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Sobre edicion critica e lirica medieval galego-portuguesa:
0 texto como principio*

Desde que nos albores do seéculo XVIII se descubriu o Cancioneiro da Ajuda, o
primeiro manuscrito que transmitia textos da lirica profana galego-portuguesa, e desde
que, en 1823, Lord Ch. Stuart de Rothesay publicara a edicion diplomética do cddice
lisboeta, os traballos ecddticos centrados na poesia trobadoresca producida no occi-
dente ibérico sucedéronse, animados, ademais, polo progresivo descubrimento dos seus
relatores: o Cancioneiro da Vaticana e o Cancioneiro da Biblioteca Nacional de Por-
tugal, arredor de 1840 e en 1875, respectivamente; os fragmentos M e P, a finais do
propio século XIX; o Pergamifio Vindel, en 1915; e, xa en época mais recente, o Can-
cioneiro da Bancroft Library, en 1983, e o denominado Fragmento Sharrer, en 1990.

Este labor de edicion da lirica galego-portuguesa, que se plasmou nunha biblio-
grafia xa hoxe inxente, desenvolveuse en circulos académicos notablemente diferentes
e en xeografias tamén diversas, que contemplan tanto os paises da vella Europa como
os localizados na outra beira do Atlantico. E o caso de Portugal, que acolle os biblio-
filos e eruditos da primeira metade do Oitocentos, pero tamén as figuras senlleiras de

* Este volume recolle as contribucions presentadas no marco do Congreso Internacional Ogni edizio-
ne critica altro non é che un’ipotesi di lavoro... Edicion critica e lirica medieval galego-portuguesa,
organizado pola Area de Filoloxia Roménica da Universidade de Santiago, que se desenvolveu en
Santiago de Compostela entre os dias 24 e 26 de marzo de 2009. A celebracién do encontro e a pu-
blicacion desta monografia foron posibles grazas 6 apoio econémico do Ministerio de Ciencia e
Innovacion (Subprograma de Acciones Complementarias, FFI12009-06220-E), da Conselleria de
Educacién e Ordenacion Universitaria da Xunta de Galicia e do Departamento de Filoloxia Galega
da Universidade de Santiago de Compostela, e grazas, tamén, ¢ entusiasmo co que a Revista Verba
e 0s seus responsables, en particular o seu Director, don Ramén Lorenzo, e o seu Secretario, don
Ramon Marifio, acolleron esta iniciativa. Asi mesmo, contribuiron a celebracion do congreso Bolan-
da Ediciones y Marketing e Moleiro Editor, que xentilmente cedeu todos os materiais que confor-
maron a exposicion Xoias da Miniatura Medieval, que estivo aberta 6 pablico durante as xornadas
de traballo que motivaron este libro. Queremos deixar constancia nestas lifias do noso mais sincero
agradecemento 6s organismos e as editoriais citados e as persoas que, tanto neles como nas diferen-
tes dependencias e servizos da Facultade de Filoloxia e da Universidade de Santiago de Compostela,
nos brindaron a stia axuda, 0 seu asesoramento, 0 seu tempo e a stia sempre amable dispofiibilidade.
Finalmente, debemos indicar que o traballo que dedicamos & preparacién do citado congreso e da
presente monografia é parte do que desenvolvemos, no Departamento de Filoloxia Galega da Uni-
versidade de Santiago de Compostela, como investigadora contratada no marco do Programa Nacio-
nal de Investigacion Ramon y Cajal, financiado polo Ministerio de Ciencia e Innovacion.
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T. Braga, C. Michaélis, J. J. Nunes ou M. Rodrigues Lapa, que abriron a senda &s ac-
tuais xeracions de estudosos dese pais; de Alemafia, que asistira & formulacion e 6
desenvolvemento do método de Lachmann, e na que se forman a propia C. Michaélis,
H. R. Lang ou O. Nobiling; de Italia, que se nutre do maxisterio dos primeiros roma-
nistas e na que publican, entre outros, as stas edicions E. Monaci e E. Molteni, e,
desde mediados do século XX, os fil6logos que se adscriben & denominada “escola
italiana”; de Brasil, que acolleu a O. Nobiling e que asiste & formacién, nos bancos
das sUas primeiras universidades, de C. Ferreira da Cunha, L. de Azevedo Filho ou de
S. Spina, mestres das novas xeracions de investigadores; e, finalmente, de Galicia, que
s6 moi tardiamente, nos anos finais do século XIX, e con precarios instrumentos filolo-
Xicos, se achega 0s seus trobadores, e que, sobre todo nas ultimas décadas, 6 amparo
das novas circunstancias politico-sociais e da renovacion dos seus centros de estudo, se
converteu en punto de referencia para os estudos ecdéticos de lirica galego-portuguesa.

De corte facsimilar, paleografico, critico ou interpretativo, en edicions “de cancio-
neiro”, “de autor” ou “de xénero”, e seguindo metodoloxias diferentes, entre as que
merecen destacarse as de inspiracion lachmanniana, revitalizadas sobre todo despois da
segunda guerra mundial por parte dos investigadores italianos, as edicions que se pu-
blicaron no arco temporal das dlas centurias que median entre o achado de A e 0 mo-
mento presente foron acompafadas —e contribuiron, nutrindose a sta vez, nunha
simbiose perfecta— da elaboracion de repertorios e de estudos dedicados a multiples
cuestions relativas & poesia dos trobadores ibéricos: as orixes, as influencias recibidas,
a tradicion manuscrita, 0s xéneros e a sta configuracion retérica e métrica, a musica, a
historia do propio movemento trobadoresco e o contexto no que este xermola, se de-
senvolve e se apaga, no solpor do reinado de don Denis e da vida do seu bastardo, don
Pedro de Barcelos, comitente do sempre citado e enigmatico “Livro das Cantigas” que
habia de custodiar, como preciosa “maeta”, os modos de trobar dun tempo que ainda
hoxe presenta lindes por veces difusas.

E froito desas edicidns, modélicas unhas, as veces demasiado “incisivas” nas suas
intervenciéns no texto outras, e con frecuencia limitadas polo tempo e polas circuns-
tancias politicas, culturais e académicas nas que se prepararon, e froito da reflexion,
dos interrogantes que suscitan no filélogo —porque, como ben escribiron G. Contini e
G. Tavani, “Ogni edizione critica altro non e che un’ipotesi di lavoro”—, é o0 momento
presente dos estudos ecdoéticos que se ocupan da lirica galego-portuguesa. En efecto,
sobre esa tradicion precedente aséntanse as edicions de conxuntos organicos de troba-
dores ou de autores particulares que agora mesmo se desenvolven en distintos centros
de investigacion dentro e fora das fronteiras peninsulares, pero sobre todo na Galicia
que viu nacer o “espectaculo trobadoresco”. Asi mesmo, é froito desa tradicion ecdo-
tica a posta en rede, aproveitando as enormes posibilidades que ofrecen as ferramentas
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informaticas, do conxunto do corpus lirico profano galego-portugués, accesible asi 6
conxunto dos investigadores e lectores interesados. E froito destes anos de traballo e de
investigacion, e da reflexion constante sobre a dispositio textus, é a redaccion e apro-
bacion, en 2006, duns criterios basicos de presentacion gréafica desta poesia que preten-
den ser un instrumento que elimine o “ruido” dos traballos editoriais, caracterizados
por un alto grao de heteroxeneidade nesta materia. Da vitalidade dos estudos que aqui
nos ocupan constitie boa mostra, por fin, a posta en marcha de seminarios especia-
lizados e de activos foros de discusion na web que versan sobre diferentes cuestions
editoriais que afectan & tradicion poética considerada.

De canto se acaba de sinalar poderia deducirse que os froitos en materia ecdética
no a&mbito da lirica profana galego-portuguesa son xa froitos maduros e definitivos.
E, en boa medida, sono. Non obstante, esta tradicion ten ainda pendentes tarefas funda-
mentais, entre as que cabe destacar a preparacion de edicions paleogréficas dixita-
lizadas (e correctas) de todos os relatores, a analise do comportamento dos amanuenses
en relacion coas pezas copiadas, 0 estudo rigoroso das variantes que ofrece a leccién
manuscrita, a preparacion de edicions de cancioneiro, a analise de textos ou de series
de textos afectados por unha transmision manuscrita particularmente precaria, a revi-
sion de maltiples loci critici que non mereceron cumprida resposta por parte dos inves-
tigadores, o estudo linglistico das cantigas, a elaboracion dunhas concordancias do
conxunto do corpus, que s6 poderan redundar en proveitosas achegas para a critica do
texto, ou a reflexidn tedrica sobre a propia practica ecdética.

Con este volume, Estudos de edicidn critica e lirica galego-portuguesa, quere-
mos, xustamente, analizar os vieiros polos que deberia discorrer o estudo da lirica me-
dieval galego-portuguesa, o presente e o futuro do labor ecddtico neste &mbito, os lo-
gros acadados, mais tamén os retos que debe afrontar o filélogo que se ocupa desta
tradicion poética. Con este obxectivo, nesta monografia preséntanse as ultimas propos-
tas que se fixeron no ambito metodoldxico, ofrécense resultados de investigacions que
aplican os presupostos tedricos e 0s recursos técnicos mais innovadores, e analizanse
as achegas que & edicion critica do texto lirico galego-portugués se realizan desde os
estudos linguisticos, métricos —neste caso, con atencion tamén as Cantigas de Santa
Maria— e de tradicion manuscrita.

Ademais destes obxectivos, as paxinas que integran este volume marcanse ainda
outro, mais ambicioso se cabe, en tanto que queren ser paxinas que susciten a reflexion
sobre a importancia fundamental da practica ecdética, un exercicio no que a palabra, o
texto —neste caso as cantigas producidas no occidente ibérico—, é a causa, 0 motivo, o
principio, pois s6 o texto critico pode constituir a base de calquera ulterior anélise do
propio texto que adopte o rigor cientifico como criterio. Quereriamos, por fin, que este
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libro motivase o debate e o intercambio de cofiecemento, que fose seiva nova, zume
que alimentase ese “atto eminentemente e fascinosamente problematico” que, en pala-
bras de C. Segre, € a operacion filoloxica, e que avivase 0 interese por unha actividade
que é esencial para a recuperacion, estudo e difusion dun patrimonio literario que trans-
cende as fronteiras peninsulares para adquirir caracter universal.

