscerebbe il nome di nessuno dei nostri trovatori.

Sui due codici (e in parte sulla Tavola di Autori portughesi copiata sui fogli 300-
307 del Vat. Lat. 3217%?), ma piu particolarmente su B, Colocci scrisse postille di
tipo metrico, stilistico, linguistico, ecc., studiate da Bertolucci ed alcuni altri:.

Aggiungiamo ora che Colocci completava la lettura attenta della produzione liri-
ca romanza con quelle dei trattati teorici che gli potevano servire da guida per in-
terpretarla. Cosi, si potrebbe ricordare l'attenzione prestata al De Amore di Andreas
Capellanus (opera di ormai ridotta circolazione a questa altezza cronologica) e al De
Vulgari Eloquentia di Dante, che proprio in questi anni cominciava a conoscersi e a
venire discussa nel circolo a cui appartenevano Trissino, Bembo e lo stesso Colocci.

A proposito del De Amore, il lavoro svolto da Bernardi sul Vat. Lat. 4831 mo-
stra come lo iesino «scorse con attenzione e integralmente i primi due libri di que-

Anche se questa & I'ipotesi piu diffusa, restano ancora alcuni dubbi, come si pud vedere in Tavani
(19990).

A queste si devono aggiungere i frammenti delle sette cantigas de amor contenute nel conosciuto come
Pergamifio Sharrer, attribuibili a Don Denis, ed anche le sette cantigas de amigo de Martin Codax con-
servate nel Pergamirio Vindel.

Cfr. Gongalves (1976).
Oltre ai lavori gia citati, Brea—Fernandez Campo (1993), Brea (1997).
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sto testo, ma, nell'annotare, ora copio fedelmente, ora —e pil frequentemente—
sunteggio rapidamente, ora impiego le due modalita per parti diverse dello stesso
paragrafo»4, Secondo il suo metodo abituale, 'umanista fece pitt di una lettura del
De Amore, visto che nei ff. 7-12 di Vat. lat. 4831 convivono appunti tolti da una
prima lettura veloce con altri che li completano, procedendo solitamente per as-
sociazione di idee e memorie.

Riguardo al De Vulgari, il foglio 284 del Vat. Lat. 4817 (un altro zibaldone co-
locciano pieno di note molto interessanti) contiene un frammento? dell'opera dan-
tesca, in concreto tutto il cap. 1x e parte del x del libro 11. Debenedetti si domanda
se questi appunti possano rappresentare cio che rimane di una perduta copia inte-
grale del trattato o se non ne siano piuttosto un semplice estratto. La seconda ipo-
tesi sembra plausibile: Colocci conobbe si l'intero De Vulgari, come provano le sue
note al Vat. Lat. 3793, ma questo brano di 4817 contiene solo la parte che avrebbe
potuto servire di piut ai suoi obiettivi: & infatti quella che penetra «i segreti tecni-
ci della stanza e, per conseguenza, della canzone, e ad un tempo i pitt malagevoli
ad essere intesi e ritenuti, per la terminologia del tutto nuova» (Debenedetti 1995:
77). Ad ogni modo, pare sicuro che Colocci (come anche Bembo) conobbe abba-
stanza bene il De Vulgari grazie alla mediazione di Trissino alcuni anni prima che
questi lo pubblicasse®®.

Linterpretazione di Debenedetti della presenza, tra le letture di Colocci, del Del
Vulgari Eloquentia vale anche per il De Amore. 1l trattato del Capellanus —una sor-
ta di cristallizzazione delle norme di comportamento sottese alla produzione tro-
badorica— fu probabilmente conosciuto dai poeti siciliani, da Guittone, da Dante,
Cavalcanti, Cino, ecc. Per Colocci, quindi, conteneva un materiale molto prezio-
s0, in quanto poteva aiutarlo a capire meglio i testi lirici, soprattutto, ma non solo,
quelli provenzali che incarnavano quella concettualizzazione dell’'amore.

Arrivati a questo punto, vorremmo chiarire lo scopo di questa schematica siste-
mazione che si & tentato di presentare: oltre a proporre una riconsiderazione della
figura di Angelo Colocci come studioso intelligente della lirica romanza medieva-
le, si intende presentare quello da lui adottato come modello metodologico valido
ancora oggi, quasi cinque secoli dopo. La giustificazione &€ molto semplice: sebbe-
ne sia vero che alcuni altri umanisti si occuparono di questa tradizione*’, Colocci

La lettura non fu condotta sull’originale latino, ma su un volgarizzamento che Bernardi identifica come
appartenente alla famiglia del manoscritto che Battaglia designa come R (Riccardiano 2318; cfr. in pro-
posito Bernardi 2008a, 2006).

Riprodotto e commentato da Debenedetti (1904: 187-195, 201-203).
Cfr. Pulsoni (2008).

Alcuni filologi hanno messo in rilievo le figure di Pietro Bembo. Mario Equicola, Giulio Camillo come
studiosi dei trovatori provenzali e dei poeti italiani del Duecento e Petrarca; vid., per esempio, Pulsoni
(1992), Meneghetti (2000), Bologna (1989: 187-213).
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pare essere stato I'unico ad occuparsi anche della produzione galego-portoghese,
e, anzittutto, sembra essere stato il solo a contemplare con chiarezza l'insieme del-
la lirica medievale romanza come una complessa rete relazionale che, partendo dai
provenzali, si stendeva ai siciliani e toscani, da una parte (culminando in Petrarca),
e ai galeghi, dall’altra.

Senza pretendere di identificare il principale, sembra che tra gli interessi di
Colocci ve ne fossero almeno due che procedevano in parallelo®® e intrecciando-
si: la questione della lingua e la corretta comprensione del Petrarca, come hanno
rilevato quasi tutti gli studiosi citati in questo lavoro. Anche risparmiando mol-
ti dati concreti, non possiamo fare a meno di ricordare che Colocci difendeva con
ragioni solide la proposta di una lingua comune per la poesia italiana, una lingua
che coincideva in generale con quella cercata da Dante nel De Vulgari e privilegia-
ta da Petrarca®, perché Petrarca, a sua volta, 'aveva imparata (forse sarebbe me-
glio dire depurata) dai siciliani®* e dai provenzali:

Tanti monstri di parole che sono in Dante e non poche in petrarca di tutto la
cagion é stata la imitatione che poche parole vi sono che non siano o de gli antiqui
siculi o de lemosini o di vicini ai lemosini (Vat. Lat. 4817, f. 39r/v)32.

Allo stesso tempo, come si € detto, Colocci inseriva nella stessa famiglia poe-
tica i galego-portoghesi, e tentava di trovare i rapporti incrociati fra tutte queste
tradizioni.

Le conclusioni a cui arriva, a partire da questi studi, appaiono corrette; varra la
pena di sottolineare che la strada che lo conduceva ad esse era duplice: da un lato
vi e il ricorso ai trattati contemporanei a quella produzione lirica (il De Vulgari &
il suo termine ricorrente di confronto per gli antichi poeti italiani); dall’altro vi e
un‘accuratissima ricerca permanente sui testi tesa a rintracciarne gli elementi co-
muni, il filo conduttore che collega le diverse produzioni. Ecco qualche esempio
concreto:

1) Quando tenta di conoscere il provenzale, con l'aiuto della traduzione di
Casassagia, redige note come:

E ci0 valga a riguardo di questo campo di studi, dal momento che i suoi interessi abbracciavano anche
altri ambiti di cui qui non ci si occupa; uno sguardo all’indice degli Atti del Convegno cit. bastera per ca-
pirne I'estensione.

Cfr., per esempio, Bertolucci (1972: 198): «il pensiero-guida dello studioso [...] & quello di illuminare sul-
lo sfondo romanzo la tradizione linguistico-letteraria italiana, al centro degli interessi, come si sa, dei
dotti del Cinquecento»; Bertolucci (1972: 199): «Cid non esclude peraltro che non sia vivo in lui I'inte-
resse per la lingua in sé».

«La lingua &€ comune, ma quando ben in Italia non sia lingua comune, certo quella che Petrarca ha fac-
to per imitatione & comune» (Vat. Lat. 4817, f. 1r).

E non solo i siciliani, come prova il «canone» che tentava di elaborare nel suo Vat. Lat. 4823.

Cfr. anche Debenedetti (1995: 157).
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cuies — pensate / cum genitivo de me: petrarcha non pensando daltrui ne
me stesso (225v)

sazit assediato petrarca ni han posto assedio (245r)

Sul 4823 ci sono numerosi richiami a senno, con riferimento specifico a
Petrarca in numerosi casi; anche nel canzoniere galego-portoghese B appare
anche «mal senno petrar. bon senno in hic» (37r), e la parola viene segnata
in parecchie occasioni3s, sia qui sia nel canzoniere V (f. 49r «Mal senno»).
Altrettanto si potrebbe dire di M (f. 155r «senato ego sensato for senato-
senatz»; f. 266v «senso selli») e, soprattutto, del Vat. Lat. 4823:

f. 150v Forsennati

f. 183r Forsennar(e) s(upra) 172. 185 332
f.317r Gran senno petrarch

f. 331v for di sen(n)o

f. 3651 gran sen(n)o e./ petrar. et fu

f. 378v auostro sen(n)o

f. 38or fuor del seno

f. 4281 Conoscenza// Senno

f. 442r Senni sensi

In note diverse disperse sui suoi zibaldoni, riappaiono numerose volte sia
senno sia fuor di senno, fuorsennato, e anche commenti del tipo:

epo el toscano quando non ha questo vocabulo Amens insensato recorrera
danti et poliziano al francioso et dira fuorsennato che e for di senno e
pigliara un vocabulo piceno et uno provenzale piu tosto che un mero latino
(Vat. Lat. 4817, f. 1151)34.

Sul f. 14v di M si puo leggere, nella colonna a4, a seguito di de bon aire,
lI'indicazione «Siculi», e sulla margine inferiore della colonna b, «aire due
syllabe siculi et petrarca». Pare aver attirato la sua attenzione il carattere bi-
silabico della parola aire, forse perché veniva a corroborare i dati offerti dal
suo studio metrico dei siciliani e di Petrarca; infatti, sul Vat. Lat. 4817 si puo
trovare un frammento di un indice topografico di M, e li, al f. 274v, si ripe-
te l'osservazione (Aire due syllab. siculi et petrarca 14, con questo preciso e
opportuno richiamo al f. 14 di M). Anche la consultazione del Vat. Lat. 3217
permette di confermare ulteriormente l'interesse per questa forma, dato che,
nell’elenco di parole del Petrarca si legge:

33 f. 37v «Mal sennov; f. 43r «bon Sen»; f. 291r «Mal senno fe»; f. 296v «Mal sen».

34 Anche Bembo s’interessa nelle Prose per questa forma. Cfr. Bologna (2001: 148), Pérez Barcala (2000:

972-73).
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f. 14v Aere 47
f. 151 Aria3s no(n) aere 51; (e poco sotto) Aer s(upra) aria 54
f. 28v aire 150

Nello stesso codice, nella parte che corrisponde ai Siculi, si trovano le se-
guenti occorrenze:

f. 114v aire 35

f. 118v Are aire 1133°
f. 124v Are aere 318
f. 1251 Are aire 339

Questo e proprio il modo di procedere di Colocci che vorremmo propor-
re come metodo di approccio alla lirica medievale: studiare assieme tutte le
tradizioni liriche romanze, compararle, confrontarle, incrocciarle... per me-
glio comprenderle come un complesso omogeneo in cui la diversita interna
non riesce a distruggere la sua essenziale unita.

35 Aria sitrova pil volte in questo indice.

36 Questa nota in realta si legge al f. 113v del Vat. Lat. 4823, sebbene non ne risulti chiara interpretazione,
perché si trova in rapporto a un verso che dice: «che dan(n)o vertute al aire» (scritto «alaire» e sottoli-
neato da Colocci). Al f. 318v, invece, Are aere spiega probabilmente la variante testuale (non sottoline-
ata in questo caso) di «E per li razi che manda per I'are» (scritto «lare»), come nella canzone di Gui-
do Guinizzelli Volglio del vero la mia donna laudare, in cui il v. 5 termina «lei sembro d’are» («dare», f.

339v).
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: ! O Vés que soedes en corte morar, un caso singular*

[M. Brea (coord.), Pola melhor dona de quantas fez nostro senhor. Homenaxe d profesora
Giulia Lanciani, Santiago de Compostela: Xunta de Galicia— Centro Ramén Pifieiro
para a Investigacion en Humanidades, 2009: 97-113]

o seu ilustrativo e suxestivo traballo «Repetita iuvant?», Lanciani (2004)

ocupase dun problema importante na tradicién manuscrita da lirica me-

dieval: o daqueles textos que aparecen copiados duas veces, en lugares di-
ferentes, dentro dun mesmo cédice®. No caso que examina, a dupla aparicién de
Oy eu sempre mia sefior dizer (114,12)% en A (fol. 67v e fol. 69r) proporciona im-
portantes elementos de reflexién sobre o proceso de elaboracién do Cancioneiro
da Ajuda.

Pero esa repeticion non constitie unha excepcién no corpus galego-portu-
gués, pois a situacion reprodicese con outras cantigas que deberian ser estuda-
das conxuntamente, porque poderian fornecer novas luces para iluminar algins
puntos escuros na transmision dos textos trobadorescos*. Nalgunhas ocasiéns,
a duplicidade implica unha dobre atribucién de autorias, con situaciéns un tan-
to peculiares®; noutras, a dobre copia teria que ver (ademais de coa dobre atribu-

Este traballo insirese nos proxectos de investigacion HuM2005-01300 (El vocabulario de los trovadores
gallego-portugueses en su contexto romdnico), subvencionado polo MEc con achega de FEDER; O Cancio-
neiro de Xograres Galegos. Edicion critica e estudo (formato impreso e electrénico) (PGIDITO3SIN20401PR)
e Cancioneiros galego-portugueses. Edicion critica e estudio (formato impreso e electrénico) (PGIDITO6C-
$C20401PR), subvencionados pola Xunta de Galicia.

Sobre o problema do «doppio», vid. Brunetti (1993). Para a lirica galego-portuguesa en particular,
Gongalves (1991a).

Citamos as cantigas polo sistema establecido por Tavani (1967a), e posteriormente adaptado con lixei-
ras modificacions en Brea (1996). Reproducimos asi mesmo os textos (e o nome dos autores) polas edi-
ciéns seleccionadas na base de datos que recolleu os resultados daquela edicidn previa, MedDB (www.
cirp.gal).

Agradecemos a Gerardo Pérez Barcala a xenerosa cesién dalgunhas anotacions stas sobre estes tex-
tos, asi como os seus comentarios 6 respecto.

Quando se foi meu amigo aparece en B640 e V241 atribuida a Pai Soarez de Taveirds (115,9), € en B827
e v413 a Afons’Eanes do Coton (2,20). En gran coita vivo, senhor estd en B181bis atribuida a Nuno Ro-
driguez de Candarei (109,2), e en B1451 e V1061 (cunha estrofa a maiores das tres que ten na primeira
aparicion) a Johan de Gaia (66,2); sobre este texto, vid. Russo (1993).

Como a de Ir-vos queredes, amigo, d’ aquem (101,4), da que en B403 e V13 aparece copiada s a primei-
ra estrofa, con indicios claros de problemas na transmision, pois, por unha parte, Colocci (despois de
rexistrar para esta a curiosidade de ter unha «sta(n)za sola») repite o nimero 403 para a cantiga se-
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cién, nalgin caso”) con que unha das veces o texto estea incompleto?, presente di-
ferenzas textuais visibles® ou mostre claros problemas de transmisién*°, e mesmo
con que o compilador dubidase 4 hora de adscribilo a un xénero determinado**

guinte, unha tensé entre «Juydo» e «Meen Roiz» e anota marxinalmente que «questa par(e) te(n)zon de
Meen Rois». B403 estd incluida na producién que previamente se atribuira a Afonso Fernandez Cebol-
hilha, a quen se volve adscribir B404 (na Tavola Colocciana (C) —cfr. Gongalves (1976)—, a cantiga 397
aparece asignada a Men Rodriguez Tenoiro, e o bloque que vai da cantiga 398 4 404 a Afonso Fernan-
dez Cebolhilha); pola contra, en V, a rdbrica que antecede a V1o sinala o nome de Men Rodriguez Te-
noiro, e ese mesmo nome volve aparecer transcrito polo copista entre esa Unica estrofa de V13 e a ten-
s6 que segue. B718 e V319 completan esa estrofa con duas adicionais, e a cantiga ¢ atribuida, en ambos
os dous casos (igualmente, en C), a Men Rodriguez Tenoiro.

O meu amigo, que mi gran ben quer (81,13) figura en B794 e V378 entre as cantigas atribuidas a Johan
Vasquiz de Talaveira, e en B1212 e V817 a Pedr’Amigo de Sevilha: na segunda aparicion, falta nos dous
cancioneiros a fiinda, e estan invertidas as estrofas 11 e 111, talvez polo cambio que afecta 6 verso inicial
dunha delas (en B1212, ademais, falta o artigo inicial do incipit, polo que a capital non é O senén M). A
mha senhor, que eu mays d’ outra ren (120,3) ten catro estrofas en Bg82 e V569 (entre as composicions
de Pero da Ponte), e sé a1 e a Iv (nesta, falta o «Tal» que a inicia na outra ocorrencia; en V, hai cambio
de folio entre as ddas estrofas, e o fol.1v remata co «reclamo» sazon, que é, efectivamente, a segunda
palabra —a primeira era «Tal»— desa estrofa) en B394 e V4 (baixo a rubrica de Sancho Sanchez).

Eo que acontece, por exemplo, con O voss’ amigo tan de coragon (25,69), que en B523a ofrece un tex-
to que o propio copista recofiece incompleto (deixa espazos en branco e advirte das ausencias co sig-
no +), e que en B570bis reproduce enteiro; o que chama a atencién é que se repite nos lugares equiva-
lentes de V (V116 e V174), e estd completo nos dous.

Como 63,78, que cambia xa o tempo verbal do incipit entre Foiss’o meu amigo a cas del rei (B1044,
V634) e Vai meu amigo morar con el rei (B1048, V638), ademais doutras diverxencias textuais (algun-
ha delas visible tamén no verso citado) e do feito de que a segunda aparicién engade unha cuarta es-
trofa, ausente no caso anterior. Isto abre a posibilidade de considerar que son duas cantigas diferen-
tes (como fai Fernandez Pousa 1959, que lles asigna, respectivamente, os nimeros 65 —63,30— e 69
—63,78—) ou duas versiéns da mesma (como prefire Rodriguez 1980, n° 64). Neste caso, Colocci ad-
vertiu a afinidade entre as ddas transcricidns coa sua apostila «vide i(nfra)» (na marxe esquerda do fol.
222v de B, debaixo do ndimero 1044), acompafada do signo de remisién que se repite na marxe derei-
ta do fol. 223r, 4 altura do primeiro verso de B1048 coa chamada «vide s(upra)».

Vedes, fremosa mia senhor (47,31), esta en B57 como unha cantiga de catro estrofas, mentres que en
B72 poderia parecer unha composicién diferente, xa que ali aparecen sé ddas estrofas que se corres-
ponden, respectivamente, coa segunda e a primeira de B57. Que muytos me preguntardn (70,43) é un
posible caso de falta de recofiecemento de que se trata do mesmo texto, pois ese primeiro verso de
B426 e V38 estd ausente en B418 e V29 (que parecen iniciarse con Quando m’ ora viren morrer); ade-
mais, o posible modelo en scripta continua leva a que os finais de lifia non coincidan sempre nas duas
reproducidns, de maneira que unha primeira ollada pode facer pensar en cantigas diferentes. Om’ a que
Deus coita quis dar (141,2) proporciona outro exemplo de hipotética confusién, non sé porque a capi-
tal que inicia a cantiga varia (Om(e) esta escrito con H en B335, e sen ela en B331), sendn tamén porque
na sla primeira ocorrencia (B331) ten dias estrofas, e na segunda tres. Menos clara parece a réplica
de Queredes ir, meu amigu’, eu o sei (63,68), na que as diverxencias mais evidentes residen na repeticién
do segundo verso da fiinda en B1023 e V613, e en que a mesma fiinda se abre en B10o49 e V639 cunha
conxuncidn copulativa (E), ausente na copia anterior.

Non sei dona que podesse (46,5) aparece en B75 no sector das cantigas de amor e, en B1336, no de es-
carnio e maldicir. No segundo lugar, vai precedida dunha razon que a converte nun «escarnio de amor»,
porque precisa o sentido das sospeitosas referencias a unha cinta que lle deu un cabaleiro a unha dona
da que o trobador xa non quere nada, porque agora ten «melhor senhor»: «Outrossi fez estas cantigas
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ou, simplemente, co proceso de entrada dos textos na tradicién manuscrita gale-
go-portuguesa*.

Desde esta perspectiva, a reproducion de Vis que soedes en corte morar (94,20)
en dous lugares diferentes de V (V472 e V1036) poderia ser considerado un caso
mais de dobre atribucién, semellante 6s xa mencionados, se non fose por un ele-
mento adicional que non se atopa nos outros: a modalidade discursiva utilizada é
un didlogo propio dunha tensé*%, na que un trobador se dirixe a outro («Vés que
[...]») na primeira estrofa para pedirlle unha aclaracion («destes privados queria
saber/se lhes & privanca muit’a durar», vv. 2-3), e o segundo responde en primeira
persoa («Destes privados non sei novelar / senon que lhes vejo mui gran poder», 11,
vv. 1-2; «mais eu non sei que lhe van conselhar», v. 7), repetindose o ‘v6s’ na tercei-
ra e ultima cobra («Sodes de Cort’e non sabedes ren», v. 1).

Na lirica galego-portuguesa podemos localizar (incluindo o texto que nos ocupa) un
total de 33* tenso6s*s. Na maiorfa delas, o nome dos contendentes figura (4s veces,
con pequenas —pero non insignificantes— variantes*®) alternativamente en todas
as estrofas*7; e algunhas van acompanadas dunha razon que confirma e completa
as atribuciéns®®. Os casos de nominacién parcial corresponden a composiciéns que

a ia abadessa, sa coirmaa, en que entendia, e passou per aquel moesteiro un cavaleiro e levava fia cin-
ta e deulha porque era pera ela; e por én troboulhi estes cantares» (vid. os comentarios que fai & can-
tiga Martinez Pereiro 1992: 71-79).

Advirtase, por exemplo, o posto que ocupan en B e V as duas aparicions da cantiga 120,3.

E certo que hai cantigas dialogadas que non tefien esta categorfa, porque se trata de dialogos ficticios
nos que un trobador pon o discurso alternativamente en boca da amiga e do seu namorado, da amiga
e da nai, da amiga con outra rapaza, etc. Pero o procedemento é mais raro nas cantigas de escarnio, e
sobre todo se se fai falar a dous personaxes non identificados.

Aceptando provisoriamente que os versos conservados de 2,19 sexan o inicio dunha tensé entre Fernan
Rodriguez Redondo e Pero da Ponte, e non unha cantiga de escarnio dirixida contra este (non hai, nes-
te caso, outros elementos nos manuscritos que permitan decidir con certeza). Sobre a discusién que
provocou a atribucién a Fernan Rodriguez Redondo, vid. Michaélis ([1904] 1990, 11: 387), D’Heur (1975b:
34), e Oliveira (1994: 344).

Non entramos agora na consideracion de se algunha delas pode ser considerada mais ben un partimen.
Para unha visién de conxunto destes textos, vid. Ferreira da Silva (1993) e Lanciani (1995).

Pénsese, por exemplo, na cantiga 75,8, na que, baixo a rdbrica «Don Johan d’Avoin», Joan Perez se dirixe
a Joan Soarez nas estrofas I e 111, pero pasa a chamarlle Joan Coelho na fiinda que lle corresponde.

E o caso das cantigas 22,2; 30,35; 64,22; 70,28; 70,33; 75,9; 75,10; 79,47; 79,52; 81,1; 81,8; 81,11; 88,7;
88,13; 88,14; 101,5; 120,9; 126,5; 152,7; 154,8. Nalgins casos, o apelativo pode estar tan incompleto que
caberia a posibilidade de pensar en varios trobadores diferentes, pero case sempre se resolven as du-
bidas grazas a posicién que ocupan dentro dun bloque atribuido nos cancioneiros a un autor concreto.
Reparese, por exemplo, na cantiga 152,12, na que debaten o «Rei Don Alfonso» e «Don Vaasco»: antes
da reproducién da peza, aparece unha ribrica atributiva a «Vaasco Gil» (B1512).

Véxase, entre outras, atensd 97,2, que vai precedida da rubrica «Esta cantiga fez M(artin) Soarez com(o)
en man(ei)ra de tenzon a Pai Soarez et é de-scarnio. Este Martin Soarez foi [...]» (B144, fol. 36r-v). A
cantiga 9,14 non leva indicacidns deste tipo en B e V, pero si nas copias conservadas en Madrid e en
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utilizan o apelativo Senhor para dirixirse 6 contrincante: un deles (125,49) segue a
préctica habitual de iniciar cada estrofa co apGstrofe correspondente (Senhor / Pero
Garcia [Burgalés]); noutro (114,26), o incipit da cantiga é Ua pregunta vos quero fa-
zer, que provoca un desprazamento do vocativo Senhor 6 comezo do segundo ver-
s0', e as estrofas pares van dirixidas a Pae Gomez [Charinho]; 54,1 ten unha for-
mulacién moi semellante a este, pero a interpelacion faise en estilo indirecto, o que
permite recoller a identidade do interlocutor: Ua preguntar quera el Rei fazer, de
modo que a férmula de cortesia Senhor emprégase s6 no principio da estrofa 111 (a
I e a IV son as respostas do monarca a Garcia Perez); finalmente, en 21,1 é un Don
Arnaldo (que se tende a identificar con Arnaut Catalan) quen se dirixe 6 Sinner en
occitano, pero non volve nomealo na estrofa 111 (v. 1: «Lo don vos dei molt merce-
jar»). E mais que probable que ese Senkor sexa en todos os casos Alfonso x*°, pero,
para o que agora nos interesa, mdis relevante que ese dato resulta pensar que exis-
te a posibilidade de omitir un dos nomes (ainda que, mdis que de omision, se trate
aqui dunha substitucién pola férmula de tratamento que corresponde a un rei ou
a un sefior feudal) cando hai outro xeito de identificalo.

Parece evidente, despois deste apresurado repaso, que unha das caracteristicas
formais das tensés é a mencién explicita dos interlocutores nese procedemento
anaférico propio das cobras capdenais, que, desde un punto de vista codicoldxico,
facilita a copia destes textos, pois basta con incluilos na producién (case sempre 6
final da mesma, no sector de escarnio e maldicir) do trobador que intervén en pri-
meiro lugar, sen necesidade de reproducilos tamén no bloque correspondente 6
segundo autor. Por iso resulta mdis interesante analizar as excepciéns a esta regra,
que parecen limitarse (en canto a incumprimento total da mesma) a dtas: Vds que
soedes en corte morar e Vi eu donas encelado (135,3).

Para esta dltima, B142 proporciona (sinalada de forma mais que evidente por
unha man de certo tamafio debuxada por Colocci para atraer a atencién sobre ela)
unha das razons mais extensas das conservadas nos cancioneiros galego-portu-
gueses®:

Porto; esta Ultima, a mais completa, indica: «Trovas de D. Afonso Sanches filho del rei D. Dionis a Vasco
M(arti)iz de Resende e resposta do mesmo; achariose entre os papeis do grande Mestre Andre de Re-
sende, e estavdo postas en solfa». No espazo que antecede a cantiga 2,18, Colocci anotou: «Esta ten-
zon fezero(n) P(ero) da Po(n)te e A(fons)o [E]anes do Coton» (Bg69)/ «Pero da Ponte et Affons’Eanes
fezeron esta tenzon» (V556). Tamén 63,70, da que s6 se conservan os cinco primeiros versos, leva dian-
te (s6 en V642) a aclaracidon que permite considerala una tensé: «Esta te(n)zo(n) fez Joha(n) Airas de
Santiago a i que avia nome Rui Toso Ca(n)to(n) [;ou «ca(n) to(r)», como propén Lanciani (1985: 128)?]
e se pos nome Rui Martiiz (?), e o outro respondeulhi».

A estrofa 111, en cambio, comeza co apéstrofe.

Como lembra Tavani (2000: 142) cando se refire s tensés «in cui uno dei dialoganti interpella I'altro con
un rispettoso «senher» o «senhor» dietro il quale sappiamo con certezza che si cela Alfonso x».

Reproducimola directamente da edicién de Ferreira da Silva (1993: 165).

302



Esta cantiga fez Pero Velho de Taveiroos e Pai Soarez, seu irmaao, a duas donzelas
mui fremosas e filhas d’algo as[s]az, que andavan en cas Dona Maior, molher de
don Rodrigo Gomez de Trastamar, e diz que se semelhava hua a outra tanto, que
adur poderia homen estremar hua da outra; e seendo ambas huu dia folgando per
hua sesta en huu pomar, entrou Pero Velho de sospeita. Falando con elas, chego[u]
o porteiro e levanto[u]-o end’a grandes empuxadas e trouve-o mui mal*

Grazas a este texto en prosa que antecede a cantiga, cofiecemos o nome dos
que interveiien no didlogo, e a rubrica serve tamén para chamar a atencién sobre
un feito que, a simple vista, poderia pasar desapercibido, xa que a primeira estrofa
non se diferencia facilmente dunha cantiga de amor na que o trobador se dirixise
a un publico indeterminado:

Vi eu donas encelado
que ja sempre servirei,
por que ando namorado;
pero non vo-las direi
con pavor que delas ei:
jassi mi an la castigado!

A segunda cobra, en cambio, xa contén indicios da existencia de dous interlocu-
tores, pois, logo desa declaracién de ter contemplado unhas donas que o namora-
ron e o levaron a poiierse 6 seu servizo, unha voz distinta pide maior concrecién:

V6s, que essas donas vistes,
;falaron-vos ren d’amor?
Dizede, se as conhocistes,
squal delas é a melhor?
Non fostes conhecedor,

quando as non departistes.

Ainda asi, se a cantiga rematase aqui, caberia a posibilidade de considerar esas
preguntas como meras interrogacions retdricas formuladas pola mesma persoa que
falaba en primeiro lugar, pero a terceira estrofa non deixa lugar a ddbidas, porque
é a resposta directa a elas por parte do interpelado:

Ambas eran as melhores
que omem pode cousir:
brancas eran come flores;
mais, por vos eu non mentir,
non as pudi departir,

tanto son boas senhores.

22 Vid. asi mesmo a edicién e comentarios de Vallin (1995: 86-105).
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O que antes pedia aclaraciéns busca agora as razéns desa imposibilidade do seu
interlocutor de decantarse por unha das damas:

Ali perdeste-lo siso,
cuando as fostes veer,
ca no falar e no riso
poderades conhecer
qual & melhor parecer,
mais faliu-vos i o viso.

A lectura completa da composicion leva a corroborar o dato achegado pola ra-
zon introdutoria, no sentido de que son duas as persoas que falan, probablemen-
te pola mesma orde que figura nela (Pero Velho — Pai Soarez). Pero, como tensd,
poderia incumprir mdis regras que a da mencién explicita dos nomes propios?,
pois o procedemento compositivo habitual® é o das cobras dobras, porque, en
certa maneira, o primeiro trobador pon a proba a habilidade do segundo para se-
guir o esquema que el lle vai marcando. E os irmdns de Taveirds utilizan o mode-
lo das cobras singulares. Para todo se poderia buscar explicaciéns, e non deixa de
ser certo que esta composicién a diias voces se sitiia cronoloxicamente nos inicios
do xénero, polo que é posible que o modelo non estivese ainda suficientemente
establecido.

En calquera caso, as particularidades de Vi eu donas encelado permiten pen-
sar que alguns dos problemas que afectan a Vis que soedes en corte morar non son
exclusivos desta peza.

Despois destes longos (pero que estimamos necesarios) excursos iniciais, compre
centrar a nosa atencion na peza transmitida en B co numero 888 (nos fol. 188r e

A ausencia de fiinda non constituiria un problema, porque, ainda que é frecuente que aparezan duas,
unha para cada un dos contendentes (97,2 presenta unha soa, pero o feito de que o resto do folio 36v
de B, no que remata a cantiga, quedase en branco autoriza a pensar na posibilidade de que se perde-
se a segunda), a porcentaxe de cantigas sen fiinda é aproximadamente do 41’5 por ciento (deixando de
lado as ddas fragmentarias —63,70 e 2,19—, e tamén 94,20 e 135,3).

A excepcion mdis clara a esta norma é a de 126,5, que mantén o rimante a (-edes) e b (-en) en todas as
estrofas (o que as converte en unisonantes), e usa ¢ como rima singular (-ar / -or / -er / -on). Os outros
casos diverxentes non o son de maneira tan rotunda: 88,13 parece construida en cobras singulares, pero
o espazo deixado en branco no fol. 167v de V fai pensar que faltan precisamente as estrofas 11 e i (de
feito, as fiindas si son dobras); 152,7 (que tamén constrie como dobras as fiindas) combina unha rima
dobra (a=-ade, en 1 e II; -estes, en 11l e IV) con duas singulares (b —que coincide, de todos modos, en 111
e IvV— e ¢); 125,49 ofrece unha estrutura moito mais elaborada, pois a é unisonante (-er), pero empre-
ga o recurso da palabra-rima en posicidn de dobra nos versos primeiro (saber, en 1 e 11; dizer, en 111 e 1V)
e Ultimo (aver, en 1 e 11; perder, en 11 e 1v) de cada estrofa, mentres que b é dobra (-ar, en1 e 11; -on, en
I e 1V) e ¢ volve ser unisonante, porque emprega as palabras-rima amor e senhor, respectivamente, nos
versos 5 e 6 de todas as estrofas. Sobre esta requintada combinacién de recursos, vid., entre outros,
Pérez Barcala (2002).
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188v) e en V cos numeros 472 (fol. 75r) e 1036 (fol. 168r)?, que deberia ser anali-
zada tanto no contexto proporcionado por ese ainda inexistente estudo de conxun-
to das cantigas transmitidas duplicadas como en relaciéon cos xéneros dialogados.

Trétase, en efecto, dunha composicién controvertida, que figura en B entre
dous textos atribuidos a Martin Moxa, Per como achamos na Sancta Scriptura® e
Amygos, cuyd’ eu que Nostro Senhor, nunha posicion que destaca tanto polo gran-
de espazo en branco que abarca as ddas columnas do fol. 188r, antes e despois de
B887, como polo que se deixa en 188v entre Vds que soedes... (con problemas de
copia na dltima estrofa) e B889 (a segunda metade da columna a e mais da primei-
ra metade da col. b), neste caso como se se agardase dispofier de mais estrofas®’ ou
dunha nova cantiga, para incluilas ai.

En V, o texto que nos ocupa transcribese no fol. 751, na col. b, debaixo do nome
(da man de Colocci) «Martim Moxa», e a continuacion, sen deixar a separacion que
adoita haber entre cantigas distintas, comeza Amigos, cuydeu que Nostro Senhor. A
segunda aparicién en V producese no fol. 168r2%: despois de sete versos da peza an-
terior e dun espazo baleiro, a cantiga V1036 ocupa o resto da columna ; no inicio da
col. b, o copista escribiu a indicacion «Esta cantiga de cima foi feita en tempo del rei
don Afonso a seus privados», seguida doutra que di «Esta cantiga foi feita a un [e]scu-
deiro que andou alen mar e dizia que fora alo mouro». Entre as ddas razons, Colocci
incluiu 0 nome «O Conde don Pedro de Portugal», que, pola posicién que ocupa, pa-
rece sinalar que a segunda rtbrica explicativa corresponde a unha cantiga que se co-
pia a continuacién e que hai que atribuir a D. Pedro?. Vds que soedes... aparece, pois,
como a dltima das composicions de «Lourenzo Jograr», rubrica que se atopa no fol.
167r diante de V1033 (unha burla de Pedr’Amigo), & que seguen a tensé xa comen-
tada con Pero Garcia (88,13, V1034) e outra con Johan Vasquiz (88,7, V1035).

A vista destas caracteristicas, Michaélis considerou que se trataba dunha tensé
fragmentaria «em menoscabo dos privados» e que, ainda que, «contra o costume,
os dois interlocutores ndo manifestam os seus nomes»,

Pretendemos, asi, responder 4 chamada de atencidn relativa a que «quel che preme segnalare qui, per
sollecitarne la revisione, & I'intempestiva introduzione della “nuova” paternita di Vos que soedes en cor-
te morar nella stampa e nella base di dati del Centro Ramon Pifieiro» (Tavani 1999b: 979-980), se ben a
segunda version da base de datos MedDB, aberta 6 publico no ano 2008, xa aceptou a razoada propos-
ta de Tavani e corrixiu tanto a atribucién de autoria como a categoria tipoldxica da composicion.

Diante da que Colocci anotou a ribrica atributiva «Martim Moxa [cun u escrito enriba do o] ut s(upra)
hic».

Lembremos que a maioria das tensés tefien un nimero par (impares son sé 75,9 e 88,7, que tefien tres
cobras, e 30,35, a mais extensa de todas, con sete) de estrofas, normalmente catro (seis aparecen sé
en 22,2 e 64,22), e que mais da metade son completadas con duas fiindas (unha para cada un dos inter-
locutores).

B é lacunoso nesta seccién.

De feito, se quixese atribuirlle xa V1036, tifia ali espazo suficiente para escribir o nome, mentres que,
onde estd, aparece case comprimido entre as ddas razons.
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Do facto de ella figurar no cancioneirinho de Moxa [V472], e tambem no de Lourengo
[V1036] devemos concluir ser obra de ambos, cabendo, salvo erro, a Moxa as es-
trophes 1 e 3 e as replicas a Lourengo, que costumava morar na corte (Michaélis
[1904] 1990, I1: 472).

Restaba, de todos modos, un problema por resolver: se a ribrica citada se refire,
como todo parece apuntar, a esta cantiga, ;con que rei D. Afonso hai que relacio-
nala? ;Con Afonso 111 de Portugal, con Alfonso X, ou con Afonso 1v, o fillo de Don
Denis? As cronoloxias diverxen considerablemente, e Michaélis prefire desbotar,
por tardia, a tltima opcidn, ainda que non toma partido entre as outras duas.

Lapa ([1965] 1970: 416) acepta a proposta de Michaélis e deixa tamén aberta
a posibilidade de referila 4s duias cortes coevas, «afectadas por idénticos proble-
mas morais e politicos, mais especialmente a ultima [a de Alfonso X]». A mesma
identificacién como tens6 e a mesma atribucion de autoria é admitida polos edi-
tores de Lourenco (Tavani 1964, n° xv) e Martin Moxa (Stegagno Picchio 1968, n.°
2). Stegagno (1968: 113-1 14) parece convencida de que «questa tenzone sia nata
nell'ambito della corte castigliana di Alfonso x e che debba pertanto venire inclu-
sa fra i lamenti sul «xmondo alla rovescia» che a Martin Moya ispir0 la situazione
creatasi nel regno di Castiglia in seguito alla guerra di Granada (1263-66) e poi alla
ribellione dei nobili ad Alfonso (1271)». Tavani, pola sda parte, chama a atenciéon
sobre o inhabitual anonimato dos contendentes, pero precisa que

L'anonimato, che i due poeti intendevano verosimilmente conservare per non inco-
rrere nella reazione dei potenti personaggi da essi presi di mira3°, non ha impedito
peraltro al compilatore dell'archetipo di B e V di individuarli, visto che il compo-
nimento in questione risulta inserito, in due versioni formalmente ma non sostan-
zialmente diverse, nei gruppi di testi attribuiti da entrambi gli apografi a due autori
ben identificati. Ma non € da escludere che l'identita di questi fosse gia indicata da-
lle raccolte parziali o dai fogli volanti confluiti nell’archetipo, e isolabili spesso dalla
raccolta complessiva che possiamo ricostruire raffrontando Ve B, e di cui Ve B sono
derivazioni pitt 0 meno dirette (Tavani 1964: 124)3*.

Canto 4 localizacién histérica deses privados, e recofiecendo a viabilidade das daas
hipéteses sostidas por Michaélis e Lapa, decantase pola corte de Afonso 11132, porque

Posteriormente, reafirmase en varias ocasiéns nesta hipdtese xustificativa do anonimato, como en Ta-
vani (199gb: 978-999).

No seu comentario, Tavani octipase tamén dos problemas atributivos que pode engadir a Tavola Coloc-
ciana (1964: 125-126), e de cal pode ser a orde de intervencién dos dous trobadores (1964: 126-127),
para concluir que a opcién mais aceptable é a de que correspondan a Martin Moxa as estrofas 1 e 111, e
a Lourencgo a .

No estudo introdutorio, non obstante, non desbota por completo a outra opcién: «la tenzone con Mar-
tim Moxa, assegnata da Michaélis al periodo portoghese e anzi assunta come prova della permanenza
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a favore del re portoghese sono gli indizi, per quanto incerti, forniti dalla distribuzio-
ne congetturale tra i due poeti delle tre strofe della tenzone, e dalle insinuazioni di
Joham Vaasquez; e specialmente la concreta possibilita di riconoscere, nei privados
satirizzati, i potenti ministri di Afonso 111, di alcuni dei quali sappiamo quanto ec-
cellessero nel compiere vere e proprie rapine, legalizzate dall'acquiescenza quando
non dall'aperto appoggio reale (Tavani 1964: 127-128)33.

A pesar das atinadas observaciéns de Tavani, Oliveira (1994: 402-405) presta
atencion 4s aparentes anomalias de Vs que soedes... (unha tensé na que non se
nominan reciprocamente as persoas que falan; unha copia duplicada en V, unha
rubrica posposta que fai referencia és privados dun rei D. Afonso...) e conclae
que: a) non debe de ser unha tensé; b) dado que B888 estd copiada no sector co-
rrespondente ds cantigas de amigo, poderia tratarse dunha integracién tardia; c)
a presenza dunha rubrica explicativa deste tipo resultaria excepcional para un in-
tegrante do «cancioneiro de xograres galegos»; d) a propia redaccion e colocacién
da rdbrica apunta a un momento tardio da tradicién34; e) o tema da ambicién dos
privados rexios aparece ligado & renovacién cortesa do reinado de Afonso 1v e é
tratado, entre outros, por Estevan da Guarda (30,6) e o propio conde de Barcelos
(118,7). Prop6n, en consecuencia, a hipdtese de que a rubrica atributiva 6 con-
de D. Pedro fose desprazada involuntariamente por Colocci e retrasada un posto,
probablemente a causa do erro cometido previamente na colocacién do nome de
Lourenco, pois a stia producion comeza realmente na cantiga Vio32 (unha tensé
con Rodrigu’Eanes).

Esta proposta de atribucion 6 conde de Barcelos constitiie para Tavani un caso
claro de «eterotopia»3, que rebate con argumentos de diverso tipo e sobre os que
imos expoiier as nosas consideracions:

di Lourengo alla corte di Afonso 111, pud attribuirsi con altrettanta verosimiglianza al periodo castiglia-
no, tanto sono vaghi e polivalenti gli accenni allo strapotere e alla prepotenza dei favoriti reali» (Tavani
1964: 22-23).

A conclusién & que chega tras estas consideracions é que «L’insieme di tali elementi fornisce, credo,
una base sufficientemente solida per Iipotesi che le accuse rivolte da Martim Moxa e da Lourenco ai
privados si riferiscano ai ministri di Afonso 111, e che quindi al periodo alfonsino e alla residenza del giu-
llare in Portogallo vada attribuita la tenzone» (Tavani 1964: 129).

Tamén os estudos de Lorenzo Gradin (2003, sobre todo) sobre estes textos en prosa pofien de manifes-
to que a practica de pospofier as rubricas explicativas afecta a cantigas de trobadores de procedencia
portuguesa que desenvolveron a sua actividade na corte de Don Denis ou na do seu fillo, o conde de
Barcelos, e que accederon 4 tradicién manuscrita nunha época tardia, datos que poden apuntar a unha
introduci6n desas didascalias nunha fase tamén tardia.

Os dous fenémenos heterotépicos que inclie son «’assegnazione ad autori diversi da quelliindicati (o al-
meno suggeriti) dai codici, effettuata in base ad elementi estranei al pur chiaro dato codicologico, e la
negazione della perspicuita tematica fondata su una presente diversita tonale rilevabile tra la tenzone
citata e le accuse rivolte in precedenza ai favoriti regi» (Tavani 2000: 143).
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1) ;Adoita Colocci actuar de maneira descoidada cando traballa sobre os tex-
tos medievais romances (non sé os galego-portugueses)? A maior parte dos
estudos sobre o humanista pofien mais ben de relevo o contrario®, e, en
concreto, unha andlise detida das anotacions que realizou sobre B mostra a
pormenorizada atencidén que prestaba és aspectos codicol6xicos, métricos,
lingiiisticos, etc. Por outra banda, admitir que se equivocou colocando féra
de lugar a rdbrica atributiva a D. Pedro supon recofiecer tamén implicita-
mente que errou cando escribiu (el directamente, non o copista) o nome de
Martin Moxa diante de B888 e V472. ;Ou debemos pensar que se trata dun-
ha tensé entre o conde de Barcelos e Martin Moxa, cando o propio Oliveira3’
admite para este unha cronoloxia bastante anterior & do fillo bastardo de Don
Denis?

2) A resposta 4 ultima interrogante parece obvia, posto que Oliveira pensa que
non é unha tensé%, o que levou 6 equipo do Centro Ramoén Pifieiro a cata-
logala inicialmente como unha «cantiga politico-moral» (Brea 1996, 11: 762).
Pero a presenza no texto de elementos discursivos propios do didlogo (vid.
supra) induce a considerala unha tensé, real ou ficticia, pero tensé; e, se exis-
ten rdbricas que a adscriben a dous trobadores cofecidos, ;€ preciso poifer
en dtbida que se trate dunha tensé real? E certo que a maioria das tensés in-
corporan o nome dos contendentes?®, pero xa houbo ocasién de comentar
un texto semellante desde este punto de vista (Vi eu donas encelado); se na-
quel caso, a critica d4 crédito 4 razon que a precede, ;qué impide pensar que
a que explica Vis que soedes... non incorpora o nome dos autores porque
—de maneira buscada ou inconsciente— o compilador dera xa conta da stia
identificacion copidandoa primeiro na producién de Martin Moxa e logo na
de Lourengo?+. E a cantiga de Pero Velho e Pai Soarez é ainda un caso mais
andémalo, porque esta construida en cobras singulares, mentres que o proce-
demento compositivo de Vis que soedes... é o propio das tensoés, o de cobras

Como mostra de toda a investigacion levada a cabo sobre Colocci, e tamén porque contén unhas comple-
tas referencias bibliograficas da producién anterior, pode verse Bologna—Bernardi (2008).

Nas fichas biograficas que figuran como complemento 6 seu libro, Oliveira (1994: 383-384) inclina-
se por adscribilo & corte castela na segunda metade do s. xi11. Stegagno Picchio (1968: 50; vid. as suas
reflexiéns sobre a posible cronoloxia en 41-51) sitiao «nell’ambito della corte di Alfonso x di Castiglia
trail 1270 e il 1280».

E, neste caso, en lugar de pensar que Colocci errou tantas veces, ;jnon se poderia aceptar que o autor é
Martin Moxa? As suas cantigas satiricas denuncian precisamente a corrupcion que goberna o mundo.

«lltentativo ditracciare unatipologia della tenzone non puo tuttavia basarsi unicamente su elementiver-
bali, 0, meglio, nettamente formulistici» (Lanciani 1995: 127).

Vid. supra as posibles razéns aducidas por Tavani (2000: 144) para xustificar o anonimato intratextual:
«le accuse ai «privados» (avarizia, malversazione, concussione, spoliazione) sono troppo gravi e circos-
tanziate per ammettere che chile muove non si cauteli contro le probabili ritorsioni dei detentori di tan-
to potere».
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doblas, s6 apreciable na identidade de rimas nas estrofas 1 e 11 (a = -ar, b = -er,
c=ir), e no cambio que representa a 111 (a = -en, b =-e, ¢ =-al), que, a xulgar
polo espazo en branco deixado despois dela en B, poderia ir seguida, polo me-
nos, dunha segunda intervencién de Lourenco que repetise as rimas de 111.

3) Admitida como tensd, Tavani recorda (2000: 144) que non se conserva nin-
gunha mostra deste xénero na que interveiia o conde D. Pedro, mentres
que Lourenco é afeccionado a participar nos debates literarios: das 18 com-
posiciéns que lle son atribuidas (incluindo a que nos ocupa), oito son ten-
sOs; en tres delas, a iniciativa é do propio Lourenco (a Johan Vasquiz de
Talaveira —88,7—, Pero Garcia —88,13— e Rodrigu’Eanes —88,14—), e nas
demais do seu contrincante (Guilhade, en dous casos —70,28 e 70,3 —, Johan
Perez d’ Aboim —75,10—, Johan Soarez Coelho —19,47— e Martin Moxa
—94,20—).

4) A pesar do que acabamos de sinalar, non deixa de ter razén Oliveira no re-
lativo & temadtica de Vds que soedes..., pois as outras sete tens6s que mantén
Lourenco con distintos trobadores tratan motivos literarios, relativos 6 bo e o
mal trobar. Pero quen neste caso inicia o debate (e, consecuentemente, quen
propén o tema de discusién) é Martin Moxa, moi preocupado pola inversiéon
de valores no mundo que lle tocou vivir e pola corrupcién que domina a cor-
te do rei, como se pode apreciar nas suas cantigas satiricas (94,2; 94,9; 94,10;
94,13; 94,15; 94,18). Seria este o inico exemplo de tens6 conservado no que
intervén Moxa, pero isto non ten nada de estrano, pois hai outros trobado-
res que deixaron constancia da stia participacién s6 nunha tens6+; poida que
quixese aproveitar a presenza na corte dun «entengador» profesional para
facelo participe das stias preocupacions e incitalo a ocuparse deses asuntos.
E, postos a seguir presentando hipoéteses, esta poderia ser tamén a razén da
aparicion da rdbrica referida a V1036 (e non presente en B888 e V472), e dos
termos en que esté redactada, pois os textos de Lourenco copiados antes eran
tamén tensds, pero de tema literario, e esta supoiifa un cambio significativo
que requiria dunha explicacién (non tan necesaria no relativo 6 nome dos
contendentes, porque xa figuraba na producién dos dous**).

Son moitos os elementos que converten Vs que soedes en corte morar nun texto
singular4, e non é este o lugar de pretender resolver todos os problemas que pre-

E o caso de Martin Soarez, Afons’Eanes do Coton, Pai Gomez Charinho, Estevan da Guarda, Afonso
Sanchez, etc.

Parece claro que «I'inserimento del testo tra le composizioni di due poeti diversi non puo essere dovu-
ta al caso o a disattenzione d’amanuense, ma sembra piuttosto il frutto di un intervento mirato del cu-
ratore o del committente, volto a revocare 'anonimato dietro il quale si sono trincerati gli autori» (Ta-
vani 2000: 144).

0 vocabulario utilizado merece tamén un estudo especifico, pois aparecen formas pouco frecuentes, e
mesmo Unicas (novelar, por exemplo, en 11, v. 1).
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senta e que desbordan a capacidade de quen escribe estas lifias, que non tifian outra
pretensién que a de reflexionar de novo sobre a cuestiéon. O traballo de Oliveira é
encomiable, e as stias observacidns sobre as peculiaridades desta cantiga resultan
totalmente pertinentes e atinadas. Pero segue resultando mais sinxelo, e parece de
momento madis axeitado, aceptar a situacion que ofrecen as ribricas de B e V (moi
en particular, cando proceden da man do propio Colocci) en lugar de conxecturar
propostas madis dificiles de soster, polo que, a pesar da falta de apdstrofes nomi-
nais e de que sexa a Unica tensé de tema politico-social na que intervén Lourenco,
seguiremos pensando que se trata dunha tensé6 proposta a este por Martin Moxa,
sexa na corte portuguesa de Afonso 111 ou na casteld de Alfonso X, porque nas ddas
se daban situaciéns certamente censurables.
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Apéndices
V1036 (fol. 168r do Cancioneiro da Biblioteca Vaticana)
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V472 (fol. 75r do Cancioneiro da Biblioteca Vaticana)
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B888 (fol. 188r do Cancioneiro da Biblioteca Nacional de Lisboa)
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B888 (fol. 188v do Cancioneiro da Biblioteca Nacional de Lisboa)
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: ! 1 O vocabulario como fio de cohesion
na tradicion trobadoresca

[M. Brea-S. Lépez Martinez-Moras (eds.), Aproximaciéns ao estudo do vocabulario
trobadoresco, Santiago de Compostela: Xunta de Galicia— Centro Ramén Pifieiro
para a Investigacién en Humanidades, 2010: 9-19]

reambulo Resulta habitual que moitas das edicions criticas de textos tro-

badorescos veiian acompaiadas dun glosario que axude a entender o con-

tido das composicions, e tamén é moi frecuente que proporcionen unha
traducion 4 lingua na que se presenta ese produto (¢ dicir, a mesma na que se
redactan o estudo introdutorio, os comentarios, as notas e todos aqueles ele-
mentos que adoitan formar parte destes volumes). O procedemento parece moi
simple, pero a experiencia de quen traballa neste campo mostra as dificultades
de todo tipo que encerra a elaboracion dun glosario, entre outras cousas por-
que, por exemplo, o editor pode non ser plenamente consciente dalgtns proble-
mas de lectura ata que procede a traducir o texto para permitir que quen acce-
da a el o interprete do mesmo xeito*; por outra parte, calquera que se enfronte
4 organizacion dun catdlogo de voces deste tipo debe decidir se vai ofrecer uni-
camente o sentido «recto» do vocdbulo ou comentar os seus posibles empregos
figurados?, e, nos casos de voces con varios significados posibles, con qué crite-
rios os vai ordenar, porque cabe a posibilidade de que a gradacién dun diciona-
rio estandar? da lingua en cuestién (ou mesmo a evolucién semdntica do termo
a partir do seu étimo) non coincida coa que deriva do produto especifico que se

Como sinala Lanciani (2010b: 263), «Interpretazione e traduzione concorrono dunque allo stesso titolo
aformare il prodotto offerto dall’editore al fruitore, servono entrambe a chiarire all’'uno e all’altro —pri-
ma all’uno, poi all’altro-e a giustificare I'iter seguito dal primo per arrivare al suo risultato». E, mais
adiante: «quando si affronta un testo distante, non si tratta di tradurre per interpretare né di interpre-
tare per tradurre; le due operazioni sono simultanee e inscindibili, anzi sono parti di una sola attivita,
quella ecdotica» (Lanciani 2010b: 268).

Algo especialmente importante nos xéneros satiricos, como pofien de manifesto, entre outros, Correia
(2010) e Paredes (2010).

Tampouco é o mesmo o glosario dun autor ou dunha obra concretos (que, en calquera caso, debera
dar conta das palabras rexistradas nese corpus especifico e dos significados que tefien nel) que un
dicionario histérico-etimoldxico dunha lingua calquera ou un vocabulario que pretenda abarcar, por
exemplo, todas as formas documentadas nun periodo cronoldxico delimitado (no noso caso, a lda-
de Media) dunha lingua ou dun grupo de linguas. Véxanse, neste sentido, Beltrami (2010) e Ferreiro
(2010).
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edita*. E certo que na actualidade dispofiemos de recursos electrénicos —cada
vez mais especializados e con maior rendibilidade— que permiten atopar solu-
ciéns novas a estes vellos problemas; ainda asi, esas soluciéns son mais aplica-
bles de momento 4 presentacion e consulta dos resultados que 4 fase previa de
estudo e interpretacion.

As dificultades increméntanse nos casos de tradicién manuscrita multiple ou
complexa nos que algtns testemuiios (ou cada un deles) presentan lecturas diver-
xentes e algunhas palabras (cando non todas) son consideradas hapax. E eviden-
te que a interpretacion pode diferir sensiblemente segundo a opcioén elixida, e ta-
mén que o elenco de voces empregadas polo(s) autor(es) experimentard variacions;
pero as consecuencias poden ir mdis ald porque, en casos extremos, é posible que
cheguen a enmascarar referencias ou conexiéns con outros textos ou autores, da
mesma tradicién ou nons.

Ademais, na lirica trobadoresca moi en particular, o vocabulario desempe-
na un papel fundamental na configuracién do propio c6digo poético, xa que este
vén definido tanto polos seus elementos formais e retéricos coma polo emprego
dun léxico comun, debidamente establecido e estipulado a partir, sobre todo, do
dmbito xuridico-politico do feudalismo®. E ben cofiecido cémo a relacién amo-
rosa que establece a finumor entre o trobador e a stia dama transloce o servizo
feudal non s6 porque el reconece o seu sometemento & vontade dun ser superior
que acepta como sefior (feito que o converte automaticamente en vasalo) senén
porque o léxico utilizado invariablemente reproduce todos os esquemas estipu-
lados no sistema feudal; basta con repasar o libro xa clasico de Cropp (1975)7 ou,
para a lirica galego-portuguesa, o de Pichel (1987) (ou, simplemente, o reperto-
rio proporcionado por Rodén Binué 1957) para percatarse inmediatamente des-
ta realidade.

Difusion do vocabulario trobadoresco A estrutura feudal foi unha realidade
que determinou a vida politica, econémica e social na Galorromania e en Cataluia
a partir do século x5 Como lembra Martinez Martinez, o feudalismo

Naturalmente, téntase resolver moitos destes problemas incorporando ao texto as pertinentes notas
aclaratorias e, complementariamente, remitindo a elas, en ocasiéns, dende o glosario mediante algin
recurso tipografico.

Sera (til, ao respecto, consultar algins dos traballos recollidos en Brea — Lépez Martinez-Moras (2010)
que se ocupan de problemas deste tipo, entre eles os de Distilo—Constantini—Viel, Mussons ou Ramos.

Como lembra a vision xeral que proporciona Martinez Martinez (2010).
Poderiamos engadir a este outros estudos clasicos, como o de Bec (1968-1969). Ou o de Lavis (1972).

Vid., entre outros, Bloch (1987), Duby (1997), Ganshof (1985), Iradiel (1991), Musi (2007), Valdeén Baru-
que (2005), Vilar et al. (1985).
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Fue modelo politico constitucional, sistema econdmico, mentalidad, conglomerado
social. Y fue asimismo régimen juridico, palabras, lenguaje del poder y de la sumisién,
y de su reverso, la proteccion, el amparo, la defensa (Martinez Martinez 2010: 23).

No resto da Peninsula Ibérica®, a stia implantacién foi mais ben unha adapta-
cién s circunstancias particulares do territorio®, traducida na adopcién de deter-
minadas practicas ou tipos de pactos, que dan lugar a unha especie de feudalismo
sen feudos, se ben acadaron unha difusiéon importante os Libri Feudorum e as sias
glosas (elaboradas entre os séculos X11 e x111), que deixaron vestixios en foros ga-
legos, castelans e leoneses.

O que resulta evidente é que os trobadores occitanos basearon o esquema de
relaciéns que se establece entre o trobador e a dama, e de ambos co seu contorno,
nas estruturas de vasalaxe, e que adoptaron a linguaxe que expresaba todos os ele-
mentos formais dos pactos, adaptandoa a esa ficcion literaria que se elaboraba e in-
terpretaba precisamente nos mesmos circulos aristocraticos e sefioriais que se com-
portaban dese xeito na sta actividade diaria e se rexian por ese sistema xuridico.

A propagacion e expansion do novo c6digo poético polo resto de Francia e po-
los condados catalans e os reinos de Aragén e Navarra, asi como pola parte occi-
dental do Norte de Italia, non tivo apenas dificultades, dado que as relaciéns en-
tre todos eses territorios (de fronteiras cambiantes) eran estreitas, e as estruturas
politicas semellantes. De feito, nin sequera foi preciso mudar a lingua empregada,
polo que entre os mdis notables trobadores en occitano atépanse nomes cataldns
(Guillém de Berguedd, Cerveri de Girona...) e aragoneses (o propio rei Alfonso 11
trobou en occitano), a carén de outros procedentes de Italia setentrional (Bonifaci
Calvo, Sordel, etc.). No norte de Francia, non obstante, os trouveéres preferiron uti-
lizar a sta propia lingua de oil, que xa se consagrara como vehiculo doutros xé-
neros literarios; e por iso é tamén esta a lingua que emprega nas stias composi-
cidéns o rei Teobaldo 1 de Navarra (Thibaut de Champagne), fillo de Thibaut 111 de
Champagne e Blanca de Navarra.

O resto de Italia, se ben debeu cofiecer e apreciar esta corrente trobadoresca
(como demostra, entre outras cousas, o nimero de cancioneiros ali copiados, ain-
da que en datas madis tardias), presenta sé mostras dispersas de actividade creati-
va ata aproximadamente 1230, cando na corte siciliana de Federico 11 se instaura
unha nova «escola», en lingua verndcula, que bebe directamente da tradicién oc-
citana, ata tal punto que a cancién que abre o cancioneiro Vaticano Latino 3793,
Madonna, dir vo voglio, do notario Giacomo da Lentini, é unha reelaboracién de

En realidade, nin sequera a Marca Hispénica importou con total fidelidade ese modelo de feudalismo
franco-xermanico que se consolidara no territorio comprendido entre os rios Loira e Rin.

Vid., entre outros, Barbero (1986), Grassotti (1969), Gutiérrez Gonzalez (1995), Mattoso—Sousa (1993),
Moxé (2000), Sarasa Sanchez—Serrano Martin (1993-1994), Valdeén Baruque (1989).
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A vos, midons, vuelh retraire en chantan, de Folquet de Marselha. A distancia cro-
noloxica, social e cultural, xunto co cambio de lingua, determinan a configuracién
dun produto que, recoiiecendo as stas fontes primordiais nos trobadores proven-
zais, ofrece novidades tan destacables como a configuracién do soneto®.

Na zona non musulma da Peninsula Ibérica, a organizacién politico-adminis-
trativa tifia co mundo galo mdis paralelismos que o sistema italiano, e existian co
outro lado dos Pireneos moitos vinculos familiares que procuraban alianzas, mo-
mentdneas ou permanentes. Ademais, o Camifio de Santiago e, con el, a penetra-
cién, primeiro, da orde de Cluny e, logo, da reforma do Cister contribuiron a espa-
llar as novas correntes procedentes das antigas Galias ata a Finis terrae. A poética
trobadoresca non atopou dificultades para atravesar os reinos (uns antigos, outros
madis recentes) de Castela, Asturias, Le6n, Galicia e Portugal*>. Hai indicios de que
xa con Guilhem x (o fillo do primeiro trobador*?) puideron peregrinar a Santiago
Marcabru e Cercamon®, e a partir de af a presenza dos axentes liricos non fai mdis
que incrementarse ao longo dos séculos x11 e —xa en clara cohabitacién cos tro-
badores autéctonos— x111, de maneira especial na corte de Alfonso x*5. Pero nes-
ta metade occidental xa non se importou a lingua orixinaria dos trobadores fora-
neos, senén que todo o c6digo poético (cos seus recursos formais) experimentou
certas transformacions para adaptarse ds coordenadas sociopoliticas e lingiiisticas
dun espazo diferente e dun momento un pouco posterior?©.

O sistema feudal de finais do século x11 nos reinos de Portugal, Le6n e Castela
tifla pouco que ver co que, case un século antes, dera lugar 4 aparicién da lirica tro-
badoresca na rexiéon do Poitou, pero asimilou o cddigo poético da finamor como
unha estrutura perfectamente construida e adaptable ao contexto presente, que
pode conxugar elementos transpirenaicos con outros procedentes da lirica tradi-
cional que se incorporan sabiamente a esta producién culta e propia de ambientes

Véxase a nova edicién, promovida polo Centro di Studi Filologici e Linguistici Italiani (Antonelli—-Coluc-
cia— Di Girolamo 2008).

A espera da publicacién de varios traballos de Souto Cabo que proporcionan novos datos sobre os con-
tactos co mundo occitano dalgiins dos primeiros trobadores galego-portugueses cofiecidos, véxase,
entre outros (ademais de Brea 1994), Fidalgo (2008), Miranda (2004), Monteagudo (2008), Oliveira
(1993), etc.

Do que tamén constan as suas relacions co arcebispo Diego Gelmirez, debidas ao interese comun por
defender os dereitos dinasticos de Alfonso vii, como se pode ver en Campelo (1950: 297), onde se re-
produce unha carta dirixida por Guilhem de Peitieu ao arcebispo.

Lembremos que este dltimo o encomenda precisamente ao Apdstolo no planh que lle dedica: «Sant Jac-
me, membre-us del baro / Que denant vos jai pelegris» (Pc112,22).

Dan conta global destas presenzas os libros de Alvar (1977, 1978). Tamén Beltran se ten ocupado deste
aspecto, sobre todo nas suas series de traballos sobre «Los trovadores en las cortes de Castillay Ledn» e
«Tipos y temas trovadorescos», parcialmente recollidos e reelaborados en libros como Beltran (2005).

Mentres que a cronoloxia relativa 4 lirica occitana arranca arredor do ano 1100, non temos constancia
expresa de producién en galego-portugués ata finais dese século xiI.
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nobiliarios (ainda que se trate de pequena nobreza ou de cabaleiros de escasa for-
tuna). A integracion de todo o relativo ao servizo amoroso foi tan completa que, a
caro6n das palabras que se correspondian case exactamente no romance de partida
e no de chegada, mesmo se admitiron moitos termos alleos ao sistema lingiiistico
galego-portugués e que non tifian unha traducién doada (en boa medida, porque
as realidades que reflectian non eran idénticas) pero eran necesarios para non des-
virtuar ese mundo de ficcidn literaria do que formaban parte*’.

Utilidade e aplicabilidade dos estudos sobre vocabulario trobadoresco Os
vocabulos empregados para mostrar tédalas facetas vinculadas 4 poética troba-
doresca (comezando polos que dan nome ds composiciéns*®) tefien unha enorme
importancia, porque, ademais do sentido recto que lles corresponde, agochan en
moitas ocasiéns un significado metaférico, determinado precisamente polo tipo
de textos no que se empregan e a realidade administrativa, politica e social cofie-
cida como feudalismo, que é tomada como referente esencial da relacién amorosa
e das sdas continxencias. Unha realidade que pode estar representada lingiiistica-
mente de xeito diferente en moitos aspectos, como acontece coa propia designa-
cién da dama: domna, midons, na tradicion occitana, é transformada en senhor,
mha senhor na galego-portuguesa, quizais porque a translacion da férmula feudal
a un contexto histérico e social diferente supoiieria un certo esforzo de compren-
sién que o uso de dona (que tamén se emprega en galego) non permitiria recoller
tan claramente como senhor*. Algo semellante acontece coas denominaciéns es-
pecificas do sufrimento amoroso: a coita acaba converténdose nun elemento dife-
renciador nos trobadores galego-portugueses, e a voz era xa conecida polos pro-
venzais, pero estes relegarona a favor doutras como pena, que en galego poderia
resultar ambigua®.

Algunhas instituciéns ou practicas xuridicas son designadas con termos dis-
tintos segundo as zonas, como pode advertirse na lifa divisoria entre sescondir e
salvarse para designar o mesmo proceso®, un proceso provocado case sempre po-

Véxase, como compendio destes préstamos, Garcia-Sabell Tormo (1991).

Sen mencionar os nomes especificos dos xéneros particulares, falta ainda un estudo comparado que expli-
que a substitucion de vers por canso nos provenzais, a hexemonia de chanson nos trouveres, a preferencia
por cantar nos galegos (e por cantiga nas rubricas e na fragmentaria arte poética que inicia o Cancioneiro
da Biblioteca Nacional de Lisboa), a distincién entre canzone e sonetto introducida polos italianos, e inclu-
so entre cancion e dezir dos cancioneiros castelans. A modo de exemplo (que non chega a abarcar todo ese
conxunto de forma exhaustiva), poden verse as perspectivas que abre o traballo de Miranda (2010).

Véxanse as conclusidns ds que chegamos en Brea (1989). Probablemente o esquema que mellor resu-
me a evolucidén semantica dos termos latinos empregados para referirse a ‘muller’ sexa o proporciona-
do por Wartburg—Ullmann (1969: 173-174).

Sobre este particular est4 traballando Dominguez Carregal, que ofrece unha achega parcial ao tema en
Dominguez Carregal (2010).

Véxase, neste caso, Brea (2009).
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los lauzengiers, que non serfan recofiecibles con ese nome nas cortes peninsula-
res, polo que son mencionados, en todo caso, como cousidores ou miscradores®,
en referencia directa 4 actividade que desenvolven, e que tamén na lirica occitana
¢ definida como mescrar?. A defensa das acusaciéns infundadas de que é obxec-
to o trobador (que pode jurar* a sda inocencia) dd lugar a unha variante temati-
ca da cancién, chamada escondit polas Leys damors®, da que é dificil atopar mais
exemplos provenzais que o clasico de Bertran de Born, leu mescondisc, domna, ge
mal no mier®, pero da que Riquer (1989) foi rastreando manifestacidns posterio-
res, sobre todo en cataldn e galego®’. Estudos deste tipo, que tentan desbrozar o vo-
cabulario para chegar mesmo ao establecemento de modalidades xenéricas parti-
culares (ou de interpretacidns simbolicas ou socioldxicas?®), levan tamén a porier
de relevo vocdbulos de uso restrinxido que puideron non introducirse na fala co-
tidn e que deben ser analizados no conxunto da lirica romdnica medieval (e poida
que mesmo nun corpus mais extenso) para alcanzar a desentranar os significados
e matices que poden ofrecer?.

Noutros casos, o uso dunha terminoloxia precisa, que remite a actos ben
definidos xuridicamente e facilmente identificables (o deber de amparo®, o consi-
lium3*, o galardon®?, o mandado3, o preito e a indicacién do que é dreito ou torto,
etc.), permite establecer redes de contactos entre trobadores dunha mesma tradi-
cién ou de tradiciéns proximas®, e mesmo, algunhas veces, pode servir de punto
de partida para o recofiecemento de relaciéns intertextuais®; ou, cando menos, po-

A este respecto, pode verse Brea (1992).

O caso de cousir resulta moito mais complexo, porque o significado de ‘censurar, criticar, murmurar’
que presenta nalguns trobadores galego-portugueses (s6 Martin Moxa designa nunha ocasién o axente
desa actividade como cousidor) non se rexistra en occitano, onde ese valor corresponde, en todo caso,
a desc(h)auzir. Deste aspecto témonos ocupado en Brea (2005a).

Véxase ao respecto Correia (1997).
Cfr. Anglade (1971, 1: 184).

Cfr. Gouiran (1987).

Véxase tamén Brea (1993a).

O traballo de Ferreira (2010) reflexiona sobre a poética do espazo e as coordenadas de poder na canti-
ga de amigo.

Véxase, a modo de exemplo, Brea (2005b). E, moito mais claramente, o estudo de Pulsoni (2010).
Pode verse ao respecto Brea (2004).

Gonzélez Martinez (2010).

Véxase Corral Diaz (2009a, 2009b), Dominguez Ferro (2009).

Vid. Corral Diaz (2009c).

Estas relacions poden rastrearse tamén a partir de referencias aparentemente menos significativas,
como fai Larson (2010) coas indicaciéns relativas ao mar.

Véxanse, entre outros, Corral Diaz (2005).
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fier de manifesto a recorrencia a motivos como a cualidade da mesuras®, o ensan-
decemento® que padece o amante cativo, o pavor®® que experimenta ante a posibi-
lidade de provocar a sanha3® da sta senhor, o proceso de namoramento a través da
visién da amada*, a peticion de mercé ou ben, a morte por amor, etc.

O conxunto de elementos léxicos acufiados polos trobadores provenzais para re-
ferirse 4 dona 4 que destinan as stias composicions e para expresar os sentimentos
que esperta nel, asi como as manifestacions externas deses sentimentos (os signa
amoris) ou os exempla amoris que emprega para manifestar a siia paixén (natural-
mente, facendo gala da stia cultura literaria), acaban constituindo un sistema relati-
vamente pechado no que unha parte dos vocdbulos utilizados tefien reminiscencias
clasicas, outra procede do 1éxico cotid, e outra, moi significativa, ten o seu referente
inmediato na organizacion feudal na que se orixina e desenvolve esa producion li-
rica. Este ultimo compofiente pode explicar a presenza de termos con étimos xer-
madnicos, pero non ofrece menor interese prestar atencién aos cambios semanticos
e, sobre todo, 4s especializacidns de significado do vocabulario latino patrimonial,
particularmente naquelas voces que poden ter entrado na lingua ordinaria caren-
tes xa dese matiz peculiar que as caracterizaba na lingua dos trobadores.

Ese sistema léxico experimentou un transvase ds novas linguas que serviron de
expresion ao codigo poético ben a través dos aléfonos e alomorfos que correspon-
den en cada unha delas (cando se trata de palabras comins a varias, ou a todas),
ben experimentando unha «traducién» (se existia un termo equivalente, que desig-
nase a mesma realidade ou o mesmo concepto, pero cun étimo diferente), ben in-
troducindose como préstamos ou dando lugar a calcos semdnticos. Cada unha das
«escolas» achega elementos propios, que enriquecen —e poden chegar a modificar
parcialmente— o fondo comdn, pero non deixa de manterse unha cohesién interna
que identifica a pertenza (en certo sentido, a adscricién mdis ou menos conscien-
te) a unha mesma tradicién, que actia a modo de auctoritas.

E indubidable que a poética trobadoresca non se define s6 en funcién do léxico
utilizado, senén tamén polos seus xéneros e formas, polos recursos métricos e ri-
maticos, polas melodias, polos procedementos retéricos, polas relacions existentes
entre os axentes liricos, polo contexto en que se desenvolve, etc. Pero a concepcion
da finamor estd indisolublemente unida 4 utilizacién dun vocabulario determina-
do, caracterizado por connotacidéns especificas que non sempre son apreciables a
simple vista (entre outras cousas, porque o seu éxito puido facer que se incorpora-

Poden verse ao respecto, entre outros, Fidalgo (2004), Mussons (1991b).

Pode verse, entre outros, Fernandez Guiadanes—Pérez Barcala (2005), Mussons (1991a).
Pode verse, ao respecto, entre outros, o traballo de Blanco Valdés (2010) sobre a paura.
Véxanse, por exemplo, os traballos de Cohen (1996) e Vazquez Pacho (1999).

Vieira (2010) revisa novamente o tan estudado tépico da via amorosa que enlaza ollos e corazén. A
dama é a ‘luz’ dos ollos do seu rendido servidor, como pon de manifesto Pérez Barcala (2004).
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sen ao léxico comun, esquecendo o significado preciso que tifian orixinariamente,
ou que adquiriran naquel &mbito). E por iso a anélise comparativa das formas em-
pregadas por todas as manifestacions desa lirica roménica medieval* pode propor-
cionar resultados de grande utilidade tanto para un mellor cofiecemento da pro-
ducién no seu conxunto coma para a comprension de textos ou autores concretos,
asi como para determinar circulos poéticos ou contactos directos entre varios au-
tores** (e mesmo relacions intertextuais e contrafacta). Ademais, unha vez realiza-
do ese estudo, resultaria mais doado comprobar a pervivencia de estruturas 1éxi-
cas e conceptuais, non s6 en Dante e Petrarca e os seus imitadores, senén tamén
na lirica catald dos séculos X1V e XV, e nos cancioneiros castelans e portugueses do
século xv e parte do XVI.

Na actualidade, dispofiemos de instrumentos que facilitarian un traballo des-
te tipo. Existen bases de datos textuais que recollen unha boa parte dos cérpora
obxecto de estudo. Pénsese nas compilacions dirixidas por Ricketts (2001-2005)
para os textos occitanos; na base de datos MedDB para a lirica galego-portugue-
sa*3; noutros recursos electrénicos como os CDS existentes tamén para estas duas
escolas dentro do proxecto «Lirica europea» dirixido por Roberto Antonelli*, que
contempla tamén a compilacién das composicions dos trouvéres (baixo a direccién
de Canettieri); na prevision dunha version electrénica para as Concordanze della
Lingua Poetica Italiana delle Origini (cLPIO), proxecto dirixido por D’A. S. Avalle
e continuado por Leonardi... Nalgtins casos, s6 e posible facer buscas nos textos a
partir das formas rexistradas; noutros, existe xa unha lematizacién que facilita as
pescudas. Pensamos que é viable ampliar estas ferramentas, non s6 completando o
proceso de lematizacién e dispofiendo as catro liricas principais nun software co-
mun (obxectivo inmediato do proxecto desefiado dende La Sapienza), non sé com-
pletando, mellorando ou realizando ex nikilo ou ex novo glosarios ou dicionarios
de cada unha das linguas que serven de soporte a esta tradicion (traballos moi ne-
cesarios), senon elaborando unha enciclopedia electrénica de todo o conxunto.

Desefiar unha metodoloxia ad hoc non debera ser xa unha dificultade insalvable.
Existen recursos de distintos tipos para poiier en relacion textos en linguas diferen-
tes: os mdis sinxelos son, probablemente, o de vincular os lemas propios de cada lin-
gua a unha especie de «archilema», ou ben o de crear un thesaurus que estableza os

Tampouco deberan quedar féra deste panorama as composicidéns dos Minnesinger; non obstante, a
pertenza desta escola a unha familia lingiiistica diferente permite, polo menos nunha primeira aproxi-
macidn, non incluilos no mesmo grupo.

Non esquezamos que a actividade trobadoresca carece de sentido como proceso creativo individual e
illado; tratase sempre, dunha maneira ou doutra, dun deport de grupo.

A primeira version en rede apareceu en 1998, e na actualidade esta accesible a segunda.

A parte técnica realizase na Universita della Calabria, en Cosenza, baixo a direccién de R. Distilo. As fe-
rramentas dispofien tamén dunha versién en rede en www.textus.org, onde pode atoparse informacion
sobre o proxecto no seu conxunto.
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enlaces pertinentes entre palabras que tefien o mesmo significado (compartan éti-
mo ou non). En calquera caso, tratase dun proxecto que debe englobar varios equi-
pos, con especialistas en cada un dos corpus, e parece conveniente desefiar unha
nova estrutura de base de datos capaz de dar resposta tanto ds necesidades e parti-
cularidades de cada tradicién coma ds que son compartidas, de facer posibles tan-
to buscas simples coma cruzadas e complexas, unha base de datos ix fieri, que poi-
da ir ampliando a sta disponibilidade moito madis ald dos obxectivos iniciais, e que
poida ser implementada por opciéns doutros tipos, comuns ou individuais*. Unha
ferramenta asi proporcionaria & comunidade cientifica informacién organizada, es-
truturada, contrastada e contrastable, que axilizaria enormemente a investigacion
sobre a lirica trobadoresca. A partir de ai, equipos de fildlogos (coa colaboracién de
especialistas en historia medieval, sobre todo en historia do dereito, e tamén noutros
dmbitos) poderian abordar o estudo léxico e semdntico dos distintos campos*® ata
organizar esa enciclopedia que permitiria cofiecer en profundidade unha boa par-
te da historia lingiiistica e literaria do Occidente europeo. Un obxectivo asi dista de
ser facil de acadar; as necesidades son de distinto tipo: un coordinador xeral con bo
cofiecemento dos textos, capacidade de organizacion e decisién*’; uns equipos de
persoal informadtico estables, ben coordinados entre eles e cunha adecuada distribu-
cién do traballo; grupos de investigacion, preferentemente interdisciplinares, capa-
citados e motivados, que traballen en estreita colaboracion; recursos econémicos;
e tempo suficiente. Os demais escollos son solventables, e tamén o é o do tempo,
porque o importante non é que o traballo o rematen os que o iniciaron, senén po-
fielo en marcha e encarrilalo, e incardinar nel un programa de formacién continua
que garanta o relevo xeracional e un incremento do interese e das posibilidades de
estudo que se vaian contemplando.

E posible, por exemplo que, paralelamente, existan equipos encargados de introducir as transcriciéns
dos testemufios manuscritos (permitindo tamén o seu uso para estudos de caracter estritamente lin-
gliistico), e de elaborar novas edicidns criticas. E que outros se ocupen mais ben de vocabularios ono-
masioldxicos parciais, ou de revisar as definicions e caracteristicas dos xéneros liricos, ou de prestar
atencidn particularizada a aspectos codicoldxicos, etc.

Cabe a opcidén de desefar previamente un repertorio provisional de temas e motivos ao que ir vincu-
lando tamén as formas empregadas nos textos. Sé haberia que reflexionar sobre as consecuencias que
ese traballo previo puidese ter sobre a obtencidn de resultados.

Neste momento, entendemos que, pola sta traxectoria (véxase o dito mais arriba), esa persoa de refe-
rencia é Roberto Antonelli, impulsor de diversas iniciativas para acadar financiacién europea que per-
mita pofier en marcha o proxecto.
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2 2 La parodia (meta)literaria en la lirica gallego-portuguesa: el

debate entre Abril Perez y Bernal de Bonaval (B1o72, V663)*

[J). Bartuschat — C. Cardelle de Hartmann (coords.), Formes et fonctions de la parodie dans les
littératures médiévales. Actes du colloque international, Ziirich, 9-10 décembre 2010, Firenze:
Edizioni del Galluzzo per la Fondazione Ezio Franceschini, 2013: 79-104]

espués de pasar revista a diferentes teorias sobre la parodia, y consideran-

do que algunas, como las de Bajtin (1991), Rose (1979, 1995) o Hutcheon

(1985) son muy amplias, mientras que otras —las de las retéricas cldsicas
o la de Genette, por ejemplo— resultan excesivamente restrictivas, Sangsue (1994:
73-74) concluye que seria posible obtener una definicion satisfactoria ampliando
la propuesta por Genette: «La parodie serait ainsi la transformation ludique, comi-
que ou satirique d'un texte singulier»*. Un poco mds adelante, aiiade:

Intégrer les trois dimensions du ludique, du comique et du satirique a la défini-
tion de la parodie, c’est laisser ouverte la possibilité de prendre en compte des tex-
tes ou la proportion de ces régimes est difficilement décidable, soit qu'ils se mélent
sans quaucun ne domine, soit que I'un ou l'autre apparaisse a I’état de nuance, de
«couleur» (Sangsue 1994: 74).

A la dificultad de deslindar entre las tres dimensiones citadas? se afiaden otras
particularidades, como la constatacién de que la parodia no es sélo una empresa
de desmitificacién de algo bien conocido por los lectores o el auditorio, sino tam-
bién la propia confirmacién del éxito obtenido por el producto (objeto, ser...) pa-
rodiado3. El procedimiento viene favorecido por el hecho de que los cddigos de

Este trabajo es un resultado parcial de los proyectos de investigacién El sirventés literario en la liri-
ca romdnica medieval (FF12008-05481) y Os xéneros dialogados na lirica galego-portuguesa (PGIDIT INCI-
TE09204068PR), financiados, respectivamente, por el MICINN espafiol y la Xunta de Galicia

Vid. también, Sangsue (2007).

Deslinde que también podriamos plantear entre parodia e ironfa. Para Hutcheon (1997: 80), «l’ironia
opera a livello microcosmico (semantico) allo stesso modo che la parodia fa a livello macrocosmico
(testuale), perché anche la parodia & evidenziamento di differenza, proprio grazie alla sovrapposizione
di contesti (in questo caso testuali piuttosto che semantici)».

De algiin modo, la parodia aspira a convertirse en un factor de renovacién en el interior de una tradi-
cién, pero enmarcandose en ella, porque «se da un lato ricorre all’ironia per instaurare la distanza cri-
tica necessaria alla sua definizione formale, dall’altro tradisce una tendenza verso il conservaturismo,
nonostante il fatto che sia stata salutata come paradigma di rivoluzioni estetiche e di cambiamenti sto-
rici» (Hutcheon 1997: 92). Recordemos que el elemento griego para- significa, a la vez, ‘al lado de’ y
‘contra’, de tal modo que la simple etimologia remite a esa combinacidn de proximidad y distanciamien-
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los géneros literarios estdan basados en una correspondencia bastante estricta en-
tre expresion y contenido, en una serie de convenciones* aceptadas implicitamen-
te, de tal modo que basta con intervenir sobre cualquiera de sus rasgos distintivos
para obtener el efecto deseado, sea este lddico, comico o satiricos. Como senala
Zumthor (1973: 107), «questa costante possibilita d’ironia introduce, in una tradi-
zione cogente, come un indice di liberta, una possibilita di spontaneita, un rifiu-
to di farsi prendere al gioco». Analizando los diversos tipos de textos en los que la
funcion parddica desempena un papel importante, Bonafin (2005: 121) menciona
como «di menor respiro ma non meno interessanti per l'oltranza della trasgressio-
ne, i contrafacta di alcune composizioni trobadoriche», y destaca que, en ellos, la
oposicidn® entre ‘cortés’ y ‘villano’ se convierte en uno de los elementos determi-
nantes de la parodia.

La lirica gallego-portuguesa nos ofrece, igual que la occitana o la francesa, ejem-
plos en los que esta oposicion estd latente, pero, al mismo tiempo, proporciona
una buena ocasion para reflexionar sobre los distintos modos de aproximacién a
la parodia’ e incluso para intentar comprobar en qué medida funcionan los cinco
tipos de relaciones transtextuales establecidos por Genette (1989: 10-14). No nos
interesan ahora los casos concretos de intertextualidad que Genette define de for-
ma restrictiva como «una relacion de copresencia entre dos o més textos, es decir,
eidéticamente y frecuentemente, como la presencia efectiva de un texto en otro»
(Genette 1989: 10), y que suele adoptar la forma de una cita, un plagio o una mera
alusion. Tampoco el contacto menos explicito y mas distante que mantiene el tex-
to con su paratexto (aunque tendriamos que hacer alguna referencia especifica en
este sentido®), ni la metatextualidad o «comentario»; y no vamos a entrar (por-

to que estd en la base de la parodia. Bonafin (2005: 35), destaca que «la parodia & un’operazione dialet-
tica, perché pone e nega contemporaneamente il suo modello / bersaglio».

«La parodia non mira direttamente alla realta, ma alla sua rappresentazione, quale essa rinviene gia co-
dificata e semioticamente modellata, in enunciati di cui puo fare un uso metalinguistico e critico» (Bo-
nafin 2005: 38). Ello obliga a no olvidar que la percepcién de un texto parédico exige una serie de condi-
ciones en el lector u oyente, que Sangsue (1994: 84-87) resume en tres: a) debe reconocer en un texto
dado la presencia de otro texto; b) debe identificar el hipotexto; c) debe medir la separacidn existente
entre este hipotexto y el texto parddico. Dicho de otro modo, el lector / auditorio tiene que poseer una
cierta capacidad de reconocimiento, asi como una cultura —y una memoria— suficiente como para
identificar el hipotexto y apreciar los resultados de la operacién realizada.

Vid. al respecto, entre otros, Bonafin (2005: 120).
Oposicidn que toma de Gravdal (1989).

Desde el sentido restringido que le da Genette a la concepcién un poco mas amplia de Sangsue. Recor-
demos que para Genette (1989: 37) «El vocablo parodia es habitualmente el lugar de una confusiéon muy
onerosa, porque se utiliza para designar tanto la deformacién lidica, como la transposicién burlesca de
un texto, o la imitacién satirica de un estilo»; es decir, abarca desde la parodia estricta al travestimien-
to (ambos proceden por transformacion del texto) y la imitacidn satirica.

En los cancioneros gallego-portugueses, las cantigas satiricas se sitan mayoritariamente en el tercer
sector, denominado «d’escarnho e maldizer», pero, a causa del complejo proceso de configuracién de
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que representa un problema de alcance superior) en la architextualidad como re-
lacién de pura pertenencia taxondémica. La modalidad en la que incluye Genette la
parodia (asi como el «travestimiento», la «transposicién», el «pastiche», etc.?) es
lo que él denomina hipertextualidad (Genette 1989: 13-14), entendida como rela-
cién que une un texto B (hipertexto) a otro anterior A (hipotexto), al que se refiere
de una manera diferente a la cita o el comentario.

Para Segre (1982, 1984), sin embargo, resulta mds pertinente distinguir entre in-
tertextualidad e interdiscursividad: la parodia se corresponde con la primera, en-
tendida como relacion entre texto y texto, mientras que la segunda —referida a las
relaciones entre texto y «enunciati o discorsi registrati nella corrispondente cultura
e ordinati ideologicamente» (Segre 1982: 23)— tiene que ver con la sitira. Pasero
anade a esta una distinciéon complementaria: intertextualidad /intratextualidad,
por una parte, e interdiscursividad /intradiscursividad, por la otra:

Riassumendo: nell'interdiscorsivita e nell'intertestualita posson esser fatte rien-
trare rispettivamente la satira e la parodia in generale; nella «intradiscorsivita» e
nell'intratestualita, viceversa, le varianti «riflessive» dei due fenomeni. Va aggiunto
pero che la corrispondenza, anche dal punto di vista terminologico, non ¢ perfetta,
visto che, mentre nell'intratestualita puo trovar posto quella che correntemente &
chiamata autoparodia, alla «intradiscorsivita» non risulta correspondere una «au-
tosatira». In tal caso, si dovrebbe parlare piuttosto di autoironia, di palinodia e altre

simili manifestazioni» (Pasero 2003: 29-30)*.

Teniendo presente que «l’analisi dei testi parodici e satirici si trova in genere
confrontata con fenomeni di referenzialita plurima, piuttosto che con forme ‘pure’»

la tradicion escrita (para el que puede verse Oliveira 1994), algunas se encuentran en otros lugares. Y,
en cualquier caso, existen composiciones en las que la clave identificadora viene proporcionada por la
rabrica explicativa (o razé) que precede o sigue a la cantiga, designandola como «d’escarnho» y /o «de
maldizer», y en ocasiones explica el motivo concreto de la parodia. La presencia de estas indicaciones
paratextuales responde de alguna manera a la necesidad de que quien parodia proporcione algunas cla-
ves que permitan identificar su objetivo, pero sin olvidar que estos guifios estan dirigidos mas bien a
un publico distante que al destinatario inmediato, pues «ils orientent et confortent la recéption parodi-
que, mais cette derniére repose avant tout sur les facultés interprétatives du lecteur» (Sangsue 1994:
86), o del auditorio, para rememorar el texto original, observar su transformacién y recibir sus modifi-
caciones.

Pueden verse, al respecto, los cuadros que incorpora en esta parte de la obra, en particular Genette
(1989: 38).

Entre los ejemplos que aduce, podemos recordar, entre otros, la galeria satirica de trovadores de Pei-
re de Alvernha, en la que no existe intertextualidad, sino que responde a la interdiscursividad en cuanto
que es un «discurso» dirigido contra colegas, pero que contiene también intradiscursividad en la estrofa
final, en la que el «discurso» va contra si mismo, presentando su autocaricatura. La pastorela de Mar-
cabru, en cambio, refleja una polémica contra la fin'amor, con reenvios a Guilhem de Peitieu en boca de
la pastora (lo que supone una deformacién de los mismos); para Pasero, este texto muestra una acti-
tud interdiscursiva, a la que el hecho de incorporar citas del adversario afiade el uso de la intertextuali-
dad pardédica.
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(Pasero 2003: 34), podriamos hallar en la lirica gallego-portuguesa ejemplos de casi
todas las modalidades. Asi, el famoso «ciclo del ama»** podria corresponder a la
interdiscursividad, mientras que los contrafacta* (no necesariamente tan obsce-
nos como algunos de los recopilados por Bec 1984) serian una forma de intertex-
tualidad, y las cantigas asimilables a los gaps occitanos*3 mostrarfan un tipo de in-
tratextualidad un tanto diferente al modelo de autoparodia analizado por Pasero
(2003: 34-44) o Meneghetti (2003). El concepto genettiano de hipertextualidad,
por su parte, puede resultar oportuno para el andlisis de los ataques y respuestas
cruzados entre trovadores (tanto en composiciones que adoptan la forma de ten-
son como en las que se presentan como independientes, pero sirven de respuesta
directa a una intervencion previa del contrincante) o, de modo especial, para las
«cantigas de seguir»*, en ocasiones sefialadas como tales en unas rubricas que se
convierten en la tnica clave posible cuando no se ha conservado el hipotexto.

Una vertiente particular viene proporcionada por aquellas piezas que, sin es-
tablecer una relacién inmediata con textos precisos anteriores®s, se centran en al-
guno de los elementos configuradores del cédigo poético de la finamor para hacer
mofa de este. Algunas de ellas han recibido la etiqueta de escarnios de amor*® por
una parte de la critica’, otras aparecen como debates entre trovadores que presen-
tan argumentos a favor y en contra de determinadas posturas, de un modo similar
a como hacian los provenzales manteniendo la tradicién clésica del conflictus bajo
diversas manifestaciones®.

Como puesta al diay compendio de toda la bibliografia precedente (de la propia autora, y, antes, de Mi-
chaélis, Beltran, Vieira...), puede verse la aportacion de Correia (2006).

Entre los numerosos trabajos sobre el tema, pueden servir de referencia los de Canettieri—Pulsoni
(1995) o Paden (1998). Mas recientemente, Marcenaro (2010).

Pensemos, por ejemplo, en una buena parte de las cantigas de Johan Garcia de Guilhade, asi como en
todas aquellas cantigas de amigo en las que la enamorada hace el panegirico de su amado (como trova-
dor que es); vid., entre otros, Bertolucci (1999c), Brea (2000d). Véase también Ron Fernandez (2002).

No podemos detenernos aqui en las implicaciones derivadas de la modalidad compositiva denomina-
da «de seguir» en la poética fragmentaria que inicia el Cancioneiro da Biblioteca Nacional de Lisboa (=B)
—para el que puede verse Tavani (1999a)—, por lo que remitimos a Cardoso (1977), Filgueira Valverde
(1992¢).

Téngase en cuenta que no siempre tienen que ser textos pertenecientes al mismo ambito. Asi, por
ejemplo, es frecuente en la literatura medieval que se parodien textos biblicos o littrgicos; para los tro-
vadores gallego-portugueses, es muy significativo en este sentido el caso de Airas Perez Vuitoron (vid.
Diaz de Bustamante 1983, 2005).