Marifia Arbor Aldea
Santiago de Compostela, 8 de marzo de 2010



Problemi teorici e pratici della critica testuale

Cesare Segre
Universita degli Studi di Pavia

La critica testuale € un luogo d’incontro di logica e intuizione, di rigore e duttilita.
Ma mette anche in contatto con le posizioni filosofiche via via dominanti nel mondo in
cui la critica opera. Nella storia della cultura, infatti, € sempre stata viva la necessita di
leggere e studiare testi attendibili, e ci si e sforzati di ottenerli mediante congetture
(divinatio) o attraverso confronti con i manoscritti. | grandi filologi sono stati anche
grandi congetturatori, specie nell’umanesimo, a partire da Petrarca; ma lo stesso Petrar-
ca cercava nelle biblioteche monastiche nuovi esemplari o persino opere considerate
perdute. Per congetturare, occorre una grande conoscenza linguistica dei testi, e fami-
liarita con testi affini; soprattutto occorre I’attitudine, intuitiva e combinatoria insieme,
a recuperare la lezione giusta attraverso un confronto mentale con luoghi analoghi.

Quando nella prima meta dell’Ottocento s’intraprende in ambito protestante la
ricostruzione del testo biblico, impegno impensabile nel mondo cattolico, dato che Ii si
ritiene che le trascrizioni e le traduzioni accettate dalla Chiesa siano ispirate da Dio,
dungue non discutibili, qualche filologo inventd un metodo non empirico per dedurre
la lezione buona dal confronto fra lezioni attestate. Questo qualcuno fu identificato in
generale, piu tardi, con il grande filologo classico e germanico Karl Lachmann, autore
di famose edizioni critiche, quelle di Catullo e di Lucrezio, del Nuovo testamento
greco, dei Nibelungi; oggi si dubita della sua responsabilita, e si pensa che abbia avuto
luogo una specie di invenzione di gruppo, tale da escludere una paternita precisa
(Timpanaro 1985; Fiesoli 2000). Possiamo parlare solo ipoteticamente di metodo
lachmanniano, oppure, e meglio, di “metodo degli errori”, per i motivi che vedremo.
Questo metodo & poi stato esposto piu volte in forma didattica (classico Maas 1925,
sino al 1960, traduzione italiana 1972, ma poi sono stati proposti molti volumi e
volumetti, adattati alle principali letterature romanze), mentre esiste una summa
esauriente dei problemi rilevati in uno o in un altro testo, con preferenza per i greco-
latini, ma attenzione anche ai testi italiani: Pasquali 1934, ristampata sino al 1988.
Lettura difficile ma affascinante, che dovrebbe essere disponibile in tutte le lingue
corrispondenti a una cultura filologica, perché e la migliore propedeutica alla critica
testuale o ecdotica.

L’idea ispiratrice & quella di ricostruire un testo che sia il piu vicino possibile
all’originale, o almeno all’archetipo, cioe alla trascrizione da cui discendono tutti i
manoscritti noti. Quanto piu lacunoso o difettoso risultava il testo documentato nei
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manoscritti, tanto pit audace si faceva I’impegno dell’editore, assillato dall’intento di
fornire un testo quanto possibile perfetto. Un ideale affine a quello che ispirava i pa-
leontologi, nella ricostruzione di specie estinte ma lasciando tracce, per esempio
scheletri; il palentologo, con ragionamenti raffinati, ricostruiva anche quegli elementi
di cui non sussistevano documentazioni sicure. Era pure I’ideale dei restauratori di
monumenti antichi, classici o medievali, come il famoso, o famigerato, Eugéne Viollet-
le-Duc. Essi eliminavano tutti i rifacimenti e gli ampliamenti operati nel tempo, e
cercavano, istituendo nuovi elementi architettonici, di riportare il monumento a quello
che ritenevano, in base a studi sui documenti rimasti, o che almeno immaginavano
essere il suo aspetto originale. Sono impostazioni e pratiche di lavoro che ci riportano
all’epoca positivista, caratterizzata fra I’altro dalla sopravvalutazione dei modelli delle
scienze naturali.

Sapete tutti come funziona il “metodo degli errori”. In base agli errori s’indivi-
duano i rapporti tra manoscritti, ricorrendo a una specie di calcolo delle possibilita
verosimili: se & possibile I’eventualita di uno stesso errore di trascrizione in due o piu
manoscritti, € impossibile che si producano errori uguali in dieci casi, in cento casi.
Sulla base delle osservazioni portate sul complesso del testo studiato, si disegna un
albero genealogico (stemma), analogo a quelli che si tracciavano per le specie animali
e per I’'uomo o ancora adesso per i membri di una famiglia (in particolare nell’araldica);
guesto stemma poi viene utilizzato con un criterio logico-numerico. Numerico, non
quantitativo, perché non importa il numero di attestazioni dei manoscritti, ma il nu-
mero degli ascendenti o degli interpositi in accordo o in disaccordo. Se cento mano-
scritti derivano da un solo interposito, si tratta di una sola attestazione. Criterio logico,
perché il principio del due contro uno, del quattro contro tre, esclude, ancora, la
casualita della poligenesi di errori in piu interpositi. Naturalmente in questo modo si
riesce a eliminare un grandissimo numero di errori. Ci sono poi errori presenti in tutti
gl’interpositi, che si chiamano errori di archetipo: se tutti gl’interpositi, indipenden-
temente, presentano in un dato punto lo stesso errore, € segno che questo errore era gia
presente nell’archetipo.

Questa esposizione, molto sommaria, vuol anche evidenziare lo schematismo del
processo previsto, che fa appello a possibilita molto probabili, ma non ha una validita
universale. Per esempio, si da per sicuro od opportuno, in base a questa impostazione:

1) che sia esistito un archetipo, cid che e frequente ma non inevitabile. In piu,
quello che chiamiamo archetipo puo anche essere gia il risultato di precedenti fasi, con
possibili contaminazioni, ecc. Questo succede quasi sempre in filologia classica, dove
in genere gli archetipi sono posteriori anche di secoli rispetto ai testi. In altri casi ci
possono essere piu archetipi, oppure archetipi in movimento, quando un archetipo gia
trascritto una o piu volte viene modificato e da origine a un’altra diversa filiazione, e
magari viene ulteriormente modificato e ulteriormente trascritto. Spesso le prove di
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archetipo (cioé I’esistenza di errori congiuntivi comuni) non esistono, e questo é fre-
quente per i testi lirici, cio che costringe ad appellarsi alla costanza dei rapporti tra i
manoscritti piu che a prove concrete di questi rapporti;

2) che vi siano poche contaminazioni, perché oltre un certo limite esse impedis-
cono di schematizzare stemmi sicuri;

3) che le trascrizioni siano sostanzialmente fedeli ai testi, cid che succede di rado
con i testi epici e in genere narrativi, in cui spesso le trascrizioni sono in realta rima-
neggiamenti, fatti talora per motivi di concorrenza. La casistica delle possibilita anti-
stemmatiche per i testi classici é stata messa in luce da Pasquali, ma si potrebbe fare di
piu per i testi volgari.

In base a queste osservazioni diremo insomma che occorre tener presenti due
fatti: uno, che lo stemma non deve essere considerato come una macchinetta diver-
tente, ma come una schematizzazione e semplificazione del diffondersi di un testo nel
tempo e nello spazio della cultura (per questo occorre risalire da una sintesi classifica-
toria alla storia integrale della tradizione, ricostruire per quanto possibile tutte le
vicende di ogni manoscritto, luoghi e persone); due, che si deve essere pronti a forme
non consuete di diffusione, e a improvvisare secondo i casi dei modi di presentazione
dei materiali nuovi e funzionali. L’ironia dei contestatori dei nostri metodi, che ha fatto
inventare il termine spregiativo “stemmatica”, deve funzionare sempre per noi come
uno stimolo per aderire il pit possibile alla realta testuale.

La complessita delle vicende storiche da cui vien fuori ogni singolo manoscritto si
rivela chiaramente nel suo aspetto linguistico, in cui si mescolano la lingua dell’originale
(o meglio dell’archetipo) e quella dei successivi copisti, ognuno dei quali mantiene
prevalentemente le forme del proprio linguaggio o dialetto, ma lascia trasparire elementi
di quello originale. Ho proposto in un mio lavoro di definire “diasistema” il sistema
linguistico di ogni trascrizione di un testo (Segre 1976). “Diasistema” € un termine
introdotto in dialettologia da Uriel Weinreich, per indicare il sistema linguistico di
compromesso che si sviluppa nei sistemi contrapposti di due lingue o dialetti in
contatto. Allo stesso modo, la copia di un originale realizza un diasistema tra la
lingua di questo originale e quella del copista; ogni ulteriore copista da origine a un
nuovo diasistema, colorando col proprio idioma o dialetto il diasistema gia messo in
opera nell’esemplare da cui copia, e cosi via per ogni successiva copiatura.

Per quanto riguarda il trattamento di questi tratti linguistici nell’allestire un’edizione
critica, gli editori di testi volgari romanzi si trovarono a scegliere tra due possibilita: la
prima é quella di ricostruire il linguaggio originario di un testo con criteri analoghi a
quelli applicati per le varianti di contenuto, e utilizzando le notizie presenti nel testo
sulla originaria localizzazione, insieme con le conoscenze sulle caratteristiche lin-
guistiche della regione; la seconda é quella di seguire, per gli aspetti linguistici, uno dei
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manoscritti dell’opera, scegliendolo per la prossimita tra il luogo di composizione e il
luogo di trascrizione, o anche solo per la sua complessiva correttezza.

La prima possibilita, preferita in origine (non piu ora) dai lachmanniani, & da
scartare, perché i copisti medievali esibiscono la massima liberta nella resa del colorito
linguistico: per loro era ovvio impiegare il proprio dialetto, e percio, per fare un caso
macroscopico, due manoscritti provenienti dalla stessa regione avranno un’infinita di
tratti comuni, che perd non implicano affatto comunanza di modelli e di ascendenti.
E, a pensarci bene, c’e un altro motivo per cui il metodo degli errori non funziona per
il colorito linguistico: si tratta del fatto che in esso non esistono errori, ma scelte idio-
matiche dei copisti, fedeli al proprio dialetto. Si é percio optato per la seconda possi-
bilita, che ha anche il vantaggio di non contaminare lezioni di varia provenienza.
Percio prevale oggi questa direttiva, solo in apparenza contraddittoria: testo ricostruito
in base alla documentazione completa della tradizione; aspetto linguistico dedotto da
un solo codice, scelto per motivi ritenuti validi. E utile ricordare qui che questo
problema linguistico non sussiste in filologia classica, dato che il latino non presenta
variazioni di tipo dialettale, o almeno non siamo in grado di coglierle. Sappiamo che
Livio usava parole che denunciavano la sua origine padovana, ma non sappiamo quali
fossero. Anche per questo i classicisti faticano a orientarsi nelle nostre edizioni.