Incluso, en unos pocos casos, de escarnios de amigo; a modo de ejemplo, vid. Branddo (2008), Paredes,
(2009).
Vid., entre otros, Branddo (2006), Gutiérrez Garcia (2004, 2006), Rodiio Caramés (1999), Vallin
(1997).
Las referencias bibliogréaficas son abundantes, por lo que nos limitamos a indicar algunas visiones de

conjunto bien conocidas: Bec (2000), Hagan (1979), Jones (1974), Pedroni—Stauble (1999). La aporta-
cién mas reciente y completa es la de Harvey—Paterson (2010).
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A esta ultima modalidad pertenece el texto en el que queremos centrar aqui
nuestra atencion, Abril Pérez, muitei eu gran pesar (22,2/1,1)*, porque, en pala-
bras de Indini,

E la parodia che qui coinvolge tutto con una chiara tendenza all'iperbolizzazione:
parodia del fatto letterario per cui paradossalmente il centro focale della casistica
amorosa —la coyta— viene preso a bersaglio solo per ribadirne 'essenzialita e la so-
pravvivenza tenace; parodia della qualita poetica dei due contendenti che diviene al
contempo ipervalutazione per entrambi; parodia del dato biografico che vale a rista-
bilire l'equilibrio e il superamento della frontiera classista; parodia, infine, della tra-
dizione che a questa denota invece l'attacamento imprescindibile (Indini 1978: 74).

Uno de los dos trovadores que intervienen en la disputa figura en los cancione-
ros gallego-portugueses sélo con esta composicion®. Se trata de un personaje con-
trovertido, pues Michaélis** proponia identificarlo con D. Abril Perez de Lumiares,
perteneciente a la alta nobleza portuguesa (descendiente de D. Afonso Henriques)
y documentado extensamente entre 1218 y 1244 (por lo que se cree que muri6 en
torno a 1245); Oliveira (1994: 304), por el contrario, prefiere relacionarlo con un «D.
Abril, jogral» citado como testigo de una venta —en 1221— de D. Gongalo Mendes
de Sousa al monasterio de San Vicente de Fora; con anterioridad, Lépez Ferreiro
(1902: 375) menciona un «Aprili petri» citado (junto con sus hermanos «Juliano»
y «Fernando») como pariente en el testamento del canénigo compostelano Abril
Ferndndez, fechado en 12692

De Bernal de Bonaval, por su parte, se conservan, ademds de esta, otras 18 can-
tigas, de las cuales 10 son de amor y 8 de amigo?:. Ninguna de ellas se encuentra
en el Cancioneiro da Ajuda, pero si estan completas en los otros dos cédices que
transmiten el corpus gallego-portugués, el Cancioneiro da Biblioteca Nacional de
Lisboa (= B) y el Cancioneiro da Biblioteca Vaticana (= V), y en ambos aparecen for-
mando parte de un grupo de composiciones —intercaladas en una fase determina-
da de la tradicién manuscrita en el interior del sector reservado en principio para
las cantigas de amigo®— conocidas convencionalmente como Cancioneiro de xo-

Tanto la numeracion utilizada (que se corresponde casi completamente con la establecida por Tavani
1967a) como los textos citados estan tomados de la base de datos MedDB (www.cirp.gal).

Sobre el problema que plantean estos trovadores de los que sélo se conserva su intervencién en un de-
bate, vid. Lanciani (2010a: 361-364).

Michaélis ([1904] 1990, 11: 298-300, 655).

«lt. consanguineo meo Juliano petri campsori sls. Lx. et fratri suo aprili petri sls. Lx. et fratri suo fernan-
do petri clerico sls. C.» (Tumbo C del Archivo Histdrico de la Catedral de Santiago, fol. 38v-39r).
Ademas de la edicién de Indini (1978), véanse Camargo et al. (1992), Fernandez Pousa (1955), Miranda
(1985).

Puede verse una exposicién detallada de estos problemas, y en particular de las distintas fases que se
pueden haber sucedido en el proceso compilatorio, en Oliveira (1994), y también en Gongalves (1991a).
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grares galegos®. Esta particularidad complica todavia més la posible identificaciéon
del trovador, pues de la mayor parte de los autores de este bloque no se tienen datos
fiables y cada uno de ellos se suele situar en funcién de su relacién con los demas.
Por ello, Oliveira (1994: 324-325), considerando que Abril Perez es quien se mueve
en el entorno de los Sousa, deduce que el de Bonaval serfa un juglar del mismo cir-
culo, aunque también se habria podido relacionar con la corte de Alfonso x, mien-
tras que Michaélis ([1904] 1990, 11: 452), Tavani ([1980] 1986a: 281) e Indini (1978:
9-27) optan por pensar en un juglar compostelano, activo en la primera mitad del
siglo x111?%. Los trovadores que preceden y siguen (Pero de Veer y Johan Servando,
respectivamente) tanto las cantigas de amor (B1062-B1071, V653-V662) como las
de amigo (B1135-B1141bis, V726-V733) de Bernal de Bonaval tampoco estan de-
bidamente documentados, pero se supone que desarrollan su actividad en el démbi-
to gallego, por lo que tal vez habria que reflexionar sobre las propuestas de Lépez
Ferreiro y Michaélis relativas a Abril Perez*".

La tenson que nos ocupa fue copiada, tanto en B como en V, como colofén de
las cantigas de amor?® de Bernal de Bonaval (B1o72, V663)°:

BERNAL DE BONAVAL

—Abril Pérez, muit’ ei eu gran pesar
da gran coita que vos vejo sofrer,

ca vos vejo come mi lazerar

e non poss’ a mi nen a vos valer,

ca vés morredes como eu d’ amor;

e pero X’ est’ a mia coita maior,

dereito fa¢’ en me de vés doer.

De hecho, y aunque el primer autor de este bloque parece ser, en realidad, Pero de Veer (o quizds Mar-
tin Perez Alvin), la primera cantiga de amor de Bernal de Bonaval (fol. 225v de B, fol. 104r de V) va pre-
cedida de una rubrica que dice: «E en esta folha adeante se comenzan as cantigas d’amor; primeiro tro-
bador Bernal de bonavalle» (dato que debi6 de atraer la atencidn de Colocci, porque repite en el margen
inferior del folio: «trobador primiero bernal de bonavalle»), lo que parece indicar que el citado texto ini-
ciaba una colectanea, aunque no podamos confirmar de qué tipo. Sobre este tipo de indicaciones para-
textuales, véase, entre otros, Gongalves (1994).

Hay también un «Bernardus prior Bonevalis» en Santiago de Compostela, documentado en 1279, que
podria haber coincidido cronoldgica y espacialmente con el Abril Perez que figura en el testamento de
Abril Fernandez. Debemos el dato a José Antonio Souto Cabo, que est4 estudiando los documentos re-
cogidos en el Tumbo C del Archivo catedralicio.

En realidad, la dificultad mayor que puede plantear la hipStesis de Lopez Ferreiro es la fecha, si pensamos
que la etiqueta de «primeiro trobador» para Bernal de Bonaval implica una posicién cronoldgica temprana.

«Certo, non & del tutto inesatto pensare la tenzone ambientata nel genere de amor, visto che il dialogo tra
i contendenti tocca i temi di fondo della canonica casistica amorosa. Come pure non sarebbe sbagliato at-
tribuirla al genere de escarnho, considerate le pungenti frecciate che i due si scambiano» (Indini 1978: 68).

Disponemos las estrofas alternadas tipograficamente para que se distinga mejor la intervencién de
cada trovador.
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ABRIL PEREZ
—Don Bernaldo, quero-vos preguntar
com’ ousastes tal cousa cometer
qual cometestes en vosso trobar,
que vossa coita quisestes poer
con a minha; que, quant’ é mia senhor,
Don Bernaldo, que a vossa melhor,
tanto me faz maior coita sofrer.
—Abril Pérez, fostes demandar
de tal demanda, que resposta non
4 i mester, e conven de provar
o que dissestes das donas; enton
émentemo-las, e sabé-las-an,
e, poi-las souberen, julgar-nos-an;
e venca quen tever melhor razon.
—Don Bernaldo, eu iria ementar
a mia senhor, assi Deus me perdon,
se non ouvesse med’ en lhe pesar;
eu a diria mui de coragon,
ca Gia ren sei eu dela, de pran:
que, pois la souberen, conhocer-lh’-an
melhoria quantas no mundo son.
—Abril Pérez, os olhos enganar
van omen das cousas que gran ben quer;
assi fezeron vos, a meu cuidar;
e por seer assi com’ eu disser,
se vOs vistes alglia dona tal
tan fremosa e que tan muito val,
mia senhor é, ca non outra molher.
—Don Bernaldo, quero-vos conselhar
ben, e creed-m’ en, se vos prouguer:
que non digades que ides amar
boa dona, ca vos non é mester
de dizerdes de boa dona mal,
ca ben sabemos, Don Bernaldo, qual

senhor sol sempr’ a servir segrel°.

30 Aunque los dos manuscritos coinciden en esta lectura, el hecho de aparecer en rima con prouguer y
mester (véanse también las restantes estrofas) haria preferible la variante segrer.
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Uno de los primeros rasgos que llaman la atencion es la forma que adopta cada
trovador para dirigirse al otro: el hecho de que el de Bonaval llame a su contrincan-
te directamente por su nombre, pero este lo trate de «Don», podria hacer pensar
en una condicién social superior para Bernal. Y, si este es designado en el ultimo
verso segrel®*, y suponiendo que esta sea una categoria intermedia entre el trova-
dor y el juglar, Abril Perez sélo podria pertenecer al nivel mas bajo de esa escala.
Sin embargo, el tono predominante en las respectivas intervenciones parece indi-
car justamente lo contrario, lo que convierte al tratamiento honorifico en uno de
los elementos parddicos mas visibles32.

El tema que se debate entrelaza los tépicos de la excelencia de la dama y la in-
tensidad de la coita amorosa: cuanto mejor es la senhor a la que sirve un trovador,
mayor es el sufrimiento que le provoca. Dado que se trata de elementos claves en
la poética trovadoresca, no extrafia que sean objeto de discusion en otras tensos?,
sobre todo lo relativo a las cualidades femeninas, aunque con matices diferenciados:
a) Pai Soarez de Taveirds intenta saber de su hermano Pero Velho (135,3/115,11)3*
cual de las damas entrevistas por el segundo «en cas dona Maior» es mejor, pero él
s6lo sabe responder que «Ambas eran as melhores/que omem pode cousir» (vv.
13-14), porque no logré hablar con ellas para poder discernirlo; ) Juido Bolseiro re-
prende a Johan Soarez Coelho (85,11 /79,30) por cantar a una «ama» 35, que, por ser
tal, no retne los requisitos que se esperan de una auténtica sefiora, puesto que «u
soia viver / non tecen donas, nen ar vi teer / ber¢’ant’'o fog’a dona muit'onrada» (vv.
29-31); ¢) Johan Vasquiz de Talaveira quiere saber por qué Johan Airas (81,8/63,33)
va hablando mal «de quantas molheres no mund’d, / de todas» (vv. 4-5), y el segun-
do responde con argumentos similares a los empleados por Bernart de Ventadorn

Si el «Don Bernaldo» (con el mismo rango) que escarnecen Vuitoron (16,3) y Pero da Ponte (120,8) por
ir acompafiado de una prostituta es también nuestro trovador, ambos lo califican de bon segrel (16,3, v.
5;120,8, V. 9).

Las dos cantigas de escarnio mencionadas en la nota anterior podrian reforzar esta consideracion re-
lativa al ‘Don’, similar a la alternancia entre el tuteo y el tratamiento de respeto (‘td’/ ‘vos’) en la tenson
entre Johan Soarez Coelho y Picandon, que analiza detalladamente Gongalves (2000: 373-375).

Vid. Lanciani (1995); también, Ghanime Lépez (2002). Una revision de conjunto de las tensos galle-
go-portuguesas, incluyendo la edicién de todas las repertoriadas, la proporciona Ferreira da Silva
(1993).

La cantiga va precedida de una extensa razo que explicita el contexto (y parece sefalar que las des-
tinatarias inmediatas son las propias damas de las que se habla): «Esta cantiga fez Pero Velho de
Taveiroos e Paay Soares seu irméao a duas donzelas mui fremosas e filhas dalgo asaz que andavan
en cas Dona Maior, molher de don Rodrigo Gomez de Trastamar, e diz que se semelhava (a a outra
tanto que adur poderia omen estremar Ga doutra, e seendo ambas un dia folgando por Ga sesta
en un pomar entrou Pero Velho de sospeita falando con elas, chegou o porteiro e levantouno end’a
grandes empuxadas e trouveo mui mal» (fol. 35v de B). Ferreira da Silva (1993: 130), recuerda que
esta tenson presenta elementos comunes con el debate entre Vaquier y Catalan, De las serors d’En
Guiran.

Vid. supra nota 11.
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en Can vei la lauzeta movers®: su dama le devuelve mal por bien, y todas las de-
mas se comportan igual que ella’’; d) Afonso Sanchez y Vasco Martinz de Oliveira
(9,14/153,1) se enzarzan en una discusion relativa a la identidad de la dama can-
tada por el segundo, ya que, segun su interlocutor, la amada de Vasco estd muerta
y no puede ser la destinataria de su trovar, pero este insiste en que «eu trobo e tro-
bei pola melhor/das que Deus fez, esto ben o creades» (vv. 10-11), «eu trobo pola
que m'en poder ten/e vence todas de parecer ben» (vv. 26-27); e) Pedr’Amigo de
Sevilha y Johan Baveca (64,22 /116,25) debaten sobre las condiciones propias de
cualquier finamant, dando forma a un motivo presente en el De Amore de Andreas
Castellanus?®: ;puede un hombre vulgar amar a una «mui boa dona», y, al revés,
un hombre «bdo» a una «rafece molher»39? En ambos casos, parece fallar uno de
los miembros de la pareja, pero cada contendiente busca argumentos para defen-
der una de las opciones, argumentos que, al final, se resumen en el hecho de que
quien ama a una mujer excelente no puede ser tan malo, pero, al mismo tiempo,
«mui bon home nunca poderrar/ de fazer ben» (vv. 27-28), con lo cual, sin decirlo
explicitamente, se anuncia la concepcién del amor como elemento ennoblecedor,
que convierte en algo bueno tanto al amante como a la amada (basta con que uno
de los dos lo sea en origen)*; f) la intensidad de la coita producida por el amor es,
a su vez, garantia del buen trovar, como reafirma Johan Baveca en una tenson con
Pero dAmbroa (126,5/64,13) en la que a la pregunta de este de por qué interpre-
taba «cantar d'amor de quen non sab’amar» (v. 6) responde que él s6lo se ocupa
«dos que faz trobador / que troba bem e 4 coita d'amor» (vv. 12-13), por lo que «os
cantares que eu digo fez quem /4 grand’amor» (vv. 24-25)4.

La influencia de Bernart de Ventadorn —de modo muy particular la de esta cancién— en los trovado-
res gallego-portugueses ha sido puesta de manifiesto por varios estudiosos, entre los que cabe desta-
car a D’Heur (1973) o Ferrari (1984; en p. 50 da cuenta de otra posible huella del mismo trovador en Jo-
han Airas de Santiago).

Véanse algunas de sus respuestas: «sempr’eu direi ja/de molheres moito mal, u as vir; /ca, porque
eu foi end’Ga a servir, / sempre mi gran mal quis e querra ja, / por gran ben que Ih’eu sabia querer» (vv.
8-12); «todas taes son / que, pois viren que non amades al / senon elas, logo vos faran tal / qual fez a min
Ua; e todas son / aleivosas» (vv. 22-26).

Vid. al respecto Blanco Valdés (1991).

«do rafeg’ome que vai ben querer / muiboadona, de que nuncaben / atende ja, e 0 bdo, que quer / outros-
si ben mui rafece molher, / pero que Ih’esta queira fazer ben, / ;qual destes ambos é de peor sén?» (vv.
3-8).

Para un comentario méas detallado sobre esta composicion, vid. Corral Diaz (2012). Sobre las posibles
relaciones intertextuales con piezas occitanas, vid. Marcenaro (2010: 479-481).

Desde un punto de vista formal, la Gnica de estas composiciones que muestra diferencias apreciables con
las restantes es la primera (135,3), compuesta en versos heptasilabos y con sélo cuatro estrofas de seis
versos cada una (con un esquema rimatico ababba que responde a la modalidad de «coblas singulares»).
Las demas utilizan versos decasilabos y prefieren las estrofas de siete versos (excepto la 64,22, en la que
tienen ocho, con rima abbaccaa); recurren al uso (caracteristico, por otro lado, de las tensos) de las «co-
blas doblas» (excepto la 126,5, también de cuatro estrofas, que emplea «coblas unisonantes» —con va-
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En el caso que nos ocupa, la coita es el punto de partida, el pretexto utilizado
por Bernal de Bonaval para dirigirse a Abril Perez, pues constata que los dos su-
fren el enorme tormento producido por el amor y se solidariza con él, lamentando
no poder ser de ninguna ayuda ni para el otro ni para si mismo; pero los dos ulti-
mos versos de la primera estrofa introducen la controversia: se siente con derecho
a compadecerse de su interlocutor porque esté claro que «est’a mia coita maior»
(v. 6)#2. Abril Perez considera tal afirmacién como una osadia y un desafio, y jus-
tifica su desacuerdo mediante el topico del sobrepujamiento de la amada, ya que
una dama superior provoca necesariamente un sufrimiento mayor («quant’é¢ mia
senhor, / Don Bernaldo#, que a vosa melhor, / tanto me faz maior coita sofrer», vv.
12-14).

La intervencidn siguiente del de Bonaval recoge el guante lanzado y propone
«provar/ o que dissestes das donas» (vv. 17-18), para lo que es preciso decir quié-
nes son y someterlas a juicio* del publico. Una propuesta de este tipo resulta inad-
misible para Abril porque atenta contra otro tépico de la finamor —la necesidad de
mantener en secreto la identidad de la sefiora#s—, pero estd convencido de que, si
la conocieran, admitirian su superioridad «quantas** no mundo son» (v. 28).

Las ultimas razones aducidas por Bernal resultan un tanto ambiguas, pues no
se contenta con mostrar cierta conmiseracion hacia su adversario, reconociendo
que el amor es ciego («os olhos enganar / van omen das cousas que gran ben quer»,
VV. 29-30), sino que refuerza su postura con unos versos que permiten pensar que,
en realidad, los dos cantan a una misma dama: «se vds vistes algiia dona tal/tan

riacién en la rima c— con esquema abbacca). Las cantigas 9,14, 81,8 y 85,11 constan de cuatro estrofas
(ababcca en la 85,11; abbacca en las otras dos) seguidas de dos fiindas (la conclusién de cada uno de los
contendientes); la 64,22 es la mas extensa de este grupo, pues no sélo cada estrofa tiene un nimero ma-
yor de versos sino que consta de seis estrofas completadas por dos fiindas de cuatro versos cada una.

Para Indini (1978: 70), esto «suona come una vera e propria sfida a entrare nel vivo della disputa».

Larepeticion del nombre de su contrincante (ya enunciado en el primerverso de la estrofa) sirve para con-
firmar su seguridad en la certeza de sus razones.

La mayor parte de los editores cambian la lectura de los dos manuscritos (julgarnas ham) por «julgar-
nos», considerando que se somete a juicio el arte de los trovadores y no las virtudes de las damas y te-
niendo presente que la variante esperada para el pronombre de tercera persona deberia ser, como en
el verso anterior («sabelas»), «julgalas». Indini (1978: 139, 141-142), no obstante, prefiere mantener la
forma de los cédices, aceptando que «non & da escludere la svista meccanica che, tuttavia, non va ret-
tificata, in quanto perfettamente legittima» (Indini 1978: 142).

Sobre este aspecto, puede verse, entre otros, Gutiérrez Garcia—Souto Espasandin (2003).

Es decir, el juicio debe ser emitido (a no ser que enmendemos la leccién transmitida por los manuscri-
tos) por un publico femenino, lo que supone que el auditorio mayoritario de las composiciones trovado-
rescas (al menos las relacionadas con los géneros amorosos) esta compuesto por las damas de la corte.
En el mismo sentido apuntan otros indicios, entre ellos la indicacidn de la razo que acompaiia el diélo-
go entre los hermanos de Taveirds (135,3), que hace una referencia explicita a la «cas dona Maior», qui-
zas para poner en evidencia que es ella efectivamente la que gobierna los aspectos «domésticos» de
los que formarian parte estas actividades lddicas.
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fremosa e que tan muito val,/ mia senhor é, ca non outra molher» (vv. 33-35). Sea
por esa sospecha o por falta de una respuesta adecuada relativa a la excelencia de
la dama, Abril Perez opta por zanjar definitivamente la cuestion recurriendo a un
argumento de distinta indole, que introduce como si fuera un «conselho» (v. 36):
Bernal no puede pretender amar a una «bda dona» (y mucho menos dar pie a los
mds maliciosos a pensar que pueda referirse a la dama del propio Abril) porque
eso serfa rebajarla, «ca ben sabemos, Don Bernaldo, qual/ senhor sol sempr’a ser-
vir segrel» (vv. 41-42)4.

Hasta aqui, sdlo en la segunda estrofa (su primera intervencién) habia mostra-
do Abril Perez un cierto desdén hacia su interlocutor, un cierto aire de superio-
ridad, al preguntarle «com’ousastes tal cousa cometer / qual cometestes en vosso
trobar» (vv. 9-10), para luego mantenerse en aparente situacion de igualdad con su
contendiente. Pero toca finalizar y quiere ser contundente recurriendo a un golpe
de efecto irrebatible; para ello, nada mejor que recordarle que pertenece a una es-
cala inferior.

Pero inferior ;en qué sentido? ;inferior en la escala social o en el interior del
estamento trovadoresco?#® En el v. 10 le habia reconocido la competencia de tro-
bar, lo que parece indicar que no lo considera un simple juglar*s, pero al calificar-
lo ahora de segrel pretende rebajarlo de tal modo que quede sin capacidad de res-
puesta. Por otra parte, el hecho de que este dato se utilice como cierre absoluto
(es exactamente la ultima palabra de la composicién) incrementa su valor hasta el
punto de llevarnos a pensar que es el motivo central de la parodia en un texto en
el que se pueden detectar varios elementos parddicos, desde la utilizacion burles-
ca del «Don» al sutil juego creado en torno a la identidad de la dama®° o a ese gra-

Para Indini (1978: 72), se trata de un «epilogo sferzantemente snobistico, drasticamente superbo».

«ll dato sociale & solo un pretesto per dar vita a una manifestazione letteraria e dimostrare la versatilita
dei protagonisti nel cimentarsi in tutti i generi previsti dalla scuola» (Indini 1978: 73-74).

Cuando un trovador reprende a un juglar, suele referirse a la actividad de este con términos como dizer,
cantar, tocar..., pero no trobar.

Es dificil saber cual de las sefioras es mejor si se ignora quiénes son; de ahi la propuesta de Bernal
«&mentemo-las» (es decir, ‘digamos su nombre’) para que sepamos todos (cada uno de los conten-
dientes, pero también el publico presente) a quién nos referimos. La proposicién acepta implicitamen-
te que no se trata de que uno de ellos convenza al otro, sino que sean unos jueces externos (todas las
damas, si es correcta la lectura de los manuscritos «quantas no mundo son», v. 28) quienes reconoz-
can la excelencia. La respuesta de Abril Perez se escuda en el preceptivo secreto (que evita el «pesar»
de su amada, y probablemente también su «sanha», aunque aqui no se haga referencia directa a ella),
pero este no le impide formular de manera rotunda su conviccion de que todas las mujeres reconoce-
rian que su dama las supera con creces. No queda del todo claro si la pretensién de Bernal es insinuar
que tal vez los dos se refieren a la misma sefiora («se vs vistes algia dona tal /tan fremosa e que tan
muito val, / mia senhor é, ca non outra molher», vv. 33-35), pues previamente hace referencia a que los
ojos engarian facilmente al enamorado, pero si es posible que Abril lo haya interpretado de ese modo,
puesto que se permite aconsejarle que no diga que ama «bda dona, ca vos non é mester / de dizerdes
de bda dona mal» (vv. 39-40).

335



51

52

53

54

55
56

do especial que parece conceder el hecho de sufrir més (estrofa 1) —precisamente
porque a mejor dama corresponde mayor coita—5*. Podria encontrarse un cierto
paralelismo entre la primera y la ultima estrofas en cuanto que la tenson es pro-
vocada por alguien que se arroga el derecho de dirigirse al otro gracias a la supe-
rioridad que le otorga sentirse mds herido de amor, y cerrada por un contrincante
que pretende ponerlo en su sitio cuando se queda sin armas que le permitan ven-
cerlo de otro modo.

La existencia del segre/ como figura diferente a la vez del trovador y del juglar
ha hecho correr rios de tintas?, pese a que esta denominacion se registra s6lo en
ocho cantigas. En tres de ellas se aplica precisamente a Bernal de Bonaval, a quien
llaman asi no s6lo Abril Perez sino también Airas Perez Vuitoron (16,3) y Pero da
Ponte (120,8)53 en sendas cantigas de escarnio, en las que, sin embargo, no lo criti-
can por su falta de dotes compositivas o interpretativas (mas bien al contrario, pues
los dos lo califican de «bon segrel»*) sino por ir siempre acompafiado de una mu-
jer («a peior que vos sabedes», 120,8, v. 3; «molher tragedes, comeu aprendi, / que
vos foden, e da que ficaredes/con mal escarnho» (16,3, vv. 10-12) que sélo puede
acarrearle desgracias, entre otras —y los dos coinciden en este dato— la de que-
dar prefiada de «algun rapaz e vos depois leixar/ filho doutro, que por vosso crie-
des» (16,3, vv. 13-14)%. ;No pretenderd Abril Perez recordarle esto en los dos ul-
timos versos de la tenson?

En cualquier caso, ni Vuitoron ni Pero da Pontes® proporcionan informacién
adicional (aparte de la compania que suele llevar) sobre la condicion de segrel. Son

«E evidente che I'insistita menzione della coyta d’amor rivendicata dai due protagonisti, lungi dal voler
riflettere autentiche o immaginarie situazioni sentimentali, allude maliziosamente all’attivita lettera-
ria di entrambi, ai reciproci interventi nel’ambito della lirica amorosa: per cui, gia fin d’ora s’intravvede
come il nocciolo della questione, abilmente mascherato, consistera nella volonta di ognuno di afferma-
re la propria superiorita poetica sull’altro» (Indini 1978: 70).

Las primeras reflexiones relevantes, siempre dignas de consideracion, son las de Michaélis ([1904]
1990, Il: 649-666; 2004). Entre las demas, recordemos, por ejemplo, que Ribera (1933) pretendid bus-
car a segrel, como a otras voces clave de la poética trovadoresca, un origen arabe, con el significado de
«poeta § cantor que compone zéjeles»; o que Fréches (1976: 71) propone para segrel el mismo étimo que
para joglar (JocULARIS), con evoluciones fonéticas divergentes, concluyendo que tanto una forma como
la otra «désignent le jongleur dont la récitation, le chant, le jeu de cithare divertissent une cour».

Ambos se dirigen a un «Don Bernaldo», y suponemos que, dado que el apéstrofe coincide con el em-
pleado por Abril Perez y que los tres le llaman segrel, se trata de Bernal de Bonaval, al que los cancione-
ros atribuyen la (co)autoria de la tenson que comentamos.

«ca escarnh’é pera mui bon segrel» (16,3, v. 5) «Mais vds, que tod’entendedes / quant’entende bon se-
grel» (120,8, vv. 8-9). Igual que en otras cantigas, la lectura de los manuscritos es, en todos los casos,
segrel, si bien el hecho de encontrarse en rima com molher (16,3) / molher, souber, mester, disser, quiser,
fezer, quer (120,8) haria esperar mejor la variante segrer.

Pero da Ponte cambia el «rapaz» por «algun peon qual quer» (120,8, v. 25).

Precisamente un personaje que suele identificarse como juglary al que Alfonso x considera discipulo de
Bernal de Bonaval: «Vés non trobades come proencal, / mais come Bernaldo de Bonaval; / e poren non é
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mas explicitos los restantes textos de este grupo, pues si tienen como motivo cen-
tral la actividad trovadoresca o juglaresca. Pai Soarez y Martin Soarez (97,2/115,1)
mantienen una curiosa charla amistosa (que, en este caso, seria dificil considerar
«disputa») sobre un vasallo de Martin «que non quer servir» (v. 2), por lo que a
este se le ocurre como medio de subsistencia «que o facamos mi e vds jograr» (v.
3), aun reconociendo que «serd-nos grave de fazer/ca el non sabe cantar nen di-
zer / ren» (vv. 5-7). Pai Soarez no lo considera recomendable, porque, cuando com-
prueben que es villano, «trist’e nojoso e torp’e sen saber» (v. 13), acabaran por reir-
se de él, pero también de quienes lo apadrinaron. Insiste Martin en que es posible
conseguirlo entre los dos, «ca lhe daredes vds esse sayom/ e porrei-lh’eu nome
‘jograr sisom’s’/ e con tal nome gualrd per u quer» (vv. 19-21); Pai declara no te-
ner inconveniente en darle el saydn, con tal de que nunca declare su procedencia,
pues esta convencido de que quienes lo vean diran: «cofunda Deus quem te deu
esse dom/nen a quem te fezo jograr nen segrer» (vv. 27-28)%%. La disyuntiva per-
mite pensar que se trata de dos categorias diferentes®®, aunque de lo tinico de lo
que hablaban los dos interlocutores hasta el momento era de «jograria» (vv. 3, 11,
18, 20, 28).

Afons’Eanes do Coton interpela como «trobador» a Pero da Ponte (2,18/120,34)
para preguntarle por qué, después de declararse «escudeiro», se queja de que él no
quiera darle unos panos®. La respuesta aclara que se hace llamar escudero porque
lo es, pero sin recursos, a lo que el sefior de Coton intenta contestar «como tro-
bador debe responder:/en nossa terra, se Deus me perdon,/a todo escudeiro que
pede don/as mais das gentes lhe chaman segrel» (vv. 18-21), algo que asume Pero
da Ponte, pues «est’é meu mester» (v. 22)°.

trobar natural, / pois que o del e do dem’ aprendestes» (18,34, vv. 13-16). Para la abundante bibliografia
sobre la interpretacion de estos versos remitimos a la mas reciente edicién critica del texto, en la que
puede verse un compendio de la misma: Paredes ([2001] 2010: 236-237).

Sobre esta designacidn, vid. Vallin (1996b).

Esta cantiga, conservada Unicamente en B, presenta una sola fiinda (la correspondiente a Martin
Soarez), que podria cerrar sin mas la composicién con ese «des i, posface d’ele quem quiser» (v. 31);
lo normal seria que llevase también la despedida de Pai Soarez, pero no sabemos si no llegé a existir o
simplemente se perdi6, pues el folio 36v deja en blanco todo el espacio sobrante después de copiar los
seis Ultimos versos de la tenson.

Si bien es cierto que «non & agevole decidere se si tratti di opposizione sostanziale e non puramente
terminologica nel senso che la vicinanza dei due sostantivi denunzi invece una certa sinonimia» (Berto-
lucci (1966: 41, n. 71).

«Pero da Ponte, en un vosso cantar, / que vds ogano fezestes d’amor, / foste-vos i escudeiro chamar. /E
dized’ora tant’, ai, trobador: / pois vos escudeiro chamastes i, / por que vos queixades ora de min / por
meus panos, que vos non quero dar?! (estrofa 1).

El dltimo verso de la fiinda que le corresponde insiste en ello: «E faga quis-cada quen seu mester» (v.
34). El significado completo de la cantiga es bastante mas complejo y nos obligaria a ampliar por otras
vias esta contribucidn, por lo que remitimos al acertado comentario de Bertolucci (1966: 38-40).
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Hasta aqui, los datos disponibles parecen indicar que segrel es un oficio («mes-
ter») no coincidente con el de juglar («jograr nen segrer» 2) y que puede ser des-
empefiado por un escudero cuando pide una recompensa («pede don»®3) por su
trabajo. La tenson entre Johan Soarez Coelho y Picandon (79,52/137,1)% amplia
un poco mas la descripcidén:

gran dereitei de gaar por en ddes
e de seer en corte tan precado
como segrel que diga mui ben ves
en cangoes e cobras e serventes

e que seja de falimento guardado

(vv. 10-14)
A los denuestos siguientes de Johan Soarez, Picandon responde insistiendo en que

non perg’eu por esto mia jograria

e a vos, senhor, melhor estaria

d’a tod'ome de segre®® ben buscardes,
ca eu sey cangdes muytas e canto ben
e guardo-me de todo falimen

(vv. 23-27)

Asi pues, a juzgar por la insistencia de Picandon, las cualidades de un buen se-
grel consisten en cantar bien, saber muchas canciones («e cobras e sirventes») y
no cometer ningun fallo, lo que lo hace ser muy apreciado en las cortes y recibir
muchos dones®.

Gil Perez Conde completa el retrato, en una especie de ensenhamen joglaresc
(56,6):

Bertolucci (1966: 39-40), cita una disposicién de Alfonso 111 de Portugal, de 1258, en la que se sefiala:
«El rey aia tres jograres en sa casa e nom mais, e 0 jogral que veher de cavalo d’outra terra ou segrel,
délhe...».

Aunque resulte muy alambicado, no descartariamos admitir una cierta ambigiiedad en la expresién, ha-
bida cuenta de que uno de los prototipos de segrel puede ser Bernal de Bonaval y a él se dirigen sus «ad-
versarios» como «Don Bernaldo».

Para una interpretacién agudamente «escarnina» de esta cantiga, vid. Gongalves (2000).

Tanto la lectura como la interpretacién de la expresién «ome de segre» son problematicas. Véanse al
respecto, entre otros, Michaélis ([1904] 1990, 11: 650), y Bertolucci (1966: 42), donde cita ademés unos
versos de Raimon Vidal de Besalu en los que Homes de segle «appare sinonima di desconoissens» (Ber-
tolucci 1966: 42, n. 74).

En las fiindas, Coelho se disculpa con él, y Picandon contesta que lo perdona con tal «que mi dedes
don /e mi busquedes prol per u andardes» (vv. 33-34). No olvidemos, de todos modos, que la exculpa-
cién de Johan Soarez va precedida del apéstrofe «Sinher», que la reviste de un tinte irénico (como re-
cuerda Gongalves 2000: 373), y que su peticion de perdén muestra un «atteggiamento unico da parte
di un trovatore, in tutte le tenzoni galego-portoghesi!» (Gongalves 2000: 376).
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ograr, tres cousas avedes mester
pera cantar, de que se paguen en:
¢ doair’e voz e aprenderdes ben,
que de voss’o non podedes aver
nen emprestado, nen end’o poder

non 4 de dar-vo-l'ome nen molher.

Sen Tia destas nunca bon segrel
vimos en Espanha, nem d’alhur non ven,
e sen outra, que a todos conven:
seer de bon sen [...]
(vv. 1-10)

Picandon se referia a la necesidad de cantar bien y conocer muchas canciones;
Gil Perez Conde especifica cudles son las dotes precisas para cantar a gusto del pt-
blico: buena voz, donaire y aprender bien la cancidn; y a ellas todavia hay que afadir
el «<bon sen». Todo esto hay que buscarlo (incluso robarlo) donde se encuentre, «se
vos ten/ prol de trobar» (vv. 14-15). La Gltima estrofa podria contener la clave de la
composicién: un juglar puede aspirar a trovar (la actividad mds noble) si retine una
serie de requisitos, pero la categoria alcanzada no ser4 la de trovador en sentido es-
tricto, sino la de segrel. Por otra parte, en esa «carrera profesional» (en la que iréni-
camente llega a recomendarse el hurto) se puede «guaanhar ou perder» (v. 17).

En la misma linea, Pero Mafaldo pretende sentar catedra en una cantiga de es-
carnio dirigida a Pero d’Ambroa (131,6), en la que anuncia:

os trobadores queremos poer

que se non faca tanto mal cantar,
ner ar chamemos, per nenhum amor
que lhYajamos, nulh'ome trobador

se non aquel que souber ben trobar.
[...]

ca manda el-Rey que, se demandar don
o vilano, ou se se chamar segrel

e jograria non souber fazer,

que lhi non dé ome do seu aver,
mays que lhi filhen todo quant'ouver

(vv. 1-7, 17-21)

En la segunda estrofa hay ya una primera referencia a lo que «pon or’assi en
seu degred’el-Rey» (v. 11)%, en clara alusién —como en el v. 17— a la Declaratio

67 Del mismo modo que establece «pelo vilano, que vildo é/[...] / que se non chame fidalgo per ren» (vv.
10-12).
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de Alfonso x en respuesta a la Supplicatio de Guiraut Riquier®, como ya fue pues-
to de manifiesto por De Lollis (1887: 55) y Michaélis ([1904] 1990, 11: 543), y luego
repetido por toda la critica®. En cierto sentido, al menos las cantigas de Gil Perez
Conde y Pero Mafaldo (y en parte algunas de las tensos que debaten sobre el tema)
parecen responder a un motivo que, si no desde un punto de vista sociolégico, si
como ocupacién y divertimento literarios, ocupé en algiin momento a los integran-
tes de la corte alfonsina™, entre los que se contaban también juglares y trovadores
del otro lado de los Pirineos™. Como se recordard, en dicha declaratio, el rey Sabio™
trata de poner orden en el interior de un colectivo en el que «tug son joglar/apelat
en Proensa» (vv. 188-189), estableciendo para la Peninsula Ibérica cuatro grupos
diferentes™: a) joglars son «totz cels dels esturmens» (v. 169); b) remendadors se
llama «als contrafazens» (v. 170); ¢) «e ditz als trobadors / segriers per totas cortz»
(vv. 172-173); d) cazuros son los «que dizon ses razo,/ o fan lur vilsaber/vilmen ses
tot dever/ per vias e per plassas/e que menon vils rassas/a deshonor viven» (vv.
176-181). Toda esta gente vil «non devon caber /el nom de joglaria» (vv. 212-213);
ni tampoco los bufos «que de folia/fan, cortz seguen, semblan, / que vergonha non
an/de lunha deshonor» (vv. 214-217).

Parece, pues, que los juglares —en el &mbito de «Espanha»— son los musicos
que tocan los instrumentos, pero que hay una tipologia especial dentro de los ju-
glares en el sentido que se les da en «Proensa», que es el de los trovadores a los

Vid. la edicién, acompafiada de un completo estudio, de estos textos en Bertolucci (1966), para quien
permiten comprobar «tutta la consistenza della pratica trobadorica iberica accanto a quella provenza-
le» (Bertolucci 1966: 16).

Podria existir una disfuncién cronoldgica si se acepta la identificacién de Pero d’Ambroa con Pero Garcia
de Ambroay las fechas propuestas més frecuentemente para este Gltimo, que se suponen un poco ante-
riores al texto de Riquier. Véanse, de todos modos, Alvar (1986b), Beltran (1993b), Souto Cabo (2006).

70 Junto con una interpelacién anterior de At de Mons, que también merecié una respuesta de Alfonso x,
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estas composiciones constituyen «un unico e singolare episodio legato al Re ‘Sabio’ ed al suo eccezio-
nale circolo di dotti, che soltanto come sfondo lontanto e generico ha il costume gia antico di richiedere
pareri su problemi in prevalenza fittizi a persone d’alto rango, dei quali troviamo abbondante esempli-
ficazione nella poesia provenzale e soprattutto, notoriamente, nel Trattato d’Amore di Andrea Capella-
no» (Bertolucci 1966: 19-20). De todos modos, la estudiosa italiana advierte también que, al lado de una
decidida voluntad de precision terminoldgica, la demanda de Guiraut Riquier «ha in sé un realissimo as-
petto economico dal quale non & possibile prescindere» (Bertolucci 1966: 20, 23-25).

Este hecho podria explicar las referencias a «en Espanha» (frente a «alhur») —56,6— o «en nosa te-
rra» —2,18—, pues Guiraut Riquier es uno de esos trovadores occitanos que se asentaron durante un
tiempo en la corte castellana y tanto su extensa interpelacién (863 versos) al monarca pidiendo aclara-
cién «per lo nom de joglar» como la supuesta respuesta real (393 versos) estdn compuestos en su len-
gua; pero Alfonso X, después de aceptar que existe una cierta confusidn, sefiala que «pero adhorde-
nat /es pro ben en Espanha» (vv. 162-163).

0, mas bien, Guiraut Riquier, porque, aunque Alfonso x haya inspirado, discutido o dado instrucciones
sobre el contenido de la declaratio, parece mas probable que su redaccién material sea obra del propio
Guiraut.

«Aisi es acorsat / per Espanha de dir, / per que pot hom chauzir / als noms, que sabon far» (vv. 184-187).
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que se llama segreles. En cualquier caso, después de excluir a «cazuros» y «bufos»,

concluye que:

E silh c’ap cortezia
et ab azaut saber

se sabon captener
entre las ricas gens,
per tocar esturmens,
o0 por novas comtar
d’autrui, o per cantar
autrui vers e cansos,
o per d’autres faitz bos
e plazens per auzir,
poden ben possezir
aquel nom de joglar

(vv. 222-233)

Estos versos otorgan la designacion de juglar a quienes son, sobre todo, intér-
pretes, sea tocando, contando o cantando, siempre que sean juiciosos, sepan man-
tener el comportamiento adecuado en la corte y lo que hagan sea «plazen». Mas

adelante afade:

e sels, on es sabers
de trobar motz e sos,
d’aquels mostra razos

com los deu hom nomnar:

car qui sap dansas far

e coblas e baladas

d’azaut maistreiadas,

albas e sirventes,

gent e be razos es

c'om l'apel“trobador’,

e deu aver honor

per dreg mais de joglar
(Vv. 246-257)

Los trovadores configuran, pues, una clase mas honorable, la de los que tienen su-
ficientes conocimientos para «trobar motz e sos», es decir, letra y melodia, compo-
niendo dansas, coblas, baladas, albas vy sirventes. Pero todavia existe un grado mas:

E dizem que-ls melhors
que sabon essenhar

com se deu capdelar
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cortz e faitz cabalos

en vers et en cansos

et en autres dictatz,

c’avem desus nomnatz,

deu hom per dreg dever

nomnar e per saber

don “doctor de trobar”
(Vv. 296-305)

Es decir, la facultad de componer cansos y vers estd reservada a los ‘doctores;
que saben ensefiar y «doctrinar» (v. 306). De este modo, las categorias que interesa
tener en cuenta, y que se recogen en la parte final del texto, a modo de conclusién,
son tres, de menor a mayor relevancia: joglar, o intérpretes, que hay que situar «es-
tiers dels trobadors» (v. 355); trobador, los que saben crear y transmitir determi-
nados tipos de composiciones, pero que «en cortz no sentremeton, / mas c’als val-
ens trameton /o dizon lur saber» (vv. 363-365); y, finalmente, doctor de trobar, que
son aquellos «c’ab saber et ab sen/fan verses e cansos» (v. 370-371)74. ;Se podria
traducir esta escala en la de ‘juglar’/ ‘segrel’ / ‘trovador’? Ni la fragmentaria Arte de
trobar copiada al comienzo de B ni las rubricas presentes en los cancioneros au-
torizan a afirmarlo, pero, ademds de que las ocurrencias del término que hemos
analizado parecen apuntar a una posicién intermedia entre el juglar y el trovador,
la realidad es que en nuestro corpus no se encuentra la denominacién de doctor de
trobary si en cambio esta de segrel que la declaratio parece haber olvidado en su
parte dispositiva pero que habia tenido presente en la expositiva cuando declara-
ba que «ditz als trobadors/ ‘segriers’ per totas cortz» (vv. 172-173). Si recordamos
la tenson entre Afons’Eanes do Coton y Pero da Ponte comentada més arriba, po-
driamos pensar que el oficio era desempenado por integrantes de una nobleza me-
nor (los escudeiros) que se ganaban la vida ejerciendo la juglaria, pero que tenian
competencia suficiente para elaborar composiciones propias (aunque no —segun
la declaratio— los géneros considerados mas elevados, «vers e cansos»)’.

Lo tnico en lo que parece existir acuerdo es en que el término segrel deriva
de SAECULAREM, «aggettivo sostantivato che ben si colloca nella serie di cui fan-
no parte anche jocularis e ministerialis, cosi produttiva nell'ambito terminologico

Bertolucci (1966: 20), recuerda que Alfonso x —que en las Cantigas de Santa Maria se autodenomina
siempre trobador— distingue también en el Setenario entre «omes de corte» y «joglares», cuando dice
que su padre Fernando 11 disfrutaba de la compafifa «de omnes de corte que ssabian bien de trobar e
cantar, e de joglares que ssopiesen bien [4v] tocar estrumentos; ca desto sse pagaua él mucho e entendia
quién lo ffazian bien o quien non» (citamos por el corDE). Sobre el variado y complejo mundo de la jugla-
ria en la Peninsula Ibérica, véase el esclarecedor panorama proporcionado por Lorenzo Gradin (1995).

«Podiamos chama-los joglares-fidalgos (adelige Léhndichter), ou trovadores pagos (bezahlte Hofdi-
chter)» (Michaélis [1904 1990, 1: 650).
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dell'intrattenimento mondano» (Bertolucci 1966: 43)7. En cuanto a su significado,
Spitzer (1954) propone derivarlo de un uso de segre (<SAECULUM) como ‘tiempo’
en sus aspectos mds efimeros y mundanos, lo que permitiria traducirlo como ‘di-
vertimiento, regocijo’ en expresiones como el francés buen siegle avoir o el occi-
tano menar segle, sinénimo de menar festa, joi, etc.; trae asimismo a colacién un
verbo francés siecler que Godefroy (1968, s.v.) traduce como ‘mener une vie mon-
daine, fréquenter le monde, suivre les déportements du siecle; de tal modo que se-
grel seria algo asi como ‘hombre que produce la alegria’””. Bertolucci, sin embargo,
considera que el testimonio de Guiraut Riquier

lo identifica con il trovatore, cioe (restrittivamente) con il compositore, e da questo
punto di vista la logica richiederebbe di intendere il «secolare = segrel» come «laico»,

nell’accezione pilt generica di poeta «non religioso» (Bertolucci 1966: 44).

De esta acepcion de ‘poeta no religioso, que en este dmbito equivaldria a ‘can-
tor de lirica profana; se podria haber pasado al de ‘juglar de corte, por oposicion
al juglar que discurre por las plazas de villas y burgos entreteniendo a un tipo muy
diferente de ptblico, y no tendria nada de extrano que caballeros de escasos recur-
sos desempefiasen ese oficio cantando no sélo composiciones ajenas sino también
las propias a cambio de algun tipo de dones™.

Hasta qué punto todas estas disquisiciones teéricas tenian un referente preci-
so en la realidad resulta poco evidente del andlisis de los textos, pero podrian con-
tribuir a la comprensién del desabrido cierre de nuestra tenson por parte de Abril
Perez: si el segrel es esa especie de trovador profesional que recibe un pago por su
trabajo (a diferencia de reyes y nobles, que lo hacian por el mero placer intelectual),
no estaria tan lejos del «rafec'ome» que dificilmente podrd acceder al amor de una
«boa donax, por lo que no estaria en condiciones de competir con Abril Perez (su-
poniendo que este si fuese un noble de mayor alcurnia) en lo relativo a la excelencia
de la dama cantada (ni, en consecuencia, a la intensidad de la coita sufrida por cada
uno de los contendientes). Por otra parte, y con independencia de que en la tenson
Bernal esté sugiriendo que aspira a mostrar su amor por la misma sefiora que Abril,
los escarnios que le dirigen Vuitoron y Pero da Ponte servirian de contrapunto para
mostrar la inutilidad de tal pretensién, puesto que la mujer que lo acompana habi-
tualmente es la inversidn de la dama ideal cantada por los trovadores.

Explica asimismo los problemas inherentes a la evolucién fonética del término, para los que propone
como solucién pensar en un origen galorroméanico del vocablo, con un cambio de sufijo (substitucién de
-ALIS pOr -ARIUS).

Seria «una manera de ensalzar el prestigio de la profesién juglaresca [...]. / El hidalgo que se hizo ju-
glar pudo acomodarse a esta denominacién eufemistica. Puede admitirse que segrel, segrier se formé
en Francia [...] sobre el molde de menestrel, menestrier y fué, después, importado en Galicia y Portugal»
(Spitzer 1954: 272).

Vid. también, entre otros, Oliveira (1995: 54).
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: ! : 3 Lirica trovadoresca y relaciones familiares:

[A. Martinez Pérez — C. Alvar Ezquerra —F. ). Flores Arroyuelo (coords.),
Uno de los buenos del reino. Homenaje al Prof. Fernando D. Carmona,
San Millan de la Cogolla: Cilengua, 2013: 115-127]

e ha repetido en mdltiples ocasiones que la literatura romédnica medieval es
una historia de familia. Al menos para la lirica, ésta es una realidad incuestio-
nable: el primer trovador conocido (en realidad, el primer autor culto, de nom-
bre conocido, en lengua romanica) es Guilhem de Peitieu, el vii conde de Poitiers y
1x duque de Aquitania, nacido en el afio 1071 y muerto, después de una vida real-
mente activa en multiples aspectos, en 11262 A él y a sus descendientes debemos
en muy buena medida la existencia de un magnifico corpus trovadoresco desarro-
llado en al menos cuatro lenguas distintas (por orden cronolégico, provenzal u oc-
citano, francés, gallego —o gallego-portugués— e italiano —mads especificamente,
en su primera época, siciliano—).
La brevisima vida de Guilhem que transmiten los cancioneiros contiene los ele-
mentos esenciales para seguir nuestro razonamiento:

Lo coms de Peitieus si fo uns del majors cortes del mon e dels majors trichadors de
dompnas, e bons cavalliers d’armas e larcs de dompnejar; e saup ben trobar e can-
tar. Et anet lonc temps per lo mon per enganar las domnas. Et ac un fill, que ac per

moiller la duquessa de Normandia, don ac una filla que fo moiller del rei Enric

d’Engleterra, maire del Rei Jove e d’En Richart e del comte Jaufre de Bretaingna
(Boutiére — Schutz 1964: 7).

Ese hijo, Guillermo x de Aquitania, no parece haber practicado el arte de tro-
var, pero si supo reunirse de trovadores, como probablemente habia hecho ya su
padre, aunque en este caso no se nos hayan conservado mas pruebas fehacientes de
ello que su amistad con otro noble sefior, el vizconde Ebles 11 de Ventadorn, al que
los documentos de la época y otros testimonios muestran como buen poeta, pese
a que los cancioneros no transmitan composiciones atribuidas a él.

Este trabajo se inserta en el proyecto de investigacién O rei don Denis e os trobadores da sta época
(09sEC023204PR), subvencionado por la Xunta de Galicia.

Entre las numerosas ediciones y estudios sobre su obra, pueden verse, por ejemplo, Bec (2004), Bian-
chini (2000), Eusebi (2006), Pasero (1973), Ch. Payen (1980).
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Guillermo x fue, en efecto, mecenas de al menos dos de los trovadores mas
antiguos después de Guilhem de Peitieu: Marcabru3 y Cercamon®. El primero de
ellos es autor de algunos de los textos mas reproducidos en los cancioneros, y
que mds han despertado el interés de la critica, sea por su cardcter de pioneros
(se le atribuye la primera pastorela conocida, por ejemplo, asi como la primera
cancioén de cruzada o la primera tensd) sea por el tono de critica amarga que se
desprende de una parte de sus composiciones. En cualquier caso, Guillermo x
estd completamente a salvo de sus criticas, e incluso le dedica algunos elogios,
como sucede con Aujatz de chan, com enanse meillura, cancién en la que ma-
nifiesta su esperanza de que se restauren las virtudes morales y caballerescas
en las personas de tres principes de la época: el propio Guillermo («Coms de
Peiteus, vostre pretz ameillura», vii, v. 25)5, Alfonso Jordan de Tolosa y Alfonso
viI de Castilla.

En cuanto a Cercamon, conviene recordar que dedica un planh (que envia, pre-
cisamente, al Ebles de Ventadorn citado mds arriba) a la muerte de su sefor:

Lo plainz es de bona razo
que Cercamonz tramet N’Eblo

(1X, VV. 49-50)°

Este lamento funebre, la primera muestra conservada del género en la literatu-
ra romdanica medieval, tiene la particularidad de que hace referencia a la muerte
del duque al término del Camino de Santiago™

Saint Jacme, membre-us del baro
ge denant vos jai pelegris.
(1X, VV. 53-54)

Leonor, la hija mayor del difunto y nieta, por tanto, del primer trovador, es en-
comendada al rey de Francia (que la casaria con su hijo, el futuro Luis viI), como
se deduce de otros versos del mismo planh:

Plagnen lo Norman e Franceis,

e deu lo be plagner lo reis

cui laisset la terra el creis (‘vdstago’)
(v, vv. 37-39)

Vid., entre otros, Gaunt—Harvey—Paterson (2000).

Una de las ediciones mas recientes y completas de este trovador es la de Rossi (2009).
Cfr. Gaunt—Harvey—Paterson (2000: 134).

Cfr. ed. Rossi (2009: 140).

Vid. al respeecto Rossi (2010).
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Cercamon vy, sobre todo, Marcabru se cuentan entre los primeros trovadores
occitanos que fueron bien acogidos en las cortes de la Peninsula Ibérica®, en las
que buscaron acomodo a la muerte del sefior de Poitiers y Aquitania, y por las que
Marcabru predicé la necesidad de tomar parte en las cruzadas®. Pero ahora nos in-
teresa prioritariamente continuar con la historia de familia de los sefiores aquita-
nos.

Leonor es la figura clave que aglutina a su alrededor toda la literatura que se pro-
duce en el siglo x11, en Francia y Gran Bretafia, en lengua occitana y francesa, asi
como en la variedad de esta que conocemos como anglonormando. Naci6 en torno
a 1122,y fue educada en el ambiente culto y refinado que la corte de su padre habia
heredado de su abuelo. Aprendi6 varias lenguas ademds de la propia, empezando
por el latin y el francés, y se habitud al contacto frecuente con trovadores, juglares
y musicos de diversas procedencias. Se casé con Luis viI de Francia en Burdeos el
25 de julio de 1237, y pocos dias después fueron coronados en Poitiers como du-
ques de Aquitania, pero marcharon ya hacia Paris como reyes de Francia, porque
en las mismas fechas murié el rey Luis vi*.

La corte parisina era entonces mucho mds ruda que la de Poitiers, por lo que
no tardd en llamar a su lado a caballeros y trovadores de su patria y en crear un es-
tilo de vida préximo a aquel en que se habia criado. Sélo permaneceria en la cor-
te de Francia doce afos, pero fueron suficientes para cambiarla por completo, y
también para ejercer una enorme influencia personal y politica sobre el rey, con
el que tuvo dos hijas: Maria y Aelis, ambas —especialmente la primera, Maria de
Champagne— potenciadoras asimismo de la creacion literaria**. En 1147, la rei-
na acompano a su marido en la segunda Cruzada y quedd fascinada por el lujo de
la corte bizantina. Fue durante esta expedicién cuando las desavenencias entre la
pareja real se hicieron evidentes y, aunque continuaron juntos hasta 1152, un con-
cilio celebrado en marzo de este ano acab6 declarando la nulidad del matrimonio
por razones de consanguinidad.

La nulidad devolvié a Leonor sus dominios aquitanos, por lo que regresé a
Poitiers y, dos meses después, contrajo nuevo matrimonio con un joven once afios
mads joven que ella, al que es posible que hubiera conocido en Parfs el afio anterior
con ocasién de un proceso feudal: Enrique Plantagenét, conde de Anjou, duque de
Normandia y aspirante a la corona de Inglaterra, que deberia corresponderle por

Y en otros lugares, naturalmente. Vid., por ej., Boissonnade (1922), Roncaglia (1950).

Sobre la presencia de trovadores occitanos en las cortes hispanicas sigue siendo fundamental el traba-
jo de Alvar (1977).

La bibliografia referida a Leonor es abundantisima, y no siempre es facil distinguir entre la informacién
rigurosa y la que mezcla historia con leyenda. Para un estado de la cuestién pueden verse, entre otros,
Buschinger—Masse (2002), Lomenech (1997), Markale (2000), Minella (2007), Owen (1994), Verseuil
(1992).

Vid., entre otros, Labande (1984).
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via materna pero que detentaba su pariente Etienne de Blois, quien finalmente lo
designé sucesor antes de morir. Esta circunstancia permitié que Enrique y Leonor
fuesen coronados en Westminster en diciembre de 1154. Tenian ya un hijo, lla-
mado Guillermo como sus antepasados (también por via paterna: Guillermo el
Conquistador), que moriria a los tres aiios. Pero después de él nacieron Enrique,
Matilde, Ricardo, Jaufré (Godofredo), Leonor, Juana y Juan. En 1170, Ricardo fue
proclamado duque de Aquitania y Enrique fue coronado como ‘joven Rey’ asocia-
do al trono de su padre.

Aunque las disputas, intrigas y luchas familiares fueron constantes (recorde-
mos cédmo sirvieron de inspiraciéon a Bertran de Born*? para componer sus esplén-
didos sirventeses politicos), la politica matrimonial de los reyes de Inglaterra fue
muy meditada: Enrique se casé con una hija del segundo matrimonio de Luis vi1
de Francia, Matilde con Enrique el Ledn (su hijo Otén 1v serd luego coronado em-
perador de Alemania), Leonor con Alfonso vii1 de Castilla (Blanca, la hija de estos,
se desposaria mas tarde con Luis vii1 de Francia), Jaufré con la heredera del duca-
do de Bretana, Juana con el rey de Sicilia.

Pero prestemos atencién al papel de Leonor como continuadora de la labor de
mecenazgo de su padre y su abuelo. Durante su etapa parisina, se encargé de hacer
llegar a la corte a trovadores procedentes del Sur, al mismo tiempo que pudo servir
de inspiracion a episodios narrados (o a personajes descritos) en textos épicos como
la Pélérinage Charlemagne, la Chanson de Guillaume o el Girart de Rossilhon. De
todos modos, el periodo de esplendor literario se produce sobre todo a lo largo de
la segunda mitad del siglo x11, es decir, en ese medio siglo (recordemos que muere
en 1204) en el que ella fue reina (reina madre desde 1189) de Inglaterra, y de ma-
nera particular a partir de 11703, cuando se instala en Poitiers con su hijo Ricardo,
su cufiada Marfa de Francia (hermana bastarda de Enrique 11) y su hija Marfa de
Champagne, y se rodea de trovadores (el propio Ricardo Corazén de Le6n compo-
ne canciones trovadorescas*#).

Enrique 11 era también un hombre culto, y juntos emprenden desde su matri-
monio un proceso de consolidacién y engrandecimiento de la dinastia Plantagenét
presentandola como la reencarnacién de los tiempos gloriosos del rey Arturo*s. Por
ello, parece que fue la propia Leonor la que encargd a Robert Wace*® la adapta-

Vid. Gouiran (1985, 1987).

Con un periodo de silencio mientras permanece encarcelada por orden de su esposo, entre 1173 y la
muerte de éste en 1189.

Sélo se conservan dos composiciones suyas: una en francés y la otra con una versién en francés y otra
en provenzal.

De hecho, cuando nace el hijo péstumo de Jaufré (y puesto que el heredero Enrique habia muerto an-
tes sin descendencia), Enrique lo hace llamar Arturo, con el suefio de que unifique la Grande y Pequefia
Bretafia (de su madre herederia el ducado de Bretafia) y se convierta en el rey Arturo redivivo.

Al menos, él se la dedicé.
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cién al francés de la Historia Regum Britanniae, es decir, lo que conocemos como
Roman de Brut, que servira de impulso a la configuracién de todo el ciclo artdri-
co. Es también en torno a ellos donde Béroul, primero, Thomas, después, dan for-
ma a la historia de Tristan e Iseo, que Leonor conocia probablemente desde nifia*7;
donde Benoit de Sainte-Maure adapta el Roman de Troie, y probablemente tam-
bién donde se configuran otros textos claves para el desarrollo de toda la literatura
posterior, como el Roman de Thebes o el Roman d’Eneas.

Chrétien de Troyes, trovador y narrador en verso, se mueve en el mismo circulo,
protegido directamente por Maria, la hija de Leonor, que, sin duda, es quien sigue
mads de cerca los pasos de su madre como mecenas de escritores, pues no sélo esta
documentado a su lado Chrétien sino también, por ejemplo, Andreas Cappellanus,
autor del tratado teérico De Amore, inspirado en Ovidio (cuyo influjo es perfec-
tamente perceptible en bastantes trovadores) y que alcanz6 una enorme difusién
en la Edad Media. El matrimonio de esta Maria con Enrique 1 de Champagne da
origen, a su vez, a una importante saga familiar, pues uno de sus hijos serd rey de
Jerusalén, otra se casard con Balduino de Flandes... y, sobre todo, nos interesa
constatar (para no salirnos de la literatura) que la sucederd al frente del condado
de Champagne (del que es regente desde la muerte de su esposo en 1182) su hijo
Thibaut (Teobaldo) 111, que se casa con Blanca de Navarra (hija de Sancho v1), y que
de este matrimonio nacerd uno de los mas insignes representantes de esta familia
de literatos, el trouvere Thibaut de Champagne, 1v como conde de Champagne, y
1 como rey de Navarra.

Thibaut es, sin duda, el trouvére mas célebre de su tiempo y uno de los mas pro-
lificos*®. Es autor de 71 composiciones liricas variadas, y en ellas hace gala de un
gran virtuosismo técnico y verbal, asi como de una cierta desenvoltura irénica ha-
cia el cédigo de la finamor. Ademas, hizo pintar sobre los muros de sus palacios
de Troyes y de Provins escenas derivadas de sus canciones de amor, un amor que
—cuenta la leyenda— parece haberle inspirado su prima la reina Blanca de Castilla
(él fue educado en la corte de Felipe Augusto, rey de Francia), madre de San Luis e
hija de Alfonso v1i1 y de Leonor Plantagenét?e.

Pero volvamos un poco atrds, para recordar de nuevo que Leonor de Aquitania
preside la corte en la que triunfan trovadores como Peire Rogier, Peire d’Alvernha,
Bernart Marti... y, sobre todo, uno de los mas conocidos, Bernart de Ventadorn,
que le dedica algunas de sus piezas mas logradas. Si hacemos caso a la vida de

No tiene, por lo tanto, nada de extrafio que Bernart de Ventadorn utilice el senhal de Tristan, y que sea
él también quien diga, por €]., que «plus trac pena d’amor/de Tristan, I'amador, / que-n sofri manhta do-
lor / per Izeut la blonda» (Tant ai mon cor ple de joya, v, vv. 45-48). Vid. Lazar (1966: 74), Mancini (2003: 136).
Vid. Wallenskéld (1925).

Por cierto, parece que fue su propia abuela, la mismisima Leonor de Aquitania, quien, con casi 80 afios,
se desplazd a Castilla para conocer a sus nietas y decidir cuél debia contraer matrimonio con el here-
dero del trono de Francia, Luis viil, sellando con ello la paz entre Juan sin Tierra y Felipe Augusto.
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Bernart, su proximidad a Leonor se data con anterioridad a la coronacién de esta
como reina de Inglaterra:

Et el s’en parti e si s'en anet a la duchesa de Normandia, quera joves e de gran valor e
s'entendia en pretz et en honor et en bendig de lausor. E plasion li fort las chansos el
vers d’En Bernart, et ella lo receup e l'acuilli mout fort [...] Et estan ab ella, lo reis Enrics
d’Engleterra si la tolc per moillir e si la trais de Normandia e sila menet en Angleterra.
En Bernartz si rimas de sai tristz e dolentz, e venc s'en al bon comte Raimon de Tolosa,

et ab el estet tro que-l coms mori [...] (Boutiére — Shutz 1964: 20-21)°.

Muchos de estos trovadores estaban presentes en algin acontecimiento rela-
cionado con la familia de Leonor que Peire d’Alvernha habria aprovechado para
«poner en escena» su famosa galeria satirica Cantarai daquestz trobadors, por la
que (antes de dedicar la tltima estrofa a reirse de si mismo) desfilan otros 12 auto-
res (Bernart de Ventadorn entre ellos), de cuatro de los cuales no se ha conservan-
do ninguna composicién. Aunque todavia se discute al respecto?, existe un cier-
to consenso en aceptar que este texto se puede datar en 1170%%, un afno realmente
importante para la familia Plantagenét, pues coincide con la coronacion del Joven
Rey, con el nombramiento de Ricardo como duque de Aquitania... y con el matri-
monio de Leonor Plantagenét con el rey Alfonso vii1 de Castilla.

Esta boda (o el vigje previo de la novia, o cualquier fiesta celebrada con tal mo-
tivo) parece un buen pretexto para que se retinan trovadores que, de alguna ma-
nera, pertenecen al circulo de Leonor de Aquitania y de su familia. De hecho, una
de las vias principales de entrada de la lirica trovadoresca en la Peninsula Ibérica
pudo ser precisamente tal unién, pues la nueva reina estaba habituada a una corte
en la que esta actividad era constante. Aparte de que existe constancia precisa de
la presencia de trovadores occitanos, contamos con el testimonio de Raimon Vidal
de Besaly, que present6 ante Alfonso viil y Leonor el relato de un celoso burlado
que el propio rey bautizé como Castiagilos.

Estamos, pues, en el siglo x11, y algunos lustros antes de que aparezcan (a juz-
gar por la produccion que ha llegado a nosotros en los cancioneros) cantigas galle-
go-portuguesas. Pero ya hemos podido comprobar cémo dos generaciones distin-
tas de la misma familia (el Guillermo X peregrino, y su nieta Leonor) han debido
atraer a distintos trovadores a tierras peninsulares.

Algunas de sus composiciones, sin embargo, dan a entender que la siguié a Inglaterra, pues, por €j., en
Lancan vei per mei la landa, dice que «Faihz es lo vers tot a randa, / si que motz noi descapdolha, / outra
laterra normanda, / part la fera mar prionda» (vi, vv. 36-39, Lazar 1966: 174). Y afiade en la segunda tor-
nada que «pel rei sui engles e normans» (viil, vv. 46-48).

Por ejemplo, Rossi (1995), cree que mas bien tiene que ver con Alfonso 11 de Aragén y el conde de Tolosa.
Vid. Roncaglia (1967).

Vid. Tavani (1999). El rey (sobre cuya identificacién puede verse, entre otros lugares, p. 81) pone ese
nombre al cuento en el v. 442 (Tavani 1999: 108).
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Y, aunque no podamos detenernos en los detalles de la transmision, es eviden-
te que esa linea de familia ha continuado siendo un eje central en la lirica gallego-
portuguesa, dominada por dos reyes que no se han limitado a ejercer la funcién de
mecenas sino que se cuentan entre los mayores productores de textos liricos (so-
bre todo si, en el caso de Alfonso x, sumamos las Cantigas de Santa Maria a sus
cantigas profanas, satiricas en su mayor parte), los dos —como no podia ser me-
nos— emparentados entre si (abuelo y nieto) y, ademads, descendientes directos de
los duques de Aquitania merced a aquel matrimonio de Alfonso viiI con Leonor
Plantagenét, pues una hija de estos, Berenguela, se casé con Alfonso 1x de Ledn, ha-
ciendo con ello posible que su hijo, Fernando 111 el Santo, uniese de nuevo (y ahora
con cardcter definitivo) las coronas de Castilla y Le6n (a la que ya se habian suma-
do las de Asturias y Galicia) y las transmitiese, a su vez, a su hijo Alfonso x.

Alfonso x se roded de trovadores desde su juventud, llegando a tener su pro-
pia corte cuando todavia era sélo el principe heredero®, y debié de transmitir a
su nieto Don Denis esa misma pasion por el canto cortés, pues Don Denis agluti-
no a su alrededor un importante circulo de trovadores, entre los que se contaron
sus propios hijos: D. Afonso Sanchez y D. Pedro de Barcelos; el segundo represen-
ta, ademads, un importante eslabdn en la tradicién manuscrita de la lirica gallego-
portuguesa, pues en su testamento lega un Libro das Cantigas de su propiedad a
su sobrino Alfonso x1 de Castilla (a quien, por otra parte, se atribuye una cantiga
de amor en castellano, conservada en los cancioneros gallego-portugueses cono-
cidos, respectivamente, como By V).

Como sefiala en un célebre trabajo Ferrari (1984)%, existen, por ejemplo, in-
fluencias directas de Bernart de Ventadorn en Don Denis, a pesar de la distancia
cronolégica entre ambos y de que el trovador occitano no pisé tierras peninsula-
res. Y estas influencias sélo hallan explicacién porque las relaciones literarias en-
tre las cortes ibéricas y las ultrapirenaicas son, de hecho, relaciones dindsticas, que
probablemente permitieron incluso que llegase, primero, hasta Alfonso X, y luego
también hasta Don Denis, por via familiar, algiin cancionero occitano. En el caso de
Don Denis, estas relaciones dindsticas se incrementan porque su matrimonio con
Isabel (Santa Isabel de Portugal) lo vincula a otra familia en la que la creacién liri-
ca gozaba de una importante tradicion, la de su antepasado Alfonso 11 de Aragon,
trovador él mismo en occitano.

Vid., por ejemplo, Resende de Oliveira (2010).

Se trata, sin lugar a dudas, de una interpolacién tardia transmitida como B607 / V209, lo que parece in-
dicar que figuraba ya en el antecedente de ambos, copiada probablemente en algiin espacio vacio al fi-
nal de un folio. Vid. al respecto, entre otros, Beltran (1985b).

Vid., en particular, el cuadro genealdgico que presenta como apéndice. Existe abundante bibliografia
relativa a huellas de trovadores transpirenaicos en los gallego-portugueses; a modo de ejemplo, véan-
se, entre otros, Canettieri—Pulsoni (1995), Fidalgo (2008), Lorenzo, Gradin (1991, 1994), Ron Fernandez
(1993), etc.
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Para la Prof. Ferrari, las relaciones entre la produccién occitana (quizds también,
al menos parcialmente, la francesa) y la gallego-portuguesa se pueden reconducir
a dos filones de influencia, bien diferenciados a la vez que paralelos e interrelacio-
nados. Por una parte, el influjo «culto», que habria penetrado a nivel de escritura
a través de los cancioneros antiguos, ligado a relaciones dindsticas y cortesanas,
propio de personajes de rango elevado y de cultura refinada. Por la otra, un influjo
mads «popular», que habria penetrado a nivel de oralidad a través de las vias de pe-
regrinacion, de comercio y de la propia «reconquista», con el canto de los juglares
(hay constancia de su presencia en las cortes peninsulares: Picandon, etc.).

Gongalves (1992) aportd pruebas adicionales de la transmisién por via familiar
de esta corriente lirica al demostrar, por ejemplo, que la famosa cantiga de Don
Denis Levantousa velida® retoma el término alba de una de las Cantigas de Santa
Maria (la 340) de su abuelo y que éste, a su vez, estaba empleando la estructura es-
tréfica de un alba occitana de Cadenet.

De todos modos, la transmisién a través de esas familias reales explica bien que
el conocimiento de la lirica trovadoresca haya llegado a las cortes peninsulares,
pero no que, una vez implantada aqui, se haya expresado en gallego-portugués, so-
bre todo si tenemos en cuenta que con quien se casa Leonor Plantagenét es con el
rey de Castilla, no con el de Ledn. Por otra parte, Alfonso X es el «<normalizador»
del castellano como lengua a la que traducir y en la que redactar una gran cantidad
de obras cientificas, juridicas, técnicas, etc., pero mantiene —y cultiva con enorme
soltura— la lirica (y no sélo la trovadoresca, sino también la religioso-narrativa de
las csm) en gallego-portugués, modalidad que estaba ya perfectamente asentada
para esos usos desde decenios anteriores.

La falta de datos seguros relativos a las primeras generaciones de trovadores pe-
ninsulares impedia hasta la fecha ofrecer propuestas plausibles relativas a la épo-
cay a las circunstancias que pudieran explicar la adopcién del gallego-portugués
como vehiculo de expresién de un cédigo poético que, irradiando desde la mitad
meridional de las Galias, estaba llegando a los confines de la Europa occidental.
En un trabajo de hace casi veinte aiios (Brea 1994), pasamos revista® a los reina-
dos de Fernando 11 y Alfonso 1x, ambos enterrados en la catedral de Santiago de
Compostela como reyes de Galicia que eran, y buscamos informacién sobre las
familias nobles mdas poderosas del siglo x11, para acabar reconociendo que entre-
veiamos piezas sueltas de un rompecabezas que no lograbamos recomponer. En
efecto, los nombres de trovadores transmitidos por la Tavola Colocciana®® como

Sobre este texto, véase también Brea (2000a).

Después, naturalmente, de hacer referencia a la época de Dfia Urracay el arzobispo Gelmirez (y a la re-
lacién directa de éste con el propio Guilhem de Peitieu, documentada al menos por una carta que figu-
ra como anexo a la Historia Compostellana), asi como al reinado de Alfonso vii.

Vid. al respecto Gongalves (1976).

352



30
31

32

33
34
35
36

los mds antiguos parecian llevarnos lejos de Galicia y de Portugal (aunque siguien-
do de algiin modo el Camino de Santiago), y el tinico texto que podia contener in-
dicaciones histdricas datables (un sirventés de Johan Soarez de Paiva) se sitdia en
torno a 1200%, en fechas préoximas a la composicién del famoso descort plurilingiie
de Raimbaut de Vaqueiras?®*; la tinica conclusién evidente parecia ser que antes de
1200 se conocia ya una lirica culta en gallego-portugués, pero poco mas que elu-
cubraciones se podian establecer a partir de ese dato, aunque algunos investigado-
res apuntasen informaciones e hipétesis de enorme interés?.

La situacion, sin embargo, ha cambiado sensiblemente en los ultimos afios, gra-
cias, de un modo especial, al trabajo sistematico y atento sobre manuscritos inédi-
tos llevado a cabo por Souto Cabo3s, que ha logrado desentranar los lazos familia-
res precisos para atar los cabos sueltos que ya se conocian en parte y conducirnos
de nuevo a la misma capilla real compostelana donde yacen actualmente (no es
su enclave originario) los reyes mencionados. Los acompaiia un personaje clave,
punto crucial de una dinastia sin la que dificilmente se podria entender la génesis
y evolucion de la lirica gallego-portuguesa: D. Pedro Froilaz, conde de Traba, pre-
ceptor de Alfonso Vi1 y cuyos descendientes fueron emparentando con las mds im-
portantes familias, no sélo las originarias del Occidente peninsular sino también
las procedentes de su mitad oriental, e incluso del otro lado de los Pirineos (como
los Cabrera y los Urgell).

La lectura atenta del dltimo libro de Souto Cabo (2012¢), y la revisién de las ta-
blas genealdgicas que ofrece como apéndice, permite advertir un hecho que ya ha-
bia sido una constante en la transmisién de la literatura occitana: todo gira en torno
a la linea femenina de una familia, en este caso la familia Traba, algo que enmas-
caraban las referencias a los apellidos paternos, pero que ya dejaba entrever aque-
lla rdbrica que acomparniaba a la tensd entre Pai Soarez de Taveirds® y su hermano
Pero Velho cuando sefialaba que ambos estaban «en cas dona Maior»3%, esposa de
D. Rodrigo Gémez de Trastdmara. En cualquier caso, el dato relevante es esta po-
sibilidad de articular una red de relaciones familiares en las que van apareciendo
mujeres de ese tronco familiar que emparentan con casi todos los que ocupan al-
gun lugar destacado en los reinos del occidente peninsular. Con esta nueva visién,

Vid., entre otros, Alvar (1986a), Miranda (1997b).

Sobre esta composicidn existe una abundante bibliografica, en buena parte comentada y citada en Ta-
vani (1986-1987).

Vid., sobre todo, Oliveira (1989, 1993, 1994, 1997, 1998a), Miranda (1998, 2004), Monteagudo (2004,
2008).

Pueden verse, entre otros, Souto Cabo-Vieira (2002, 2004), Souto Cabo (2004, 2011, 2012c).
Vid., entre otros, Bar6n Faraldo (2006), Lépez Sangil (1996, 2005), Pallares—Portela (1993).
Vid. Vallin (1993, 1996a).

Vid. el sugerente estudio de Vieira (1999).

353



las piezas empiezan a encajar en el rompecabezas y, dado que hablamos de los nd-
cleos nobiliarios dominantes en las cortes regias, la adopcién del gallego, lengua
materna de estas familias y en la que posiblemente fueron educados los propios
reyes, se presenta como un hecho natural.
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Esquemas rimaticos y cantigas de refran:

[P. Canettieri—A. Punzi (a cura di), Dai pochi ai molti. Studi in onore
di Roberto Antonelli, Roma: Viella, 2014: 289-297]

uando se estudian las caracteristicas formales de la lirica trovadoresca en

general, suele partirse del principio de que cada estrofa constituye una uni-

dad melédica que se repite sin variaciones notables en todas las que confi-
guran la composicion; de hecho, la practica de copia habitual en los cancioneros
transcribe la notacion musical habitualmente en la primera estrofa y la omite (por
innecesaria o reiterativa) en el resto Por eso se resaltan en los tratados casos como
el descort, caracterizado precisamente por romper ese precepto?.

La iteracién de la melodia suele conllevar, en el plano textual, la repeticion de los
esquemas métrico y rimdtico, si bien son admitidos en ambos pequefios cambios,
como pueden ser el empleo de rimas masculinas o femeninas, o la disposicion de las
rimas atendiendo a diversas posibilidades (singulares, unisonantes, alternativas, do-
bras, etc.) que no suponen alteraciéon del esquema basico. Basta consultar los reper-
torios métricos de las diferentes tradiciones* para advertir que el principio de «isos-
trofismo» se cumple en la mayoria de los casos. Sin embargo, existen varios tipos de
excepciones a esta norma general’, y es de uno de ellos de lo que vamos a ocupar-
nos aqui, pues esta directamente relacionado con le existencia de refrdn o estribillo.

Este trabajo es un resultado parcial de los proyectos de investigacién El debate metaliterario en la liri-
ca romdnica medieval (FF12011-26785), subvencionado por el MicINN, y O rei don Denis e os trobadores
da stia época, financiado por la Xunta de Galicia dentro de su programa de proyectos sectoriales (09SE-
C023204PR).

La tornada (o tornadas) puede llevar melodia propia o repetir la de los ultimos versos de la estrofa.

«Descortz es dictatz mot divers, e pot haver aytantas coblas coma vers sos a ssaber de.v. a.x. lasquals
coblas devon esser singulars, dezacordablas. e variablas. en acort, en so. et en lengatges. E devon es-
ser totas dun compas o de divers» (Gatien-Arnoult 1977: 342). Sobre el descort, vid., entre otros, Baum
(1971), D’Heur (1968), Lang (1899). Y, naturalmente, el libro de Canettieri (1995).

En particular, para la tradicién occitana, el de Frank (1966); para la gallego-portuguesa, Tavani (1967a);
para la francesa, Molk—Wolfzettel (1972). Aunque la situacidn es un poco diferente para la lirica italia-
na, por motivos diversos, como la carencia de musica o la expansién del soneto, vid. también Antonelli
(1984) y Solimena (1980).

De hecho, esta contribucién forma parte de un trabajo mas extenso —que estamos elaborando en co-
laboracién con Gerardo Pérez Barcala— que pretende analizar todas las variaciones presentes en la li-
rica gallego-portuguesa.
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En efecto, en la lirica gallego-portuguesa una de las modificaciones (conscien-
tes 0 no) mas frecuentes del esquema rimédtico se produce en las cantigas de refran
que siguen el modelo de las cobras singulares®, cuando en (alg)una de las estrofas
una de las rimas empleadas coincide con una del refrdn’ (sin que ello afecte, obvia-
mente, a la unidad melddica ni a la distribucién bésica de las rimas).

Entre los primeros ejemplos conservados de esta alteracién, podemos citar
Senhor, esta coita que ei, de Nun'Eanes Cérzeo (104,7)8, que utiliza un esquema
unico®, reproducido como abcbDAD (Tavani 1967a, 232:1) para las dos primeras
estrofas, pero como abcbDED (Tavani 1967a, 253:1) para las dos restantes, porque
el segundo verso del refrdn («ca eu ja non Ih'o rogarei») rima con el primer verso
de 1y 11 («[...] que ei» y «[...] o roguei», respectivamente), pero no con el corres-
pondiente de 111 y 1Iv, que terminan en «meu maly» Yy «vOs non val». La estructura,
por supuesto, es mucho mas compleja, puesto que en este caso no se trata de co-
bras singulares, sino de cobras dobras™, entrelazadas por la rima c (-i), con lo que
la «palabra perduda» marca el elemento de unién entre todas las estrofas:.

Similar es el caso de Como morreu quen nunca ben, de Pai Soarez de Taveirds
(115,3), que consta de cuatro estrofas de sélo cinco versos —de los que el tltimo
constituye el refrin— cada una; se trata de cobras singulares con un esquema rima-
tico abbaC, que en la estrofa 111 se convierte en abbaA, porque la rima a es en —eu,
como la del refran*2. Y de Pois naci nunca vi Amor, de Nuno Fernandez Torneol
(106,14), donde el frecuente esquema abbaCC, presente en las estrofas 11—1v, se

Puede tratarse también de cantigas que combinan una rima singular con otra unisonante, o que repiten
una de las rimas de una estrofa en posicién diferente en otra.

Para algunos casos cabe, al menos, una duda razonable en relacién con la existencia de cambios;
pensemos, por ejemplo, en Vedes, fremosa mia senhor, de Fernan Rodriguez de Calheiros (47,31), que
mantiene unisonante la rima a, entre otras razones, porque el primer verso de todas las estrofas ter-
mina con la palabra-rima mia senhor; pero cambia la rima b (1: -ei, 11: -al, 11: -er, 1v: en). Los versos
del refran riman en —er, por lo que el esquema es el tan frecuente ababCC; la duda surge en la terce-
ra estrofa, en la que la rima b es también en —er: si los rimantes mantuvieran el timbre etimoldgico,
«viver» (v. 2), futuro de subjuntivo, tendria /€/, aunque ello supondria asimismo un timbre abierto
para el infinitivo «dizer» (?), frente al cerrado de los infinitivos del refran, «creer» y «morrer». Tavani
(196743, 85:3) se inclina por la coincidencia total de las rimas —aunque conlleve que el futuro de sub-
juntivo tenga también timbre cerrado—, lo que supone una variacion del esquema a ababBB en esa
tercera estrofa.

Reproducimos los textos (y su codificacion) a partir de la base de datos MedDB.

No lo hemos localizado tampoco en los repertorios —citados arriba— de Frank, para los trobadors, o
Molk—Wolfzettel, para los trouveres.

Eniyi,a=-ei,b=-er,c=-i,D=-er;eninyiv,a=-al, b=-or, c=-i, D=-¢r, E=-ei.
Como pone de manifiesto en otros casos Rodriguez Castafio (1999).

Esto permite también la paronomasia morreu (111, v. 4)—moir’eu (refran). La cantiga presenta otra repe-
ticién no sistematica en posicién de rima (derivada de la reutilizacion de la rima a (-en) de 1 como rima
b de 1v), que podria ser una palabra volta o un recurso relacionado con el paralelismo: «Como morreu
quen nunca ben» (1, v. 1)—«dona que lle nunca fez ben» (1v, v. 2)
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convierte en I en el mas escaso abbaAA, porque la rima del refrdn (-or) coincide
con la utilizada aqui como a*3, igual que acontece en Afonso Lopez de Baian, don-
de la misma secuencia abbaCC se presenta en 1 como abbaBB*+.

También responde a idéntico principio Sennor, queixo me con pesar, de Pero
Garcia Burgalés (125,53)*5, donde el mismo modelo abbaCC se convierte en abba-
BB en la tercera estrofa*® por emplearse como rima b la misma (-er) del refran, per-
mitiendo con ello la repeticion de la tltima palabra del refran (aver) como riman-
te también en el v. 3 de esta estrofa*”. Y no estd alejado de estos Senhor fremosa,
vejo-vus queixar, de Roi Queimado (148,23)*, en la que una versién reducida de

La composicién muestra un particular ruego del trovador a la dama: si no logra protegerlo (amparar)
contra la muerte con que lo amenaza Amor, desea que, por lo menos, le muestre a este «matador», por-
que siempre oy hablar de él pero nunca logré verlo. El verbo matar esté presente a lo largo de toda la
cantiga y se ve reforzado por la reiteracién de matador como rimante del primer verso del refran (vid.
al respecto Corral Diaz 2004), pero, ademas, el infinitivo se repite en posicién de rimaenelv.3de1yel
v. 2 de 11 (del mismo modo que rogar en el v. 3 de 11'y de 1), gracias a la habil combinacion de las rimas:
Ib=ub=11b (en v, deja de ser —ar, para convertirse en —er); a se mantiene diferente en todas las estro-
fas (-or/-en/-ei/-i), pero en la primera coincide con los dos versos de refran, que se convierten asi en
C en las tres estrofas restantes.

Billy (2003: 24) estudia estos textos como ejemplos de replicatio: «Quando & testualmente autonomo,
non & raro che la parte libera della strofa si dissoci dal ritornello nelle composizioni a coblas singulars
come 6,6 di Afonso Lopez de Baian, cosa che puo ugualmente verificarsi malgrado la presenza di rims
unissonans, come in Nuno Fernandez».

Otra cantiga del mismo trovador presenta un recurso semejante, pero mas complejo, que da lugar a la
aparicion de dos esquemas riméticos Unicos en nuestro corpus, uno en cada una de las dos estrofas
que la componen: abbabbcC (1) y abbacedD (11). La modificacion, en este caso, consiste en variar en la
segunda estrofa la rima de los versos cinco y seis (que en la primera coincidia con los versos 3y 4), aun-
que la del verso de refran sea en los dos casos la misma que en el verso previo; ademas, la rima c de 11
(-en) retoma larima b de I: la=-er, Ib=-en, Ic=-or /na=-al, b=-ar, nic=-en, nd=-or.

Es el mismo cambio que encontramos en Que muytos me preguntardn, de Johan Garcia de Guilhade,
aunque aqui, como hay cuatro estrofas, se produce en Iv. El artificio mas visible de esta cantiga es la
repeticion (;dobre?) que presenta la secuencia en rima en los dos versos del refran: «moyr’eu, porque
non vej'aqui / a dona que non vej'aquin».

La rima a es: I=-ar, li=-eus, IlI=-0n; b es: I=-i, lI=-en, II=-er (como el refran).

En realidad, las analogias entre estas dos composiciones son bastante mayores: dejando a un lado
el hecho de que Burgalés emplea versos octosilabos y Queimado —ademas de cerrar las tres estro-
fas con una fiinda de un solo verso— prefiere los decasilabos (lo que, de algin modo, compensa-
ria la presencia de un verso mas por estrofa en Burgalés), los dos insisten en el uso de términos tan
significativos como queixar (125,53: 1y 11, V. 1y 4; 11, V. 1, 3y 4 /148,23: 1y 11, v. 1y 3), que ambos
colocan en posicién de rima en la primera estrofa (Burgalés en el v. 4, Queimado en el 1), o dereito
(125,33: 1, v. 3/148,23: 1, v. Iv), que alterna con razon (125,33: 111, v. 4 / 148,23: 111, v. 1, en los dos ca-
sos en rima con coragon, situado asi en posicidn inversa: 111, v. 1 en Burgalés, 111, v. 4 en Queimado).
Y los dos terminan el segundo verso de | con la secuencia vus vi y el segundo y tercero de 11 con ben
y en respectivamente. Ademas, son coincidentes las rimas de la primera estrofa (a=-ar, b=-i, C=-er)
y de la tercera (a=-on, b /B=-er), asi como —por la razén apuntada— la rima b de 1. Lorenzo Gra-
din—Marcenaro (2011: 179) ponen también de relieve las relaciones entre la cantiga de Queimado y
una de Don Denis (25,117) que comienza con idéntico incipit, pero que esta construida como canti-
ga de mestria.
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este esquema, abbaC (el mismo que veiamos arriba para Pai Soarez), se convierte
en ejemplar tinico de abbaB*® en la tercera estrofa®.

Nunca coitas de tantas guisas vi, de Johan Soarez Coelho (79,40), presenta un
esquema a medio camino entre los que acabamos de ver y el comentado al principio
de Nun'Eanes Cerzéo: el poco frecuente (aparece sélo en tres cantigas) abbaCDC,
que se convierte en abbaCAC en la tercera estrofa (empleado también por Pero da
Ponte en 120,2). La modalidad compositiva elegida es, en este caso, el de las cobras
dobras, aunque, como acontece en otras ocasiones, la tercera estrofa quede «suel-
ta» (si hay una fiinda de 2 versos, que riman con el ultimo del refran?, repitiendo
el rimante ben del Gltimo verso de este como cierre de la composicion); este recur-
so queda reforzado por el uso de la palabra-rima vi*> en el v. 1 de 1y 11, que posi-
blemente se intenta compensar —al hacer imposible esta practica la inexistencia
de una cuarta estrofa— repitiendo como rimante del primer verso de 111 el del pri-
mer verso del refran (mal).

Este tipo de licencias no se restringe a las cantigas de amor, sino que puede en-
contrarse también en las de amigo, del tipo de Non vus nembra, meu amigo, otra vez
de Pero Garcia Burgalés (125,27), donde es la primera estrofa la que se diferencia de
las otras dos, convirtiendo el esquema frecuenta ababCC en el hdpax ababAA, que
resulta todavia mas artificioso si tenemos en cuenta que la repeticion de la rima a
se ve enriquecida con la repeticién invertida de los rimantes en el refran:

Nos vus nembra, meu amigo,
o torto que mi fezestes?
Posestes de falar migo,

fui eu, e vos non veestes.

E queredes falar migo!
E non querrey eu amigo!

Recordemos que en la cantiga de Pai Soarez de Taveirds la modificacién daba preferencia a la rima a
(abbaA) y que la estrofa cambiante era también la 1.

A no ser que la ‘¢’ de —er en b sea abierta, que se opondria a la ‘¢’ cerrada del refran. El artificio se-
ria todavia mas rebuscado si tenemos en cuenta la posibilidad de que b represente en todas las estro-
fas una oposicion de tipo ‘vocal oral /nasal’ o ‘vocal abierta /cerrada’ (i: vi/min; n: ben/en; i pren-
der / defender).

Un refran que deja claro el tema central de la cantiga al contraponer el quero-lh’eu mal del primer ver-
so con el queren ben del segundo.

Este vi, por cierto, recuerda también el vus vi ya comentado de Pero Garcia Burgalés y Roi Queimado,
del mismo modo que el inicio de la segunda estrofa de Coelho («E os meus olhos, con que vus vi, / mal
quer’») tiene reminiscencias del primer verso de la segunda estrofa de Burgalés («E queixo me dos ollos
meus»). También Coelho emplea coragon como rimante en 11 (v. 2), aunque en este caso rima con son
(v. 3); en la misma estrofa, mal (v. 1) rima con val (v. 4), que son los rimantes utilizados por Nun’Eanes
Cerzéo como a en 111y IV respectivamente.
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El mismo procedimiento se advierte en Madre, poys vés desamor avedes, de
Airas Carpancho (11,6), que repite la rima del distico que configura el cuerpo de
la estrofa en el segundo verso del refran sélo en la primera estrofa (aaBAB), pero
emplea otras diferentes en 11y 111 (aaBCB)?%: la /A=-edes, I1B=-ey/ 11a=-estes, 11B=-
ey, 11C=-edes/ 111a=-igo, 111B=-ey, 111C=-edes**. Y en Avedes vds, amiga, guisado,
de Pero d’Ornelas (124,1), donde es también la primera estrofa la que hace coin-
cidir una rima (en este caso la b) con el refran (abbaBB), frente a la variacién exis-
tente en 11 y 111 (abbaCC)?.

A lainversa, A meu amigo, que eu sempramei, de Johan Garcia (69,1), utiliza el
mismo esquema abbaCC en las estrofas 1y 11, y lo convierte en abbaBB en la terce-
ra, igual que Cuydades vis que mi faz a mi Deus, de Pero d’Armea (121,6)*® o Fui
eu, madr; a san Momed, u me cuidei, de Johan de Cangas (65,3)*"; y Mha senhor,
por Nostro Senhor, del mismo Pero d’Armea (121,12)*® modifica la secuencia abba-
BB de1y 11 en abbaCC en 111

De manera semejante, Amiga, ben cuideu do meu amigo, de Vasco Perez Pardal
(154,1), emplea en la primera estrofa un esquema (abbaCCA)?® que el mismo tro-
vador utiliza en una cantiga de amor (Muyto ben mi podia Amor fazer, 154,7)
con la que comparte el motivo de la muerte por amor. Pero, al tratarse una vez
mas de cobras singulares, ese esquema se convierte en abbaCCD®* en 11 y 111

Diego Pezelho reproduce esta combinacidn en la cantiga de escarnio Meu senhor arcebispo, and’eu es-
comungado (28,1), con la diferencia de que esta tiene una estrofa mas que la de Airas Carpancho.

Por otro lado, los rimantes de los versos 1y 2 de las dos primeras estrofas (1: avedes—sabedes; I1: ouves-
tes—soubestes) establecen una relacién de rimas derivadas entre si'y con los versos 1y 3 del refran (ey—
sey). La misma distribucién aparece en Vej'eu, mia filha, quant’é meu cuidar, de Juido Bolseiro (85,19):
aaBAB (1) /aaBB (i1 y ).

Como en la cantiga de Burgalés, aunque en orden inverso, los rimantes del refran son amigo y migo,
aunque aqui el cuerpo de la estrofa sélo repite (1, v. 2) amigo (en rima con digo, v. 3). Semejante a este
es el comportamiento de Muit’ei, ai Amor, que te gradescer, de Roi Martinz do Casal (145,4): abbaBB
(1) / abbaCC (n'y ), que repite la alternancia vista en Afonso Lopez de Baian.

Esta cantiga, ademas, retoma la rima b (-ar) de 1 como rima a de 11, pero el encabalgamiento del verso 4
de 1 con el primero del refran retuerce tremendamente la sintaxis del verso previo al refran, sobre todo
en la segunda estrofa.

También recoge la rima b (en este caso, -i) de | como rima a de 1. En la tercera estrofa, emplea como
rimante del segundo verso el «ben» que finaliza el refran.