Il metodo degli errori fu introdotto in Francia, e poi nei paesi romanzi, da Gaston
Paris, il primo romanista francese, con la sua edizione del poemetto su Saint Alexis
(1872). Fu la generazione successiva a metterlo gia in crisi, almeno momentanea.
Alludo naturalmente a Joseph Bédier, allievo del Paris, editore di numerosi testi prepa-
rati col metodo lachmanniano: cito almeno le edizioni delle Folies Tristan e del Lai de
I’ombre di Jean Renart. Proprio i mutamenti dell’impianto ecdotico per la pubblica-
zione del Lai, cui Bédier fu indotto in successive edizioni della stessa opera, lo
portarono a uno scetticismo totale sulla validita dei procedimenti introdotti in Francia
da Gaston Paris, cioe del “metodo degli errori”. E lo rese favorevole a una rigorosa
fedelta al manoscritto scelto come base dell’edizione, che raggiunge il culmine
nell’edizione della Chanson de Roland (Paris: L’édition d’Art, 1921 e ristampe, quella
del 1937 definita “définitive”). Ricordo che questa sua reazione antipositivistica e
antiscientista risalta in tutta I’opera di Bédier, dallo studio sui Fabliaux, che metteva in
forse il metodo comparatistico (storia dei temi narrativi) a quello delle chansons de
geste, nelle Légendes épiques, confutando tutte le ricerche allora elaborate sulla
preistoria delle chansons de geste, e sui loro eventuali modelli classici o germanici.
Insomma, Bédier smentisce tutte le teorie formulate dai filologi del Romanticismo.
Va detto che Bédier era un eccezionale polemista e un elegantissimo fabulatore filolo-
gico; percio il successo delle sue idee é stato favorito dall’efficacia della loro dimos-
trazione. Non posso riferire sul complesso dei suoi argomenti, che hanno I’esposizione
piu sistematica nel famoso articolo su “La tradition manuscrite du Lai de I’ombre.
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Reéflections sur I’art d’éditer les textes frangais” (nella rivista Romania del 1928). Mi
accontento di ricordare i suoi principali argomenti.

Non mi soffermo sulla condanna delle edizioni ricostruite con eccessive forzature
metriche e linguistiche, perché su questo siamo ormai tutti d’accordo, e nessuno, per
esempio, osa riportare le strofe del Ritmo Cassinese italiano a una ipotetica e comunque
troppo remota regolarita. Vale invece la pena di ricordare che Bédier mette in rilievo,
con gusto del gioco combinatorio pit che con ponderata riflessione, le infinite possi-
bilita di ipotesi stemmatiche presentata da una data tradizione, per esempio quella del
Lai de I’ombre. Questa caricatura del lavoro sulla tradizione dei testi puo certo avere
una qualche efficacia polemica, non piu. Va invece presa sul serio una sua osserva-
zione di grande rilievo. Bédier osserva che gli stemmi dei codici, nelle edizioni dispo-
nibili di testi medievali, offrono in stragrande maggioranza degli stemmi a due rami.
Perché? E perché si conoscono pochissime tradizioni con piu di tre rami? La risposta di
Bédier & interessante ma non dimostrata né dimostrabile. Ci sarebbe nei filologi un
istinto di liberta che li fa propendere per gli stemmi a due rami perché essi offrono loro
piu occasioni di scegliere a loro gusto le lezioni tra i due rami in concorrenza, mentre
uno stemma a tre rami rende la scelta delle lezioni quasi meccanica. Il lavoro dei
filologi smentisce questa ipotesi: proprio a correzione o confutazione di Bédier, molti
romanisti dopo di lui andarono a caccia di stemmi a tre rami: esempio massimo Gianfranco
Contini, con il lavoro su La “Vita™ francese ““di sant’Alessio’ e I’arte di pubblicare i testi
antichi (1970), e con un articolo sulla canzone di crociata di Guiot de Dijon, Chanterai
por mon corage, del 1978, dove I’appena scoperto canzoniere di Einsiedeln rivela un
terzo ramo della tradizione (si veda ora Contini 2007). Semmai andrebbe approfondita
una supposizione di Mario Roques, che mette in rilievo un fatto inevitabile: in una
discussione stemmatica si confronta spesso una lezione con I’altra, in una logica
binaria; potrebbe darsi che questo favorisca un meccanismo mentale di riduzione dello
stemma a due rami.

Comunque, le osservazioni sulla prevalenza di stemmi a due rami nelle varie
tradizioni manoscritte costituiscono un problema a cui sinora si sono potute dare
risposte, purtroppo non ancora definitive. Arrigo Castellani, in una prolusione intitolata
Bédier avait-il raison? (1957; poi in Castellani 1980), controlla gli stemmi di codici
raccolti da Bédier, e nota che il numero di bifidi rispetto al totale (94) € meno schiac-
ciante di quanto diceva Bédier (75-76% circa, non la quasi totalita). In pit propone una
spiegazione ingegnosa: la “production maximum”. Espongo I’esempio ipotetico di
Castellani: per ottenere, poniamo, sette copie da un esemplare occorrono sette unita di
tempo, mettiamo sette mesi se per fare una copia occorre un mese. Ma si possono
avere le stesse sette copie in tre mesi, se, quando é terminata la prima copia (A),
guesta viene affidata a un copista che, mentre il primo copista torna a copiare
I’originale (B), fa una copia della precedente copia (D). Analogamente, durante la
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terza copiatura si possono gia copiare, contemporaneamente, una copia di D, sara G,
una seconda copia di A (sara E) e una di B, sara F, nonché un’altra copia (C) del
primo esemplare:

a
[l
A B C
! l
D E F
|
G

Dunque, tre unita di tempo per ottenere sette copie. In questo modo si spieghe-
rebbe anche perché gli stemmi sono generalmente shilanciati, un ramo ricco e un altro
o altri due poveri. Questo fatto del resto si potrebbe anche spiegare in diverso modo.
Il primo esemplare potrebbe essere stato destinato alla diffusione, percio ripetutamente
copiato, il secondo sarebbe stato invece destinato all’esemplare di omaggio, per il pro-
tettore di chi scrive, e questo non entra nel circuito della diffusione, al massimo
genera copie d’amatore. Quest’ultima ipotesi fornirebbe anche la ragione per cui il
ramo piu povero € spesso il piu corretto. Altre preziose considerazioni si trovano in
Timpanaro (1985: 123-150). Non sto a riferire su altre considerazioni possibili; ho
perd abbastanza fiducia nel “metodo degli errori” per pensare che, quale che sia il
motivo della prevalenza di stemmi a due rami, gli stemmi esistenti vanno presi con
fiducia, o meglio, con la fiducia che meritano i vari editori di testi. Perché, come per
ogni cosa, ci sono esempi di lavoro filologico eccellenti ed esempi cattivi o pessimi.

In conclusione, il metodo di Bédier consiste nello scegliere il manoscritto piu
attendibile (“le bon manuscrit”; gia in antico si parlava di “codex optimus™), e trascri-
verlo fedelmente correggendo soltanto i refusi o scorsi di penna. Il lavoro dell’editore
di testi diventava molto piu semplice, perché il ricorso e lo studio di tutta la varia
lectio, cioe dell’assieme delle varianti della tradizione, diventa secondario e facol-
tativo. Per questa facilita, per il prestigio di Bédier e per il prestigio della filologia
francese, per molti decenni vi fu una voga delle edizioni bédieriane, almeno in Francia
e nei paesi francofoni, con qualche estensione in Inghilterra e altrove, mentre Italia,
Germania, Spagna (arrivata con qualche ritardo all’interesse per I’ecdotica), America
latina, ecc., rimanevano fedeli alla tradizione lachmanniana, come risulta anche dagli
studi sulla poesia galego-portoghese. Anzi in Italia, dove filologi come Monteverdi e
Roncaglia difendevano il metodo lachmanniano, Contini e i continiani (Chiarini, De
Robertis, Avalle, Braccini, Formisano, ecc.) preferirono chiamarsi “neolachmanniani”,
dato che avevano gia fatto tesoro di una parte dei suggerimenti di Bédier. Per decenni
dunque i filologi si sistemarono in due trincee opposte, bédieriani e lachmanniani. Ma i
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lachmanniani, proprio perché esercitavano costantemente il loro metodo, furono in
grado di affinarlo progressivamente, mentre i bédieriani furono costretti a rendersi
conto che la rinuncia allo studio e alla ricostruzione storica dell’insieme della tradi-
zione limitava i loro movimenti e le loro occasioni ermeneutiche. Aggiungo che i filo-
logi classici non dedicarono molta attenzione alle teorie di Bédier.

Ma il tempo, in questo caso, € stato galantuomo. Tra i bédieriani piu consapevoli
era gia abbastanza diffusa la convinzione della necessita di classificare e ordinare esat-
tamente tutta la tradizione di un testo, e di fondarsi (almeno empiricamente) su gquesta
nell’opera di restauro. Lo dichiara in termini generali Jacques Monfrin®, lo considerano
naturale Jean Rychner e Albert Henry, autori di eccellenti edizioni critiche. Di qui, il
passo al “metodo degli errori” era facile. Ho considerato sintomatico di un supera-
mento della contrapposizione fra bédieriani e lachmanniani I’uscita dei due manuali
sull’edizione dei testi antichi francesi di Yvan Lepage e di Francoise Vielliard (con
Pascale Bourgain): Guide de I’édition de textes en ancien francais. Paris: Champion,
2001; Conseils pour I’édition des textes médiévaux. I11. Textes littéraires. Paris: Ecole
Nationale des Chartes, 2002. Entrambi vengono da Parigi, anche se Lepage era canadese,
e il secondo nientemeno che dalla Ecole des Chartes, fortilizio di quella “diplomatica”
cui chiaramente s’ispirava Bedier. Entrambi i manuali sono d’ispirazione lachmanniana,
com’eé detto a chiare lettere da Vielliard e Bourgain nel parlare del “metodo degli errori”:

Il s’agit la d’un merveilleux outil de logique, trés rigoureux, extréemement satisfaisant
pour I’esprit, dans des conditions généalogiques normales. On ne peut échapper a ces
principes, qui découlent du fait meme de la reproduction par copie. Les éléments
essentiels de cette méthode restent en place jusqu’a nos jours, avec les différentes
étapes de la recension des témoains, de I’examen de la tradition et de I’établissement du
texte (2002: 16).

Insomma, la guerra € finita.

Cio non toglie che I’applicazione del “metodo degli errori” abbia dei limiti. Essi
sono posti dalla stessa tipologia dei testi (come gia segnalavano Pasquali, Barbi e
Frankel), e persino dalla finalitd delle edizioni (Roncaglia)®. E vi sono certo delle
spinte contrastanti: una metrica rigorosa rende subito evidenti gli errori di trascrizione,
pero di solito i copisti di testi lirici sono piu precisi, e percid incorrono meno spesso in
fraintendimenti, e hanno maggior facilita a correggere congetturalmente. Le varianti di
lezione possono, in astratto, essere varianti d’autore (un caso probabile € quello di
congedi diversi per la stessa canzone). La possibilita, secondo me molto rara, deve

1 Si vedano i brani da me citati in Ecdotica e comparatistica romanze (1998: 46-47).
2 Vedi I’interessante dibattito fra Roncaglia-McMillan-Segre-Lecoy (1978). Per la finalita delle edi-
zioni, alludo in particolare alle pp. 482-483.
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perd ogni volta essere esplorata e, eventualmente, smentita. Non potendo fare qui una
tipologia di queste difficolta, dird qualcosa di cio che ho personalmente osservato nel
mio lavoro.

Il caso piu fortunato e tranquillizzante € quello in cui si trovano conferme a
posteriori, quasi sperimentali, della ricostruzione stemmatica. Mi & successo per il
Libro de’ Vizi e delle Virtudi di Bono Giamboni, un trattato allegorico-didattico
toscano di fine XI11 secolo. Per la sua tradizione manoscritta, composta di dieci manos-
critti, avevo proposto (Studi di filologia italiana 17, 1959) lo stemma seguente:

[0]
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Dopo l'uscita dell’edizione nel 1968 (Torino: Einaudi), scoprii o mi furono
segnalati altri quattro manoscritti, due dei quali andarono ad arricchire la famiglia 3, di
cui avevo individuato un solo rappresentante, E*. Lo stemma viene pertanto ridisegnato
come segue:

3 Per la bibliografia e la storia della questione vedi il mio “Metodologia dell’edizione dei testi”, in
Segre (1998: 43-45).
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Infatti i manoscritti V ed L contengono una parte degli errori significativi di 3, ma
insieme aiutano ad attribuire esattamente ad E gli errori propri, prima mescolati con
quelli di B. Non solo, ma in una esercitazione universitaria ho scoperto che il codice L
e il miglior rappresentante di . Nessuna conferma migliore di quella che da I’ampliarsi
limpido di uno stemma. Lo stesso mi & accaduto per il Bestiaire d’Amours di Richart de
Fornival, bestiario con allegorizzazioni di tipo lirico (erotico) anteriore al 1260. Anche
qui, scoperte intervenute dopo la mia edizione (Milano-Napoli: R. Ricciardi, 1957)
hanno confermato i raggruppamenti dei codici (17 in origine). Qui vien bene un piccolo
aneddoto. Pochi anni fa la professoressa Muratova mi comunico di avere scoperto un
codice del Bestiaire forse molto vicino al suo originale; quasi un autografo, insomma
(si veda Muratova 2005). Mi piombai appena possibile a casa sua, a Parigi, e colla-
zionai poche pagine della sua fotocopia con la mia dimostrazione stemmatica. Risulto
gloriosamente che si poteva subito attribuire il codice a un preciso subarchetipo dei due
da me individuati, di cui condivideva tutti gli errori, e a un preciso gruppo di codici,
sempre per identita di errori: ogni confronto successivo confermo le prove. Quel codice
apparteneva dungue senza dubbi e s’inseriva nella tradizione nota del Bestiaire, che
veniva semplicemente arricchita di un esemplare. Per avere la posizione privilegiata
che la collega voleva attribuirgli, il codice avrebbe dovuto porsi, nello stemma, piu in
alto, o al fianco, dei miei subarchetipi.

Veniamo invece a un caso in cui il “metodo degli errori” non riesce a funzionare.
Alludo al caso dei lais di Marie de France. Per il lai di Lanval I’amico Jean Rychner
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aveva proposto, in una sua edizione del lai (Genéve-Paris: Droz-Minard, 1958), uno
stemma HP contro CS; io contrapposi lo stemma HC contro SP (in Cultura Neolatina
19, 1959), che corrispondeva anche alla localizzazione dei manoscritti, quelli anglo-
normanni contro quelli franciani. Ma la possibilita, verificata, di scambiare C con P
mostra che le varianti considerabili significative sono, in questo testo, difficili da
valutare. E infatti Rychner, incerto fra il suo stemma e il mio, pubblicando tutti i lais
nel 1966 (Paris: Champion, nei “Classiques Francais du Moyen Age”), non propose
piu uno stemma, e mise a base del testo il codice H, nettamente superiore agli altri
manoscritti, correggendolo empiricamente con I’aiuto degli altri. Questa aleatorieta,
per certi testi, dell’individuazione degli errori, € affine a quella segnalata da Bédier per
il Lai de I’ombre.

La casistica delle edizioni critiche si affaccia in molti suoi aspetti nell’edizione
della Chanson de Roland, che ho pubblicato prima, in italiano, nel 1971 (Milano-
Napoli: R. Ricciardi, nei “Documenti di Filologia”), poi, in francese, nel 1989
(Geneéve: Droz, nei “Textes Littéraires Francais™). La userd come paradigma. Partendo
dal mio stemma, che ¢ il seguente:

)

CVvzszP?P FL I T B

faro notare alcuni dati che creano difficolta. Rilevo intanto che abbiamo uno stemma a
due rami, uno rappresentato dal solo codice di Oxford (O), I’altro da tutte le altre
testimonianze (B). Tra queste, le traduzioni nordiche (K ed n, oltre a w, gallese, ed h,
olandese) sono appunto traduzioni, e anche abbreviate. Le varianti di questi testi,
specialmente n, importantissima traduzione norrena, sono dunque utilizzabili come
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significati e non come significanti: una parola norrena o altotedesca puo equivalere nel
significato, o non equivalere, a quella corrispondente del testo francese; non equivale
mai nel significante, data la differenza di lingua. Il testo francoveneto V4 é invece solo
una variante dialettale diversa, e si possono anche trovare equivalenze di significante.
In effetti, V4 e n sono i principali aiuti nella ricostruzione. Poi c’¢ tutto il gruppo 6.
E composto da codici francesi, percid meglio comparabili degli altri con O; perd si
tratta di un vero rifacimento, ulteriormente rifatto nei singoli testimoni. 1l rifacimento &
caratterizzato anche nel metro: le lasse sono rimate, non assonanzate come in O e V4.
In qualche caso il rifacimento lascia intatti o quasi i versi originali; piu spesso esso €
comparabile solo nei significati. Aggiungo che & aggiunge molte lasse nuove, che,
come si dimostra, non hanno quasi nulla a che fare col testo originale.

Le mie due edizioni sono tentativi diversi di rappresentare tutte le fasi di sviluppo
della Chanson: da una forma sostanzialmente simile ad O, sino ai suoi cambiamenti
attestati da nV4, al rifacimento 6. Nell’edizione italiana stampavo il testo base interca-
landovi le molte lasse di & in caratteri diversi. Convivevano cosi la redazione di O e
quella di 3. Parlai di edizione stereoscopica, perché si poteva mettere a fuoco la reda-
zione base (O) oppure O sommato a 3. Ma i lettori non furono sempre in grado di
capire questo meccanismo, come risulta anche dall’edizione americana di Jan Short,
che ho dovuto discutere in un numero di Medioevo Romanzo (Segre-Beretta-Palumbo
2008)". Nell’edizione francese invece ho dato in un primo volume il testo di O con le
correzioni necessarie e la loro dimostrazione, nel secondo volume le varianti di (3 e il
testo delle lasse aggiunte da &. Il lettore pud essere depistato dall’uso solo parziale del
“metodo degli errori”. Questo serve naturalmente per la dimostrazione dello stemma e
per il maneggio delle varianti di nV4, mentre per quelle di & si pud anche ricorrere a
ragionamenti di altro genere. Per esempio I’eventuale, rarissima autenticita delle lasse
mancanti in O va discussa su basi linguistiche, stilistiche e strutturali. Ma il lettore, che
non sa se definire il mio lavoro lachmanniano o no, € messo in crisi anche da un’altra
mia decisione.

Di fronte a una documentazione cosi eterogenea, dove spesso Si capisce il tenore
della lezione genuina, ma si puo essere incerti sul suo significante, ho ridotto sempre di
piu gl’interventi sul testo. Preferisco discutere le proposte di correzione, magari alter-
native, nell’apparato. Sono quelle che io chiamo “correzioni mentali”. Anche per una
considerazione generale. Il fine dell’editore non & di mettere a punto un testo illuso-
riamente perfetto, anche nella metrica. Se ci sono dei guasti, e siamo in grado soltanto
di proporre delle correzioni pit 0 meno probabili, mi pare meglio segnalare e discutere
queste correzioni, che possono anche essere piu di una, in alternativa, senza toccare il

4 Il contributo € una critica severa all’edizione complessiva, a cura di J. J. Duggan, dei codici della
Chanson (Turnhout: Brepols, 2005).
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testo. Mi pare piu onesto mettere in evidenza gl’incidenti di trasmissione, che ingan-
nare il lettore con un travestimento che difficilmente riuscira a recuperare esattamente
I’aspetto originario del testo. Penso che I’editore dell’avvenire dovra lavorare piu
nell’apparato che nel testo, e che il lettore dell’avvenire dovra rinunciare a testi che
appaiono fintamente, e solo fintamente, perfetti. Sono principi ormai diffusi anche nel
restauro di monumenti (si veda quello che e diventato quasi il vangelo dei restauratori,
Brandi 1977 e ristampe). E questo che ho cercato di spiegare, a Short e ai miei lettori,
nella recensione citata.

Un apparato completo della Chanson de Roland e praticamente impossibile, dato
il proliferare di varianti, rifacimenti e ampliamenti. E a questo punto che forse
I’elettronica potra venirci in aiuto, non con edizioni critiche, impossibili dato che per
pubblicare un testo occorre il iudicium, che é del filologo e non del computer, ma con
presentazione sinottica di tutti i testimoni, e con relative analisi linguistiche e stati-
stiche, insomma con un ipertesto. Un’edizione come questa non pud non essere, e non
rimanere, problematica, ma permettera le piu audaci sperimentazioni ricostruttive,
senza gabellarsi per edizione critica.
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Pragmatics and Textual Criticism in the Cantigas d’Amigo

Rip Cohen
Johns Hopkins University

I can construe the action of her familiar style
Shakespeare, The Merry Wives of Windsor, 1, i.