Se trata de una cantiga muy elaborada, con el dobre como recurso fundamental (1, vv. 1y 4: «Mha sen-
hor, por Nostro Senhor»; vv. 2y 3: «rogar»; refran, vv. 1y 2: «amar» /11, vv. 1y 4: «rogar(vos)ey»; vv. 2y
3: «pesar» /111, . 1y 4: «dizer»; vv. 2'y 3: «lume d’estes meus»).

Como en algin otro de los casos que acabamos de ver, los rimantes empleados en la rima a /A son ami-
go, digo y migo.

Este esquema aparece también, en una estructura similar, en Ai, madre, que queixum’ ei, de Roi Fernan-
diz (142,1), que en la primera estrofa presenta la combinacion abbaCCB, merced al uso como rimantes

de amigo y comigo en larima ay a la «duplicacién» del dltimo verso del refran («vel el falasse comigo»)
con el v. 3 («u el falasse comigo»).

359



31

32

33

34

Del mismo modo, la distribucién abbcCB iniciada por Pero d’Armea en Amiga,
grandengan’ouva prender (121,2) pasa a ser —al cambiar la rima b— abbcCD en
las dos estrofas restantess:.

Mha madre, poys se foy daqui, de Pero da Ponte (120,26), representa el inico
ejemplo conservado del esquema aaabCB (estrofas 11 y I1I), que se convierte en I
en aaabAB, empleado por Alfonso x precisamente para dirigirse a él en Pero da
Ponte, paro-vos sinal (18,34)%.

También Johan Airas utiliza esquemas Unicos (en este caso, los dos) en Non
vos sabedes, amigo, guardar (63,44): al mantener constante la rima « (-ar) en to-
das las estrofas, pero cambiar la b en cada una (1: -en/11: -i/111: -or), la distribu-
cién inicial ababABA se convierte en 11 y 111 en ababACA33. Y lo mismo sucede con
la variaciéon ababCAC (1) / ababCDC (11 y 111) que usa en Diz, amiga, o que mi gran
ben quer (63,20), donde tanto a como b constituyen cobras singulares. Similar es
el caso de Des quando vos fostes daqui, de Nuno Treez (110,1), que emplea un es-
quema ababCCCC34 en las dos primeras estrofas y lo resuelve en la tercera en la
Unica aparicidn registrada de ababAAAA, al utilizar la rima —on del refrdn como
rima a de esta estrofa.

Aunque resulta mucho menos frecuente que la variacién del esquema se pro-
duzca en las estrofas centrales (normalmente, el cambio afecta bien a la prime-
ra bien a la ultima), esto es lo que acontece en Ora vos podesseu dizer, de Pero
d’Armea (121,14), en la que la secuencia abbaCC de 1y 111 se convierte en abba-

Ambos esquemas se localizan Unicamente en esta cantiga, en la que podria pensarse que el verso pre-
vio al refran forme parte de este, pues se repite idéntico («por mi e que non podia guarir») en las es-
trofas 11 y 11 (que pasarian a ser abbCCD), y modifica sélo el primer hemistiquio en la 1 («tan grande
que non podia guarir»). El proceso de copia y la consiguiente marca angular de Colocci sélo reconocen
como refran los dos Ultimos versos, pero existe al menos otro caso que —siendo diferente— mantie-
ne ciertas concomitancias con este: Madre, se meu amigo veesse, de Garcia Soarez (55,2), en el que las
estrofas 11—v muestran un refran de tres versos (aaBBB), de los que el primero y el tercero son idén-
ticos, mientras que la primera estrofa es aabBB («Madre, se meu amigo veesse, /demandar Ih’ia, se
vos prouguesse, / que se veesse veer comigo; / se veer, madre, o meu amigo, / demandar Ih’ei que se veja
migo»), como si el procedimiento constructivo la utilizase como presentacién de un motivo que el res-
to de la cantiga repite con variantes a las que resultan suficientes dos versos, de tal modo que los vv. 2
y 3 de 1 se pueden reducir a «demandar Ih’ei que se veja migo» (v. 3), que constituye asi el primer verso
del refran (idéntico, como se ha sefialado, al tercero).

El Rey Sabio lo utiliza en la modalidad de cobras unisonantes, mientras que Pero da Ponte prefiere las
cobras singulares en lo relativo a la rima mas presente (a), manteniendo como unisonante la rima b (en-
ton—sazon—traygon), que rima con el segundo verso del refran (coragon, que se repite también en el tl-
timo verso de la fiinda).

Billy (2003: 25) explica que «la rima ‘@’ tiene bene, al contrario di ‘b’, il cui rinnovamento provoca una
dissociazione rispetto al ritornello, rottura la cui importanza risulta per altro minimizzata, sia perché
non comporta I'isolamento del verso finale, sia perché la natura stessa del ritornello compensa questo
effetto.

Esquema que, ademas de aqui, se encuentra sélo en Que leda qu’oje eu sejo, de Gongal’Eanes do Vinhal
(60,15).

360



35

36

37

38

39

40

AAS3 en 11, al coincidir la rima a (endurar—guardar) con la del refran (contar—cho-
rar). Y también, aunque de modo inverso, en Muytos me veen preguntar, del mismo
trovador (121,13), donde el refran repite la rima b en las estrofas 1y 111 (abbaBB) y
lo modifica en la 11 (abbaCC)3. Es asimismo la estrofa central la que se ve altera-
da en un esquema tan raro como abbcDD?, utilizado por Juido Bolseiro en las es-
trofas 1y 111 de Ai meu amigo, meu, per béa fe (85,3), que se convierte en 11 en el
hépax abbcAA.

La técnica del leixa-pren puede conllevar una alternancia de esquemas deriva-
da del uso de las coblas alternadas y del paralelismo, como acontece en Mandadei
comigo de Martin Codax (91,4), que presenta la distribucién aaA en las estrofas
impares (1, 111, v) y aaB en las pares (11, 1v, VI).

Este tipo de alternancias se encuentra también en las cantigas de escarnio y mal-
decir, como puede verse en Da esteyra vermelha cantarey, de Lopo Lidns (87,7),
en la que el esquema aa-BAB3®* se transforma en aaaBCB® al tratarse de una com-
posicién en cobras singulares. El mismo trovador modifica una distribucién ini-
cial aabCCDD (1) en aabCCBB (11 y 111) anticipando el altimo verso del refran «E
non vus rengera per ren» como verso previo al refran en la cantiga Ayras Monis o
Zevron (87,4)%.

En 106,14 hemos visto esta misma variacion, que esta presente también en Senhor fremosa, oy eu di-
zer, de Lourenco (88,15), si bien esta Ultima cantiga tiene sélo dos estrofas, por lo que la distribucién es
abbaCC (1) / abbaAA (n).

Véanse los casos comentados mas arriba en los que el mismo Pero d’Armea alterna estos dos esque-
mas. Billy (2003: 5) considera que, en este caso, «una modifica del ritornello a livello delle rime puo per-
mettere di ritrovare il legame che si era perduto». De todos modos, y a no ser que exista un problema
de transmisidon del que ni B ni V dan cuenta (un error de copia inadvertido en el antecedente, por ejem-
plo), la variacién en esta cantiga es mucho mayor de lo esperado. La rima a (-ar) funciona como uniso-
nante en las tres estrofas y la rima b como singular, en una combinacién que no resulta del todo inusual;
lo que si llama la atencidn es que, para que la tercera estrofa ofrezca un esquema rimatico idéntico a la
primera, se modifique sensiblemente el refran: «non lhis ouso dizer per ren, / senhor, que vos eu quero
ben», de 1y 11, se convierte en 111 en «non |his ouso dizer por mi/per ren que por vés moyr’assi», reto-
mando como rimantes las formas mi y assi que ya desempefiaban esa funcién en los versos 2y 3 de la
misma estrofa (también en I el segundo verso del refran repite en rima la secuencia quero ben, presen-
te en la misma posicion en el verso 3), lo que despierta fundadas sospechas de que esconda un error de
copia detras del que haya que ver una fiinda, como propone Fernandez Guiadanes en un trabajo en cur-
so de redaccion.

Esquema compartido solamente con la cantiga de amor Coit’ averia, se de mia senhor, de Johan Lopez
de Ulhoa (72,4).

Dado que la otra estrofa (sélo se conservan dos) tiene un verso més, consideramos que falta uno en
esta, pese a que ni B ni V contengan indicios visibles de este problema (a no ser el error cometido por
B, que copia el refran de la segunda como si se tratase de una tercera estrofa).

Las secuencias de rimas son las mismas que emplea Pero da Ponte en la cantiga 120,26 (vista mas arri-
ba), con la diferencia de que en ella el v. 4 no forma parte del refran.

Nétese que estos cuatro esquemas rimaticos se registran Unicamente en estas dos composiciones de
Lopo Lians.
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Otros cambios resultan mas dificiles de explicar. Asi, Non ameu mia senhor, par
Deus, de Fernan Fernandez Cogominho (40,7) presenta un esquema abbaCC en las
tres primeras estrofas, pero aaaaAA en la cuarta, como si, mas que de una estrofa
conclusiva, se tratara de fiindas consecutivas de dos versos (rimando con el refran)
que se hubieran ido encadenando, produciendo una estrofa «anémala» al repetir
(tal vez por un error de copia, no perceptible en B366, inico testimonio conserva-
do) el refran y anadir después de él una clara fiinda de dos versos+.

En algunos casos, la perspectiva puede variar segtin se considere que la cantiga
estd construida en versos largos o cortos, como ocurre en Se eu, mia filha, for, de
Johan Nunez Camanez (74,7), que Tavani (1988a: 244-257) edita en versos hexa-
silabos, siguiendo la distribucién que presentan B651 y V252 para las estrofas 11 y
111. Pero los cancioneros disponen la primera estrofa en un distico dodecasilabo se-
guido de un refrdn de dos versos hexasilabos (aaBC#?); aun asi, el problema persiste
en la tercera estrofa, en la que serfa necesario interpretar como «va i» (en lugar de
«vai») el rimante del cuarto verso (o como «hai», en lugar de «ha i» el del segun-
do, lo que modificaria la medida de los versos) para mantener el esquema de 1y 11
(ababCD/aaBC), un esquema que, para ser aceptado en 111, implicaria no sélo una
disposicién en versos largos sino también la aceptacién como rimantes de «hai» y
«vai». En la edicidén que recoge MedDB, tal y como se reproduce el texto, el esque-
ma de esta estrofa rompe totalmente con los anteriores: aaabAC.

Si bien, como acabamos de ver, la mayor parte de las supuestas alteraciones del
esquema rimatico en cantigas de refran tienen que ver, precisamente, con com-
binaciones en las que este interviene, existen también algunos casos particulares
mds dificiles de explicar si descartamos posibles errores en el proceso de transmi-
sion textual.

Son de este tipo dos cantigas de amor de Don Denis copiadas consecutivamen-
te en los cancioneros (B551y 552 = V154 y 155). La primera de ellas, Por Deus, sen-
hor, pois per vés nom ficou (25,83), presenta un esquema ababCC, con versos deca-
silabos, en coblas singulares en las dos primeras estrofas+, pero lo convierte en la
tercera en abcbDD, al introducir como segundo hemistiquio del tercer verso una
secuencia «pois assi passou»* que repite la situada en el tercer verso de la prime-
ra estrofa*s, rompiendo asi una simetria que exigiria aqui un rimante terminado

En su edicién, Gonzélez Martinez (2012b) dispone la supuesta dltima estrofa como tres fiindas de dos
versos cada una.

Pasaria a ser aaBB si se pudiese aceptar que el «irei» que finaliza el refran contiene una contraccién de
«irein+«in».

La cantiga lleva una fiinda de dos versos, que riman con el refran.

Esta es la lectura propuesta por Lang y seguida por MedDB; en realidad, los dos manuscritos dicen
«mays assy passoun.

;Estableciendo un elaborado recurso que utiliza el artificio de la palabra-rima en coblas alternadas?

362



46

47

48

en —ei. La segunda, Senhor, eu vivo coitada (25,112) podria suponer un intento de
utilizar una distribuciéon «alternada» de esquemas rimdticos en una composiciéon
estructurada en coblas singulares, puesto que las estrofas 1y 111 siguen el frecuen-
tisimo modelo abbaCC, pero la 11 (no existe una 1v con la que compararla) ofrece
una disposicién tnica, aabbCC*; sin embargo, en este caso si podria haberse pro-
ducido un error de copia, puesto que en B552 falta el primer verso de esta segunda
estrofa, y en V155 —donde, ademads, hay un desgaste importante en ese lugar— lo
que figura como v. 1 en la edicién de Lang parece haber sido copiado posterior-
mente (una vez advertida su ausencia) al principio de la estrofa para aprovechar
que era alli donde existia un hueco disponible, y no porque ese fuera el lugar que
le correspondiese originariamente*’.

La cantiga de amigo Quando se foy noutro dia daqui (152,9), atribuida en B665
a Vasco Gil y en V267 a Johan Perez d’Aboim, ofrece una situacién semejante a la
comentada para 25,83, en cuanto que esta estructurada en coblas singulares y las
tres primeras estrofas reproducen el esquema abbaCC, pero la cuarta y tltima se
convierte en un extrafio abcaDD con la introduccién de un rimante «quitou» don-
de se esperaba una rima en —eu (como el «morreu» del v. 2). La diferencia con res-
pecto a la pieza dionisina es que aqui este elemento no reproduce ninguno ante-
rior (la rima en —ou no estd presente en ninguna de las otras estrofas), por lo que,
aunque ninguno de los cancioneros contiene indicios apreciables de que se hubiese
producido un error de copia, tal vez no deberia descartarse por completo esa po-
sibilidad, sobre todo teniendo en cuenta que en el verso siguiente aparece (en po-
sicién interior) un «sacou» que podria rimar con «quitou» si el texto estuviera dis-
puesto de alguna otra forma*.

A la vista de todo lo anterior, resulta dificil establecer unas conclusiones que
den cuenta de todas las alteraciones advertidas, pues algunas de ellas podrian ser
debidas a problemas relacionados con el proceso de transmision de los textos, tanto
en lo relativo a errores de lectura como a la disposicion de los versos (largos / cor-
tos) o a la copia del refran, e incluso a una posible confusion de este en la ultima
estrofa con una fiinda. Pero no parece caber duda de que los trovadores utilizaban
conscientemente todos los recursos de que disponian para introducir elementos
novedosos en sus cantigas, sobre todo cuando las organizaban en cobras singula-
res 'y deseaban abrir o cerrar la pieza con un elemento diferenciador; o cuando re-
currian al procedimiento de las cobras dobras en composiciones de sdlo tres es-

En las tres estrofas (hay también una fiinda de dos versos que riman con el refran), la rima a es feme-
nina (-ada/-osa/-ida) y la b masculina (-i/-en / -eus).

Es decir, los tres primeros versos podrian ser realmente: «Vos sodes tan poderosa / de mim que meu mal
e meu bem, / en vds é todo; e porem», seguidos del verso afiadido en V en el espacio interestréfico «Por
Deus, mha senhor fremosa». De este modo, el esquema seria totalmente regular y la invocacion divina,
asi como el apdstrofe, estarian en el mismo verso que en la estrofa 1 (en la 1, se colocan en el v. 3).

Piccat (1995: 243) se limita a sefialar «un caso di rima interna vv. 3,4 Iv quitou—sacou».
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trofas, en las que, inevitablemente, una (la primera o la tltima) tenia que quedar
«libre», del mismo modo que si optaban por las alternativas (impares/ pares) y la
11 no tenia correspondencia. En todos estos casos, la existencia de un refran con el
que poder fijar o no una rima resultaba de gran utilidad, sobre todo si se combina-
ba con otros artificios al estilo de los analizados por Billy (2003). Habria, por otra
parte, que prestar una atencién mds particularizada (que dejamos para otro mo-
mento) a los casos que hemos destacado en los que sélo dos autores utilizan una
determinada variacién para comprobar qué otro tipo de relaciones pueden existir
entre ellos, sobre todo teniendo en cuenta que buena parte de los esquemas com-
plejos son también escasos*, o no se registran, en los repertorios métricos de Frank
y Molk — Wolfzettel® y que algunos de los recogidos por Frank son utilizados por
trovadores tan vinculados a las cortes ibéricas (particularmente a la de Alfonso x)
como Cerveri de Gironas*.

Buscamos en los repertorios occitano y francés la coincidencia de secuencias, aunque los Ultimos versos
no constituyan refran (coincidencia que si se da en algunos casos con las composiciones oitanicas).

En ninguno de ellos aparecen, entre otras, las secuencias abchDAD y abcbDED, de Nun’Eanes Cérzeo;
abbaBB, de Johan Garcia, Afonso Lopez de Baian, Roi Martinz do Casal, etc.; ababACA, de Johan Airas
de Santiago; ababAAAA, de Nuno Treez. En cambio, el esquema aaabB de Pero da Ponte (convertido en
aaaBB en Lopo Lians), que no se registra en Frank, esta recogido por Mélk—Wolfzettel para un total de
14 composiciones, casi todas andnimas; otros casos ausentes en los trovadores occitanos son utiliza-
dos esporadicamente por los franceses, como sucede, por ejemplo, con abbaCAC, empleado en un mo-
tet (Molk—Wolfzettel 1398).

Es el caso, por ejemplo, de abbaaa, que sélo usa Cerveri (Frank 466); de abbac (Frank 538) —no do-
cumentado en el repertorio francés—, que utiliza una vez Marcabru y dos Cerveri; de abababa, con 15
apariciones en Mélk—Wolfzettel 674 y sélo dos en Frank 224, una de las cuales corresponde a Cerveri.
Y cabe destacar también por sus relaciones con la corte alfonsina que Unicamente Guiraut Riquier em-
plea el esquema abbacdc (Frank 611), ausente en Molk—Wolfzettel.
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: ! 5 La expresion de las emociones en la lirica
gallego-portuguesa (primera aproximacion):

[A. Decaria— L. Leonardi (a cura di), ‘Ragionar d’amore’. Il lessico delle

emozioni nella lirica medievale, Firenze: Sismel — Edizioni del Galluzzo, 2015: 99-119]

n mayo de 2011 se presentaba en la Accademia Nazionale dei Lincei un pro-

yecto titulado I/ lessico delle emozioni nella lirica europea medievale e un

nuovo database, coordinado por Roberto Antonelli, con la colaboracién de
Rocco Distilo, Paolo Canettieri, Mercedes Brea y Lino Leonardi, responsables, res-
pectivamente, de las bases de datos Trobadors, Trouveors, Trobadores y LirlO. En
el folleto de presentacion se da cuenta de la finalizacidn de la primera fase del pro-
yecto, con la puesta a punto de las cuatro bases de datos mediante una herramien-
ta que permite (entre otras muchas opciones) bisquedas léxicas organizadas de
muy diversas maneras; pero también se sefiala el objetivo prioritario y permanen-
te de emplearlas para estudiar el vocabulario propio de la afectividad en cada uno
de esos corpora vy, sobre todo, para establecer una comparacién atenta entre todos
ellos®. Queda también claro que, para elaborar la estructura semantico-conceptual
de una nueva base de datos transversal que permita operar con los cuatro corpo-
ra en paralelo, se ha recurrido al modelo de WordNet desarrollado por la univer-
sidad de Princeton y aplicado con excelentes resultados, por ejemplo, en el Centro
di Linguistica Computazionale dell'Universita di Pisa3, y que en el establecimiento
del dominio de la afectividad se han tenido en cuenta determinados trabajos dedi-

1 Esta contribucion tiene por objetivo presentar el proyecto de investigacion La expresién de las emocio-
nes en la lirica romdnica medieval, subvencionado por el Ministerio espafiol de Economia y Competitiv-
dad (MINECO) con la referencia FFI2012-37355.

2 En palabras de Antonelli-Rea (2011: 4), «Era infatti nostra convinzione che sul problema delle ‘emozio-
ni’ e sul loro ruolo nella societa moderna si giocasse gran parte del senso e del futuro delle scienze uma-
nistiche, e in particolare della letteratura, nel mondo globalizzato. Per affrontare peraltro un’indagine
nuova e complessiva sulla lirica romanza medievale (...) era necessario andare oltre le strumentazio-
ni offerte dai tradizionali repertori tematici, o da concordanze di singoli autori, elaborando invece un
lemmario interlinguistico e interculturale che permettesse indagini piu ravvicinate e ‘fini’ sui testi, su
cui poi costituire un repertorio linguistico e tematico, da cui potessero progressivamente essere ela-
borati studi e saggi particolari». Mas adelante se explica cdmo el proyecto prevé «la realizzazione di un
nuovo modello di database semantico relativo alla sfera dell’affettivita, che consentisse di individua-
re, analizzare e comparare il lessico e la rappresentazione delle emozioni della lirica romanza median-
te I'integrazione delle banche-dati della lirica trobadorica, antico francese, italiana e galego-portoghe-
se in un unico motore di ricerca accessibile in internet» Antonelli—Rea (2011: 6).

3 Cfr. Roventini et al. (2003).
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cados a este aspecto* que contemplan la organizacién de los datos léxicos en una
ontologia fundamentada en series sinonimicas (o synsets).

Quiest-ce qu'une émotion?s La respuesta a esta pregunta puede variar sensible-
mente en funcidn de la perspectiva adoptada. La bibliografia sobre las emociones
es ingente, sobre todo porque su estudio puede ser abordado desde la filosofia®,
la antropologia’ y la moral?, la psicologia®, la sociologia*® y la sociolingiiistica**, la
neurologia®?, etc., o sobre su funcion en la historia*® y la politica* y su expresion
a través de las manifestaciones artisticas®® o el lenguaje®®. Se hacia, pues, impres-
cindible adoptar una postura pragmatica que permitiera iniciar el trabajo de se-
leccionar los estados afectivos que pudieran ser considerados emociones, como
punto de partida para individualizar el 1éxico que las expresa'’, teniendo siempre
presente que nos ocupamos de lirica trovadoresca, por lo que, aunque este voca-
bulario especifico sea el antecedente histérico mds claro del contemporéaneo, no
por ello deja de responder a paradigmas filoséficos, psicoldgicos y culturales di-
ferentes y bien precisos*®. Después de analizar varios modelos diferentes, se optd,

Como el de Valitutti—Strapparava—Stock (2004).

Retomamos en la pregunta el titulo de un libro de Deonna—Teroni (2008), incluido en una coleccién de-
dicada a «Chemins philosophiques». Pero podriamos plantear la cuestién también en inglés, recordan-
do el articulo clasico de James (1884).

Citaremos s6lo, a modo de ejemplo, alguna obra reciente de cada tipo. En este caso, ademas de la pri-
mera citada en la nota anterior (que tiene también un enfoque psicolédgico), cabe mencionar, de los mis-
mos autores, Deonna—Teroni (2012); o, entre otros, Goldie (2012); o (para el periodo histérico del que
nos ocupamos) Knuuttila (2006).

Puede verse un estado de la cuestion, entre otros, en Fernandez Poncela (2011), Le Breton (2012-2013).
Por ejemplo, Camps (2011), Salomon (2007).

Entre las obras més recientes cabe destacar la de Robinson—Watkins—Harmon-Jones (2013).

Turner (2007).

Perakylda —Sorjonen (2012).

Damasio (2011), Denton (2009), etc.

Entre otros, Frevert (2011).

Por ejemplo, Engelken-Jorge—lbarra—Moreno (2011) o Mdiz (2010).

Destacamos, por el ambito cronoldgico de que se ocupa, Boquet—Nagy—Moulinier-Brogi (2011).

Entre otros, Dewaele (2010), Foolen (2012), Galasinski (2004), Plantin (2011), Wilce (2009). Aunque re-
ferido al inglés contemporaneo, puede ser Gtil la consulta del informe de Acerbi et al. (2013).

Conviene recordar, entre los intentos de clasificacién del Iéxico de las emociones que han despertado
mayor interés, el de Ortony—Clore—Foss (1987). En cualquier caso, podriamos hacer nuestras las pala-
bras de Combi (2014: 604): «L'innovazione non & tanto quella di studiare I'affettivita attraverso l'uso lin-
guistico che la esprime, strumento indispensabile per tutti, ma di inserirla nel ‘discorso’ perché questo
consente di individuare le parole come strumenti che veicolano I'attribuzione e la trasmissione locale
dei significati emotivi».

Como, por otra parte, queda de manifiesto en diversos trabajos —algunos de ellos ya clasicos— que
se han ocupado del tema, como los de Bec (1968), Cropp (1975), Lavis (1972), Mocan (2004), etc. Y no
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de modo convencional®s, por el Geneva Affect Label Coder, elaborado en el Swiss
Centre for Affective Sciences por Klaus R. Scherer®, que establece 36 estados emo-
cionales reconocibles en el 1éxico de lenguas como el francés, el inglés o el aleman.
De estos, se seleccionaron 16 que remiten a cuatro ambitos (alegria, afliccion, te-
mor, ira) que casi todos los estudiosos?* reconocen como «primarios», tal vez por-
que son también los que pueden encontrarse desarrollados en la tradicion filosé-
fica clésica y cristiana.

Se trabaja, asi, con cuatro emociones basicas, identificadas —en reconocimien-
to a su influencia en la cultura trovadoresca— mediante la terminologia de San
Agustin: LAETITIA, TRISTITIA, TIMOR, IRA. A ellas se unié un quinto elemento, la
CUPIDITAS, que, con cuatro manifestaciones asociadas, podria dudarse si consti-
tuye una categoria emocional, pero que desempefa un importante papel en la re-
presentacion de la afectividad cortés®2. Cada uno de los cinco grupos incluye una
serie de términos semdnticamente afines designados como macrolemas (que se
representan por sustantivos y, en su defecto, por adjetivos o verbos), los cuales, a
su vez, engloban los lemas especificos que se atestiguan en cada una de las cuatro
tradiciones liricas®.

El folleto de presentacién de mayo de 2011 ya citado incluia «una mappa delle
emozioni nella lirica trobadorica, trovierica e antico-italiana», que representa un
primer intento provisional de clasificaciéon del léxico de las emociones —segun el
modelo que acabamos de indicar— en lemas y de estos en macrolemas. Adjuntamos
esta tabla como apéndice (restringiéndola a los macrolemas) para incorporar por
primera vez los datos relativos a la lirica gallego-portuguesa. La adscripcion de es-
tos macrolemas a emociones y categorias se realiza en algunos casos aplicando cri-
terios etimoldgicos, a la espera de que estudios particularizados permitan estable-
cer una equivalencia (y una ubicacién) mds precisa, no sélo para esta tradicion sino
para todo el conjunto romdnico, asi como una depuracién y un posible enriqueci-
miento de lemas con la inclusidn de algunos que todavia no figuran.

Si comparamos las cuatro columnas de este cuadro, lo primero que llama la
atencion es la progresiva reduccion de macrolemas diferentes desde el occitano
(tomado como punto de partida, no sélo por ser el primero —y el modelo— sino

podemos olvidar las numerosas aportaciones publicadas en la revista Critica del testo, de modo espe-
cial las recogidas en el volumen sobre Sensi, sensazioni e sentimenti (2005); o las editadas bajo el cuida-
do de Bianchini (2005).

A la espera de que los resultados confirmen o corrijan la validez de esta clasificacion provisional.
Cfr. Scherer (2005).
Cfr. Galati-Sini (1998, 2000), Galati et al. (2007).

Una de las contribuciones mas recientes al estudio de las emociones (en este caso, en Petrarca) emplea
unas denominaciones latinas diferentes, pero equivalentes a estas (prescindiendo de la IRA); cfr. Para-
disi (2014).

El modelo puede verse ejemplificado en Distilo—Costantini-Viel (2010).
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también porque es el corpus donde se ha avanzado mas en el estudio onomasiolé-
gico) hasta el gallego-portugués, sobre todo en alguna de las categorias; pero tam-
bién pueden apreciarse algunos macrolemas que han alcanzado en esta tradiciéon
un desarrollo particular y que merecen un estudio mas pormenorizado.

Asi, por ejemplo®, en lo relativo a la categoria emocional TRISTITIA, y en com-
paracidén con las otras tradiciones liricas, es facil advertir la ausencia de términos
especificos para expresar la ‘angustia’ o ‘ansiedad; puesto que pesar, que hemos in-
cluido en este bloque con un asterisco®® sélo por su parentesco etimoldgico con
pesanza, no tiene habitualmente ese significado, sino mds bien el de ‘dolor’ o, me-
jor, ‘afliccién’’, como puede advertirse en los siguientes ejemplos, que correspon-
den, respectivamente, a la primera estrofa de una cantiga de amor y de una canti-
ga de amigo?®:

Quen boda dona gran ben quer, Amiga, por Deus, vos venh'ora rogar
de pran, todo dev’a soffrer que mi non querades fazer perdoar
quanto IWela quiser fazer; ao meu amigo que mi fez pesar,

e se Ialgun pesar fezer, e non mho roguedes, ca o non farei
ben-no dev’a soffrer en paz atd que el venha ante mi chorar,

e mostrar sempre que lhe praz por que sassanhou, non lhi perdoarei
de quanto a ela prouguer. (Gongal’Eanes do Vinhal, 60,2)

(Johan Soarez Somesso, 78,20, 1)

Aunque falta todavia una visidn de conjunto que permita encajar adecuadamente todas las piezas, exis-
ten ya trabajos especificos sobre algunos de los macrolemas empleados para la expresion de las emo-
ciones en la lirica gallego-portuguesa, como los de Brea Herndndez (1993), Corral Diaz (2005), Do-
minguez Carregal (2009), Fidalgo (1994, 1998a), Malkiel (1981), McCormick (1995), Montero Santalha
(1992), Spina (1964), Tavani (1981b).

No es este el momento de detenernos en todas las particularidades, puesto que el objetivo de esta con-
tribucién es Gnicamente presentar un primer elenco (susceptible de ajustes de varios tipos) de macro-
lemas gallego-portugueses relativos a las emociones, insertos en el cuadro provisional ya establecido
para las liricas occitana, francesa e italiana.

Utilizamos el asterisco en esta tabla para sefialar los casos que inicialmente plantean dudas, sea en lo
relativo a su pertenencia (en la totalidad o sélo en parte de sus apariciones) al Iéxico de las emociones
o a su significado concreto. En este Ultimo caso, puede suceder que se repita un mismo macrolema en
dos bloques diferentes; cuando esto acontece, indicamos el nimero de ocurrencias en la ubicacién que
consideramos mas adecuada.

Cfr. Dominguez Carregal (2010a).

Los ejemplos estan tomados de la base de datos MedDB, por lo que remitimos a ella para identificar
en cada caso las ediciones criticas seguidas, asi como los c6digos de las composiciones (coincidentes
—con ligerisimas modificaciones— con los establecidos por Tavani (1967a). En el cuadro final inclui-
mos para cada término un numero entre paréntesis, que indica el total provisional de piezas en las que
se registra el macrolema entre las cantigas de amor y de amigo, los dos géneros relevantes para el es-
tudio de la afectividad, pues —al menos en algunos casos— los significados pueden variar cuando se
utilizan en las cantigas de escarnio y maldecir.
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Fazer pesar equivale, pues, a ‘causar / provocar dolor; un dolor que debe sofrer
pacientemente todo amante verdadero y que se opone claramente en los textos al
prazer anhelado, como ponen de manifiesto los ejemplos siguientes?®:

Quant’a, senhor, que m'eu de vos parti,
atam muit’a que nunca vi prazer

nem pesar, e quero-vos eu dizer

COmo prazer nem pesar nom er vi:
perdi o sem, e nom possestremar

0 bem do mal nem prazer do pesar.

Algun ben mi deve ced’a fazer

Deus, e fara mi-o quando Lh’aprouguer;
sempr’ando led’e quen mi falar quer

en pesar, non lho posso padecer,

mais fuj'ant’el e non lho queroir;

des i ar ei gran sabor de guarir

, B con quen sei que quer falar en prazer.
E des que m'ey, senhor, per boa fe, . .
(Johan Airas de Santiago,

de vés parti, creed’agora bem
63,5, 1)*

que nom vi prazer nem pesar de rem,
e aquesto direi-vos eu por que:

perdi o sem e nom possestremar

0 bem do mal nem prazer do pesar.

Ca, mha senhor, bem des aquela vez

que meu de v6s parti, no coragom

nunca ar ouv’eu pesar des entom

nem prazer, e direi-vos que mh o fez:

perdi o sem, e nom possestremar

0 bem do mal nem prazer do pesar.
(Don Denis, 25,89)3°

Deus, por que faz meu amig'outra ren Esto entend’eu do seu amor,

se non quanto sabe que praz a mi? ca, des que a vi, vi Ih’aver
per boa fé, mal conselhad’é i, sempre pesar do meu prazer
ca en mi ten quantojel 4 de ben, e sempre sanha contra mi
e en mi ten a coita e o lezer e por esto entend’eu assy:
e o pesar e quantd de prazer. que da morte, que m'ora ven,
(Nuno Perez Sandeu, 107,3, 1)3* pesar Ih'4, por que é meu ben.

(Johan Lobeira, 71,5, 11)33

El total de cantigas de amory de amigo en las que se puede apreciar claramente la contraposicién es de 72.

Adviértase como la oposicidn pesar / prazer se convierte en el eje vertebrador de la cantiga y se repite
(en aplicacion de la estructura paralelistica tan cara a los trovadores gallego-portugueses) en todas las
estrofas, ademas de destacarse en el refran, donde se pone en paralelo con la pareja mal /ben.

En este caso, la correspondencia se entabla con la oposicién coita / lezer.

En esta estrofa predomina el léxico vinculado al prazer, como puede advertirse por la presencia de ben,
ledo, gran sabor, sobre el relativo al pesar, acompafiado solamente de padecer.

La dama siente pesar si su enamorado experimenta algin prazer; por eso, él esta convencido de que la-
mentara, por lo menos, su muerte, ya que para él es un bien, la liberacién de todos sus males. Térmi-
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Non choredes, ca o pesar E direi-vus, fremosa mha senhor,

s6l Deus tost’em prazer tornar. pois vus non vir, quan perdudo serey:
(Johan Mendiz de Briteiros, perderei sen e esfor¢’e pavor,
73,1, fiinda) e des i ben nen mal non sentirey;

e, mha senhor, al vus direy en:
non mi terrd conselho que mi den,
dano nen prol nen pesar nen prazer,

e per qual guisa m’ei mays a perder?

Ca perdud’é, senhor, a meu cuidar,
quem perde ssem e prazer e pesar.
(Martin Soarez, 97,6, IV
y fiinda)3*

De todos modos, uno de los aspectos que mds llaman la atencién en el panora-
ma de los términos empleados para la expresidn del dolor es, precisamente, la au-
sencia del macrolema DOLOR, que en gallego evoluciona a door (y mas tarde a dor)
y se registra en algunas de las Cantigas de Santa Maria, en los Miragres de Santiago
o en los textos historiograficos3, pero no en la lirica trovadoresca, que emplea su
sinénimo doo (< DOLUM), pero sobre todo con el significado de ‘compasién’ (que
es el que presenta, también, habitualmente el verbo doer):

Se eu podess’ora meu coragom, Mias amigas, quero-m’eu des aqui

senhor, forcar a poder-vos dizer querer a meu amigo mui gran ben,

quanta coita mi fazedes sofrer ca o dia que sele foi d'aquen

por vos, cuid’ey, assi Deus mi perdom, viu-me chorar e con doo de mi,

que averiades doo de mi. u chorava, comegou-m’a catar,
(Don Denis, 25,105, 1) viu-me chorar e filhou-s’a chorar.

(Pero d’Armea, 121,11, I)

La forma patrimonial péa (< POENA) sélo se registra en dos cantigas de escar-
nio, aunque es dificil decidir si la alternancia entre péa y pena (o entre péado y pe-
nado) en los cancioneros es real o responde a problemas de transcripcion y edi-
cidn, pues la <n> suele abreviarse y los copistas (igual que los editores) podrian, en
algtn caso, haberla reinterpretado erréneamente (en los dos sentidos: abreviatura

nos claves son también, en esta estrofa, la sanha que la amada vierte contra el trovador y la morte por
él deseada (y, por lo tanto, vista como un ben).

Como en el ejemplo tomado de Don Denis (y en otros no recogidos aqui), pesar y prazer aparecen en el
v. 4 como mal y ben respectivamente, pero también, en el mismo verso en que se registran, en parale-
lo con dano y prol.34

Cfr. poam (http: //ilg.usc.gal/ddgm/).
Cfr. Dominguez Carregal (2013).
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por <n> o <n> por abreviatura)?’. Como sustantivo, en las cantigas de amor y de
amigo, sélo aparece en plural y su escasa frecuencia podria explicarse, al menos en
parte, porque presenta un claro —y doble— problema de homonimia, ya que pena
es también el resultado gallego de PENNA ‘pluma’ y PINNA ‘roca, pena’s.

Min pres forcadament’Amor, Muito per desejeu

e fez mi-amar quen nunc’amou; que veesse meu amigo

e fez-mi tort'e desamor que m'estas penas deu

quen mi-a tal senhor ar tornou. e que falasse comigo

E vejo que mal baratei e direi-lh'eu enton

que mi-a tal senhor ar tornei a coita do meu coragon.

que non sabe que é amar, (Johan de Requeixo, 67,1, 11)

e sabe a omen penas dar.
(Osoir’Anes, 111,5, 1)

En cualquier caso, el dmbito de la TRISTITIA estd claramente dominado por coi-
ta y sus derivados®, que aparecen en algunos textos en asociacion con los restan-
tes lemas de este bloque, como puede verse en algunos de los ejemplos mostrados
arriba, o en otros como los siguientes:

Falei n'outro dia con mia senhor De masel’e gramd’afam e cuydado
e dixe-1l'o mui grand’amor que 1lei e gram coita que m’aficado tem,
e quantas coitas por ela levei de tod’este a mim non fal ende rem,
e quant’afan sofro por seu amor. por qual doaire —quam bem apostado!—
Foi safiuda e nunc’a tanto vi: na sa face fremosa conhoci
e foi-sse e sol non quis catar por mi, com gram beldade, amigos, e assy
e nunca mais pois con ela falei en meu dan’é o verv’afacanhado
(Airas Nunez, 14,7, 1)*° (Estevan Fernandiz d’Elvas,
33,7, ID)*

La forma con —n- también podria ser un cultismo. Cfr. Dominguez Carregal (2011).
Y como tales se localiza en las cantigas de escarnio: ‘pluma’ en 30,21; 54,1; 89,1; etc.; ‘roca’ en 18,14.

Su etimologia parece remitir a un derivado de cCOGERE ‘obligar, forzar’, sea a través de COGITARE ‘pen-
sar, preocuparse por’ o de *COCTARE, como suponen Corominas—Pascual (1980, 11: 284-286, s.v. «cui-
dar» y «cuita»): «derivado de cocTus, lat. clas. coacTus». Sea cual fuere la explicacion acertada, lleva
a pensar en un sufrimiento de tipo intelectual, producto de una reflexién profunda y continuada sobre
los propios sentimientos; cfr. Brea (1999b).

En la segunda estrofa se afiaden dos sinénimos més: «e pois II’eu dixe a coita e o pesar / que por ela so-
fro, e 0 mui gran mal» (vv. 3-4).

La cantiga esta articulada a partir de un proverbio, como se indica en la primera estrofa: «E oug¢’eu di-
zer hliu verv’aguysado: / que bem e mal sempre na face vem» (1, vv. 1-2). El bem esté presente en el ros-
tro de la dama, que refleja su bondad, su «prez muy loado», su mesura, su bom sem; pero no son esas
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Doo deviades aver Amor fez a mim gram bem

de min, senhor, per boa fé, querer tal molher ond’ei

poys quanto mal ey por vds é; sempre mal e averei;

e veerdes-m’assy morrer! ca em tal coita me tem

poys vos mhas coitas son prazer, que nom ei for¢ca nem sem;

en grave dia vos eu vi, porem rogu’e rogarei

que vos non doedes de mi a Deus que sabe que vivo
(Pero Mendiz da Fonseca, em tal mal e tam esquivo,
133,6, II) que mi queira dar guarida

de mort, ou dé melhor vida
(Don Denis, 25,15, IV)

La coita es un elemento tan recurrente que esa misma frecuencia hace dificil
hallar una definicién precisa del concepto que expresa. Es el estado de dnimo o la
emocion que mejor caracteriza al amante que sufre por la falta de corresponden-
cia de la esquiva senhor, pero es también el desazén de la amiga ante la falta de no-
ticias, la indiferencia o el abandono de su enamorado+>. Parece evidente que, para
el amante*®, comienza en la propia contemplacién de la dama, esa dama que siem-
pre —en el codigo poético cortés— supera en belleza fisica y en cualidades de todo
tipo (actitudes, comportamiento, expresion) a todas las que existen y han existido
en el mundo. Por eso no resulta extraio que el trovador acabe culpando de ese mal
a sus ojos, causa inmediata de un tormento insoportable que es a la vez un senti-
miento agridulce, pues, por otro lado, continuando la tradicién occitana, no alcan-
za a concebir mayor placer que esa misma vision de la amada:

Pelos meus olhos ouv’eu muito mal Nom me podedes vés, senhor,
e pesar tant, e tan pouco prazer, partir d’este meu coragom

que me valvera mais non os aver, graves coitas: mais sei que nom
nen veer nunca mia senhor, nen al. mi poderiades tolher,

E non mi-d prol de queixar mendassi; per bona fe, nenhum prazer;
mais mal-dia eu dos meus olhos vi. ca nunca o eu pud’aver

des que vos eu nom vi, senhor.

las cualidades que provocan el mal del namorado, sino otras que también configuran el bem, especial-
mente el doaire y la beldade que se aprecian en |a faz de la amada.

«O campo sémico da “coita de amor”, ainda que realizado no plano do Iéxico por unha longa serie de
términos e expresidns tdpicas, esta certamente caracterizado por unha unidade e unha cohesién inter-
nas ainda mais sélidas c4s sinaladas para os outros campos sémicos. En definitiva, a “coita de amor” ci-
méntase sobre o término coita, e engloba por un lado os instrumentos e as ocasiéns do seu xurdimento,
polo outro os resultados que se derivan para o amante, segundo unha lifia que parte dos ollos do poe-
ta e da sta imprudente exposicién 4 presencia da dama, pasa a través das diversas gradaciéns do su-
frimento, conclde no pranto e, mais a midido, na loucura e na morte por amor» (Tavani 1986a: 123).

En el caso de la amiga, la emocién alcanza el mismo grado de intensidad, pero su causa originaria sue-
le ser, no la contemplacién del amado, sino su ausencia (voluntaria o forzosa), su indiferencia, su falta
de afecto, etc. (vid. Brea—Lorenzo Gradin 1998).
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Ca por eles ouv’eu mui pouco ben. Podedes mi partir gram mal,

E o pesar que me fazen soffrer e graves coitas que eu ei

e a gran coita non ¢ de dizer. por v6s, mha senhor; mais bem sei
E queixar-m’-ia, mais non ei a quen. que me nom podedes por rem

E non mi-d prol de queixar mendassi; tolher prazer nem nehum bem,
mais mal-dia eu dos meus olhos vi. pois end’eu nada nom ouv’em,

des que vos vi, se nom mal.

E a senhor que me foron mostrar Graves coitas e grand’afam

de quantas donas Deus quiso fazer mi podedes, se vos prouguer,

de falar ben e de ben parecer, partir mui bem, senhor, mais er

e por que moir’e non lh'ouso falar. sei que nom podedes tolher,

E non mi-d prol de queixar mendassi; € que em mi nom a prazer

mais mal-dia eu dos meus olhos vi. des que vos nom pudi veer,
(Johan Soarez Coelho, 79,43) mais grave coit’e grand’afam.

(Don Denis, 25,51)

La contraposicién entre la coita (pesar, afan, mal...) y el prazer esté clara en
todos los ejemplos mostrados. Efectivamente, este es tal vez el macrolema mds
representativo de la LAETITIA en la lirica gallego-portuguesa, sobre todo si de-
jamos de lado el frecuentisimo ben a causa de su polisemia y su dificil adscrip-
cion*t a un campo especifico. Pero cabe destacar, asimismo, la relativa frecuen-
cia (mayor, en todo caso, en las cantigas de amigo —70 por ciento— que en las
de amor —30 por ciento—) de ledo, que relega a alegre a una representacion casi
simbdlica*s:

Que muito m'eu pago d’este verdo Ergeu-se ledo e riio j4, o qué

por estes ramos e por estas flores, mui gram temp’a que el nom fez,

e polas aves que cantan d’amores mais pois ja esto passou esta vez,

por que ando i led’e sen cuidado; fiqwend’eu leda, se Deus bem mi dé;

e assi faz tod'omen namorado: ca pois que sel ledo partiu daquem,

sempre i anda led’e mui loucéo. nom pdde seer se nom por meu bem.
(Airas Nunez, 14,14, I) (Don Denis, 25,136, 11)

Al mismo ambito pertenecen pagarse, relativamente bien representado, un cu-
rioso lezer*® y un frecuente grado, cuyos usos deberan ser estudiados atentamente:

En tanto no se haga un estudio exhaustivo de sus ocurrencias, sobre todo en relacién con los diversos
verbos a los que puede acompaiiar.

La suma de alegre, alegranca, alegria y alegrar arroja un total de siete cantigas, de las que tres son de la
autoria de Airas Nunez (que, no por acaso, es un trovador que se opone a la tradicional coita).

De LickRrE (fr. loisir), sustantivado, con el sentido de ‘placer, gusto, contento, descanso...’, parece de uso
exclusivo de la lirica (incluidas las Cantigas de Santa Maria). En el ejemplo que mostramos de Nuno Pe-
rez Sandeu aparece en clara oposicidn a coita, con la que construye una pareja antonimica paralela a la
de pesar/prazer usada en el otro verso del refran.
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Deus, por que faz meu amig'outra ren
se non quanto sabe que praz a mi?
per boa fé, mal conselhad® i,

ca en mi ten quantojel 4 de ben,

e en mi ten a coita e o lezer

e o pesar e quantd de prazer.

Por eu viver como vivo, coitado,

des quando m’eu parti de mia senhor,
de tal vida non poss’eu aver grado

da que me faz viver tan sen sabor
como quen ten a morte por melhor,
e seria d’ela mui mais pagado.

(Fernan Rodriguez de Calheiros,

E pois lhi Deus atal ventura d3,
47,17, 111)

el escontra mi barata mui mal,
se nunca ja de meu mandado sal,
ca en mi ten quanto ben no mund’3,
e en mi ten a coita e o lezer
e o pesar e quantd de prazer.
(Nuno Perez Sandeu, 107,3)

En el apartado reservado al TIMOR, es patente el predominio de temer y pavor,
resulta dudosa la inclusién de formas como maravilha (denota ‘sorpresa; incluso
‘admiracién, mas que ‘desconcierto; y puede ser sinénimo de estranhar, estranho,
que en algunos usos tal vez deberia ser incorporado con méas derecho a este dmbito
semdntico) y destaca la diferencia semdntica de dultan¢a con respecto al occitano
doptansa: en gallego el término no hace referencia al ‘temor’ sino simplemente a
la ‘duda; pues en las dos ocurrencias localizadas —ambas en Airas Nunez— se em-
plea en la expresion sen dultanca para reforzar una afirmacién de modo categoéri-
co («e é cousida sen dultanca», 14,2, v. 26; «que de beldade quantas eu sei val,/de
mesur’e de ben falar /e de tudo ben, sen dultanca», 14,13, v. 29).