1. The Beginning

In the beginning was the mistake. And then Maas said, “Let there be examinatio!”
But Paul Maas (1959: 10-20) didn’t invent the idea of judging the soundness of a text.
That had been done since the Alexandrian Museum, though not in the same way or to
the same ends. But listen to the words of Johan Nikolai Madvig:

Primum est emendationis initium, sine quo tentari coniectura non debet, mendum
demonstrare et certis indiciis convincere aut saltem ita probabiliter arguere, ut iustae
suspicioni sit locus.

The fundamental starting point of emendation —without which conjecture must not be
attempted- is to point out a flaw and convict it on certain evidence or at least indict it
plausibly enough for the passage to be justly suspect.

So wrote Madvig in 1871 (I: 95). And to produce that certain —or at least very
probable- evidence, the critic uses checks on the text. For a cantiga d’amigo these
checks include meter, rhyme, strophic form, grammar, rhetoric and sense, each of
which functions as a system of verification. If in the same verse there are flaws in, say,
grammar and meter, there is probably an error. Let’s look at a mistake in a verse of
Johan Zorro (1, v. 15), a simple problem of scribal error*. Here editors (including Celso
Cunha 1999: 233-234) saw the problem but could not solve it: they failed to subject
their own proposals to examinatio.

Quen visse andar fremosia
com’ eu vi, d’ amor coitada
e tan moito namorada

que chorando assi dizia:

1 Numbering and, unless otherwise noted, texts of cantigas d’amigo are taken from Cohen (2003).
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“Ai amor, leixedes m’ oje de solo ramo folgar, 5
e depois treides vos migo meu amigo demandar”.

Quen visse andar a fremosa

com’ eu vi, d”amor chorando

e dizendo e rogando

por amor da Gloriosa: 10
“Ai amor, leixedes <m’ oje de solo ramo folgar,

e depois treides vos migo meu amigo demandar”.>

Quen Ihi visse andar fazendo

queixumes d’ amor d” amigo

que avia sempre sigo 15
e chorando assi dizendo:

“Ai amor, leixedes m’ o<je de solo ramo folgar,

e depois treides vos migo meu amigo demandar”.>

B 1148, f. 246r-v, V 751, f. 119r-v.

1 uise B : uile V fremosia Cunha (iam Nobiling) : fremosinha BV, def. Lapa (1982:
153) 3ettdV:Erd? B moyto V: muyto B, Cunha 4 asyB:asiV 7 uise BV
8euleoB choradoV 10daldeB glo'saB:glosaV 131hiB:lhyV:Ih'y
Braga uis(s)e B:uileV  15avia correxi :amaBV semp'B:sep’V  16€] &B:
om. V

In v. 15 of this cantiga we read in both manuscripts que ama sempre sigo, which
is unmetrical, ungrammatical and senseless. José Joaquim Nunes prints am<or> a;
Cunha, ama <e> (taking sigo with chorando in the next verse); but neither of these
suggestions is grammatically on the mark (there are no verbs in the present in the
narrative part of this song). What is needed is a verb in a past tense (cf. v. 4 dizia), but
editors overlooked the obvious correction avia, even though the common error m for ui
occurs in another cantiga d’amigo of this poet®. The antecedent of que is amor:
amor ... / que avia sempre sigo (as in Roi Fernandiz 5, v. 1: amor ei migo). So checks
on meter, grammar and sense draw our attention to the mistake, and a paleographically
simple correction puts everything back in place. Of course our use of grammar, meter
and sense as checks presupposes that we know how they work —or believe we do.

(*Was ich weiss, das glaube ich” “What | know, | believe”; Wittgenstein 1979: 25; 8177).

2 And chorar sigo seems not to be documented. To accommaodate this unlikely construction, Cunha
deletes e in v. 16, further undermining the text.

3 Zorro 5, v. 6, where we find éuio in B but émo in V. In Pae Soarez 3, v. 16, V correctly has auia
while B has ama. In Coton 3, an almost identical version of the same song, both manuscripts
have auya.
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An editor who does not believe that the cantigas d’amigo are metrically regular will
not use meter as a check (and so will disregard the evidence of many errors).

The logic of the discourse provides another system of verification. We check a
reading by weighing its plausibility against the coherence of the whole speech. This
presupposes a unity, maybe a risky procedure for some poetry, but no risk with the
cantiga d’amigo, which always constitutes a coherent whole. This is because coherence
is built into the formal, rhetorical and pragmatic design of the genre.

2. Scripts

What | would like to suggest is that we can go further and weigh the pragmatics
of an individual text against the general pragmatics of the genre. In doing so we are
assessing the plausibility of a script. A script, as | use the word, is an underlying
pragmatic structure that includes speaker, addressee, background and new information,
and a main act (present or narrated) or emotion (or both)*. Suppose we call the speaker
P! and the addressee P? represent the discourse within brackets { }, and inside the
brackets designate background information with the letters x and y, new information
with z, and the main act and/or emotion (preceded by an arrow meaning “leads t0”)
with A; the general form of a script can then be expressed by:

P =P’ {X,y+z—A}

Only a main action or emotion is essential to a script, but in addition to one of these
we usually find at least background or new information: {x — A} or {z — A}. This is
the regular lower limit of complexity in the design of a script; the upper limit rarely
exceeds the general form given above (and in such texts both strophic form and script
tend to overstep their usual bounds). Let’s see how a script is enacted in a cantiga by
Pero Garcia Burgalés (1).

Ai madre, ben vos digo,
mentiu mh 0 meu amigo,
sanhuda Ih” and’ eu.

Do que mh ouve jurado
pois mentiu per seu grado, 5
sanhuda <lh’ and’ eu.>

4 The concept of “script” used here closely follows Cohen-Parkinson (2009).
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Non foi u ir avia,
mais ben des aquel dia
sanhuda <lh’ and eu.>

Non é de mi partido, 10
mais, por que mh & mentido,
sanhuda <lh’ and’ eu.>

B 649, ff. 140v-141r, V 250, f. 36r.
2 amige BV 7 uir Nunes:oyr BV 8des]deV

The background information (x) is: he swore to come (v. 4); the new (or most
recent) information (z) is: he didn’t come (v. 7); the present act/emotion is: anger and
nearly renunciation (refrain; v. 10). We can represent this script as:

G — M {oath + no-show — anger/near-rejection}

In Amigo, with few exceptions, each poem performs (enacts) one of a few dozen
scripts (dialogs have two, naturally). And there are rules for, and constraints on, the
combinations of speaker and addressee. The girl can speak to any of the other three
principal personae, her mother, her girlfriend or the boy (or nobody); but any of these,
when speaking, must speak to the girl. There are no other voices (with two possible
exceptions) onstage®.

By script, then, 1 mean the basic structure of the discourse as action. Somebody
says something to someone else and in so doing performs or narrates an act, or
expresses an emotion. We come to recognize scripts by finding them several times: the
girl asks her mother to let her go see her boy (Bonaval 7, Servando 6, Giinzo 6); the
girlfriend tries to persuade the girl to make peace with the boy (Galisteu Fernandiz 1,
Johan Airas 11); the mother reproaches her daughter for loving a boy who has proved
faithless (Sandeu 5, Garcia Soarez 1, Servando 13, Johan Airas 21).

From each text we gather information, and the information from the whole corpus
should allow us to construct a grammar of scripts. This may be important mainly for a
theory of genres, but it can also guide the textual critic —both when he knows from
other criteria that there is an error and when other criteria turn up none.

5 In representing the personae: G = girl; M = mother; F = girl’s girlfriend; B = boy.

6 Bonaval 3 seems an exception (Cohen forthcoming). The flores do verde pino in Dinis 16 would be
another, if the respondent is not the boy. Neither inanimate addressees, such as cervas (Meogo 4)
and ondas (Codax 7), nor apostrophes to Deus are counted, being rhetorical devices. Around thirty
examples of cited discourse are not encompassed here: they deserve a separate study. In all but two
cases (Treez 4, Johan Airas 39) it is the boy’s or the girl’s speech that is cited.
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3.  Emendatio actionis causa

When it comes to emending manifest errors, knowledge of scripts and of the
rhetoric by which they are articulated can be as important as form, grammar or
paleography, and the solution can come from all of these. An instance occurs in this
song of Gongal’ Eanes do Vinhal (7).

Meu amig’ é daquend’ ido,

amiga, mui meu amigo;

dizen mi, ben volo digo,

que é ja de min partido,

mais que preito tan guisado! 5

Pero vistes que chorava

quando se de min partia,

disseron mi que morria

por outra, a que tornava,

mais que preito tan guisado! 10

O que sei de pran que morre

por min, o que non faz torto,

dizen m’ ora que é morto,

si, se Ih” outra non acorre,

mais que preito tan guisado! 15

B 712, f. 156r, V 313, f. 51r-v.

4 parado V5 guisado scripsi (cf. vv. 10, 15) : desguisado B, edd. : desauissado V
8 diserd BY moriaB: morraV  9a que tornava scripsi : eg’rro uana V : eq’rro uina? B :
e que trovava Braga : e que rrogava Vifiez : a que<n>amava Nunes 10que]q’'B:aV
10, 15 guysado BV : <des>guisadoedd. 12oom.V 15 rreyto BV

In v. 9, eq’rro uana is the reading of V, while we find eq’rro uina in B. The first
editor to take a crack at the problem was Tedphilo Braga (1878), who gave us e que
trovava, which rhymes, shows some attention to paleography and displays proper
accidence; but the verb is trobar, not trovar. And what would e que trovava mean here
anyway —without a complement? Antonia Vifiez Sdnchez (2004: 181-187) proposes e que
rrogava but admits that the intransitive use of rogar is unparalleled’. The suggestion of

7 Vifiez Sanchez translates “y que rogaba por otra” (2004: 182), but this meaning can hardly be
extracted from her text, and she concedes in a note that “no documentamos caso alguno en que
[rogar] aparezca sin complemento explicito” (2004: 186). That should have been enough to rule
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Nunes, a gque<n> amava, has grammar and sense, but strays rather far from the
manuscripts, and without need. More important, it fails to supply a needed link in the
sequence of actions. The proposal a que tornava (Cohen 2003: 198) restores the oppo-
sition between partia (v. 7) and tornava (both in rhyme-position)®. It also rests on a
straightforward paleographic explanation of the error. But paleography is not textual
criticism. The strongest arguments in favor of tornava are pragmatic and rhetorical.