La categoria emocional de la IRA, por su parte, presenta una novedad con res-
pecto a los otros tres corpora romances, pues, dejando a un lado los posibles em-
pleos de mal en esta acepcidn, esta mayoritariamente representada por el macro-
lema sanha*', que, en principio, puede ser una emocién experimentada tanto por
el enamorado como por su amada (en ocasiones, por los dos a la vez):

Quis el falar migu’e non ouve guisadoe  Porque se foi d'aqui meu amigo

foi-s’el d’aqui sanhud’e mui coitado sen meu mandado e non mi-o fez saber,
e nunca depois vi el nen seu mandado, quand’el veer por falar comigo,
e que farei eu, lougaa? assanhar-m’ei e farei-lh'entender
(Johan Soarez Coelho, 79,23, 11) que outra vez non se vaia daqui

per nulha ren sen mandado de mi.

(Fernan Froiaz, 42,3, I)

Presenta, en cualquier caso, una frecuencia mucho mayor en las cantigas de
amigo (45 casos) que en las de amor (11), y en una parte de las composiciones se
usa para expresar el estado de animo propio de la sefiora (o de la amiga) que se en-
furece con su enamorado, entablando de este modo una relaciéon estrecha con la

47 Cfr. Cohen (1996), Vazquez Pacho (1999).
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categoria anterior (el TIMOR), pues el trovador se muestra aterrado ante la simple

posibilidad de provocar con su actitud o su comportamiento la ira de su amada:

Se soubess'ora mha senhor

que muyt’a mi praz d'eu morrer
ante ca ssa ira temer,

que ouvi, que sempre temi
mays ca morte, des que a vi,
pesar-1h'ia mays d'outra ren

d’ eu morrer, poys a mi praz en.

Esto entend’eu do seu amor,
ca, des que a vi, vi Iaver
sempre pesar do meu prazer
e sempre sanha contra mi

e por esto entend’eu assy:
que da morte, que m'ora ven,

pesar 1’4, por que é meu ben.

D’esto soo0 ja sabedor

e ar praz-mh de o saber:

des quando eu morte prender,
que lhi sofrerd des aly

tantas coytas com’eu sofri

eu creo que lhi falrra quen,
pero m'ela teven desden

Des que a vi, e, sse pavor

eu non ouvesse de viver

(ai Deus non o leixe seer),

diria quanto mal prendi

d’ela por ben que a servi

e de como errou o sen

contra mi, mays non mi conven
(Johan Lobeira, 71,5)

Rogaria eu mid senhor,

por Deus, que me fezesse bem;
mais hei dela tam gram pavor
que lhe nom ouso falar rem
com medo de se massanhar

e me nom querer pois falar.

(Johan Nunez Camanez, 74,6, I)

Assanhei m’eu muit’a meu amigo
por que mi faz el quanto lhi digo;
por que entendo ca mi quer ben
assanho me lhi por en

E, se moutren faz ond’ei despeito,
a el m’assanh’e faco dereito;

por que entendo ca mi quer ben
assanho me lhi por en

E ja m’el sabe mui ben mha manha,
ca sobr’el deit'eu toda mha sanha;
por que entendo ca mi quer ben
assanho me lhi por en
(Fernan Rodriguez de Calheiros,

47,3)

Nen ten agora el en ren

mui gran sanha que eu del ei;

quando el veer com’eu serei

sanhuda, parecendo ben,

muito terrd que baratou

mal, porque tan muito tardou.
(Roi Queimado, 148,20, 11)

E non sse pod’alongar, eu o sei,
dos que migo falan, nen encobrir,
que lhis eu non fale en al, pera oyr
en mi falar, e ja me lhi ensanhei,
porque o fez, e nunca el mayor
pesar oyo, mays non pod’al fazer;
mays esso pouco que el vyvo for
farey-vo'lh'eu o que m'el faz sentir.
(Gongal’Eanes do Vinhal,
60,10, II)



Las causas de esa sanha que causa pavor en el enamorado son variadas, como
puede verse en los ejemplos aducidos: el alejamiento sin permiso de la dama, la
tardanza en acudir a la cita, una actitud que haga peligrar el «secreto» de la iden-
tidad de la amada, la solicitud del ben...; o, simplemente, un modo de mostrar la
superioridad y dominio de la dama. Cuando es él quien esta sanhudo, no obstante,
si ella sabe que es la causante (directa o indirecta) de esa ira (o, en ocasiones, de la
coita), puede mostrarse favorable a desensanharlo.

El dmbito de la tltima categoria emocional, la CUPIDITAS, por su parte, esta cla-
ramente dominado por amor, del mismo modo que la expresién directa del deseo
lo esté por el macrolema desejo y la manifestacion de lo que se desea obtener de la
dama por ben (que es el motivo mds patente de la LAETITIA):

Senhor fremosa, poys assy Deus quer «Senhor, veedes-me morrer
que ja eu sempre no meu coragon desejando o vosso ben,
deseje de v6s ben e d’alhur non, e vés non dades por en ren,
rogar-vos-ey, por Deus, se vos prouguer, — nen vos queredes en doer!»
que vos non péz de vos eu muyt'amar, «Meu amigu, en quanteu viver,
POYs que vos non ouso por al rogar nunca vos eu farey amor

(Bernal de Bonaval, 22,17, 1) per que faca o meu peyor.»

(Johan Garcia de Guilhade,

Nom ficou per vds de mi fazer bem,
e de Deus ajades bom galardom, 7047.1)
mais a mha mingua foi grande; porem

por mercee teede por razom

de me teer puridade, senhor,

e eu a vos, ca esté o melhor.

(Don Denis, 25,83, I1)

El panorama que acabamos de disefar, junto con la tabla de macrolemas en el
Apéndice, ponen de manifiesto la necesidad de completar los estudios de detalle de
cada una de las categorias, y, dentro de ellas, de cada uno de las familias léxicas, de
manera especial de aquellas que pueden asumir valores diferentes en funcion del
contexto en el que se integran o de la dependencia que adquieren de otras voces.
Sélo cuando se hayan revisado debidamente todas las ocurrencias se podrdn ob-
tener resultados fiables, pero ya esta primera aproximacién permite apreciar que
la variedad terminoldgica del gallego es menor que en los otros corpora, pero que,
en buena parte de los casos, las palabras empleadas para denotar las emociones
coinciden en todos, y son mayoritariamente voces patrimoniales (los préstamos
del occitano son aqui poco significativos). Aun asi, los trovadores gallego-portu-
gueses parecen haber privilegiado el uso de vocablos con escasa incidencia en las
restantes tradiciones —como coita, que se convierte en la expresion paradigmati-
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ca del sufrimiento (junto con morte/morrer), o sanha—, en perjuicio de otras mas
extendidas (como dolor, inexistente —también como dor— en este corpus), y con-
vendria tal vez intentar hallar la causa de tales diferencias.

377



Apéndice

Léxico de las emociones en la lirica romanica medieval

Categoria Emocién Macrolema Macrolema Macrolema Macrolema
emocional occitano francés italiano gal.-port.
TRISTITIA  ‘angustia’ AIS AINSE
ANGOISA ANGOISSE ANGOSCIA
PANTAIS
PEZANSA PESANCE PESANZA PESAR*
‘desesperanza’ DESCONFORTAR DESCONFORTER  DISCONFORTO 48
DESCONORT 49
DEZAFORTIR
DEZAGRAT
DEZESPERANSA  DESESPERANCE DISPERANZA DESASPERAR (8)
ESPERDEMEN ESPERDRE SPERDERE
‘disgusto’ DESPLAZER DESPLAIRE DISPIACERE DESPRAZER (1)
DEZABELIR DESABELIR DISABBELLIRE
DEZAZAUT
MALSABER
RANCURA # 2 RANCOR RANCURA RANCURA*
‘dolor’ AFAN AHAN AFFANNO AFAN (37)
ALISCARA HASCHIEE
CATIVO (22)
COCHA COITE corTA (630)
COZEN CUIVRE COCENTE
DAN DAM DANNO DANO (10)
DESTRECH DESTROIT DISTRINGERE
DESTRIC DETRI
DOLOR DOLOR DOLORE
GREVEZA GREVECE GREVEZZA
GREU GREVE GRAVE (72)
LANGUIMEN LANGUISSEMENT LANGUORE
MAL # 1-2 MAL MALE MAL (579)
MALANANSA MALANZA
MALTRACH MAUTRAIRE 50
MARTIRI MARTIRE MARTIRIO

PADECER (15)

48 Sdlo se registra un caso de desconfortado en una cantiga de escarnio de Johan Servando (77,6).

49 La dnica ocurrencia de desconortado se localiza en una cantiga de dificil adscripcién genérica (una es-
pecie de canto de despedida) de Nun’Eanes Cérzeo (104,1).

50 Maltreito se usa en dos cantigas de escarnio, una de Roi Paez de Ribela (147,1) y otra de Estevan da
Guarda (30,19).
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51

52

53

54

55

PENA PEINE PENA PENA (/PEA) (10)°*

PIATAT # 1-2 PITIE PIETA
SOFRENSA # 1-2  SOFRANCE SOFFERENZA SOFRER (200)
TORMEN TORMENT TORMENTO ATORMENTADO (2)
TORTURA TORTURE TORTURA
TREBALH TRAVAIL TRAVAGLIO TRABALHAR® (5)
‘afliccion’ AMARGOR AMARORE
CALENSA CHALOIR CALERE
CONSIR CONSIR CONSIRO
CORROTZ # 2 CORROZ CORRUCCIO
CUIDA CUIDIER CUITA COIDAR* (353)
ENCOMBRIER ENCOMBRIER
ENOI # 2 ENUI NOIA NOJjO*
ESMAI ESMAI ESMAI DESMAIAR (1)
FELNIA # 2 FELONIE FELLONIA 52
IRA # 2 IRE IRA IRA®
LANHA LAGNA
MARRIMEN MARRIMENT SMARRIMENTO
MORTE (484)
NEGROR
PENSAMEN PENSEMENT PENSIERO PESAR (281)°3
SONHA SOIGNE SOGNA
TAINA ATAINE
TRISTOR TRISTOR TRISTEZZA TRISTE (53)
LAETITIA ‘entretenimientoc’ DEMORANSA DEMORE DIMORANZA DEMORAR* (1)
DEPORT DEPORT DIPORTO
joc JEU GIOCO joGo (3)°*
LEZER LEGIER LEGGERO LEZER®® (17)
SOJORN SEJOR SOGGIORNO
SOLATZ SOLAZ SOLLAZZO SOLAZ (2)
‘alegria’ ALEGRANSA HALEGRANCE ALLEGRIA ALEGRIA (7)
BAUDOR BAUDOR BALDORE
BEN BIEN BENE BEN* (929)
BENANANSA BENINANZA
BENESTANSA BENESTANTE
ENVEZADURA ENVOISEURE [INVITATURA]
EREUBUT

En realidad, en singular sdlo aparece (como péa) en dos cantigas de escarnio; el resto de las ocurren-
cias corresponde o a la forma plural del sustantivo (penas) —que aparece también en una interpola-
cién tardia (37,1)— o al participio penado / péado, ademas de alguna forma personal del verbo penar.

Felon aparece en una cantiga de escarnio de Pero Gomez Barroso (127,13).

Hay 16 composiciones que utilizan pensar, pero, aunque su significado puede ser en ocasiones el de
‘preocuparse’, lo habitual es que el verbo se use en la acepcion de ‘pensar’.

Se registra una ocurrencia de jogar, otra de jogador y una tercera de joguete, que merecen un estudio
aparte.

De LicerE (fr. loisir), sustantivado, con el sentido de ‘placer, gusto, contento, descanso...”
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56
57
58

59

ESCLAIRE ESCLAIRE SCHIARIRE
GAIEZA JAT GAIEZZA 56
LEGOR LOISOUR
LERI
LET LIE LIETO LEDO (50)%7
‘placer’ ABELIMEN ABELIR ABBELLIRE BELDADE*
(14) / FREMOSA5®
ABONDANSA ABONDANCE ABBONDANZA
ADAUT AATE ADATTO
AGRADATGE GRE AGGRADAGGIO  GRADO (165)
BONSABER [BUON SAPERE]  BEN SABER (1)
DELECH DELIT DILETTO
DESDUCH DEDUIT DISDOTTO
DOUSOR DOUGOR DOLCEZZA
ESPLECH ESPLOITIER
GAUG GAUDIO
jo1 JOIE GIOIA
PLAZER PLAISIR PIACERE PRAZER (265)
PROL* (52)
SUAVEZA SOAVITE SOAVEZZA
‘consuelo’ ALEUJAR ALEGIER ALLEVIARE 59
APAGANSA APAIIER APPAGARE PAGAR(SE) (30)
CONFORT CONFORT CONFORTO CONFORTO (2)
CONORT # 1 CONORT CONORTO CONORTO (6)
CONSOLANSA CONSOLANZA
DEZADOLORAR
PATZ PAIS PACE PAZ (3)
PAUZA POSE PAUSARE
REFRANHEMEN  REFRAINDRE
REVENIMEN REVENIR RIVENIRE
TIMOR ‘temor’ BASCA
TEMENSA # 2 TIMOR TIMORE TEMER (111)
VERGONHA # 2  VERGOIGNE VERGOGNA VERGONHA*
‘miedo’ DEZASEGURAR
DOPTANSA DOTANCE DOTTANZA DULTANGA* (2)
ESFRE ESFROI
ESGLAI

Hay un ejemplo de gaia en una cantiga de escarnio de Caldeiron (24,1), calificando a dona.

El sustantivo lidica aparece sé6lo en una cantiga de escarnio de Fernan Rodriguez Redondo (48,1).

Indicamos como macrolema el adjetivo femenino porque del sustantivo fremosura se registran tan sélo
cinco ejemplos. En cualquier caso, probablemente deban ser retirados los dos macrolemas sinénimos
de esta categoria, porque en gallego-portugués no parecen designar una emocién y no encontramos
correspondencia a abelimen y sus equivalentes francés e italiano.

En cinco cantigas de escarnio puede encontrarse ligeiro; en una de ellas (25,26) esta asociado a ledo y

en otra (126,3) a valente.
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60

61
62
63
64

ESPAUT

ESPAVEN ESPOENTAIL SPAVENTO ESPANTO (1)
PAOR PEOR PAURA PAVOR (84)
REGART REGART RIGUARDO 6o
SOBRETEMENSA
SOSPECHOS SOSPEITAR* (2)
TEMENSA # 12 TIMOR TIMORE TEMER*
‘verglienza’ ANTA HONTE ONTA
AUNIMEN HONIMENT AUNIRE
VERGONHA # 2 VERGOIGNE VERGOGNA VERGONHA (7)
‘desconcierto’ BALANSA BALANCE BILANCIA
ERROR ERROR ERRORE ERRO (16)
ESBAIR ESBAIR SBALDIRE 61
ESVARAT
MERAVELHA MERVEILLE MERAVIGLIA MARAVILHA® (31)
TABUST TRAMBUSTO
TORBAMEN TORBEMENT TURBAMENTO 62
TREBOL TORBLE
IRA ‘ira’ CORROTZ # 1 CORROZ CORRUCCIO
FELNIA # 1 FELONIE FELLONIA 63
IRA # 1 IRE IRA IRA (5)
MALCOR MAUCUER
MALEJAR
RAGE RAGE RABBIA 64
RANCURA # 1 RANCOR RANCURA RANCURA (2)
SANHA (56)
‘desprecio’ BARALH [SBARAGLIA] BARALHAR (2)
DESDENH DESDEIGNE DISDEGNO DESDEN (9)
DESGRAT DESGREER DISGRATO
DEZAMOR DESAMER DISAMORE DESAMOR (47)
ENDENHA INDEGNITA
ENOI # 1 ENUI NOIA NOJO (2)
FASTI FASTIDE FASTIDIO
GENSIC
MALTALEN MAUTALENT MALTALENTO MAL TALANTE (1)
ORGOLH ORGUEIL ORGOGLIO
REFUG REFUGE RIFUGIO
SOAN
VILTAT VILTE VILTA VILEZA (4)

Hay un reguardo en una cantiga de escarnio de Pero Mendiz da Fonseca (133,1), pero su significado no

parece ser el de ‘miedo’, sino mas bien el de ‘resguardo’.

Esbaldir se registra Unicamente en una cantiga de escarnio de Caldeiron (24,1).

Johan Soarez Coelho emplea torvado, referido al mundo, en una cantiga de escarnio (79,26).

Vid. supra nota 52.

Don Denis incluye una comparacién con un lobo ravioso en una cantiga de escarnio (25,33).
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65
66
67
68
69
70
71
72

73

‘crueldad’ AVOLEZA [ABILITA]
CAITIU CHAITIF CATTIVITA CATIVO*
CROI CROIO
CRUZELTAT CRUAUTE CRUDELTA 65
DUR DUR DUREZZA DpURO (26)°°
ENGRES ENGRES [INGRESSO]
ENIC INIQUE INIQUITA
ESTRANHATGE  ESTRANGE ESTRANEITA ESTRANHO* (9)
FEREZA FIERECE FIEREZZA FERO (3)
MAL # 12 MAL MALE MAL* (579)
MALESTANSA
MALEZA MALIZIA 67
MALIGNE MALIGNE
MALVESTAT MAUVAISETE MALVISTA 68
SAVAI
SALVATGE SAUVAGE SELVAGGIO b9

cuUPIDITAS ‘deseo’ ABRAZAR BRASER ABBRAGIARE APERTAR (2)

AFLAMAR ENFLAMER AFFIAMMARE
ARDOR ARDOR ARDORE 0
COBEITAT COVOITIE CUPIDIGIA
DEZIR DESIR DESIDERIO DESEJO (158)
ENTENSA ENTENDANCE INTENDENZA ENTENDER (153)
ENVEJA ENVI INVIDIA ENVEJA (3)
RECALIU
TALEN TALENT TALENTO TALAN (3)
VOL VOLENTE VOLONTA VOONTADE (1)

‘amor’ AMISTANSA AMISTANCE AMICIZIA AMIGO™*
AMOR AMOR AMORE AMOR (929)7
DRUDARIA DRUERIE DRUDERIA 3
SOBRAMANSA SOVRAMARE

‘esperanza’ ATENDENSA ATENDEMENT ATTENDIMENTO ATENDER (63)
CONORT # 2 CONORT CONORTO CONORTO*

El adverbio cruamente es utilizado por Estevan da Guarda en una cantiga de escarnio (30,19).

Podemos afiadir 22 cantigas que usan endurar; cfr. Brea (2005b: 527-539).

Una cantiga moral de Martin Moxa (94,15) incluye maleza en serie con avoleza.

Malvaz aparece en dos cantigas de escarnio, una de Alfonso x (18,4) y otra de Gil Perez Conde (56,5).

Johan Baveca satiriza a un personaje masculino diciendo que le llaman dona salvage (64,7).

Ardura se localiza en un escarnio de Gongal’Eanes do Vinhal (60,12).

Vid. nota siguiente.

La cifra resulta de la suma de composiciones que contienen los lemas amor, amigo /a y amar; puede

aparecer uno solo de ellos, dos o los tres.

Drudo sélo se localiza en dos cantigas de escarnio, una de Pero da Ponte (120,5) y otra de Pero Larouco

(130,2bis).
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ESPERANSA
FADIA
RESPECH
SOFRENSA # 1
SOSPEISON

‘compasion’ ALMORNA
BENVOLENSA
CAUZIMEN

MERCE
PIATAT # 1
UMILITAT

ESPERANCE

RESPECT
SOFRANCE
SOSPECON

AUMOSNE
BENIVOLENCE

MERCI
PITIE
UMBLETE

SPERANZA

[RISPETTO]
SOFFERENZA
SOSPETTOSO

BENEVOLENZA

MERCE
PIETA
UMILTA

ESPERANGA (5)

RESPEITAR4

SOFRER*
SOSPEITAR™®

ESMOLA (1)

75

DOO* (29)
MERCEE (12)

OMILDADE (1)

74 Enrealidad, el inico ejemplo localizado se encuentra en una interpolacién tardia (157,19).

75 El significado que tiene cousimento en gallego-portugués es diferente; cfr. Brea (2005a).
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2 6 Otra vuelta a Raimbaut de Vaqueiras

y la lirica gallego-portuguesa*

[C. Carta—S. Finci— D. Mancheva (eds.), Antes se agotan la mano y la pluma que su historia /
Magis déficit manus et calamus quam eius historia. Homenaje a Carlos Alvar,
San Millan de la Cogolla: Cilengua, 2016: vol. I, 509-523]

ace dos décadas, con ocasién del Homenaje dedicado en su 70 aniversario

al Prof. Giuseppe Tavani, a quien tanto debemos los estudiosos de la lirica

gallego-portuguesa, nos ocupamos (Brea 1994) de un aspecto que a él le re-
sulta muy querido y que ha despertado siempre gran interés: ;cdmo es posible que
Raimbaut de Vaqueiras hubiese incorporado el gallego* a las lenguas aptas para la
lirica trovadoresca en un momento —los tltimos anos del siglo x112 — para el que
no se podia probar documentalmente la existencia de una produccion literaria en
esta lengua? Desde entonces, son bastantes los trabajos (entre otros, Miranda 1998,
2004; Monteagudo 2008, 2013; Oliveira 1998b; Souto Cabo 2011, 2012a, 2012b;
Vieira 1999; etc.) que han ido arrojando alguna luz sobre el tema y permiten con-
formar de algin modo el rompecabezas del que alcanzamos a identificar algunas
piezas importantes? sin llegar a vislumbrar cémo podian encajar; hasta que el em-

Aunque de forma indirecta, este trabajo es deudor del proyecto de investigacién La expresion de las
emociones en la lirica romdnica medieval, subvencionado por el Ministerio de Economia y Competitivi-
dad (MINECO) para el periodo 2013-2015 (referencia FFI2012-37355).

Sobre todo teniendo en cuenta que no consta que haya mantenido un contacto directo con las cortes
castellanas, y mucho menos con las leonesas, que le permitiese conocerlo (como si conocia de prime-
ra mano las variantes norteitalianas, que utiliza no sdlo en el descort sino también en su debate fingido
con una toza genovesa). Sobre los itinerarios seguidos por Raimbaut, vid., entre otros, Saviotti (2008),
que, examinando su relacién con la Peninsula Ibérica, concluye que «In assenza di altri indizi, risulta
quindi non solo indimostrabile, ma in definitiva con ogni probabilita da escludere I'ipotesi di una tras-
ferta di Raimbaut in Spagna, che si rivela un’inferenza abusiva rispetto ad una serie di dati ben altri-
menti giustificabili» (Saviotti 2008: 438).

Recuérdese que el descort plurilingiie de Raimbaut es casi contemporaneo a la cantiga gallego-portu-
guesa que se podia considerar mas antigua datable, el sirventés Ora faz ost’o senhor de Navarra, de Jo-
han Soarez de Pavia (vid. al respecto Tavani 1986-1987, para la composicién occitana; Alvar 1986, y Mi-
randa 1997a, para la gallego-portuguesa).

Asi, y reconociendo nuestra incapacidad para probarlo con los datos de que se disponia entonces, in-
tentamos mostrar que el cultivo de la lirica trovadoresca en gallego tenia que estar vinculado a las fa-
milias nobles gallegas que detentaban un cierto poder en las cortes de dos monarcas leoneses tan vin-
culados a Galicia que estan sepultados en la catedral de Santiago de Compostela, Fernando 11y Alfonso
1. Del mismo modo, intuimos la posibilidad de que Peire Vidal fuese, de algin modo, un punto de en-
lace entre los trovadores gallego-portugueses y Raimbaut de Vaqueiras.
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peno, la infinita paciencia y el rigor de Souto Cabo hicieron posible un mejor co-
nocimiento sobre las biografias y las relaciones familiares de los trovadores de la
primera generacion, entre los que se encuentran varios de los que sélo se ha con-
servado el nombre —y ello gracias a la Tavola colocciana (Gongalves 1976), pues
el Cancioneiro da Biblioteca Nacional de Lisboa (B) ha perdido (o dejado en blan-
co; vid. infra) los folios que se supone transmitian sus composiciones.

La investigacion que estamos llevando a cabo sobre un tema en principio bas-
tante diferente (la expresion de las emociones en la lirica medieval: Brea 2014a) nos
hizo reparar en uno de esos trovadores de la primera generacién en el que el influjo
de los occitanos es patente: Osoir’Anes (editado recientemente por Marcenaro
2012), que destaca por su empleo del término ira (relativamente escaso en las can-
tigas de amor y de amigo) como alternativa al —también usado por él — de sanha,
pero sobre todo por ser el Gnicos en utilizar el occitanismo rancura, con sus deri-
vados rancurary rancurado.

Osoir’Anes estd documentado (Souto Cabo 2012c¢: 117-118) entre 1175y 1217,
pero es posible que su existencia se pueda extender al periodo 1165-1220. Fue uno
de los ocho hijos conocidos de Jodo Airas de Novoa y Urraca Fernandez de Traba,
a quienes el rey Fernando 11° encomendo la educacién de su hijo, el futuro Alfonso
1x. Consta como «tenente» en diversos lugares de la margen norte del Mifio cen-
tro-meridional, y se conocen propiedades suyas en la misma zona, ademds de en
otras, como Santiago de Compostela, donde poseia una casa en la plaza del Campo
(actual plaza de Cervantes), muy cerca de la catedral’.

Para situarlos adecuadamente, resulta imprescindible la consulta del denso y a la vez esclarecedor li-
bro de Souto Cabo (2012c).

Ademas de Afonso Fernandez Cubel, que la emplea en su Gnica composicién conservada, el escarnio De
como mi ora con el-Rei aveo (4,1).

Este, a su vez, habfa tenido como instructor al padre de Urraca, el conde Fernando Perez de Traba, per-
sonaje de tanta influencia en el entorno de Alfonso vii que se atribuye a él la iniciativa de que el monar-
ca dividiera el reino entre sus hijos, asi como un papel preponderante en la instalacién de la orden del
Cister en Galicia, cuando refunda el monasterio de Sobrado y lo entrega a esta orden en 1142. La re-
lacion del conde con la monarquia gallego-leonesa es tan intensa que otra de sus hijas, Teresa, estu-
vo casada con el propio Fernando 11 (1178-1180). Por otra parte, la madre de Urraca (es decir, la abuela
materna de Osoiro) fue Sancha, hija del conde Gongalo Ansurez y de Urraca Bermudez (del linaje Ve-
laz, relacionado también familiarmente con el de Urgell). Para todos estos datos, y para la genealogia
de Osoiro a partir de su bisabuelo Oeiro Ordofiez, vid. Souto Cabo (2012c: 79-123).

Ademas, «Sabemos que Osdrio Eanes foi criado em casa de Maior Peres, tia do trovador Pedro Pais Ba-
zaco» (Souto Cabo 2012c: 118). Y que uno de sus hermanos, Gongal’Anes de Novoa, alcanzé gran rele-
vancia social y politicay llegd a ser Maestre de la Orden de Calatrava entre 1218 y 1232 (vid. Souto Cabo
2012c: 112-116); este personaje pudo haber desempefiado un papel importante en la aglutinacién del
primer nicleo de trovadores gallegos: «A andlise da tradicdo manuscrita a luz desses vinculos permitiu-
nos identificar algumas pegadas remotas desse processo. A mais significativa tem a ver com Gongalo
Eanes de Né6voa, enquanto elo de unido que relaciona Fernando Rodrigues de Calheiros e Rui Gomes “o
Freire”, autores cujas produgdes poéticas, por sua vez, ocorrem contiguas na tradigdo manuscrita. Vis-
to que essa vizinhanga material dificilmente podera ser atribuida ao acaso, cumpre concluir que o cir-
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Tanto Marcenaro (2012: 27-57) como Miranda (2004: 97-125) 0 Monteagudo
(2008: 377-378) han puesto de relieve las importantes deudas poéticas (entre las
que identifican otros elementos léxicos notables) que mantiene Osoir’Anes con di-
versos trovadores occitanos, en particular con Bernart de Ventadorn y con Peire
Vidal; y Canettieri — Pulsoni (2003: 139-142), por su parte, han sefialado dos pie-
zas de Osoiro (Sazon é ja de me partir y Min pres forcadamentAmor) como posi-
bles contrafacta de dos composiciones (Nuls hom no pot damor gandiry Per pauc
de chantar no me lais, respectivamente) de Peire Vidal. Asimismo, casi todos es-
tos estudiosos han intentado establecer alguna relacién con el propio Raimbaut de
Vaqueiras. En cualquier caso, y aunque en distinta medida, una buena parte de esas
influencias ultrapirenaicas las comparte Osoiro con otros trovadores de su gene-
racion®, todos ellos tan buenos conocedores de la tradicidn occitana que necesa-
riamente han tenido que estar en contacto directo con los propios trobadors, o al
menos con sus textos, algo que era posible deducir del estudio sobre la presencia
de esos agentes liricos en las cortes castellanas, leonesas y portuguesas realizado
por Alvar (1977, 1978), pero que ahora se puede apreciar con mayor nitidez gra-
cias a los estudios de Souto Cabo?, quien, refiriéndose precisamente a Raimbaut,
concluye que:

A estada doutros trovadores provencais nessas esferas curiais ou o papel transmissor
das linhagens (occitano)catalas instaladas nesse espago politico sdo fatores suficientes
para perceber as condi¢des gerais que terdo possibilitado a difusdo da nossa lirica
junto deste e doutros trobadors (Souto Cabo 2012c: 211).

Uno de los aspectos mds interesantes de esta aportacién fundamental es que
permite fijar la actividad poética de los primeros trovadores conocidos (con o sin
produccién conservada) en Galicia en el circulo de la familia Traba y el entorno
de los monarcas Fernando 11 y Alfonso 1x, en al menos el tltimo tercio del siglo

culo (social ou familiar) préximo desse irméo de Osdrio Eanes esteve envolvido na configuragéo desse
segmento, enquanto embrido da primeira coletinea poética da lirica galego-portuguesa» (Souto Cabo
2012c: 235).

Y no sélo de su generacidn, sino también de su mismo nicleo social y, en muchas ocasiones, incluso fa-
miliar, como el grupo que identifica Souto Cabo (2012c: 235) en el circulo inmediato a Alfonso Ix: ade-
mas del propio Osoir’Anes, Airas Oares, Fernan Rodrigues de Calheiros, Rui Gomes o Freire, Fernan
Pais de Tamalhancos, Pedro Pais Bazaco, Airas Moniz de Asme, Diego Moniz y Johan Soares Somesso.
Vid. asimismo, Souto Cabo (2012c: 90, n. 31) donde, a través de los nombres que figuran en el diploma
de la fundacién de Oseira en 1137, se establece todo un entramado de relaciones familiares que englo-
ba a la mayoria de estos trovadores.

Son varios los articulos de este autor sobre el tema, pero Souto Cabo (2012c) sirve de compendio para
una correcta comprension de la situacién, analizando las relaciones familiares de los Cabrera y Urgell
(y también, entre otros, de los Cameros) con los Velaz-Traba (las paginas 239-254 del libro contienen
interesantes esquemas genealégicos entrecruzados que dan cuenta de estos parentescos), asi como la
trascendencia de la rama femenina del linaje Traba (responsable de la instruccién sucesiva de los mo-
narcas Alfonso vii, Fernando 11y Alfonso ix).
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11

12

13
14

X1I, por lo que se despeja una primera e importante incognita al poder confirmar
la existencia de una notable produccién lirica en gallego-portugués en la época en
que Raimbaut de Vaqueiras compone Eras quan vei verdejar*. Este hecho sitda a
la lengua gallega al mismo nivel que la francesa en el descort, como ya fue sefala-
do en trabajos anteriores (Tavani 1986-1987; Brea 1994; Ferndndez Campo 2009),
por lo que se mantiene abierta la posibilidad de que Raimbaut haya realizado en la
estrofa v una operacion similar a la operada en la 111, cuya fuente directa en Conon
de Béthune fue senalada de manera acertada por Brugnolo (1983: 69-103).

La produccion conservada de Osoir’Anes se limita a seis cantigas de amor** (de
las cuales sdlo una estd compuesta en la modalidad de refrdn) y dos fragmentos
que parecen constituir, cada uno de ellos, una estrofa inacabada**. Ha sido transmi-
tida Gnicamente por el Cancioneiro da Biblioteca Nacional de Lisboa, en un lugar
del mismo bastante significativo*s. En efecto, después de la poética fragmentaria y
los cinco lais anénimos, en B se copian, en el fol. 11, dos composiciones atribuidas
a Airas Moniz de Asme (B6 y B7) y otras dos a Diego Moniz (ambas numeradas
como 8, y la dltima de ellas incompleta —lo que parece indicar la existencia de una
laguna—); los fols. 12 y 13 estdn en blanco, aunque el verso del fol. 13 fue aprove-
chado por Colocci para anotar cuentas de sus pagos a los copistas®; el fol. 14 (con
el que comienza el tercer cuaderno del cédice: Ferrari 1979: 95) se abre con la ra-
brica atributiva a Osoir’Anes y la cantiga B37. Las piezas asignadas a este trova-
dor ocupan las dos caras del fol. 14 y casi todo el recto del fol. 15, al final de cuya
segunda columna se encuentra un nombre nuevo: Monio ve/ Nuno Fernandez de
Mirapeixe y los nueve primeros versos de B44.

Si se confronta esta situacidn con la Tavola colocciana, se advierte con claridad
que el ndmero 37 corresponde igualmente al inicio de la produccién de Osoir’Anes
y que, antes de este nombre y después del de Diego Moniz, figuran los que posible-
mente llenarian esa laguna y esos folios en blanco:

13. Pero Paez Bazoco
20. Joan Velaz
22. Don Juano

Epoca en la que, precisamente, Alfonso I1x estaba casado en segundas nupcias (1197-1204) con su pa-
riente Berenguela de Castilla, hija primogénita de Alfonso viily Leonor Plantagenet, y nieta, por lo tan-
to, de la propia Leonor de Aquitania (sobre laimportancia de esta y de sus descendientes en el desarro-
llo de la literatura medieval, de modo especial en la lirica, vid. Brea 2013).

Una de ellas (B40=111,3) es etiquetada por Tavani (1967a: 473) como «amor giocosa» por ese caracter
peculiar (Marcenaro 2012: 82-87) que se comenta més adelante.

El copista no reserva espacio para la copia de estrofas adicionales, y la numeracién esta invertida: des-
pués de B41, aparece el nimero 43, seguido del 42.

Para la descripcidn y estudio de este cancionero, vid. Ferrari (1979).

Ferrari (1979: 94) afirma que este segundo cuaderno es un binidn, pero que en origen seria un quinion.

388



15

16

17

23. Joan Soarez de Pavha

29. Pero Rodrigues de Palmeyra

31. Don Rodrigo Diaz dos Cameyros
34. Ayras Oares

De todos ellos, los cancioneros sélo han conservado el sirventés ya citado de
Johan Soarez de Pavia, por lo que se puede decir que se han perdido, al menos, 28
cantigas de amor, que representan la produccién completa de seis trovadores*s y
la mayoria de la de un séptimo (ademds de varias piezas de Diego Moniz). Souto
Cabo (2012¢) ha logrado identificar (con seguridad en la mayoria de los casos, con
un alto indice de probabilidad en otros) a casi todos estos personajes, y a algunos
de los que vienen a continuacién en By en la Tavola colocciana (de los que no nos
ocuparemos ahora). Su bisqueda ha resultado menos fructifera para Airas Moniz
de Asme y Diego Moniz (Souto Cabo 2012c¢: 135-139), aunque propone identificar
al primero con un «tenente Alva Arias Munionis» localizado en un documento de
1219. Las fechas por él atestiguadas para cada uno de estos trovadores*® son las si-
guientes:

Johan Velaz, 1158-1181 (Souto Cabo 2012c: 17-41)

Pero Paez Bazoco, 1191-ca. 1225 (Souto Cabo 2012¢: 127-133)

Don Juano'’, 1151(?)-1202 (Souto Cabo 2012¢: 189-197)

Johan Soarez de Pavia, 1170-1182 (Souto Cabo 2012c¢: 57-78)

Pero Rodriguez de Palmeira, 1225 (Souto Cabo 2012c: 183-185)
Rodrigo Diaz dos Cameros, 1182-1230 (Souto Cabo 2012c: 167-175)

Airas Oares, 1187 (Souto Cabo 2012c¢: 121-123).

¢Habrian compuesto exclusivamente cantigas de amor, o también habran caido en el olvido piezas su-
yas de los otros dos grandes géneros?

Después de las fechas de referencia (se supone que la fecha de nacimiento es anterior a la sefialada,
pero no es posible saber cuanto) se indican, en cada caso, las paginas del libro de Souto Cabo en las
que se analizan detenidamente los datos aportados por el propio investigador y se va tejiendo toda una
red de relaciones sociales y / o familiares entre ellos: «é possivel associarmos por parentesco biolégico,
mais ou menos direto, Jodo Vélaz com Osério Eanes, Rodrigo Dias dos Cameros, Pedro Rodrigues da
Palmeira, Garcia Mendes de Eixo, Jodo Soares Somesso, Fernando Pais de Tamalhancos ou Airas Oares.
Vinculos de natureza social ou sociopolitica permitem, por sua vez, aproximéa-lo de D. Juido e de Jo&o
Soares de Paiva» (Souto Cabo 2012c¢: 41).

Souto Cabo propone la identificacién de este Don Juano con un «domnu Julianu» hijo de D. Cotalaia,
personaje notable de Compostela: «existem dados que podem aproximar D. Cotalaia de varios grupos
familiares relacionados com a cultura trovadoresca, circunstancia na qual baseamos a identificagéo do
filho com o poeta. Referimo-nos concretamente, mas ndo s6, aos circulos a que pertenceram os tro-
vadores Jo&o Vélaz ou Osério Eanes. Assim, ele confirmava, na cidade de Santiago em 1181.12.07, duas
doagdes patrimoniais a favor do mosteiro de Moreruela realizadas pelos irmaos de Jodo Vélaz e a ins-
tancias deste Ultimo, falecido havia pouco. [...] Notemos, finalmente, a presencga de D. Cotalaia em 1169
no testamento de Fernando Oares [D.8], tio-avd de Osério Eanes e de Airas Oares» (Souto Cabo 2012c:
194-195).
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Este cuadro cronolédgico convierte en mds que plausible la hipétesis de una ac-
tividad trovadoresca en lengua gallega en el entorno ya mencionado durante al
menos el ultimo tercio del siglo x11, una actividad de la que tal vez nunca se llegue
a demostrar cdmo llegd a conocimiento de Raimbaut de Vaqueiras, aunque cabe
dentro de lo posible que las relaciones familiares hayan facilitado el intercambio
de algin manuscrito, y, por otra parte, la mediacién de Peire Vidal o/y de alguien
préximo a los autores citados (;incluso alguno de ellos?) como vehiculo transmi-
sor se dibuja cada vez con mayor nitidez, habida cuenta de las relaciones directas
e indirectas que se han puesto de relieve —de forma especial, pero no exclusiva —
entre Osoir’Anes y Peire Vidal*®.

Asi pues, los tinicos textos conservados en B copiados antes de la produccion
de Osoir’Anes (ademds, naturalmente, de los lais) son dos cantigas de Airas Moniz
de Asme y otras dos (una de ellas incompleta) de Diego Moniz. Para el primero de
ellos, Miranda (2004: 81-90) llama la atencién sobre las afinidades existentes en-
tre Mia senhor, vinvos rogar (B7) y Domna, tant vos ai prejada, de Raimbaut de
Vaqueiras, y sobre la utilizacién en Pois mi non val deu moito amar (B6) «de um
esquema métrico origindrio de Peire Vidal*?, sem mais posteridade relevante na
poesia galego-portuguesa» (Miranda 2004: 83). Por lo que se refiere a Diego Moniz,
el estudioso portugués encuentra en Deus, que pouco que sabia (B8) ecos del plan-
teamiento del tema de cambio de senhor que hace Raimon Vidal de Besald en So fo
el tems com era jais (Miranda 2004: 91-94). Aunque todavia es necesario llevar a
cabo un estudio detallado del lenguaje poético de los primeros trovadores gallego-
portugueses® y de los esquemas métrico-rimaticos que utilizaron, es posible apre-
ciar diferencias notables entre ellos y las generaciones sucesivas, por lo que parecen
actuar de puente entre los occitanos y quienes los siguieron en el cultivo de la lirica
en gallego-portugués; y parece también que, entre los agentes ultrapirenaicos con
los que mantuvieron un contacto mas directo, destaca la figura de Peire Vidal.

Las busquedas léxicas®* en MedDB a partir de la estrofa gallego-portuguesa (y
los dos versos correspondientes de la tornada) de Eras quan vei verdejar arrojan, en

No es objetivo de este trabajo revisar una vez mas las indudables huellas de distintos trobadors en esta
primera generacion de trobadores, pero no huelga recordar que estos han tenido que estar en contac-
to directo con agentes liricos occitanos (cuya presencia a este lado de los Pirineos se puede seguir en
Alvar 1977) y / o con sus textos, dado que muestran conocerlos de forma profunda. Y el contexto social
en el que pudieron alcanzar ese conocimiento es reconocible —como se ha sefialado més arriba — en
el panorama que entreteje Souto Cabo (2012c).

Se trata del esquema ababccdd, con versos octosilabos, de Nuls hom no pot gandir, para el que Frank
registra sélo otros cuatro casos en la lirica occitana, y que, en la gallego-portuguesa, es empleado Uni-
camente por Osoir’Anes (vid. supra) y Airas Moniz de Asme (Canettieri—Pulsoni 2003: 139-141).

Una primera aproximacion a un estudio de este tipo puede verse en Arbor 2009.

El esquema métrico-rimatico (7’a7’b7’a7’b7’a7’b7’a7’b) sdlo reaparece en la lirica gallego-portuguesa
en tres autores posteriores, que lo combinan con otros artificios interesantes: la cantiga de amor de
Afonso Sanchez Mia senhor, quen me vos guarda (9,6: B413=V24) y los escarnios Non d, meu padre, a
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conjunto, resultados poco alentadores, si bien confirman el empleo de un vocabu-
lario poco comun en trovadores mas tardios (a la vez que la ausencia de elementos
léxicos que mds tarde se harian recurrentes). Asi, puede advertirse que:

a)

b)

<)

e)

g)

h)

Preito es poco frecuente en las cantigas de amor, y el trovador que presenta
mads ocurrencias en este género es Vasco Fernandez Praga de Sandin, que, en-
tre otras cosas, comparte con Osoir’Anes el motivo de la ‘prisiéon de amor’.
Escarmentado es término propio de las cantigas de escarnio, e incluso en
ellas tiene una presencia escasa.

Pena (o péa) y sus derivados son raros en el corpus lirico gallego (Dominguez
Carregal 2010b), pero una de sus apariciones tiene lugar, precisamente, en
Min pres forcadamentAmor (B37), de Osoir’Anes («e sabe a omen penas
dar», 1, v. 8).

Maltreito es otra voz tan rara que sélo se registra en dos ocasiones, y una
de ellas en otro trovador del entorno geografico y social de Osoiro, Roi
Paez de Ribela?, que la incorpora al escarnio A donzela de Bizcaya (147, 1:
B1435=V1045), y ademds —como Raimbaut de Vaqueiras— en rima con
preito: «Pois dela sdo maltreito, / ainda mi venha a preito» (111, vv. 1-2).
Corpo es usado en sélo trece cantigas de amor, y una de ellas es de la autoria de
Vasco Fernandez Praga de Sandin («perda do corpo e do sen», 151, 11, V. 5).
El verbo lazerar se encuentra en un total de 23 cantigas (10 de ellas, de
amor), y no deja de ser significativo que entre quienes lo utilizan figuren
nombres como el de Johan Soarez de Pavia («e veredes Navarros lacerar»,
80,1, 11, v. 7), Vasco Fernandez Praga de Sandin («ca, de pran, mi-a cuidei
veer /e non lazerar pois por én», 151,15, 111, Vv. 6-7) o Fernan Rodriguez de
Calheiros («con guisado eu mi-o busquei/ muitende e mi-o lazerarei», 47,19,
111, vv. 2-3; «ca de fera guisa Ih'o lazerei», 47,18, 111, V. 4).

Proveito puede verse en ocho cantigas, de las que s6lo dos son de amor, y
los autores de estas son —tal vez no por acaso — Airas Carpancho? («como
morre quen non 4 proveito», 11,9, 11, v. 3) y, de nuevo, Fernan Rodriguez de
Calheiros («quan pouco proveito me ten», 47,31, IV, V. 2).

Una de las 13 composiciones (seis de ellas son cantigas de amor) que emplean
el verbo falir se atribuye a la autoria de otro trovador de este nicleo inicial,
Fernan Paez de Tamalancos («Porque vos vejo’assi falir», 46,1, 11, v. 2).

quen pega, de Pero Larouco (130,2: B613=V215), y O que seja no pavio, de Johan Fernandez d’Ardeleiro
(68,2: B1327=V933. Vid. al respecto Lorenzo Gradin (2010).

«A dos Ribelas é outra estirpe vinculada ao mundo do trovadorismo cujas origens se situam na terra de
Buval, concretamente na freguesia do mesmo nome do atual concelho de Coles. Paio Soares de Ribela,
pai do trovador Rui Pais de Ribela, confirma a escritura de 1204 acima citada (GH, n° 87). Também loca-
lizamos um Pedro Airas de Ribela como testemunha numa escritura de 1227 (scNaves, n° 14) de que é

titular Rodrigo Osores, provavel filho do Osério Eanes» (Souto Cabo 2012c: 127, n. 1).

23 Para la identificacidn de este personaje en la curia compostelana, vid. Souto Cabo-Vieira (2004).
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i) El sustantivo furto y el verbo furtar aparecen en un total de nueve canti-
gas, de las que ninguna es de amor, pero cabe destacar que dos de los seis
trovadores diferentes que lo utilizan son Johan Soarez de Pavia («ca van a
furte tornan-s’en correr», 80, 1, 111, v. 4) y Roi Paez de Ribela («e rapazes
con amores furtan ceveira» / «e rapazes con amores furtan avéa», 147, 8, 11
y IIL, V. 2).

Estos datos pueden ser poco significativos en si mismos, pero, cuando se toman
en consideracion de forma global, permiten corroborar que la extrafieza que des-
pierta inicialmente el vocabulario elegido por Raimbaut de Vaqueiras para com-
poner la estrofa v de su descort plurilingiie es menor si se restringe la bisqueda a
la produccion de los trovadores de la primera generacion. Quizd lo mas sencillo es
pensar que son estos quienes lo utilizan por la indudable influencia que Raimbaut y
otros occitanos ejercieron sobre ellos, pero la comparacién con la estrofa 111 autori-
za a pensar que el de Vaqueiras estd reelaborando un texto (lamentablemente perdi-
do) que llegb a su conocimiento® y que tenia como autor a alguno de los personajes
mencionados en este trabajo (o a algtin otro del que desconocemos por el momento
su participacion en la época inicial del trovadorismo gallego-portugués)?.

Desde esta perspectiva, Vasco Fernandez Praga de Sandin, Roi Paez de Ribela,
Fernan Rodriguez de Calheiros... o el mismo Johan Soarez de Pavia serian buenos
candidatos como inspiradores de Raimbaut, y habrd que volver sobre este asunto
todavia alguna vez mads, pero ahora queremos llamar la atencién sobre una de las
cantigas mas curiosas (por muchos motivos) de Osoir’Anes: E por qué me desama-
des (B40 =67, 1; Marcenaro 2012: 83-87):

+E por qué me desamades, Ali me ven gran cuidado,
ai, melhor das que eu sei? depois que me vou deitar,
Cuid’eu ren i non gaades pero s6o mais folgado,

eno mal que por vés ei. que lhi non ei de falar.

Pola ira en que mi andades, Jasco deles alongado,

tan graves dias levei; que me non ougan queixar:
dereit’ ei, tal amar

que da ren que mais amei, podedes mui ben jurar
d’aquela me segurades: que nunca foi domen nado.

0, por lo menos, retomando un vocabulario y unos motivos que le eran familiares por las cantigas que
podia conocer.

Miranda (2004: 122, n. 271) parece cuestionarse esta posibilidad: «Estara tal procedimento também
implicito na cobla galego-portuguesa? A perda dos cantares de amor de grande parte dos trovadores
da primeira geragéo deixara provavelmente esta pregunta sem respostan. Es evidente que la respuesta
sigue siendo la misma, pero los datos aportados por Souto Cabo (2012c) permiten suponer que no sélo
Osoiro y sus contemporaneos pudieron tener un conocimiento directo de las composiciones de Raim-
baut de Vaqueiras, sino que también el propio Raimbaut pudo tener acceso a la produccién poética de
este nucleo de trovadores gallegos.
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de vés! E, certas, sabiades Ua ren vos juraria,

outr’amor non desejei. e devede-lo creer:

E se vos end’al cuidades, que ja mdis non amaria,
ben leu tortén prenderei se desta posso viver,

e, por Deus, non-no fagades, quando voés, que ben queria,
ca por vos me perderei; tan sen razon fui perder;
conortei, iqué prazer

en que pouco durarei, avedes de me tolher

se mais de min non pensades. meu corpo, que vos servia?
De muitos son preguntado Ca me non receberia

de que ei este pensar, aquel que me fez nacer,

e a min pesa aficado nen eu non vos poderia

de quen me vai demandar. atal coita padecer,

Eilog’a buscar sen grado ca per ren non poderia,
razon por melhor salvar pois me deit, adormecer;

e a guardar e entender

m'ei deles, e rancurar, no vosso bon parecer

e andar i come nembrado. a valer me deveria.

En una composicién insélitamente extensa®$, distribuida en coblas doblas, con
un esquema métrico-rimdtico (7’a7b7’a7b7’a7b3zb7b7’a)?” tinico en el corpus galle-
go-portugués®, el trovador interpela a su dama sobre los motivos del desamor que
le muestra —un desamor que llega a convertirse en ira—, y subraya la intensidad
del sufrimiento que le provoca tal actitud con argumentos diversos, entre ellos una
referencia al entorno que intenta averiguar los motivos de su desvario®’; pero, sobre
todo, requiere justificacién al comportamiento, para él indebido —no deja de rei-
vindicar el derecho que lo asiste y de hacer mencién al torto (111, v. 6) que recibe—,
de la que considera la mejor dama del mundo y, naturalmente, la que mas amé. El
texto admite interpretaciones diversas y el lenguaje empleado es bastante rebusca-
do, con varios occitanismos (leu, rancurar, conorto), pero la razén de traerlo a co-
lacién aqui es la presencia de algunos términos utilizados por Raimbaut, aunque

Se trata de la Unica cantiga de amor conservada con seis estrofas, nimero que puede encontrarse en
algunas cantigas de escarnio y de amigo (en este caso, sobre todo, entre las que siguen la estructura
paralelistica con leixaprén).

Atendiendo a la disposicion del texto en B, cabria editarlo con un esquema alternativo:
7'a7b7’a7b7’a7b10b7’a.

Recuérdese que Eras quan vei verdejar estd compuesta en versos heptasilabos de rima femenina (sin la
alternancia entre ésta y la masculina que emplea Osoiro), y que la distribucién de las rimas es idéntica
hasta el v. 6.

Esos posibles «miscradores» (Brea 1992) de los que tendra que salvarse (Brea 2009) y por los que no
puede dejar de sentir rancura (Brea 2014a: 66).
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no sean de los mas representativos —cuidado (1v, v. 1), jasco (1v, v. 5), corpo (v, v.
9)—, y, mas todavia, esa referencia al insomnio amoroso («ca per ren non pode-
ria, / pois me deit, adormecer», vi, vv. 5-6) que recuerda los versos 5y 6 de la es-
trofa gallego-portuguesa del descort: «la noit, quan jag’en meu leito, / son moitas
vezes penado»®. Podria afadirse la coincidencia de la rima en -ado de las estro-
fas 111y 1v con la rima b usada por el de Vaqueiras®, pero, en este caso, se trata de
una rima relativamente frecuente en el corpus, incluso reduciéndolo a las cantigas
de amor, pues es utilizado en otras 46 piezas de este género, entre ellas algunas de
Vasco Fernandez Praga de Sandin y Fernan Rodriguez de Calheiros.

Parece claro que E por qué me desamades no puede ser aducida como fuente di-
recta de la estrofa v de Eras quan vei verdejar, pero es un buen ejemplo de cémo los
motivos y el vocabulario (e incluso la métrica y la rima) presentes en ésta no son en
absoluto ajenos a ese nucleo inicial de trovadores gallegos que Souto Cabo (2012c)
consigue ubicar en las tltimas décadas del siglo x11. Por ello, tal vez no se deberia
pensar Unicamente en el buen conocimiento que ellos tenian de la produccién oc-
citana anterior y contemporanea (y en la indudable influencia que ejercié en la liri-
ca gallego-portuguesa), sino también que los contactos directos que se produjeron
entre las dos tradiciones funcionaron en ambas direcciones y que, en ocasiones, los
occitanos pudieron haber asimilado algo de los nuestros. En el caso concreto que
nos ocupa, y aunque no se haya conservados? la cantiga que Raimbaut de Vaqueiras
podria estar reelaborando en la estrofa citada, nada impide admitir que el procedi-
miento por él empleado sea el mismo que en la estrofa 111; lo que tal vez no llegue
a saberse nunca es quién es el trobador equivalente a Conon de Béthune.

Puede verse un resumen del tratamiento del tema por los trovadores occitanos en el apartado «Insom-
nies et nuits blanches» de Rieger (2013: 1450-1451) ademds del vol. cx/2 de la Revue des langues Roma-
nes (2006), que dedica un bloque monogréafico a Nuits romanes.

La rima a de Raimbaut, en -eito, seria mas significativa, puesto que es mucho mas escasa en las canti-
gas de amor, pero sélo se registra en ellas tardiamente, en una de Fernan Gongalves de Seabra y otra
de Vidal.

Sin necesidad de pensar en que sélo ha llegado a nosotros una parte de lo que debid de existir, no olvi-
demos que la Tavola colocciana prueba la pérdida de al menos 28 composiciones de la autoria de siete
trovadores diferentes.
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2 7 Martin Codax como representante
dun modelo especifico de cantigas de amigo

[Pergamifio Vindel. Un tesouro en sete cantigas, Santiago de Compostela:
Xunta de Galicia — Universidade de Vigo, 2017: 75-85]

singularidade do Pergamiio Vindel foi posta reiteradamente* de relevo

desde hai algo mais de cen anos. E realmente unha peza tnica, e non sé

para a lirica galego-portuguesa, senén para a lirica medieval en xeral, pois
a sua existencia proporcionou argumentos de tipo moi diferente para debater a
proposta de Grober (1877)* sobre a configuraciéon dos cancioneiros. Os recentes
estudos de Ciaralli (2016) e Marcenaro (2016) inciden na conviccién de que nal-
gin momento —probablemente non moi posterior ao da stia confeccién— estivo
cosido a un cédice, ainda que difiren na stia estimacién do obxectivo inicial por-
que, mentres para Ciaralli foi xa concibido para formar parte dese cédice (o que
sup6n imaxinalo como unha obra luxosa en que o verso do pergamiio poderia
estar destinado, por exemplo, a conter miniaturas), Marcenaro estima que puido
ser creado como unha entidade independente (un «folio volante»), talvez para re-
galarllo a un destinatario indeterminado, a pesar de que despois fose incorpora-
do —con outros elementos cuxas caracteristicas descofiecemos por completo—
a un cddice. Esta segunda proposta parécenos mdis convincente, xa que poderia
tratarse dun produto similar a eses breus (de pergamina) que mencionan algins
trobadores occitanos3.

A partir da primeira noticia publicada polo propio Pedro Vindel, apareceron xa varios traballos des-
tacando a sua relevancia (véxase, a ese respecto, o traballo de Arbor 2017), pero a bibliografia mul-
tiplicouse moito coa dedicacién do Dia das Letras Galegas de 1998 a Martin Codax (en compaiiia de
Mendifio e Johan de Cangas); ante a imposibilidade de citar todo o publicado naquela ocasién, mencio-
naremos soamente: Monteagudo (1998), que contén unha reproducién bastante fiel do pergamifio, e o
completo estudo presente en Fernandez Guiadanes et al. (1998). O fito mais recente é a coidada repro-
ducidn facsimilar realizada por Moleiro Editores, acompafiada dun conxunto de estudos orixinais coor-
dinados por Arbor (2016), que se prolongara no programa de traballo propiciado pola ansiada visita a
Vigo do Pergamifio Vindel.

Unha das revisiéns mdis recentes sobre este apaixonante proceso pode verse en Zinelli (2002).

Véxanse, entre outros, os seguintes exemplos, tomados directamente do Corpus des Trobadours: «qu’il
mandes chai saluz en breu escritz» (Peire Raimon de Tolosa); «E s’aisi est qon aug leger el breu /O qon
veg ping et escrig a la pleu,/Greu pot nuls iois dar tant d’esbaudimen, /Qon dona infernz, gi-l mira,
d’espaven» (Aycard de Fossat, nunha tensé con Girard Cavalaz); ou, de maneira especial, «Senes breu
de pargamina /tramet lo vers, que chantam / en plana lengua romana, / a-n Hugon Brun per Filhol» (Jau-
fre Rudel).
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Sexa como for, a calidade do pergamifio e o coidado posto na reproducién do
texto e melodia indican que é obra dun scriptorium profesional* en que traballaban
copistas especializados, decoradores e anotadores de musica, conque non parece
que esteamos ante un instrumento de traballo para uso de xograres, senén ante un
obxecto creado para o goce de alguén que tina competencias para apreciar o seu
valor (e talvez tamén para cantalo nun ambiente privado ou cortesin). Os traba-
llos citados pofien tamén de manifesto que se elaborou en varias fases e que puido
quedar nalgin momento inacabado, con seis cantigas e sen melodia para a sexta
(o porqué dese feito continda a ser un misterio®), pois a sétima composicion revé-
lase como copia posterior realizada por unha man diferente e, malia conter a nota-
cién musical, carece de capital de inicio e tampouco respectou a xerarquia prevista
para iniciais de estrofa. Outro elemento que require unha explicacién convincente
¢ a posicion (na marxe superior, en lifia coa primeira columna de texto) que ocupa
a rubrica atributiva que contén o nome do trobador®, pois, na preparacion do per-
gamifio para a copia, non se reservara un espazo propio para el’.

Lembrabamos ao comezo o valor de unicum do Pergamifo Vindel na tradicion
galego-portuguesa, pois, ao datar probablemente da segunda metade do século x11J,
é 0 Unico testemuio que conservamos para as cantigas de amigo contemporéneo
4 época de producién, parangonable, por tanto, ao Cancioneiro de Ajuda (A) ou
ao Pergamino Sharrer (algunhas décadas posterior) para as cantigas de amor®. E,
en certo sentido, é o mais completo dos tres, porque pese a conter soamente sete
pezas (no que se pode equiparar ao P. Scharrer, mais deteriorado e fragmentario)
fronte 4s aproximadamente 300 de A, preservou o nome do seu autor (algo do que
carecen os outros dous) e, agds nun caso, a musica (como o P. Sharrer), da que A
s6 ofrece indicios por terse previsto o espazo para as partituras.

Talvez 0 mesmo en que se confeccionou o cddice de Toledo (ms. 10069 da BNE) das Cantigas de Santa
Maria, co que mantén certas afinidades?

A ausencia de musica para esta cantiga debeu de chamar a atencién do compilador do antecedente dos
apégrafos italianos, porque é asi como explica Gongalves (1989) a anotacién que figura en V (fol. 139r,
col. B, |. 16) despois da cantiga 882, atribuida a Martin de Ginzo.

Dado que nesta breve contribucidén non nos ocuparemos da biografia do trobador, remitimos a algins
dos ultimos traballos que se ocuparon dos problemas relativos 4 sda identificacion (nos que se acha-
ran tamén as oportunas referencias a bibliografia anterior): Gutiérrez Garcia (2008); Ron Fernandez
(2016).

Ciaralli, no seu «Estudo paleografico», supdn que talvez o copista a advertise que faltaban materiais (a
cantiga 7) e, para non perder a referencia de onde debian ser copiados, decidise incorporar o nome do
autor como elemento de control.

Loxicamente, o panorama complétase cos cddices que contefien as Cantigas de Santa Maria, pero ago-
ra ocupamonos unicamente da lirica trobadoresca de caracter profano. De todos os xeitos, para facer-
se unha idea global sobre as csm, pddese ver, entre outros, Fidalgo (2002), asi como —polo seu carac-
ter recente e, por tanto, recompilador da bibliografia anterior—, o volume de estudos que acompafia a
edicién facsimilar do Cédice Rico publicada en 2011 por Patrimonio Nacional (Fernandez—Ruiz—Fidal-
g0 2011).
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Esas sete cantigas de amigo, que poderian verse como variantes dun mesmo
tema ou como constitutivas dunha auténtica secuencia®, reprodicense na mesma
orde nos dous apégrafos italianos, o Cancioneiro da Biblioteca Nacional de Lisboa
(B) e o Cancioneiro da Biblioteca Vaticana (V)*, nos cales se integra nun sector
con caracteristicas un pouco peculiares que foi bautizado por Oliveira (1994: 199-
205) como «Cancioneiro de xograres galegos». Dentro deste conxunto, ademais,
formaria parte dunha pequena antoloxia do que se identificou como cantigas de
romaria**, situadas na sia maior parte entre B1118 e B1147a (V709-750) e entre
B1266-1293 e B1293 (V872-898)*%.

Tense discutido bastante sobre a pertinencia ou non de considerar as composi-
ciéns de Martin Codax como cantigas de romaria ou santuario, e mesmo sobre se
esa categoria poderia ser aplicable ou non a todas, sendn a unha parte delas, dado
que as Gnicas que contefien realmente algiin dos elementos definitorios desta ti-
poloxia son a terceira (que menciona a «igreja de Vigo»*3) e a sexta (en que a pro-
tagonista estd a bailar en «sagrado»). Correia (1993), por exemplo, non toma en
consideracion ningunha delas, entre outras cousas porque exclie da sta listaxe*+
os textos en que simplemente se mencionan igrexas sen facer referencia a un san-
to ou festividade concretos. En realidade, todo depende de qué trazos se estable-
zan como esenciais para admitir a inclusion neste grupo®s; asi, por exemplo, se se
pensa en aspectos como «ir en/fazer romaria» (termo que non se rexistra nunca
en Codax), «fazer oracon» ou «queimar candeas», resulta palpable que ningunha

Véxase o estudo de Cohen (2016).

Poden consultarse ambos en internet, nas paxinas web das respectivas bibliotecas: http://purl.pt/15000
/1/index.html#/1/html e http://digi.vatlib.it/view/mss_Vat.lat.4803 [tltima consulta: 29/06/2020].

Véxase sobre isto Gongalves (1989) e Lorenzo Gradin (1999). A bibliografia sobre esta modalidade
tematica é abundante; entre as referencias mais destacables podemos recordar, por exemplo, Brea
(1999d), Correia (1993), Filgueira Valverde (1992a), Gongalves (1986), Gutiérrez Garcia (2009), Monte-
agudo (1998), Riquer (1993b).

Non todas as cantigas comprendidas nestes dous bloques presentan trazos propios das cantigas de
romaria, pero si son as zonas onde se concentra a maior cantidade delas, ainda que hai algunhas mais
«desprazadas».

Non deixa de chamar a atencidn, en calquera caso, que as Unicas cantigas de todo o corpus galego-por-
tugués (deixando 4 parte aquelas en que o mar forma parte do haxiotopénimo, como San Momede do
Mar ou San Clemengo do Mar) que presentan unha asociacién clara entre un edificio relixioso e o mar
sexan esta e a de Mendifio.

A lectura dos traballos citados na nota 11 permite comprobar as diferenzas entre as distintas clasifica-
cidns, que oscilan entre unha consideraciéon mais estrita e outra claramente ampla; en calquera caso,
parece evidente que as cantigas que figuran en todas as relaciéns son as que mellor responden as ca-
racteristicas que deron pé a esta agrupacion textual.

Resulta de grande utilidade a consulta da tdboa de motivos propios das cantigas de santuario en Fer-
nandez Guiadanes et al. (1998: 13-14). A mesma obra ofrece tamén unha taboa semellante para os mo-
tivos especificos das marifias en p. 15. Nelas pode apreciarse o grao de cumprimento que ofrecen para
ambos os tipos as cantigas de Martin Codax.
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cumpre os requisitos; s6 atendendo a accions (profanas) que complementan as an-
teriores (de intencién mais relixiosa) nunha romaria, como a de »bailar», pddese
admitir que a cantiga 6*°* —que precisa que a moza baila «eno sagrado»— respon-
de a esa condicién®’. E certo que, nalgtns casos, a visita ao santuario nas suas prin-
cipais celebracidns é un simple pretexto para encontrarse co namorado, que pode,
ademais, ter concertada previamente esa cita envidndolle 4 sia amada un «manda-
do», situacién que se advirte na cantiga 2, pero tanto o propio «mandado»*® como
o0 encontro co amigo (ou a simple posibilidade de que este tefia lugar, o desexo de
que se produza, o temor a que non chegue a facerse realidade) estdn entre os mo-
tivos mdis repetidos nas cantigas de amigo en xeral*s.

Existe, no entanto, outra modalidade temédtica® na que si parecen encadrarse as
pezas do Pergamino Vindel: a conecida como marifia, tamén denominada en oca-
sions barcarola (malia que esta seria mdis ben un subtipo daquela)?*. En efecto, o
mar (coas sdas ondas) estd presente de xeito explicito soamente nas cantigas 1, 3,
5 e 7 (que son, pois, as Unicas 4s que cabe en sentido estrito aplicarlles a etiqueta
de marifias), pero intiese nas tres restantes porque a que inicia o ciclo deixou pa-
tente que se dirixe 4s «Ondas do mar de Vigo», e a terceira engade que a «igreja de
Vigo, u é o mar salido» é o mellor lugar para contemplar as ondas, de maneira que
o refran da segunda («E irei, madre, a Vigo!» —porque recibiu o aviso de que vén o
seu amado—) evoca automaticamente ese espazo, igual que a imaxe da moza «se-
fieira», «sen gardas», «en Vigo», da 4 e, ainda mais —pola mencién do sagrado— a
6, que a mostra bailando «Eno sagrado en Vigo».

Non deixa de chamar a atencion o feito de que, sendo o mar consubstancial
a Galicia (e prestdndose o termo tan facilmente ao seu uso en posicién de rima),
sexan tan escasas as composicidns trobadorescas que o mencionan. En efecto, as

E a Unica das sete en que a voz feminina se manifesta soamente no refran, pois os disticos monorrimos
parecen postos en boca dun narrador; responde, por tanto, ao modelo de narracién mixta cuxas parti-
cularidades e desenvolvemento poden verse en Brea—Lorenzo Gradin (1998: 50-57).

Canto & terceira, convén advertir que a eleccién da «igreja de Vigo» vén condicionada pola sua localiza-
cién nun lugar privilexiado («u é o mar salido») para contemplar (e interrogar) as ondas, o que debilita
unha posible vinculacién coas cantigas de santuario.

Sobre este motivo concreto, véxase Corral Diaz (2009c).

O motivo do encontro (asociado as accidns de veer e falar, verbos que poden posuir unha compofiente
erdtica) esta en parte relacionado co que Tavani establece como campo sémico da «prohibicién», pero
tamén co do «amor correspondido» (Tavani [1980] 1988: 166-175).

En calquera caso, as etiquetas empregadas para identificar as cantigas de santuario ou de romaria e
as marifias ou barcarolas non postien ningtn tipo de fundamento histdrico-literario; foron creadas so-
amente para tratar de delimitar tematicamente cantigas que se encadrarian na época da sia composi-
cién no bloque das cantigas de amigo. Dito isto, e a pesar de a presenza dun santuario ou do mar non
ser exclusiva deste xénero, non parece caber a menor dibida de que é nel onde estes escenarios cobran
un papel tan singular e significativo que non estrafia que merezan unha atencidon particularizada.

Véxase sobre isto Brea (1998b).
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estatisticas ofrecen unha frecuencia relativamente baixa de apariciéns do mar:
MedDB amosa un total de 8o ocasidns nas cales aparece a palabra mar (ou a sta
variante mare) en 33 cantigas (das case 1700 que constitien o corpus) pertencentes
aos tres xéneros «canonicos» da lirica galego-portuguesa (cantigas de amor, can-
tigas de amigo e cantigas de escarnio e de maldicir), que pasan a 34 se se toma en
consideracion un caso en que non se menciona directamente o mar, senén as on-
das. A porcentaxe parece reducida, mais non é menos certo que a funcién do mar
se mostra variada e complexa, e os textos que mantefien algin tipo de relacién con
este escenario son tan suxestivos que foron obxecto de numerosos estudios?>.
Féra das cantigas de amigo, chaman poderosamente a atencién diias compo-
siciéns que converten o mar en protagonista: Non me posso pagar tanto (18,26),
unha especie de aflixido canto de desconsolo de Afonso X, que prefire enfrontarse
ao tormentoso mar a bordo dun bo galedn que as acometidas dos «alacraes» que
axexan en terra por todas as partes; e De quantas cousas eno mundo son (114,6),
en que o almirante Paio Gomez Charifio compara o rei Sancho 1v —e a sia corte—
co mar?4. Os dous mostran ante o mar aprecio, admiracion e un gran respecto (que
non chega a temor), pois cofiecen a sta grandeza, pero tamén os riscos que entra-
fa, igual que a maioria dos trobadores que fan referencia a el (sobre todo, cando
o ven como «alto mar», «mar salido», «mar levado» etcétera). A presenza do mar
—particularmente do mar encrespado, que ignora regras e freos— en similitudines
e metdforas (e como simbolo dos perigos deste mundo) goza dunha longa tradicién
que arrinca na Antigiiidade e nos textos biblicos, pois ese elemento suxire inmen-
sidade e evoca algo misterioso, incontrolable, inesperado, inconstante, sobre o cal
soamente os deuses poden ter algun tipo de control. Esa inmensidade pode con-
templarse, ademais, como reflexo da inmensidade do Deus que o creou, como ma-
terializacién do seu poder, como elemento que pode ser amable ao tempo que te-
rrorifico. E poucos son os que poden conecer ben as ameazas do mar e a coita que
ocasiona no navegante coas stas terribles tormentas; o medo ao mar sé pode ser
superado por aqueles que, debido 4s stias circunstancias persoais (Afonso X) ou &
sua profesion (Charino), poden sentirse incluso mais seguros nel que en terra.

Entre outros, Lang (1929), Filgueira Valverde (1992b): 71-95), Guerra da Cal (1958), Cotarelo Valledor,
(1970), Asensio (1970: 40-55), Quint (1998).

Identificaremos as composicidns citadas na forma abreviada que permite Tavani (1967a), que é tamén
a empregada en MedDB.

Esta cantiga ofrece a descricidn mais completa que se pode atopar na lirica trobadoresca das virtudes
e defectos do mar, pois emprégao como exemplum que permite explicar como é o rei; de todos os xei-
tos, as férmulas empregadas non son totalmente orixinais do trobador, senén que parecen tomadas
das Partidas de Afonso x: «La mar es larga et grande [...] et 4 y pescados de muchas naturas [...] y a me-
nester largueca grande et espagio. [...] Assi como los onbres que van por ella han tormenta et no se sa-
ben guiar ni mantener et vienen apeligro porque pierden los cuerpos et lo que traen afogandose bevien-
do el agua de la mar amarga. Otrosi los que vienen a la corte con cosas sin razon pierden y sus pleitos
et afogaseles aquello que cobdigian aver» (lei 28 do titulo 1x da Partida ).
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Daquela, non é de estrafiar que quizais as cantigas de amor mais relevantes na
sta relacién co mar sexan obra do propio Paio Gomez Charifo®, que utiliza esa
imaxe en ddas pezas deste xénero. Nunha (114,25), o mar é elemento positivo que
se contrapon 4 terra (igual, pois, que para Afonso x), como se deduce da sta posi-
cién nunha serie de pares antitéticos que configuran o refran (mar/terra, prazer/
pesar, ben/mal) e nos cales o elemento considerado favorable ou desexable apare-
ce en primeiro lugar e o desfavorable no segundo®®; nin uns nin outros logran qui-
tarlle do corazén a esa dama que nunca lle vai outorgar favor ningin e que o fard
morrer de amor. A outra composicién, Quantos og’ andam eno mar aqui (114,17),
¢ ainda mais explicita na comparacion entre o sufrimento provocado polo mar e o
que ocasiona o amor: como bo marifo, Paio Gomez non ignora o temor que susci-
ta o mar, contemplado na Idade Media como un elemento misterioso, insondable,
poboado de monstros e case sen retorno, o que proporciona pleno sentido a esa
imaxe dunha coita de amor tan tremenda que é capaz de facer esquecer a do propio
mar?’. O artificio serfa mesmo madis logrado se puidésemos ler mar como feminino
(coita da mar | coita d’'amar), pero, ainda asi, o xogo de palabras (que inclGe a mor-
te) é unha paronomasia clésica (mar-amar | amor-morte) en que as penas produci-
das polo amor (e a mesma morte por amor) superan en intensidade as ameazas do
mar; por outra parte, mar, morte € amor constitien a triade que na historia litera-
ria aparece sempre en relacion coa historia de Tristdn, de tal xeito que Charino lo-
gra combinar inmellorablemente circunstancias biograficas e referencias literarias
para tentar explicar un dos efectos madis repetidos do amor trobadoresco?.

Nas cantigas de escarnio, o mar adoita pdrse en relacion coas viaxes, reais ou
(moi especialmente) finxidas, a Terra Santa; un dos exemplos mdis cofiecidos é o
ciclo satirico dirixido por Pedr’Amigo de Sevilla (116,31), Pero Gomez Barroso
(127,7) e Gongal’Eanes do Vinal (60,11)% contra Pedro dAmbroa (tamén troba-
dor), que presumia de participar nas cruzadas cando en realidade non fixera mdis
que agocharse durante un tempo para xustificar a sia ausencias°.

Ocupamonos deste tema en Brea (1996).

Isto é, mar ocupa o primeiro lugar da oposicidn, alifiado con prazer e ben, respectivamente fronte a te-
rra, pesar e mal.

Véxase sobre isto Brea (1999b).

As cantigas de amor de Charifio hai que sumarlles, polo menos, unha de Roi Fernandiz (142,20) que
maldi o mar que o mantén lonxe da amada e outra de Johan Zorro (83,4) que establece unha clara dia-
loxia cunha cantiga de amigo do mesmo autor (cfr. Brea—Lorenzo Gradin 1998: 262-263).

Na cantiga Pero d’Anbroa, sempr’oi cantar, deste trobador, a palabra mar desempefia un papel funda-
mental desde o punto de vista retérico, porque funciona como dobre en posicién de rima (véxase Lo-
renzo Gradin 1997b; Pérez Barcala 2002).

Semellante é o caso de Martin Soarez (97,28), que asegura que, ainda que non foi a ultramar (Pero non
fui a Ultramar), cofiece ben aquelas terras porque Soeir’Eanes regresou de ali explicando, entre outros
desaxustes, que «Marsella jaz alén /do mar e Acre jaz aquén; ou, entre outros, o de Estevan da Guar-
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Se nos centramos nas cantigas de amigo, poderemos comprobar como algun-
has das pezas que mencionan o mar tefien pouca relevancia para o establecemen-
to dun grupo mdis ou menos compacto, dado que nelas o elemento marifo non
pasa de ser unha referencia espacial ou un locus amoenus para a cita dos namo-
rados, isto é, un marco que normalmente vén sinalado no primeiro verso para si-
tuar nun lugar mdis ou menos concreto a protagonista do cantar®. Nada que ver,
por tanto, coa transcendencia que adquire este elemento cando o emprega alguén
que o leva asociado &s sdas circunstancias vitais, como Paio Gomez Charifio, que
posiblemente estea a aludir ao seu cesamento como almirante, en 1286, na com-
posicién Disséronmoi;, ay, amiga que non (114,7), que reviste a forma dunha can-
tiga de amigo en que a moza expresa o seu gozo por non ter que preocuparse mais
polos perigos do mar. A maioria das restantes composiciéns deste tipo integran o
mar en cantigas de refrdn, elaboradas sobre unha estrutura paralelistica e, en oca-
siéns, empregando o recurso do leixaprén; esta caracteristica formal é salientable
porque o termo «marcado» desde o punto de vista conceptual (mar/ rio, barcas,
ondas) resulta marcado tamén desde o punto de vista retdrico ao formar parte do
retrouso ou doutros elementos que se reiteran (con ou sen variacién sinonimica),
o que acaba converténdoo nun dos nucleos centrais da cantiga.

En realidade, as cantigas que poderian considerarse marifias non chegan 4 vinte-
na. Entre os seus autores cabe mencionar os tres que parecen ter como denomina-
dor comtin o mar de Vigo (Johdn de Cangas, Mendifio e Martin Codax), pero tamén
a Nuno Fernandez Torneol, Paio Gomez Charifio, Nuno Porco, Juido Bolseiro, Pero
Meogo, Lopo, Roi Fernandiz, Johan Airas de Santiago e Pedr’Amigo de Sevilla, to-
dos eles probablemente de orixe galega, ademais dos portugueses Estevan Coelho,
Gongal’Eanes do Vinhal e Johan Zorro. A analise destas composiciéns amosa que
0s motivos madis recorrentes —ademais de mar e ondas (estas ultimas, exclusivas
de Martin Codax e Mendifio)— son os representados polas accions verbais ir e
viir, xa que polo menos unha das ddas aparece sempre; a finalidade desas accions
¢ a mesma: veer o namorado. Nalgunhas menciénanse as barcas, que se conver-
ten nunha constante en Johan Zorro (83,3; 83,4; 83,6; 83,8) e Juido Bolseiro (85,14;
85,19) pero que son citadas tamén por Torneol (106,22) ou Charifio (114,4)32. Esta

da (30,2), que ridiculiza a Alvar Rodriguiz porque pensa que lle ird mellor «alén mar» que aqui. E tamén
se pode traer a colacién Sinner, ... us vein quer (21,1), unha tensé satirica entre un «Senher» (Alfonso x)
e un «Don Arnaldo», que poderia ser Arnaut Catalan, na que o primeiro lle pide —en lingua occitana—
ao segundo que o nomee «almiral [...] en cela vostra mar de lai».

Non deixa de ser significativo, de todos os xeitos, que «El agua tiene un poder fertilizante con el que en-
lazan viejas costumbres paganas, que, en mas de una ocasion, fueron censuradas por las autoridades
eclesidsticas a lo largo de la Edad Media. En sus cercanias (rio, mar, lago o fuente) tiene lugar, en casi
todas las liricas romances (menos en las jarchas), el encuentro de los enamorados, ya que la practica
retdrica habia hecho de ella un elemento fundamental del locus amoenus» (Lorenzo Gradin 1990: 197).

En realidade, non emprega o termo barcas, sendn barco, en alternancia con navio; esta parella sinoni-
mica tamén a emprega Johan Zorro en 83,5 e 83,10.
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presenza dos navios non é ocasional: estdn ai porque son o medio de transporte
empregado polo amigo na sta partida (case sempre para ir servir o rei participan-
do nas campanas militares) e, en consecuencia, son causa indirecta do sufrimento
da namorada. De todos os xeitos, o trazo mdis especifico das marifias é probable-
mente o seu simbolismo, pois o propio elemento caracterizador aparece revestido
de connotaciéns mdis vivas que o santuario, mero lugar de encontro (estatico). O
mar é dindmico, representa un camiio de ida e volta, pois separa os namorados,
pero tamén os volve reunir (pénsese, por exemplo, en Johan Zorro). Ademais, o
bafio (cantiga 5 de Martin Codax ou 29,2 de Estevan Coelho) ten un componente
erético e ritual en tanto que, xunto ao aseo corporal, adquire un valor translaticio
de pracer e sensualidade, de maneira que pode preceder ao anhelado encontro co
amigo, pero tamén pode ser compartido con el3s.

A ausencia do amigo pode ter —como se apuntaba arriba— unha causa inevita-
ble como a guerra (Johan Zorro, Charifio)®, e isto permite contemplar as marisias
como textos que desenvolven o motivo xenérico do encontro en funciéon do regreso
do namorado despois dunha separacién por ese motivo. Asi, por exemplo, a amiga
de Torneol ve aproximarse as barcas polo mar e apresurase ilusionada a compro-
bar se nelas volve o seu amigo, ainda que a stia esperanza acaba truncada, feito que
provoca esa coita que leva & morte por amor; unha situacion similar é a descrita no
texto de Bolseiro (85,19), que se presenta como un didlogo entre a nai (que é quen
ve chegar as naves) e a filla, que declara a stia vontade de ir comprobar por si mesma
o que acontece. E, a pesar de non mencionarse os navios, parece claro que a moza a
que fai falar Charifio noutra cantiga (114,2) estd a contemplar o horizonte agardan-
do a stia inminente chegada cando advirte —no refrin— que «Sobre mar vén quen
frores d'amor ten» e suplicalle ao sefior Santiago que lle traia o amado onda ela.

Igual que Paio Gomez Charino, Pero Meogo establece unha asociacion entre
mar e morte nunha cantiga fortemente simbdlica (134,9), articulada sobre o simil
amigo-cervo, un cervo ferido que se dirixe ao mar3s cando percibe que se avecina
a sia morte; asi é como a amiga ve o seu amado se ela non o corresponde, a pesar
de que a stia nai sospeita dun finximento co obxectivo de procurar o consentimen-
to materno & sta relacién.

A moza a quen lle presta voz Martin Codax non chega nin a alentar a esperan-
za do retorno do amigo porque non logra albiscar ningtin barco sobre o mar; por

Na simboloxia profana, polo menos desde o século xii, o bafio de home e muller xuntos simboliza o
amor. Véxase, entre outros, Lorenzo Gradin (1990: 211-213).

Non cabe ddbida de que o mar impdn unha separacién forzada, como pon de manifesto o xograr Lopo
cando fai que a amiga se lamente de que o rei partise a navegar levando con el a quen nunca a abando-
narfa por vontade propia.

Esta imaxe do mar en relacién co tépico da morte por amor representa unha variacién orixinal na pro-
ducién de Pero Meogo, en que o cervo adoita ir asociado & auga, pero normalmente 4 auga doce, 4 fon-
te (véxase, entre outros, Méndez Ferrin 1966, e Ferreira 1999).
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iso decide interrogar directamente as ondas e, para soportar mellor a inquedan-
za e o desasosego®, pidelle a unha irmd ou amiga (ou a «Quantas sabedes amar
amigo») que a acompaiien 4 beira do mar, quer para contemplar as ondas desde o
santuario ali situado, quer para se banaren no mar, con todo ese simbolismo eréti-
co e purificador que vai asociado ao bafio. Tamén pode compartirse a ledicia polo
reencontro, identificindoo coas ondas. Os madis dos refrans codacianos parecen
insinuar o futuro, en contraste cos presentes expresados nos das cantigas 4 e 6 e a
dubida substancial®” do da 7; por tanto, cabe salientar a funcionalidade dos tem-
pos verbais no noso trobador, nesa combinacién de tempo presente nos disticos e
futuro no refran, como reflexo da situacion de espera (con todos os matices que a
definen) e desconcerto en que se atopa. Mesmo a invocacidn a Deus no refran da
primeira cantiga parece representar o suspiro desesperado de quen busca unha
resposta definitiva que xustifique a ausencia do amigo. Ademais das amigas ou ir-
mds, a moza fai cdmplice dos seus sentimentos a natureza, personificada como
elemento feminino nas ondas do mar de Vigo, que deberian ser as que trouxesen
de volta o amado.

Desde un punto de vista formal, a maioria das marifias caracterizanse por es-
tar compostas en estrofas de disticos monorrimos mais un verso de refran (que
pode ter unha rima diferente: aaB). Ademais, soen utilizar o recurso do leixaprén,
unha arquitectura acumulativa que adianta ou atrasa o discurso poético ao tempo
que serve de recurso mnemotécnico nun contexto literario determinado pola exe-
cucién oral (cantada); e esta funcionalidade acenttase, nese marco estrutural fixo
de distico mais refran, cando se combina co paralelismo, dando lugar a unha en-
samblaxe formal que acabaria sendo vista como un trazo caracteristico das canti-
gas de amigo en xeral, a pesar de seren relativamente poucas as composicidns ar-
ticuladas dese xeito3.

Unha boa parte dos estudos realizados sobre as cantigas de amigo en xeral (e
sobre as de Martin Codax en particular) inciden nas sdas posibles relaciéns cun-
ha lirica tradicional pretrobadoresca ou paratrobadoresca que lle proporciona uns

A espera comunicada pola voz feminina maniféstase mediante actitudes e situacions diversas; a pre-
ocupacién da amiga de Codax concorda perfectamente coa de Mendifio, que no seu refran «Eu aten-
dendo meu amigu’! E verra?», que nos fai lembrar moito outro de Martin Codax, revela a incerteza da
moza que agarda e a esperanza & que se aferra de que o namorado volva logo.

A interrogatio é introducida nas cantigas como un procedemento amplificador que lle proporciona gran
forza elocutiva ao discurso. Pode figurar en calquera parte da composicidn, mais existe unha marcada
tendencia a introducila no refran (a xeito de conclusién distanciadora do razoamento exposto nos ver-
sos da estrofa) ou, como alternativa, a abrir a composicién con ela, como arranque do tema exposto.
Precisamente nos textos centrados na partida, as variantes da interrogatio empréganse cun valor paté-
tico de suplica (cf. Brea—Lorenzo Gradin 1998: 170).

O esquema bésico aaB obsérvase en 78 cantigas de amigo (isto é, 0 15’6 % do total deste xénero), a
maioria das cales empregan algunha variante do paralelismo, pero non en todos os casos en combina-
cién co leixaprén.
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trazos especiais, autéctonos, en contraposicion coa aparencia culta, de influencia
occitana, das cantigas de amor. Esta consideracion tropeza cunha serie de proble-
mas que convén non desdenar, comezando polo establecemento do que se pode en-
tender por tradicional (ou popular) e por autéctono, e incluso pola relacién entre
ambos os conceptos, que non poden identificarse sen mdis (por oposicién ao cul-
to, visto ademais como foraneo); abonda con botarlle un ollo ao libro de Lorenzo
Gradin (1990) ou ler un seu traballo mais recente (Lorenzo Gradin 2017) para com-
probar como algtins deses motivos que adoitan traerse a colaciéon como represen-
tativos do «tradicional»3® (entre outros, os elementos simbolicos procedentes da
natureza) atopanse espallados por todo o Occidente europeo (e féra del) e, nalgiins
casos, tefien raices moi antigas. Canto aos elementos propios das cantigas de ami-
go, poderia admitirse que algunhas das stas variantes (en particular, precisamente,
as cantigas de romaria e as marifias) non tefien paralelo noutras tradiciéns romé-
nicas*, polo menos na producién conservada, o que poderia corroborar que son
modalidades propias do noroeste ibérico (ou simplemente que, en caso de existi-
ren motivos similares noutros lugares, non espertaron o interese dos compilado-
res), pero non é menos certo que produtos como Quisera vosco falar de grado de
don Denis (25,102) ou Sedia la fremosa seu sirgo torcendo de Estevan Coelho (29,1)
tefien claros referentes na lirica de oil*.

Por outra parte, cando se estuda a lirica trobadoresca, convén ter presente que
se trata, na suia totalidade, de lirica culta, composta por autores con conciencia de
tales*?, conque talvez resulte mais adecuado adoptar a férmula proposta por Bec
(1977) para a tradicion galorroménica e falar dunha vertente popularizante e outra
aristocratizante nun intento de diferenciar dous bloques bastante marcados, sobre
todo no xénero da cantiga de amigo#:. Iso non quere dicir, no entanto, que todas
as composicions conservadas poidan adscribirse sen mais a unha destas duas ti-
poloxias, porque son bastantes os casos en que os elementos que configuran —en
principio— esas vertentes estan mesturados, establecendo unha simbiose harmé-
nica de formas e contidos vinculados ao acervo folclérico con outros mais especi-

E a cancidn de muller é, polo menos en certo sentido, a forma propia da poesia tradicional (véxase, en-
tre outros, Alvar 1998).

Altas undas que venez sur la mar (atribuida a Raimbaut de Vaqueiras no cancioneiro occitano Sg, ainda
que Tavani 2008 se mostra mais partidario de considerala obra de Cerveri de Girona) é un unicum na li-
rica occitana, como recorda Lorenzo Gradin (2017). Véxase tamén sobre este texto Lee (2006).

Véxase, por exemplo, Lorenzo Gradin (1991).

Tratase, incluso, dunha actividade de grupo en que non cabe pensar nun poeta que compén illado para
expresar os seus sentimentos, senén nun colectivo que acepta un cddigo poético en que cada un pode
moverse dentro duns moldes aos que contrible con algiin que outro trazo de orixinalidade, pero no que
resulta esencial esa especie de «complicidade» que se establece entre os autores e tamén, as veces, a
competitividade «profesional».

Publicamos unha primeira aproximacién a este tema, que ainda esta pendente de rematarse, en Brea
(2000c).
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ficos do «gran canto cortés» sen que o resultado produza estupor (e, moito menos,
rexeitamento)*4. No tocante ds condicions de transmision desta vea folclérica, non
pode dicirse que exista ningun tipo de intromision da lirica tradicional na culta,
pois o que se produce é un aproveitamento consciente por parte dalgins trobado-
res dese filon de raiz popular cun obxectivo de renovar a poética 4 que se adscri-
ben. A cantiga de amigo é sempre lirica culta, lirica de autor, que toma da vertente
popular o recurso da voz feminina e, con el, outros elementos que lle son caracte-
risticos, pero sempre efecttia con eles unha reelaboracién que busca, en non pou-
cas ocasidns, provocar un efecto de sinxeleza, de inxenuidade que, porén, encerra
en si un elaborado proceso de composicién#.

O rexistro aristocratizante da cantiga de amigo maniféstase mediante unha se-
rie de elementos formais e conceptuais que non se combinan necesariamente to-
dos nunha mesma composicién. Entre os formais cabe lembrar o uso da modalida-
de compositiva cofiecida como cantiga de mestria (isto é, a que carece de refrdn)+,
a preferencia por construcions estréficas mais variadas e elaboradas, o emprego
rigoroso da rima consonante, a utilizacién do mondlogo (con ou sen receptor ex-
plicito), unha riqueza léxica maior (con emprego dos termos vinculados 4s rela-
ciéns feudais e ao ambito xuridico, en principio mais identificado coas cantigas de
amor) ou a designacién como senhor da protagonista feminina. No que se refire a
elementos conceptuais e tematicos, poderian mencionarse algiins como a escasa
presenza do simbolismo baseado na natureza ou o corpo feminino, a ausencia de
elementos paisaxisticos significativos ou a caracterizacién da amiga como dona e
senhor*, isto é, como unha muller consciente da sta beleza e do seu sen, mais ta-
mén do poderio que exerce sobre o seu namorado, do dereito que a asiste a assan-
harse con el se non respecta a convencion do segredo, se a abafa coa sda insisten-
cia ou se decide partir de onde ela esta sen o seu consentimento expreso etcétera.
En definitiva, a relacién amorosa resulta moito mdis convencional, pois responde
4 estrutura tipica das cantigas de amor. Son representativas desta vertente cantigas
de amigo como Aquestas coitas que de sofrer ei, de Rodrigu’Eanes de Vasconcelos
(140,1), O meu amigo, que me quer gram ben, de Gongal’Eanes do Vinhal (60,9),
—Amigo, queredes vos ir? (25,13), Coitada viv; amigo, por que vis non vejo (25,22),
—Amiga, fago-me maravilhada (25,7) e De morrerdes por mi gram dereit é (25,29)...
de don Denis etcétera.

Véxase sobre isto Lorenzo Gradin (1997a).

Un bo exemplo desa coidadosa reelaboracién en que a aparente sinxeleza procede dunha simbiose
de elementos populares e cultos, autéctonos e foraneos, é a cantiga de D. Denis Levantou-s'a velida
(25,43), da que xa nos ocupamos noutro lugar (Brea 2000a).

Esta técnica é tan escasa nas cantigas de amigo (por volta dun 7 % do total) que, cando se emprega, case
funciona como «marca» de pertenza ao rexistro aristocratizante.

Véxanse Brea (2006) e Fidalgo (1998a).
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Pola contra, o rexistro popularizante caracterizase*® por elementos formais+
como o claro predominio da cantiga de refrdan®, a preferencia polas estrofas com-
postas por disticos monorrimos (en versos curtos ou longos) cun refran dun sé ver-
so (que, ademais, pode ser de poucas silabas, e con predominio do esquema de rima
aaB), o emprego do paralelismos* en calquera das stas variantes (verbal, estrutural,
semdntica), o recurso do leixapréns?, a aparicién de rimas asonantess e de certas
irregularidades métricas que producen hipometria ou hipermetrias, a inclusiéon de
palabras ou solucidns fonéticas particulares (irmana, salido, treydes...)%, a introdu-
cién directa do didlogo que inicia a amiga co seu namorado, coa nai ou con algin
confidente (humano ou nons), o emprego de sinénimos poéticos en alternancia nas
estruturas paralelisticas (amigo-amado, salido-levado etcétera) e mesmo a utiliza-
cién de termos especificos para referirse 4 protagonista feminina (velida, delgada,
meninha, pastor, moga...). Desde o punto de vista conceptual e temdtico, pédese
salientar a presenza de motivos simbdlicos que tefien o seu referente na natureza
(a auga, o vento, os cervos...) ou en partes do corpo feminino (os cabelos, en par-

Dado que estamos a falar de cantigas de amigo, non nos referiremos a outro tipo de trazos (elocucién
oral, uso de proverbios, preferencia pola fala vulgar etcétera) que se dan nas cantigas de escarnio e
noutros lugares do corpus galego-portugués en xeral (incluidas as Cantigas de Santa Maria), dos que
se ocupa Filgueira Valverde (1988).