The boy has gone away. The girl had thought he was hers but now finds out he
loves another. So his tears had not been tears of sorrow because he was leaving her, but
tears shed in his anxiety to go back to her rival. And there is some metapoetic comedy
here: as he goes away, the boy’s tears form part of the speech of departure (“I’m so sad
to leave you”), but when he returns to the other girl his tears will become a topos in his
speech of arrival (“l was so sad when | was away from you™). For this metapoetic
humor to be activated, tornava is needed. Without it the poem would not work either as
action or as rhetoric. The sequence of events would be left unclear and the play of
rhetoric incomplete, since we would not be told that the boy left the girl to return
to the other.

But what if an error is not revealed by any flaw in meter, grammar or sense? Can
we detect a mistake solely on the basis of pragmatics? If a reading stands up to other
checks but produces a script that is anomalous within the corpus, do we have a right to
suspect its reading? Are we obliged to change it —as much as if the verse were
ungrammatical or unmetrical? Well, no, not necessarily. There are a few anomalous
poems, texts for whose action we find no parallel. But in those cases, which are rare,
we don’t wonder if the anomalies are mistakes, since they recur throughout a poem and
are reinforced by other elements, leaving no doubt as to their authenticity®.

4. The Gay Amigos?
If instead of using pragmatics to correct something that makes no sense (as in

Vinhal 7), we are faced with a text that apparently does make sense, where there is no
problem with meter or grammar, | think we can still identify a pragmatic flaw with

out the idea, but she leaps at the possibility of an elipsis. Machado prints e que <o0> rrobaua
(1949-1964, I11: 398).

8 Compare Cogominho 4, vv. 13-15: “Ca, se faz que vés andades, / quando vos de mi partides, /
gran tempo que non tornades (...)” —where forms of partir and tornar are found in rhyme in the
same strophe.

9 This does not mean that everything that is repeated is genuine; it flows the other way: if a pragmatic
anomaly is one of the central and recurrent elements of a poem, it is unlikely to be an error —unless
it consists of a letter or two which could easily be wrong.
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certain or highly probable evidence. Take this song of Nuno Porco (1), maintaining
(for the sake of argument) the reading of the manuscripts in the refrain®.

Irei a lo mar vee-lo meu amigo;
pregunta-lo ei se querra viver migo,
e vou m’ eu namorado.

Irei a lo mar vee-lo meu amado;
pregunta-lo ei se farda meu mandado, 5
€ vou <m’ eu namorado.>

Pregunta-lo ei por que non vive migo,
e direi Ih” a coita 'n que por el<e> vivo,
e vou m’ eu <namorado.>

Pregunta-lo ei por que m’ a despagado 10
e s<e> xi mh assanhou a tort’ enddado,
€ vou m’ eu na<morado.>

B 1127, f. 241v, V 719, f. 115r.

3 namorada Monaci (1873: 9-10) : namorado BV ~ 7-9 om. B 8 coita’n Monaci : coitan V :
coita <e>n Nunes (I11, 308) el<e> supplevi 11 s<e> xi scripsi : ssi BV : se edd. mh]
m B atortendbado V : a tortendoddo B : a tort<o>, endBado Lapa : & tort’endbado Nunes

Is this a gay cantiga d’amigo? There is only one morphological indicator of the
gender of the speaker and that is the word namorado, copied in full only in the third
verse (since the refrain is truncated, as usual, after the first strophe). Ernesto Monaci
corrected the reading to namorada in 1873 and all editors have followed suit. Did they
overlook the possibility that this song deliberately breaks the rules of the genre? Why
shouldn’t we read with the manuscripts and accept that this is a homosexual parody
which uses the form, language and situations of a cantiga d’amigo? And the answer
can’t be “That’s unthinkable”. After all, in the cantigas d’escarnho e de maldizer we
find parodies of Amigo which refer to homosexual relations. The answer must be to
point out that if this were a cantiga d’escarnho the joke wouldn’t be so subtle.
Cantigas d’escarnho regularly repeat the punch-line, calling attention to hidden insults,
as if the poet were repeatedly winking and gesturing, “Get it?!”. So here we correct the
text not because Amigo language and pragmatics couldn’t be used in a parody but
because this poem shows no signs of being a parody —other than one suspect reading.

10  Cohen (2003: 354) follows Monaci in reading namorada.
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And the pragmatic rule which would allegedly be broken is inviolable™. There is no boy-
to-boy discourse in this genre®?. *B — B {A} is not an Amigo script.

5. Every Night?

An extraordinary phenomenon occurs in Fernand’ Esquio 1, in the text of B, where
the girl’s girlfriend is telling the girl of the boy’s complaints. In the last strophe we read:

(...) e queixou se m’ ende

cada noite e de vos nunca atende 10
se non coitas que sofre por ende

des que vos el vira.

Can that be right? Is this world so racy that the friend can tell the girl she spends
every night listening to the boy complaining about his frustrated desires? Well, is there
any other evidence of this plot? Here is the text.

O vosso amigo, assi Deus m’ empar,
vi, amiga, de vos muito queixar

das grandes coitas que Ihe fostes dar
des que vos el vira

<p>olo seu mal <e> [vos] filhou por senhor 5
e, amiga, sodes del pecador,

e diz que morte lhe foi voss” amor

des que vos el vira

polo seu mal, e queixou se m’ ende,

ca el morre e de vos nunca atende 10
se non coitas que sofre por ende

des que vos el vira.

tGrandest
B 1295, f. 272r, V 899, f. 141v.

10 Monaci:DV:0eB 3dar]JdordarB 5<p>olo]+ oloB:o(A)loV  seu]
sen’V  <e>supplevi; cf.v.9  uosBV :seclusi:vosedd. 6migaB  9PoloB:O

11 | exclude from consideration here twelve cantigas d’amigo with a male “narrator”. See Cohen
(2003: 36, but read: “Bonaval 3”; and add Codax 6 —where, however, the speaker could be the girl).

12 This is one reason (another is grammatical) why Rodrigu’ Eanes de Vasconcelos 4 cannot be
homosexual, as suggested by Tavani (2002: 436; see Ferreiro 1992: 71-72 and note on wv. 5-6). In
Galician-Portuguese lyric, homosexuality only figures in songs of mockery and insult.
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loV  mal, e distinxi : male Toriello 10 ca el morre Monaci : cadmorre V : Cada
noiteB arendeV 11 sofre] fosse V. 12 Grandes alone on next line B : om. V

Why should we not read cada noite in v. 10? It is metrically and grammatically
flawless. The reading of V is cadmorre. What is that supposed to mean? Why prefer
cadmorre to the fully comprehensible cada noite? Well, can the friend really be
spending her nights with the boy and then telling the girl about it? “Why not?” —someone
might ask. Well, the friend never even says falei con voss’ amigo to the girl, presumably
because that would imply an impermissible intimacy™. Potential rivals are to be feared,
and for one of the girl’s own girlfriends to say “I spoke with your boyfriend” would be
equivalent (or nearly) to the modern “I slept with your boyfriend” —not what every girl
wants to hear. So how did cada noite get there? Evidently, the letters el had been
misread by an earlier scribe as d, producing V’s cadmorre; but the text of B offers a
scribal conjecture cada noite —ingenious but impossible. Luckily, the error in V had
been corrected by Monaci in 1875, before B was rediscovered in 1878, so his critical
judgement could not be corrupted*. He proposed, and nearly all editors have printed,
ca el morre. The Machados (1949-1964, IV: 18-19), however, keep cada noite. On this
reading, the friend says she stays up each night listening to the girl’s boyfriend bemoan
his insatisfaction... and doing what else? In a couple of cantigas d’escarnho e de
maldizer one man tells another, “I had your woman”®. Can’t that be the friend’s
intention? Hardly. Here as often the friend is wooing the girl on the boy’s behalf, so
declaring that she spends every night with him would not be helpful. When she says
“He’s dying” she implies “Be nice to him”, and this is the message she wants to
deliver. Nothing else in the text backs up cada noite, while the parallel in v. 7 (e diz
gue morte lhe foi voss’ amor) supports ca el morre. *F — G {I stole your boy} does not
occur in the corpus™. So a pragmatic grammar again serves as a check, invalidating
one reading and backing up the other.

6. The Brazen Hussy?
How far are we willing to go? How many metrically and grammatically

perfectly formed texts are we going to touch? The next example, Lourencgo 5, shows
how difficult the call can be.

13 That is why, if a girl says to her girlfriend falastes con meu amigo (as in effect she does in Carpancho
1, refrain), there is reason to suspect she is making an accusation. See Cohen (forthcoming).

14 Toriello (1976: 95-95), who attributes Monaci’s correction to Nunes, says cada dia “qui non a senso”.

15 See CEM 298 (Martin Soarez) and 314 (Pedr’ Amigo de Sevilha). Both poems are parodies of the
kind of script we find in Esquio 1.

16  But compare Bolseiro 7: M — G {you stole my boy}, a parody where the daughter plays outra to
the mother; Sevilha 8: F — G {another wants to steal your boy}; Johan Airas 43: G — F {another
stole my boy}; Dinis 12: F — G {another wants to steal your boy}; and Dinis 42: F — G {another
stole your boy}.
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Amiga, des que meu amigo vi,
el por mi morr’ e eu ando des i
namorada.

Des que o vi primeir’ e Ihi falei,
el por mi morre e eu del fiquei 5
namorada.

Des que nos vimos, assi nos aven:
el por mi morr’ e eu ando por en
namorada.

Des que nos vimos, vede-lo que faz: 10
el por mi morr’ e eu and<o> assaz
namorada.

B 1264, f. 267r, V 869, f. 137v.
2por] p()dV 4 primeir’ e scripsi : p’'meyro BV : primeiroedd. 8 por'] p' B : pre V
10nos]nusV:ugB 11p'B:preV  and<o> assaz : Nunes : andassaz BV

Editors had seen no need to emend primeiro in v. 4: des que o vi primeiro lhi
falei; but Giuseppe Tavani (1964: 70) shows anxiety about the location of the comma.
Francesco Piccolo (1951) had put no comma in the verse, translating, “Dal primo
momento che lo vidi gli parlai”. But Tavani, following other editors, places a comma
after vi and translates: “Da quando I’ho visto, e per la prima volta gli ho parlato”
(1964: 69). This rendering shows the editor feels the need for a more fluid syntax,
since the conjunction e is not in his text, and it is that conjunction which allows the
syntax of the fourth verse to flow into the fifth. In this respect he was prescient: the
syntax of vv. 4-5 would then be parallel to that of vv. 1-2, with subordinate clauses in
v. 4 (“since | first saw him and spoke to him”) and main clauses in v. 5 (“he dies for me
and I’m in love™). To get there, we need only correct primeiro to primeir’ e, so the verse
reads: Des que o vi primeir’ e Ihi falei. This change makes pragmatic sense too: primeiro
should go with vi, not with falei, because primeiro Ihi falei would mean “I spoke to
him first”, that is, “I took the initiative and was the first to speak”, but in this genre the
girl does not speak first. There is no text where a girl says she was the one to initiate
the fala at the beginning of the relationship, while there is good evidence that by
custom the boy must take the initiative'’. So a scribal error can be detected by an
analysis of syntax and form, and then confirmed by our understanding of pragmatic

17 Once the relationship is underway the girl can seize the initiative, but when it comes to asking for
reconciliation it is again the boy who usually makes an offer (by a ratio of 3:1). See Johan Airas 10,
v. 3: se cuidou el que o foss’ eu rogar (...).
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scripts —or vice versa: we could have begun by noticing the social anomaly. It doesn’t
matter which ramification of the error the critic sees first; when different kinds of
analysis confirm one another in detecting an error we should pay heed.