Beltran (1987, introducién) analiza unha parte destes elementos que pode complementarse, entre outras
cousas, coa introducion 4 sia completa antoloxia de lirica casteld desta corrente (Beltran 1990), en que
recolle un total de 43 composicidns deste tipo. Véxanse tamén Brea (2003) e Vieira (1997).

Mentres que nas cantigas de amor a porcentaxe aproximada de cantigas de refran se sitta por volta
do 55 % e nas de escarnio non chega ao 33 %, nas cantigas de amigo os nimeros invértense completa-
mente, pois, dos 501 textos etiquetados en MedDB como cantigas de amigo, 423 empregan esta técni-
ca compositiva.

Véxanse, entre outros, Asensio (1970: 69-119) ou Tavani (1973).

Empregamos o termo leixaprén nunha acepcion restrinxida, que é a que goza de maior tradicién na liri-
ca galego-portuguesa, pero tamén cabe aplicalo a recursos lixeiramente diferentes de encadeamento
interestrofico, sobre todo se temos en conta as rdbricas e a terminoloxia métrica empregadas no can-
cioneiro de Baena (vid. a ese respecto Beltran 1993a). Aqui implica a distribucién da composicién nun
numero par de estrofas (en disticos monorrimos) que se entrelazan en cobras alternas, combinanse co
paralelismo literal e presentan un encadeamento interestréfico que consiste en que o segundo verso
da primeira estrofa se repite como primeiro da terceira, o segundo da segunda como primeiro da cuar-
ta e asi sucesivamente. A pesar de que este esquema se adoita presentar como caracteristico das can-
tigas de amigo, o nimero de composiciéns en que se pode localizar non alcanza o 10 % do total de pe-
zas deste xénero.

O mais frecuente é que este tipo de rima se limite a unha estrofa ou, como maximo, ddas; de feito, D’Heur
(1975: 231-247) recolle sé cinco cantigas de amigo que estenden a asonancia a toda a composicion.

Talvez algunhas poderian corrixirse con axuda da musica, como propdn Ferreira (1986) a propdsito das
que presentan tres das sete cantigas de Martin Codax.

Véxanse os comentarios ao respecto de Rodrigues Lapa (1982b: 143-155) e de Cunha (1999: 214-217).

Referimonos, loxicamente, aos elementos da natureza, ainda que neste caso, mais que dialogo, poden
ser invocaciéns sen resposta explicita dos interlocutores.
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ticular) e nos elementos que o cobren ou adornan (camisas, cintas, etcétera), asi
como a realizacién de accions vinculadas a eses motivos (lavar cabelos ou cami-
sas, por exemplo). A isto podemos engadir a aparicion da nai” ou a importancia da
paisaxe como marco (e, 4s veces, «marca»), pero talvez o mdis representativo des-
ta corrente sexa a imaxe feminina que presenta, que non se corresponde coa dona
e senhor tipicamente trobadoresca, sen6n cunha moza (amiga, fermosiiia, louga-
na...) que chora pola ausencia ou o engano do amigo, que agarda con ansia o mo-
mento de velo, que expresa a sua ledicia cando todo acontece conforme aos seus
desexos, que tenta convencer 4 nai para que a deixe acudir 4 cita acordada, que lle
pide axuda a Deus, & Virxe ou a un santo, que invoca a natureza etcétera. En rela-
cién con isto, a expresion do sentimento amoroso resulta directa, viva, sintética,
sen circunloquios excesivos e lonxe do desenvolvemento conceptual que alcanza,
por exemplo, a coita nas cantigas de amor. No entanto, soamente cando se asocian
nunha mesma cantiga unha serie de elementos deste tipo (cousa que acontece con
moita menos frecuencia do que fai aparentar o atractivo que desprenden) p6dese
falar dunha intencion decidida por parte do autors® de elaborar unha peza que pui-
dese pertencer 4 poesia tradicional (sen selo), ata tal punto que, nalgunhas ocasidns,
puidese chegar a ser percibida polo pobo como propia e a ser incorporada (esque-
cendo o seu proceso creativo e, por tanto, o nome do seu autor) ao acervo popular
(quer a composicién como tal, quer algiin dos seus compoifientes).

A vista de todo o anterior, parece evidente que as cantigas de amigo de Martin
Codax se encadran claramente nesta vertente popularizante que as tinxe de sinxe-
leza e espontaneidade, agochando o complicado proceso de elaboracién que en-
trafian. Por tanto, considerar a Codax un xograr descofiecido (porque non demos
atopado rastros documentais da stia persoa) que fai propaganda da ria de Vigo qui-
zais non tefia moito que ver coa realidade, pois resulta mais crible que se trate dun
personaxe (talvez un segundodn, un fidalgo de categoria inferior, ou un burgués, ou
mesmo alguén de procedencia plebea pero con cofiecemento das técnicas com-
positivas propias dos trobadores) que se movia en circulos cortesins de media-
dos ou do terceiro cuarto do século x111; se a hipdtese de Tavani sobre a autoria de
Altas undas... se puidese demostrar, quizais poderia adscribirse a Codax 4 corte
de Afonso x, pois ali poderia facilmente ter entrado Cerveri de Girona en contac-
to coa stia producién, e o propio feito de que o tomase como modelo seria proba
determinante da estima de que gozaba.

Sobre a funcidén da nai nas cantigas de amigo en xeral, véxase Sodré (2008).

E posible que mesmo se poida falar dunha «moda popularizante» (como recorda Vieira 1997 no artigo
sobre Johan Soarez Coelho) circunscrita a determinadas cortes e cultivada de maneira maxistral por al-
guns dos trobadores mdis habiles e orixinais (pensemos, por exemplo, no propio rei Don Denis).
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: ! 8 ¢ Viajo al Occidente peninsular algan cancionero occitano?”

[M. Simé (ed.), «Los motz el so afinan». Cantar, llegir, escriure la lirica dels trobadors,
Roma: Viella, 2020: 35-50]

esde finales del siglo x1x, y gracias a estudios como los de Mila i Fontanals

(1889), conocemos bastantes datos acerca de las relaciones de los trovado-

res occitanos con las cortes de la Peninsula Ibérica*. A partir de entonces,
se han sucedido los trabajos que han ahondado en el tema, y entre ellos merecen
una mencion especial el libro de Alvar (1977) y los numerosos articulos que Beltran
agrup6 en dos series tituladas, respectivamente, «Los trovadores en las cortes de
Castilla y Leén» y «Tipos y temas trovadorescos» (recogidos con posterioridad en
volumenes que los compendian y actualizan, como Beltrdn 2005 y 2007).

La consulta del libro de Alvar nos exime parcialmente de prestar atencién a auto-
res que, antes que él, se han ocupado —de manera central o sélo marginal— de estos
aspectos (Michaélis, Bertoni, Menéndez Pidal, Rodrigues Lapa, Anglade, Jeanroy, de
Barthlomaeis, Frank, etc.?), dado que los datos por ellos aportados que tienen inte-
rés para esta contribucién fueron ya tomados en consideracion y sistematizados por
Alvar. Por otra parte, es frecuente que los estudios que se ocupan del tema desde una
perspectiva centrada en la lirica gallego-portuguesa atiendan de modo especial al si-
glo x111, puesto que hasta hace no muchos anos se consideraba que los testimonios
mads antiguos del corpus no podian ser anteriores al afio 1200 aproximadamente;?

Este trabajo deriva del proyecto de investigacion Paleografia, Lingtiistica y Filologia. Laboratorio online
de la lirica gallego-portuguesa (FF12015-68451-p), financiado por el MINECO y el FEDER.

El autor analiza |a presencia de esos trovadores en el condado de Barcelona (desde Raimon Berenguer
1v) y en los reinos de Aragén (en época de Alfonso 11, Pedro 11, Jaime 1, Pedro 11), Navarra, Castilla (Alfon-
so vii, Alfonso vii, Fernando 111, Alfonso x) y Ledn (Alfonso 1x). Dedica un capitulo (que inicia con el pro-
pio rey Alfonso 11 de Aragdn) a los trovadores de origen catalan que forman parte del corpus lingiistico
y literario occitano (Guerau de Cabrera, Guillem de Bergueda, Uc de Mataplana, Raimon Vidal de Be-
salt, Guillem de Tudela, Arnaut Catala, Guillem de Cervera/ Cerveri de Girona, Guillem de Cabestany,
etc.) y termina el libro proporcionando —con la informacién disponible entonces— una visién de con-
junto sobre la «influencia provenzal en Espafia».

Entre ellos, merecen mencién especial (ademés del todavia imprescindible estudio que configura Mi-
chaélis 1904, 11), D’Heur (1973) y Tavani (1969).

Existe bibliografia abundante sobre la posible datacién de Ora faz ost’'o senhor de Navarra, de Johan
Soarez de Paiva, que ha sido identificada por algunos estudiosos como la composicién mas antigua
que contiene referencias a acontecimientos histéricos que podrian reconocerse. Puede verse un esta-
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hoy, sin embargo, sabemos que es muy probable que haya existido actividad trova-
doresca en gallego-portugués en las tres tltimas décadas del siglo x11.4 Y, en este
sentido, el trabajo de Alvar resulta de suma utilidad, ya que se remonta a las visitas
de los primeros trovadores occitanos (entre ellos, Marcabru), con lo que permite
seguirles la pista por la Peninsula Ibérica desde sus comienzos.

Desde una perspectiva diferente, vienen a completar el panorama los ya nume-
rosos estudios® que han rastreado posibles fuentes de inspiracion transpirenaica
para no pocas composiciones gallego-portuguesas® y que, a la postre, demuestran
—al menos en algunos casos— un buen conocimiento de la tradicién occitana, una
tradiciéon que, como es bien sabido, pudo haberse transmitido por via familiar en
los casos de Alfonso x y Don Denis.” Entre los ejemplos mds significativos, cabe
recordar la trayectoria de un alba de Cadenet (BdT 106,14) cuya estructura formal
y melddica fue imitada por el Rey Sabio en su csm 340, con la que su nieto man-
tiene —precisamente en el empleo de la palabra clave alva— una «intertextuali-
dade alusiva» (Gongalves 1992: 153) en una peculiar cantiga (Levantou-sa velida)
en la que el texto, por su parte, evoca a un autor gallego-portugués, Pero Meogo
(134,5) (Cardoso 1977: 106).

Sin necesidad de hacer un repaso exhaustivo de todos los casos que han sido
puestos de manifiesto, bastara con traer a colacién los numerosos «calcos» detecta-
dos por Ferrari (1984) en la produccién de Don Denis: desde Bernart de Ventadorn
o Jaufre Rudel a Guilhem de Montanhagol o Peire d’Alvernha. O los trabajos de
Canettieri — Pulsoni,® que han analizado pormenorizadamente muchos textos,®
poniendo de relieve, entre otras, la probable relacién de Os d’Aragon, que soen do-

do de la cuestidn en trabajos como los de Alvar (1986a) y Miranda (1997a), asi como las observaciones
de Souto Cabo (2012c: 71-78).

Monteagudo (2008, 2013, 2014), Souto Cabo-Vieira (2004), Souto Cabo (2011, 2012b, 2012c.)

Ferrari (1984) —en algun otro trabajo se ocupa de casos mas especificos, como acontece, por ejem-
plo, en Ferrari (1999)—. Roncaglia (1984), Goncalves (1992), Canettieri—Pulsoni (1995) —puede verse
también, entre otros, Canettieri (1994) y, sobre todo, Billy et al. (2003)—, Lorenzo Gradin (2018), etc.

Las indicaciones numéricas para las composiciones occitanas citadas expresamente corresponden a
Pillet—Carstens (1933). En el caso de las gallego-portuguesas, se citan siempre a través de MedDB, que
sigue —con ligerisimas excepciones— a Tavani (1967a).

Una simple ojeada al magnifico esquema genealdgico que figura en Ferrari (1984: 58) permite advertir
cémo Alfonso X, a través de su abuela Berenguela, hija de Alfonso viii y Leonor Plantagenet, descien-
de directamente de Guilnem de Peitieu: «Da esso risulta con chiarezza che i rapporti letterari tra Por-
togallo e Provenza (ma anche Francia del Nord) nel Medio Evo sono di fatto rapporti dinastici» (Ferra-
ri 1984: 53; las palabras finales de la cita aparecen destacadas en el original, aunque con una tipografia
diferente). Véase también, entre otros, Ackerlind (1990).

En particular, Canettieri—Pulsoni (2003).

En lineas generales, parten del principio de que «il rapporto imitativo si pud suporre oltre che per la
difficolta dello schema anche per la coincidenza dell’'ambiente di composizione o d’invio. Per molti dei
testi trobadorici di cui possiamo supporre la circolazione nella penisola ibérica si potra postulare, in
presenza di analogia di schemi metrici, un rapporto diretto» (Canettieri—Pulsoni 2003: 146).
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near, de Caldeiron (24,1), con la tensé que finge mantener Guilhem d’Autpol con
el propio Dios (BdT 206,4); la influencia de Sordel sobre Lopo Lias, Johan Lobeira
o Johan Soarez Coelho;* la de Arnaut de Maruelh (BdT 30,5) sobre Martin Moxa
(94,10); o la de Raimbaut de Vaqueiras (BdT 392,12) en una cantiga de amor de
Alfonso x (18,5). Aunque, sin duda, uno de sus hallazgos mas significativos es la
constatacion de que la tinica imitacién métrica conservada en la lirica gallego-por-
tuguesa de la famosisima Can vei la lauzeta mover, de Bernart de Ventadorn (BAT
70,43), se encuentra en la tensé burlesca (bilingiie)** que mantienen Alfonso x y
Arnaut (Catalan?) (21,1).

Son muchos los nombres occitanos que aparecen reflejados en la lirica gallego-
portuguesa, pero hay dos que destacan sobremanera: Bernart de Ventadorn y Peire
Vidal*2. La huella del primero es visible, ademds de en los autores ya mencionados,
en Garcia Mendes d’Eixo, Pai Soarez de Taveirds, Martin Soares, Johan Airas de
Santiago, Airas Nunes... La de Peire Vidal se aprecia en Gongal’Eanes do Vinhal,
Martin Moxa, Pero Garcia Burgalés, Johan Soarez Coelho, Pero Garcia dAmbroa,
Martin Anes Marinho, Airas Moniz d’Asma,*3 Osoir’Anes; incluso la composicion
de Don Denis Quereu en maneira de proengal (25,99)* presenta una estructura
formal que adapta la de una cancién de Peire Vidal (BdT 364,36).

El caso de Don Denis es especialmente significativo por multiples motivos. Se
trata del trovador del que se ha conservado un mayor nimero de composiciones y
en el que, por ello, no sorprende que se hayan detectado numerosos casos de inter-
textualidad o contrafactura, tanto en relacion con la lirica de oc y de oil como de la
propia gallego-portuguesa. Pero este hecho no parece en modo alguno casual, por-
que su produccién aparece como un crisol en el que se condensa una poética que

Asimismo, la tensé que mantiene Sordel con Bertran d’Alamanon inspira a Pero Garcia Burgalés el es-
quema métrico de su cantiga de amor 125,39.

La existencia de esta alternancia linglistica viene a confirmar los contactos directos entre las dos tra-
diciones, igual que la pervivencia de dos cantigas de amor compuestas en gallego-portugués por Boni-
faci Calvo (23,1; 23,2), el intento de componer en occitano de Garcia Mendez d’Eixo (53,1), o la famosa
supplicatio que dirige, en occitano, Guiraut Riquier a Alfonso X, y la respuesta de este (probablemente
—si se atiende al concepto de ‘autoria’ declarado por el propio Rey Sabio— inspirada por él, pero ela-
borada por el mismo Guiraut) (Bertolucci 1966).

Y, de algiin modo, el primero también a través del segundo, porque, como ha sefalado Ferrari (1971),

hay mucho del de Ventadorn en Peire Vidal.

Aunque Beltran (1986a) supone que, en este caso, el influjo pudo llegar a través de Bonifaci Calvo, las
investigaciones de Souto Cabo (2012c: 136-137) hacen inviable la propuesta, porque la cronologia co-
rrespondiente a Airas Moniz es anterior a la presencia de Bonifaci Calvo en la corte de Alfonso x.

La otra cantiga de Don Denis que cita expresamente a los occitanos en el incipit, Proengaes soen moi
ben trovar (25,86) ha sido reiteradamente estudiada (entre otros, Hart 1994, 1998).

«Si tratta dell’unico componimento provenzale con la sequenza rimica iniziale in —al —or come il testo
di Dom Dinis, con il quale condivide il rimante senhor (in entrambi al terzo verso)» (Canettieri—Pulsoni
2003: 144).
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ha ido madurando a lo largo de dos siglos*® gracias a toda una pléyade de trovado-
res en lenguas diferentes que él percibe de algin modo como integrantes de su he-
rencia cultural (y, en buena medida, familiar). Don Denis conoce bien la tradicion
de la que es el dltimo gran representante, y procura dejar constancia de ello reela-
borando piezas mas o menos célebres o haciendo inteligentes guifios a quienes le
precedieron cultivando el arte de trovar en cualquiera de las lenguas con las que en
mayor o menor medida se identificaba (Brea 2000a). No sorprende, por ello, que
Ferrari se muestre convencida de la hipédtesis ya formulada por Michaélis (1904, 11:
233) de que Don Denis tuvo a su disposicién cancioneros occitanos y franceses —y,
podriamos afiadir, también manuscritos (configurasen o no cancioneros) gallego-
portugueses—, y ademas los estudiaba para experimentar con ellos en el proceso
de elaboracién de sus composiciones:

Infatti & pitt che plausibile che canzonieri provenzali fossero arrivati a Den sia per
tradizione familiare e dinastica (cosi come gli erano arrivati ad AfX, che li deve aver
poi integrati con i nuovi apporti dei trovatori che frequentarono la sua corte), sia
attraverso il matrimonio con Isabella, discendente di Pietro 11 d’Aragona, anch’egli
grande mecenate alla cui corte & attestata un'intensa presenza trobadorica (Ferrari
1984: 53).

Lamentablemente, de esos cancioneros que debieron estar al alcance de al me-
nos Alfonso x y Don Denis no sélo no se conservan huellas materiales sino que
tampoco hay noticias documentadas, por lo que sélo se pueden establecer conje-
turas siguiendo la estela dejada por la propia Ferrari:

I rapporti tra la lirica trobadorica e la galego-portoghese si possono ricondurre a due
filoni d’influsso, ben differenziati anche se conviventi e interagenti.

Da un lato l'influsso ‘colto; penetrato a livello di scrittura attraverso canzonieri
antichi; legato a rapporti dinastici e di corte, proprio di personaggi di rango elevato
e di raffinata cultura (le corti regie ed il loro pilt diretto entourage ma anche i chierici
addottrinati); un influsso elitario, che si esercita attraverso la frequentazionc diretta
(anche se non sempre con intelligenza piena) dei testi provenzali, come dimostrano
alcuni degli esempi citati sopra.

Dall’altro lato un’influsso pit ‘popolare, meno afferrabile e meno selettivo ad un
tempo, penetrato a livello d’oralita attraverso le vie dei pellegrinaggi, di commerci
e della reconquista, con il canto di giullari (Ferrari 1984: 54).*7

Tal vez convenga introducir matices a esa diferenciacidn tan tajante que identi-
fica el influjo culto con la escritura y el popular con la oralidad, teniendo en cuen-

16 Recordemos que Don Denis nacid en 1261 y murid en 1325, por lo que su actividad compositiva corres-
ponde al tltimo cuarto del siglo xiny el primero del xiv.

17 Todas las expresiones destacadas lo estan en el original.
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ta los numerosos contactos directos que se sucedieron a lo largo del siglo x111 (de
modo particular, en el entorno de Alfonso x) entre trovadores occitanos y gallego-
portugueses. En cualquier caso, parece fuera de duda que por las cortes gallego-
leonesas, castellanas y portuguesas debieron circular en algiin momento testimo-
nios escritos®, sobre cuyas caracteristicas se han aventurado a proponer hipétesis
algunos estudiosos. Asi, por ejemplo, Roncaglia (1984: 5) explica la original y es-
tudiada® invocaciéon de Don Denis a las flores del verde pino (25,2)*° como «une
réinterprétation parétymologique» de la variante flors dels bels pis (en lugar de flors
dalbespis) que presenta el Chansonnier d'Urfé (R) en Lancan li jorn son lonc en mai
de Jaufre Rudel (BdT 262,2), y ello supone mds un acceso al texto original a través
de la escritura que por medio de la interpretacion oral. Canettieri — Pulsoni (1995:
486) apuntan a la posible presencia de una copia colateral del mismo cancionero
R en la difusién de la produccién de Peire Vidal y su posterior impronta en un na-
cleo de autores gallego-portugueses; Brugnolo (2004), por su parte, al estudiar las
relaciones intertextuales de Vi ojeu cantar damor de Don Denis (25,135) con el
peculiar Domna, tant vos ai prejada de Raimbaut de Vaqueiras (BdT 392,7), supu-
so que el rey portugués pudo manejar un cédice perteneciente al ramo de la tradi-
cion que conduce al cancionero de Bernart Amoros (2); Marcenaro (2010) encon-
tré en Cativo! mal conselhado de Martin Moxa (94,7) ecos de la dansa de Guiraut
d’Espanha Donal! Si tot no-us es preza (BdT 244,1), que atribuye al antigrafo del ac-
tual cancionero E. Y todavia se podrian afadir algunas hipétesis similares.

En cualquier caso, parece existir consenso en admitir que Don Denis tuvo a su
disposicion materiales occitanos, y posiblemente también oitdnicos. Un estudio
completo de todas las posibles intertextualidades que ofrece su produccion podria
tal vez proporcionar una idea aproximada del contenido de ese cancionero basico
Y, gracias a ello, relacionarlo —o no— con alguno de los conservados. No seria ex-
trafio que lo hubiera recibido de Alfonso x** o que hubiera llegado a él por la otra

Canettieri—Pulsoni (2003: 159) se muestran convencidos de que «se certamente c’¢ stata un’influenza
diffusa, anche sul piano dei rapporti metrici e melodici, I'ipotesi di riprese da testo a testo & dimos-
trabile con sicurezza: attraverso lo studio sistematico delle riprese & possibile individuare con buona
approssimazione alcuni componimenti conosciuti dai poeti galego-portoghesi e quindi fornire indica-
zioni piti precise per arricchire la ricerca intertestuale».

Uno de los trabajos mas recientes sobre este texto es Beltran (2013).

Sin que se mencionen las flores, el sintagma verde pino aparece también, en todo caso, en un trovador
muy vinculado a la corte regia portuguesa, Pero Gongalvez de Portocarreiro (128,3), que lo emplea asi-
mismo en alternancia paralelistica (en posicién de rima igualmente) con verde ramo.

Teniendo en cuenta que este monarca realiz6 una importante labor de compilacién de textos de los
tipos mas diversos, con objetivos diferentes (estudio y traduccién de obras cientificas, redaccién de
obras historiograficas, reunién de fuentes para la composicion de sus Cantigas de Santa Maria, etc.) y
escritos en lenguas diferentes (latin, arabe, hebreo, otras lenguas romanicas...), no cabe imaginar que
—estando rodeado de trovadores occitanos y gallego-portugueses, y practicando él mismo el arte de
trovar— no hubiera mostrado interés por disponer también de algin cancionero.
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rama familiar, pues su abuela paterna, Urraca, era hija de Alfonso vii1 y Leonor
Plantagenet; incluso pudo habérselo proporcionado su esposa Isabel, nieta de ese
gran mecenas de trovadores que fue Pedro 11 de Aragén (y bisnieta, por lo tanto,
del trovador Alfonso 11 de Aragén). Cumple, pues, los requisitos esenciales sefala-
dos por Ferrari cuando describe las vias de difusién vinculadas a la escritura.

Mas arriesgado resulta establecer suposiciones en lo que se refiere a los trova-
dores gallego-portugueses de las primeras generaciones. Se ha recordado ya que
Canettieri — Pulsoni, prestando atencion a las estructuras métricas y rimaticas, ha-
cen hincapié en el fuerte influjo ejercido sobre ellos, de manera especial (no ex-
clusiva), por Peire Vidal (Avalle 1960); a conclusiones similares llegan estudiosos
como Marcenaro (2012: 27-57) o0 Monteagudo (2008: 377-378)?* cuando estudian
el 1éxico utilizado (y el contenido de sus cantigas) por Osoir’Anes. Este trovador
fue documentado por Souto Cabo (2012c: 117-118) entre 1175 y 1217 (aunque
las fechas se podrian ampliar a 1165-1220), como hijo de Johan Airas de Névoa y
Urraca Fernandez de Traba —a quienes el rey gallego-leonés Fernando 11 encomen-
dé la educacion de su hijo, el futuro Alfonso 1x2*— y hermano de Gongalo Eanes de
Novoa, Maestre de la Orden de Calatrava entre 1218 y 12322 (Souto Cabo 2012c¢:
112-116). Aunque a Peire Vidal se le relaciona més directamente con la corte de
Aragén, parece demostrado que también visité en mds de una ocasion la gallego-
leonesa (Alvar 1977: 66-67), tanto en su primera estancia (posiblemente entre 1185
y 1188, aproximadamente) como en ocasiones posteriores,? y en ella es factible que
haya coincidido con Osoir’Anes.

Si la influencia ejercida por Peire Vidal en Osoiro y otros trovadores (tanto de
la primera generacién como posteriores) parece ya demostrada, cabe preguntar-
se si obedece exclusivamente a esos contactos directos que casi con total seguri-

También Miranda (2004: 97-125), aunque él propone una identificacién y una cronologia diferentes para
Osoir’Anes.

El propio Fernando 11 habfa tenido como instructor al padre de Urraca, el conde Fernando Perez de Tra-
ba, personaje de enorme influencia en la corte de Alfonso vi1, y habia estado casado con otra hija suya,
Teresa. Ademas, la abuela materna de Osoiro fue Sancha, hija del conde Gongalo Ansurez y de Urraca
Bermudez (del linaje Velaz, relacionado familiarmente con el de Urgell). Pueden ampliarse estos datos
en Souto Cabo (2012c: 79-123).

Este personaje pudo haber desempefiado un papel importante en la aglutinacion del primer nicleo de
trovadores gallegos (Ibidem: 235).

Recuérdese que son varias las composiciones que dirige a los monarcas peninsulares (o en las que se
mencionan ellos y otros personajes notables, como Don Diego Lépez de Haro), y normalmente con re-
ferencias favorables, lo que ha llevado a Hoepffner (1946a: 88) a afirmar que «Aucune autre region, ni
I'Italie ni méme la chére Provence, n’occupent dans son oeuvre comme dans son coeur [...] une place
aussi large que I’'Espagne. Peire Vidal est sans contredit le plus espagnol de tous nos troubadours». Lle-
ga incluso a dirigir —en una tornada— a Alfonso 1x de Ledn y Galicia una cancién de cruzada (BdT 364,
8) compuesta probablemente entre 1201y 1202. Y no deja de ser llamativo que otra tornada (la de BdT
364, 11) contenga la siguiente invocacién: «Per 'apostol qu’om apella / Sant Jacme de Compostella» (1x,
VVv. 75-76).
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dad se produjeron y a la difusién oral de sus composiciones o, mds bien, estas cir-
cularon, ademas, en algtn tipo de soporte escrito, sobre todo teniendo en cuenta
los casos de intertextualidad puestos de manifiesto en los estudios mencionados.
Canettieri — Pulsoni llegan a sugerir que

I numerosi contatti fra Peire Vidal e le corte iberiche inducono a supporre che forse
qualcuno potrebbe aver allestito un libretto di testi del trovatore. Non si tratterebbe
chiaramente del Liederbuch d’autore gia evidenziato da Avalle, ma semmai di una
raccolta costituita con i testi che per ragioni geografiche il copista si trovaba tra le
mani. Solo grazie a esso si puo infatti a nostro avviso spiegare il motivo per cui la
maggioranza dei testi vidaliani contraffatti dai trovadores risultino indirizzati a so-
vrani iberici. La confezione di tale booklet potrebbe aver avuto luogo qualche anno
dopo la morte del trovatore, probabilmente prima delle imitazioni metriche dei suoi
testi compiute dai fratelli Anes. Anzi, non si potrebbe escludere che proprio costoro,
e pitt in particolare il canonico di Santiago Osoir’Anes, possano aver avuto un ruolo
attivo nell'allestimento di tale booklet, contribuendo cosi alla fortuna del poeta pro-
venzale presso i successivi trovadores (Canettieri — Pulsoni 2003: 145-146).

Ni siquiera —a la vista de la cronologia apuntada por Souto Cabo (vid. supra)—
serfa preciso esperar a una fecha posterior a la muerte de Peire Vidal para esa com-
pilacién de su produccién poética (completa o, tal vez, selectiva, antoldgica), una
compilacién en la que podria haberse implicado directamente el propio trovador.
Mas dificil resulta imaginar si se podria tratar de una «copia de juglar» o mas bien
se realiz6 con algun objetivo concreto, a solicitud de algtn personaje y/ o destina-
da a alguien en particular; en este sentido sélo parece posible moverse en el terreno
de las elucubraciones: de deducciones no demostrables empiricamente, pero que
no por ello renunciaremos a exponer como meras hipétesis de trabajo.

Si se tratase de una copia por encargo, habria que encontrar personajes inte-
resados en hacerse con ella y que dispusieran de recursos para obtenerla, tanto si
pensamos en que so6lo contuviera composiciones de Peire Vidal como si reunie-
se una seleccién de diversos trovadores. Incluso sin movernos de las cortes regias,
tal vez no sobre recordar que, a lo largo del siglo x11 (y ello pudo influir de algun
modo también en la favorable acogida que recibieron en los reinos peninsulares
los trovadores occitanos), las relaciones de los reinos de Leén y Castilla con el de
Aragén®® y los condados de Barcelona y Provenza estaban sélidamente asentadas;
basta con «chercher la femme»*7.Asi, Alfonso vi1 el Emperador estaba casado con

Es posible hacerse una idea de la situacion de este reino en el &mbito trovadoresco consultando el pa-
norama general que ofrece Asperti (2002b).

Aunque no podamos detenernos aqui en este aspecto, no queremos dejar de destacar la bien conocida
importancia de las grandes sefioras en el ejercicio del poder (Barton 2011) y, en la parte que aqui nos
interesa, en el mecenazgo trovadoresco, en particular el de Leonor de Aquitania y sus descendientes.
Aunque, en relacion con la lirica occitana, se ha hecho hincapié de manera especial en la relevancia de
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Berenguela, hija de Raimon Berenguer 111 y Dulce de Provenza (Souto Cabo: 2018);
Alfonso 1x, por su parte, desposé a Berenguela de Castilla, cuyos padres eran el rey
Alfonso vii1 de Castilla y Leonor Plantagenet?®.

Existia, pues, un ambiente propicio para el florecimiento de la actividad trova-
doresca, que era no sélo bien conocida sino también muy apreciada e incentiva-
da, hasta el punto de que incluso algunos miembros de estas familias (Alfonso 11
de Aragén, Ricardo Corazén de Leén...*) la practicaron. En estas condiciones, y
en parte gracias también a esa politica matrimonial, se estrecharon asimismo las
relaciones entre las familias nobles que ejercian un papel importante en el entor-
no de las cortes reales®*. De hecho, otra Berenguela (en este caso, nieta —pues era
hija de Berenguer Raimon— de Raimon Berenguer 111 y Dulce de Provenza) estu-
vo casada con el conde Gonzalo Fernandez de Traba, muy cercano a Alfonso 1x,
del que recibi6é importantes beneficios.

Un hijo de este D. Gonzalo Fernandez (aunque de su segundo matrimonio con
Elvira Rodriguez Velaz), llamado Gomez Gonzalez (que también ocupé una posi-
cién destacada en la corte de Alfonso 1x), se casé con Miracle®* (hija de Dulce de
Foix y Armengol vi1 de Urgell, que fue mayordomo del rey Fernando 11 de Ledn),
y fueron padres de D. Rodrigo Gomez de Trastdmara o Traba, uno de los nobles
que detentaron mayor poder no sélo en el reinado de Alfonso 1x sino también en
el de Fernando 111. Los vinculos de este en las primeras décadas del s. X111 con el
fenémeno trovadoresco quedan patentes en una preciosa rubrica explicativa (o

las dos hijas que tuvo en su primer matrimonio con Luis vii de Francia, Maria (condesa de Champagne
por su matrimonio con Enrique 1 el Liberal) y Aelis (esposa de Teobaldo V, conde de Blois y de Chartres),
no debieron de tener menor trascendencia en el desarrollo de la literatura en lengua vulgar las que en-
gendré con Enrique 11 Plantagenet: Matilde (casada con Enrique el Ledn, duque de Sajonia y de Bavie-
ra), Leonor (reina de Castilla) y Juana (desposada primero con Guillermo 11 el Bueno, rey de Sicilia y de
Népoles, y mas tarde con Raimundo, 1 marqués de Provenza y vi conde de Tolosa) (Brea 2014b). Y no
parece absurdo suponer que sus nietas mantendrian también la tradicién familiar.

Aunque en esta contribucién hemos dejado un poco de lado este reinado, es evidente que en la cor-
te de Alfonso viil 'y Leonor los trovadores eran acogidos favorablemente (puede verse un estado de la
cuestién en Alvar 2002a); es mas, ha llegado a nosotros una descripcién de lo que podria ser una «se-
sion literaria» en el Castiagilos de Raimon Vidal de Besalu (Tavani 1999), que «ofrece una informacién
importantisima acerca de la actividad literaria en la corte del rey Alfonso, cémo empieza la interpreta-
cién, cémo se situa el publico, quiénes son los oyentes y, ademas, pone de manifiesto que las diferen-
cias lingiiisticas no impedian la comprensién, al parecer» (Alvar 2002a: 59).

Un poco mas tarde, Thibaut Iv de Champagne y rey de Navarra, bisnieto de Maria de Champagne, se
convertird en uno de los mas destacados trouvéres en lengua de oil.

Barton (1997), Calderén Medina (2011), Torres Sevilla (1999).

Ademés de Souto Cabo (2018), para todos estos lazos familiares, vid., entre otros, Fernandez-Xesta y
Vazquez (1991, 2001), Salazar y Acha (1985, 2000.) Después de que su matrimonio con Gomez Gonza-
lez fuese anulado, Miracle contrajo nuevas nupcias con Raimon, sefior de Cervera (Souto Cabo 2012c:
203, n. 7). Una hermana suya, Marquesa, casada con Ponce 11l Guerau de Cabrera (Souto Cabo 2012c:
241, 250) es mencionada por varios trovadores occitanos, como Bertran de Born, Guillem de Bergueda,
Pons de la Guardia... o Peire Vidal (Riquer 1950: 215-217).
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razd) que precede a la tensé mantenida por los hermanos Pai Soarez y Pero Velho
de Taveirds (115, 11/135, 3)3%

Esta cantiga fez Pero Velho de Taveiroos e Paai Soarez, seu irmdao, a duas donzelas
mui fremosas e filhas d’algo assaz que andavan en cas dona Maior, molher de don
Rodrigo Gomez de Trastamar. E dizque se semelhava Gia a outra tanto, que adur po-
deria omen estremar Gia da outra. E seendo ambas Giu dia folgando per iia sesta en tiu
pomar, entrou Pero Velho de sospeita; falando con elas, chego[u] o porteiro e levan-
tou-o end’a grandes empuxadas e trouve-o mui mal (Gonzélez Martinez 2012a: 248).

Una rédpida ojeada a Souto Cabo (2018) permite apreciar la relevancia que pu-
dieron tener tanto en el proceso temprano de expansion de la lirica occitana por
la Peninsula Ibérica como en el desarrollo de la gallego-portuguesa de las prime-
ras generaciones una serie de grandes damas entre las que destacan los siguientes
nombres (una parte de ellos ya mencionados):

Berenguela de Barcelona, hija de Raimon Berenguer 111 y Dulce de Provenza,

esposa de Alfonso viI

Dulce de Barcelona, hija de Raimon Berenguer 1v y Petronila de Aragén, casada
con Sancho 1 de Portugal

Sancha Alfonso, hija de Alfonso viI y Rica de Polonia, segunda esposa de Alfonso

11 de Aragén
Teresa Fernandez de Traba, segunda esposa de Fernando 11

Urraca Lopez de Haro, hija de Lope Diaz de Haro y Aldonza Gonzalez de Traba,

tercera esposa de Fernando 11
Teresa Sanchez, hija de Sancho 1 de Portugal y Dulce, casada con Alfonso 1x

Sancha Nunez de Lara, hija de Nuno Perez de Lara y Teresa Fernandez de Traba,

esposa de Sancho 1 de Aragén

Violante de Aragoén, hija de Jaime 1 el Conquistador y Violante de Hungria, esposa
de Alfonso x

Parece, pues, que se daban las condiciones propicias para que la produccién de
los trovadores occitanos fuese conocida en los circulos cortesanos peninsulares,
y para que ese conocimiento de un arte poética tan elaborada y novedosa provo-
case un deseo de emulacidn, tal vez también porque el ambiente cultural del siglo

Sobre la importancia de la corte literaria mantenida por Dona Mayor, vid. Vieira (1999). En el corpus ga-
llego-portugués hay otras dos referencias similares, que ponen en evidencia la importancia de las sefio-
ras de linajes notables como posibles mecenas de trovadores (Souto Cabo 2018): «en cas dona Costanga»
(Airas Carpancho, 11,9, I, v. 6) y «en cas da Ifante» (Johan Romeu, 76,1, 11, v. 7; vid. Souto Cabo 2016).
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X11 —sobre todo en el entorno compostelano3? y su area de influencia— habia al-
canzado un nivel suficiente como para apreciar la maestria que requeria el trovar,
y también para ponerla en préctica.

De todos modos, sigue abierto el interrogante: ;las posibles influencias detec-
tadas se explican inicamente por un contacto directo entre los autores o se produ-
jo, complementaria o principalmente, una circulacion de textos escritos? Las citas
reproducidas mds arriba de estudiosos como Ferrari, Canettieri— Pulsoni apuntan
en la segunda direccidn, pero no llegan a concretar como podrian ser esos testimo-
nios. No parecen quedar dudas sobre la posibilidad de que Alfonso x y Don Denis
hubiesen llegado a tener ante sus ojos cancioneros similares a los elaborados en
Catalufia o el norte de Italia o de Francia que se han conservado, pero ;cudl seria
la situacién a finales del s. x11y principios del s. x111?

Es quizd el momento de recordar que no parecen haberse elaborado cédices de
una cierta entidad en lengua vulgar antes del siglo x111 (incluso antes de la mitad
de ese siglo);* pese a ello, «quasi tutte le canzoni dei trovatori [..] sono state com-
poste per iscritto», como declara Avalle (1993: 62) después de discutir la posibi-
lidad de que hubiese existido una transmisién meramente oral previa a la fijacién
por escrito de esas composiciones para reafirmar de modo insistente la necesidad
de algtn tipo de escritura desde el inicio:

Che i trovatori in genere scrivessero o dettassero le loro canzoni ¢, tanto per comincia-
re, un fatto che nessuno pensa piti di revocare in dubbio, tenuto soprattutto conto della
estrema complessita tecnico-formale della loro composizione (Avalle 1993: 28).

Partiendo de las fases establecidas por Grober (1877), Avalle (1993: 61-73) va revi-
sando, ejemplificando y comentando las distintas modalidades que pudieron revestir
esos testimonios manuscritos: «hojas volantes», colecciones de autor, florilegios pre-
parados (o encargados) por o para amigos o admiradores del poeta, recogidas ocasio-
nales, etc. Asi, por ejemplo, retomando la tradiciéon manuscrita de Peire Vidal, por él
mismo minuciosamente estudiada (Avalle 1960), concluye que en este caso

confluiscono due ‘Liederbiicher; uno sicuramente d’autore —canzoni 1-xvi— ed
uno forse compilato da persona a lui molto vicina —xxxvi-xliii—, nonché una
‘Gelegenheitssammlung’ comprendente le canz. XX, XXI, XXVIII, XXIX, XXXI, XXXII
e XxxV (Avalle 1993: 73).

Obviamente, no tiene nada de casual (Souto Cabo 2012c: 226) que Berenguela de Barcelona, su hijo
Fernando 11 'y su nieto Alfonso ix fuesen enterrados en la catedral de Santiago y que el linaje Traba
(siempre muy bien situado en los reinados de Alfonso vii, Fernando 11 y Alfonso 1x) tuviera asentamien-
to, ademads de en su territorio originario y en otros que fueron afiadiendo, en la misma ciudad.

La visidén panoramica de Avalle (1993) puede complementarse con trabajos como Meneghetti (1999),
Asperti (2002a), Zinelli (2002) o Signorini (2008), que analiza pormenorizadamente las principales ra-
zones que pueden justificar esta situacion.
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¢Un solo manuscrito compilado por alguien préximo a él, o mas de uno?

A pesar del escaso numero de testimonios conservados que puedan proporcio-
nar informacion sobre las caracteristicas de los rétulos u «hojas volantes» (o algiin
otro soporte) que —elaborados con objetivos y destinatarios diversos— pudieron
dar inicio a la tradicién manuscrita que cristalizaria en los cancioneros romances,
la iconografia de estos (mas tardios, ciertamente) proporciona ejemplos suficientes
de trovadores o juglares (y también de las damas a las que iban destinadas las com-
posiciones) que tienen en sus manos un pergamino. Basta con recordar las precio-
sas miniaturas del cédice Manesse para los Minnesinger, o la imagen de Alfonso x
con sus colaboradores que abre los cédices T'y E de las Cantigas de Santa Maria,
para confirmar esa suposicion en la que desembocan diversos tipos de pruebas y
razonamientos®s. Ademads, los propios trovadores hacen referencia alguna vez (so-
bre todo en las tornadas) al envio de un breu (de pergamina):

qu’il mandes chai saluz en breu escritz
(Peire Raimon de Tolosa, BdAT 355,17, v. 28)

E s’aisi est qon aug leger el breu
O qon veg ping et escrig a la pleu,
Greu pot nuls iois dar tant d'esbaudimen,
Qon dona infernz, qi-l mira, d'espaven
(Aycard de Fossat, en una tensé con Girard Cavalaz, BdT 6a,1/175a,1; viI)

Senes breu de pargamina
tramet lo vers, que chantam
en plana lengua romana,
a-n Hugon Brun per Filhol»
(Jaufre Rudel, BAT 262,5, vv. 29-32)

De todo lo hasta aqui expuesto, y aunque lamentablemente no podamos demos-
trarlo con pruebas empiricas, llegamos a la conclusién de que la primera genera-

«L’iconografia oramai standardizzata dei canzonieri tardo duecenteschi ci mostra in genere il trovato-
re /troviere / giullare con un rotolo di pergamena in mano; altre e ben conosciute testimonianze indi-
rette ci attestano I'esistenza di foglietti volanti custoditi in casse, di piccoli quadernetti o dei cosiddetti
manuscrits de jongleurs» (Signorini 2008: 288). En la lirica gallego-portuguesa uno de esos preciosos tes-
timonios (tardio, en todo caso, porque no debe ser anterior a mediados del siglo xi11) de cémo seria esta
primera fase (entendida en sentido amplio, porque no parece tratarse de un borrador, sino de un pro-
ducto elaborado con algin objetivo concreto que desconocemos) de la tradicién podria ser el Pergami-
no Vindel, que conserva no sélo el texto sino también la musica de las cantigas de amigo de Martin Co-
dax; aunque existen pruebas de que fue cosido en un cédice (quizad en un momento no muy posterior a
su elaboracion; Marcenaro 2016), sus caracteristicas materiales lo asemejan mas a alguno de los bifolios
independientes reproducidos en el c6dice Manesse (por ejemplo, las que ilustran las figuras de Konrad
von Wiirzburg o Alram von Gresten) que a un cuadernillo concebido para formar parte de un volumen.
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cién de trovadores gallego-portugueses —que estaban vinculados en su mayor par-
te ala clase aristocrética y a las cortes regias (Souto Cabo 2012c)— dispuso no sélo
de la posibilidad de escuchar a trovadores occitanos y a juglares que interpretaban
sus canciones sino también de acceder a copias escritas de algunas composiciones.
La presencia, entre otros, de Peire Vidal parece evidente, y ello nos lleva a pregun-
tarnos si no habria llegado, incluso, a producirse un «intercambio de cromos» que
arrojaria luz sobre uno de los problemas con los que hemos tropezado reiterada-
mente: ;cémo pudo Raimbaut de Vaqueiras elaborar en gallego-portugués la estro-
fa v de su conocidisimo «descort plurilingtie» (BdT 392, 4) en un momento, poco
antes de 1200, en el que, hasta hace poco, no se creia que existiese una tradicién
asentada en esa lengua?3® Nada apunta a una presencia fisica de Raimbaut en la
Peninsula Ibérica’’, y mucho menos en su parte occidental; tampoco se presupone
que ningtn trovador gallego-portugués de la primera generacion hubiese sobrepa-
sado los Pirineos3. Sin embargo, y a pesar de los avatares de la transmisién manus-
crita, esa estrofa v demuestra el conocimiento de al menos algunas cantigas —;tal
vez algunas de las perdidas, pero cuya existencia demuestra la Tavola Colocciana
(Gongalves 1976)?— de los primeros trovadores, por lo que no serfa extraiio que
hubiera llegado a manos del de Vaqueiras algtin «breu» que las contuviera por me-
dio de Peire Vidal, con quien si mantuvo una estrecha relacién y que podia estar
muy cerca de él cuando compuso el descort, sobre todo si acierta Tavani (1989: 40)
al suponer que tal hecho se produjo durante los preparativos para la cuarta cruza-
da (en apoyo de la cual ambos compusieron sendas canciones de cruzada), que ca-
pitanearia Bonifacio de Monferrato, mecenas de los dos trovadores3.

A partir de esos primeros contactos, pudieron circular desde finales del siglo
XII testimonios escritos de diversos tipos, y nada impide pensar que, ya en la se-
gunda mitad del x111, Alfonso x primero, Don Denis luego, hayan podido recibir
como regalo —o hayan encargado ellos mismos— copias de alguna de las colecta-
neas de lirica occitana que empezaban a configurarse.

Tavani (1989). El autor se ocupd del tema en varios trabajos, pero el citado representa un excelente es-
tado de la cuestién. También realizd interesantes propuestas al respecto, entre otros, D’Heur (1973:
155-180).

Sobre los itinerarios seguidos por Raimbaut, vid., entre otros, Saviotti (2008: 48), que, examinando su
relacién con la peninsula ibérica, concluye que «in assenza di altri indizi, risulta quindi non solo indi-
mostrabile, ma in definitiva con ogni probabilita da escludere I'ipotesi di una trasferta di Raimbaut in
Spagna, che si rivela un’inferenza abusiva rispetto ad una serie di dati ben altrimenti giustificabili».

Un poco mas tarde, iniciado el conflicto entre Sancho 11 de Portugal y su hermano Alfonso 111, es posi-
ble que algunos trovadores portugueses que tomaron partido por el segundo acudiesen a visitarlo en la
corte bolofiesa.

Adelantamos porvez primera esta hipétesis hace casiun cuarto de siglo (Brea1994: 55-56) y lahemos re-
forzado recientemente (Brea 2016) con argumentos complementarios a los aqui expuestos.
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