7.  Mommy’s Cruise?

A few times there are several errors in the space of a few verses which render
them nearly unintelligible and the textual critic knows he must reconstruct syntax and
sense or resort to cruces (for example, Porto Carreiro 4, vv. 17-19). Elsewhere the
problem lies hidden precisely because the text seems to make sense; but a pragmatic
check sounds the alarm. Perhaps the most telling example is the refrain of Zorro 4,
where the text of Celso Cunha reads like this:

El-rey de Portugale
barcas mandou lavrare,

e la iran nas barcas migo,
mya filha e noss” amigo.

But the text should read:

El rei de Portugale
barcas mandou lavrare,

e la ird nas barcas sigo,
mha filha, o voss’ amigo.

El rei portugueese 5
barcas mandou fazere,

e la ird nas barcas sigo,

<mha filha, o voss’ amigo.>

Barcas mandou lavrare

€ no mar as deitare, 10
e la ird <nas barcas sigo,

mha filha, o voss’ amigo.>

Barcas mandou fazere

€ No mar as metere,

e la ird <nas barcas sigo, 15
mha filha, o voss’ amigo.>

B 1153, f. 247r, V 755, f. 119v.

2 laurare B : laurar’ V. 3 ira Varnhagen : iram BV : iran def. Cunha  sigo Braga :
migo BV, def. Cunha 4maB  oNunes:eBV:eCunha vo0ss’] uoss BV : noss’
Cunha 5 portugeese V : portugale B 6 faze’V: fafaze’B 7 ird BV migo BV
10 deytaré BV  1liraV:irdB 13faze’V:faz’B 15ird V:iramB
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In a note Celso Cunha tells the history of the textual problems in the refrain
(Cunha 1999: 238; cf. Machado 1949-1964, V: 241-243). Perhaps the first thing to
observe about his text is that both B and V read uoss. Cunha, working from a
photograph, thought B might read noss (1999: 237), but the manuscript has an initial
u'®, But why defend noss’ amigo? The expression does not even occur in this genre®.

Then there is the question of syntax: are the subject and verb singular or plural?
Varnhagen (1872; not cited by Cunha) was apparently the first to read ira (which is the
reading of V in v. 11). That makes the subject singular (voss’ amigo) and helps to keep
the daughter away the boats. In 1878 Braga changed migo to sigo, which would refer to
the king, subject of the first clause. A similar construction (levar sigo) is found in other
passages where the King is taking —or has taken— the boy with him, that is, when the
boy is in the King’ service®®. Nunes, in the second volume of his edition of the
Cantigas d’Amigo, prints e 14 ird nas barcas migo, / mha filha, o voss’ amigo (1926-
1928, I1: 350); but he repents in the third: “Devo confessar que ndo me satisfaz o
pronome migo, que parece dar a entender que a mde acompanhava 0 namorado da
filha” (1926-1928, I1I: 731). Nunes also corrects e to o, decoupling the girl and her
boyfriend, thus making mha filha vocative and leaving o voss’ amigo as the singular
subject®. From these three corrections emerges a text that makes sense. Yet for Cunha
all three changes are wrong-headed. He claims the verses, in his reading, yield a
reasonable sense, but doesn’t tell us what that is?. But since when does mommy take a
trip on a boat, let alone with such an entourage?

Carlos Alvar and Vicente Beltran (1985: 345-346), who accept Cunha’s text,
reassure us: “El rey de Portugal mand6 construir barcos en los que irdn la madre, la
hija, y el amigo”. But why should noss’ amigo, if we accept it, be the girl’s boyfriend?
Cunha himself wonders if it’s the mother’s friend or the daughter’s and suggests that
here the word means “pessoa a quem se dedica amizade” (1999: 238). Viviane Cunha
(2004) picks this up: it is not the bem amado but rather “uma pessoa préxima da
familia, a quem esta ligado por lagos de amizade”. But who could this family friend
be? There is no such thing in this genre as an unidentified addressee involved in

18  Machado (1949-1964, V: 241-242) also prints noss.

19  Adgirl uses the plural nossos amigos in Viviaez 1, v. 7, to refer to the girls’ respective boyfriends.
That is in no way parallel to the usage that Cunha alleges here.

20  See Lopo 2, v. 3 ca [scil. el rei] levou sigo 0 meu coragon and v. 5 se o el rei sigo non levasse; and
Cogominho 3, v. 10 dos que el rei levou sigo.

21 Cunha still wants the mother to be addressing her daughter, something his text makes impossible,
since mha filha is part of a plural subject, required by the plural verb and cemented by the
conjunction e.

22  “Embora estranha, a licdo dos cddices ndo é absurda, antes se presta a interpretagdes razoaveis”
(Cunha 1999: 238).
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irrelevant activities”. And what connection could there be between these activities and
the relationship of boy and girl? That relationship is the first pragmatic premise of any
cantiga d’amigo —it cannot be lacking. And other personae do not just float by and then
float off with mother and daughter in a boat! But even supposing all this were possible,
what would it mean?

The question makes no sense: the text is an illusion. The story Cunha constructs is
based on a series of misunderstandings and mistakes: a misreading of uoss as noss;
following the corrupt readings iran and migo; and refusing to correct the insidious e,
which links boy and girl as subjects and requires a plural verb. There are countless
examples of o for e (and vice-versa), lots of instances of unwanted nasals®, and a few
cases of migo for sigo, including one in a cantiga d’amigo (Guilhade 7, v. 4). None of
these corrections is difficult and together they yield an infinitely clearer sense —infinitely,
because Cunha’s text yields none. He shows how puzzled he is by insisting that iran
nas barcas means that they will go to the boats, just for a look (1999: 238) —a meaning
which he is at pains to document®.

Rosério Ferreira (1999: 80-81), using Cunha’s text but correctly taking nas barcas
to mean “on the boats” (cf. Bolseiro 4, v. 1), tries to interpret the poem’s symbolism,
but confesses perplexity at the women on the boat, on the water, in male space —a
subversion of the symbol-system she detects in many other cantigas. She speaks of the
destruction of an ancient symbolic code. But this is a second degree illusion, the result
of trying to interpret a badly flawed text.

Three minor errors, all easy to correct and already corrected before Celso Cunha
prepared his 1949 edition, badly distort the sense of the refrain, which should be:
“And, my daughter, your boyfriend will go there with him [the king] on the boats”. The
departure of the boy on military service, and in particular “with the King”, is found in
any number of other texts, either as background or as present information (for example,
Roi Fernandiz 7, Zorro 2, Giinzo 1, Johan Airas 39).

23 Cunha (1999: 238) points out that in two cantigas d’amigo (Camanez 1 and 4) mother and daughter
will go together to see the boy. He could have added Roi Fernandiz 7 and Codax 3 (where the
irmanas are invited to go along too). But none of those situations is parallel to the one presented by
Cunha’s text, since here the whole travelling party will be going (by sea, with the King) to an
undisclosed location, for an unknown reason.

24 \We need look no further than v. 10, where the manuscripts read deytaré. Some spurious nasals seemed
to make sense, and therefore went undetected; for example, Charinho 4, v. 20, where the manuscripts
have en demays (read by editors as ende mais) for e demays (see Cohen 2003: 301, note 1).

25  Cunha (1999: 78, s.v. “ir”) alleges two examples: fui en Compostela / en romaria (Sevilha 12, w. 1-2);
que se vai no fossado (Giinzo 1, v. 5). But both romaria and fossado (meaning “military service”)
denote activities, not destinations. And in the pastorela of Sevilha it is not clear that Santiago is a
destination; it may be the location of the activity (he took part in pilgrimage festivities in Santiago).

26  This motif was probably meant to win the poet the King’s favor by advancing royal propaganda.
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Ivo Castro praises Cunha for leaving in the text what he cannot understand®’. But
the textual critic cannot adhere to a principle that says: “If it is possible, by suspending
the rules of form, grammar and sense, to let a reading stand, we let it stand, not by
defending it with parallels but by asserting that it might be correct and might mean
something”. If we can’t understand the text and don’t know how to correct it we should
mark it with cruces, not leave it for others to trip over. The inflexible defense of
incomprehensible readings is no virtue, any more than the defacement of sound
readings through ignorance or overconfidence.

Examination of the text for errors, says Housman, is a science’. In examinatio we
practice a kind of epistemology, a theory of what we can know about the text and how.
We rely on a series of checks, including pragmatic ones. In the refrain of Zorro 4 there
is no error in grammar or meter: the problem is that these two verses make no sense in
this genre. The pragmatic grammar does not allow such a script:

*M-? {G & amigo will go with me in boats}

It does not allow the mother to address anybody except her daughter. So mha filha
must be vocative, and the other corrections follow automatically.

Why, then, does Cunha not accept changes to the text here? After all, he accepts
and proposes changes elsewhere”. Pragmatic implications show something is badly
wrong with the reading of the manuscripts. Varnhagen, Braga and Nunes saw this, but
Cunha does not, in effect, recognize pragmatics as a check, like meter and grammar.
Maybe if he had studied action as well as he studied hiatus, elision and synalepha he
would have edited the text differently™.

27  “No momento crucial em que o editor tem de decidir se 0 manuscrito esta errado e se lhe compete
avancar com uma emenda, Celso Cunha muitas vezes resiste a tentagao de intervir e opta por dar
crédito ao que ndo compreende” (Castro 1999: 9).

28  “Textual criticism is a science, and, since it comprises recension and emendation, it is also an art. It
is the science of discovering error in texts and the art of removing it” (Housman 1922: 67).

29  For instance: Cunha accepts the transposition of Braga in Zorro 6, v. 3; in Charinho 6, v. 3, he
accepts Monaci’s correction ten for ren; he even changes (along with other editors) a sound text in
Charinho 2, v. 6 (afogou for iogou, that is, jogou; see Cohen 2003: 299). In Zorro 1, v. 16, he
wrongly deletes e.

30  Cunha (1982: 1-168). It is interesting to note that Nunes (1926, I1: 350) omits la in v. 4, reflecting
concern about the meter, while Cunha, who had studied vocalic encounters in detail, is happy to
read 14 irén as two syllables. Otherwise the first verse of the refrain would be a syllable longer than
the second —a phenomenon without parallel in the corpus (assuming Zorro 5, v. 3 needs to be
corrected; see Cohen 2003: 390).
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8. Fiinda

The textual critic, like a judge, hears expert witnesses testify as to the soundness
of the manuscripts and the plausibility of proposed emendations. To criticize or
defend any reading he needs evidence and arguments. But he also needs to know “the
law” —the various systems of verification. It is not enough to say, as some editors do,
that a given word or letter is clearly visible in the manuscripts. Visibility is no guarantor
of soundness. In examinatio perception is not knowledge.

But is there such a thing as knowledge in examinatio? Ludwig Wittgenstein
writes: “the questions that we raise and our doubts depend on the fact that some
propositions are exempt from doubt, are as it were like hinges on which those turn”
(1979: 44; §341). In examinatio and in emendatio we invoke parallels, and this shows
we believe a system can tell us what is right or wrong. It is because we trust these
systems that we accept or reject a reading based on metrics or historical grammar.

To the requirements of form, grammar, and sense we should add pragmatics as
another system of verification. It provides a check on the possibility of a
homosexual cantiga d’amigo; a friend telling the girl she spends every night with
the boy; a girl speaking first to a boy before they know one another; or a cruise
with mommy, her daughter, and an unidentified persona. To judge, we need
information and criteria, and to have these for pragmatics we need a grammar, a
systematic description. Only within a system can we test an hypothesis, prove or
disprove it (Wittgenstein 1979: 16; §105).

A grammar cannot necessarily decide questions of textual criticism even in
syntax, but it can tell us that such and such a construction exists or does not. If there
is no other example of a given script, we have a conflict between the notion “einmal
ist keinmal” (a single occurrence is as good as none) and the opposite concept of the
hapax legomenon. There is no good evidence in any of the four poems dealt with
above for a pragmatic hapax, a unique situation and action. All four are illusions
resulting from a corrupt text. Maybe we can’t know that an emendation made on
pragmatic grounds is right —epistemology must make do with probability— but with a
grammar of action we can gage the odds on mommy’s cruise.

This genre lends itself to the construction of a pragmatic grammar thanks to
tightly regulated combinations of speaker and addressee, a limited number of scripts,
simplicity of forms, and the rhetoric of repetition®. It may be a lengthy and difficult
task to write a grammar of scripts, but if we can do so we will know the genre better.

31 It may be that all these interrelated elements are the product of a social and poetic matrix that
existed before our earliest texts, but that question is beyond my scope here.
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In the beginning was the mistake; in the end (which is a new point of departure), the
critical text. And one way to recognize and correct error is by construing action with
its own grammar®.

32

How exact can such a grammar be? “In logic one cannot employ generality in a void. If | determine
the grammar of my generality, then there are no more surprises in logic”, writes Wittgenstein. “And
if 1 do not determine it, then 1 am no longer in the realm of an exact grammar” (1974: 115; §72). It
may be that the scripts will show us “a complicated network of similarities overlapping and
crisscrossing”, like his families of games (1992: 32; §66), that the formalization | propose will lead
not to an exact grammar of scripts but to description —something Wittgenstein might have approved
(1992: 47; 8109). But even such a description, expressed in succinct formalizations, should prove
useful to the textual critic, not to mention the genre theorist. The danger is that “we predicate of the
thing what lies in the method of representing it”, as Wittgenstein warns. “Impressed by the
possibility of a comparison, we think we are perceiving a state of affairs of the highest generality”
(1992: 46; §8104). But Wittgenstein was talking about language, with its endless variety, while we
are dealing with the cantigas d’amigo, whose very design makes them dream-come-true material for
studying the grammar of erotic action.
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Uno sguardo da un altro pianeta:
le attribuzioni della lirica galego-portoghese

Carlo Pulsoni
Universita degli Studi di Perugia

Diversamente dal pianeta provenzale, dove circa un 15% dei componimenti
presenta un problema attributivo —vale a dire casi in cui i codici registrano piu paternita
per lo stesso testo-', la situazione della lirica galego-portoghese da questo punto di
vista potrebbe apparire meno complessa per via dell’esigua tradizione manoscritta che
la tramanda®. Essa si limita infatti a tre canzonieri: Ajuda (A), Colocci-Brancuti (B) e
Vaticano (V)®, e alcuni frustoli, nell’ordine il pergaminho Vindel, il frammento Sharrer,
ed infine alcune pagine in due codici miscellanei, Madrid, Biblioteca Nacional, 9249
(M), f. 25r, e Porto, Biblioteca Publica Municipal, 419 (P), pp. 9-11, entrambi relatori
della tenzone tra Afonso Sanchez e Vasco Martinz de Resende®.

Assai variegata € la presenza delle rubriche attributive nei testimoni menzionati:
mentre in A mancano del tutto (o quasi, cfr. infra per I’indicazione “Pero da Ponte” a
margine di 97,18), in B e V esse aprono solitamente la sezione dei trobadores, pur se
va segnalato che in V si assiste “a uma tentativa, logo abandonada, de adequacéo ao
sistema atributivo mais comum, antepondo un Idem ao segundo texto da série” (Ferrari
1993b: 124); in altre circostanze valgono come attribuzione i nomi registrati nelle razos
0 rubricas explicativas che precedono i componimenti (Gongalves 1994; Lorenzo Gradin
2003 e 2008). Comunque sia, B presenta un maggior numero di rubriche attributive
di V, conseguenza evidente del fatto che conserva molti piu componimenti del suo
“gemello” (Ferrari 1993a: 121). Venendo agli altri testimoni nel pergaminho Vindel si
registra la paternita di Martin Codax a inizio sezione, mentre non & presente alcuna
rubrica nel frammento Sharrer (si consideri pero che il foglio risulta mutilo in alto a
sinistra, dove solitamente si registrano le rubriche d’inizio serie; cfr. Sharrer 1993).

1 Per i dati cfr. Pulsoni (2001). Da questo volume sono tratte anche le sigle dei codici provenzali.
Al fine di evitare confusioni con i manoscritti della lirica galego-portoghese, quelli provenzali
saranno seguiti da un asterisco (*).

2 Vastissima ¢ la bibliografia sulla tradizione manoscritta galego-portoghese. Si vedano almeno da
ultimo: Gongalves (1993), Tavani (2001: 221-231) e Tavani (2002: 13-28).

3 Non ho considerato la copia di V realizzata tra il 1592 e il 1612, conservata oggi nella Bancroft
library (cfr. Askins 1993).

4 Sulla composizione di queste miscellanee, nonché sulla circolazione della tenzone si veda
Arbor Aldea (2001: 17-18, 236-242), Longo (2003: 24-41 e 175-180). Su M anche Tomassetti
(2005: 573-575).
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Nel caso dei codici miscellanei, essi forniscono indicazioni autoriali, peraltro molto
simili, prima della tenzone: “No mesmo livro estavam as trovas seguintes: Trovas de
dom Afonso Sanches filho del Rey dom Dinis a Vasco Martinz de Resende, e reposta
do mesmo Vasco Martinz” (M) — “Trovas de D. Afonso Sanches filho del Rei D. Dioniz
a Vasco Martinz de Resende e resposta do mesmo achardose entre os papeis do grande
Mestre Andre de Resende, e estavdo postas em solfa” (P).

Come si puo notare, la disposizione delle rubriche attributive non presenta grosse
differenze rispetto alla tradizione manoscritta provenzale: le rubriche poste prima di
ogni sezione si trovano in D** e V*; I’indicazione “idem” per evitare la ripetizione
della rubrica in D* e G*; la vida che funge da rubrica in B*, ecc. Perfino le divergenze
attributive che si registrano tra B e la Tavola colocciana (C) —comunque essa vada
interpretata, copia di B o di un altro canzoniere perduto— possono essere paragonate a
quanto si verifica nel manoscritto narbonese C*, dove le due tavole che precedono il
canzoniere offrono spesso attribuzioni alternative rispetto a quelle presenti all’interno
del codice (Pulsoni 2001: 38-40; Radaelli 2005: 22-27 e 45-48)°.

Senza entrare comunque nel merito dei rapporti tra B e C, argomento sul quale
hanno scritto molti degli autori del presente volume, in questa sede desidero occuparmi
delle attribuzioni del Cancioneiro da Ajuda. Vista da un altro pianeta, come propongo
provocatoriamente nel mio titolo, la questione potrebbe sembrare un controsenso
considerato che A & privo di rubriche attributive: eppure, nella Tavola del codice
pubblicata nel 1994 (indices: 61-65)°, come ancora in articoli apparsi successivamente
in Atti dedicati specificatamente ad A, troviamo i componimenti, o parte di essi, rego-
larmente attribuiti, 0 quantomeno tentativi, spesso altamente eruditi, per assegnare loro
una paternita (Zapico Barbeito 2004; Gonzéalez Martinez 2004; Parrado Freire 2004).
Un atteggiamento critico simile trova un parziale riscontro nei vecchi studi dedicati
alla tradizione manoscritta provenzale, e in particolare nella schedatura che di essa
diede nel 1933 la Bibliographie der troubadours (da qui in avanti BdT): in questo volu-
me alcune sezioni adespote venivano sistematicamente attribuite a un autore. A livello
esemplificativo cito un paio di casi da N* e da V*: nel primo la BdT segnala che i testi
contenuti tra i ff. 254-256 sono “anonyme zusammen”, salvo poi assegnarli nelle
schede relative agli autori a Peire d’Alvernhe, sulla base della testimonianza degli altri
codici relatori dei componimenti. Ancora piu anomalo risulta il comportamento della
BdT nella schedatura di V*. Come & noto, all’interno di questo manoscritto le rubriche
attributive sono dislocate a inizio sezione: tutti i testi risultano di conseguenza attribuiti
al trovatore il cui nome figura in apertura, a prescindere dalla correttezza 0 meno
dell’attribuzione stessa. Questo sistema attributivo & giustamente interpretato dalla BdT

5 La stessa situazione si verifica anche in M, pur se in modo inferiore rispetto a C.
6 Una tavola “neutrale” di A dal punto di vista attributivo in Arbor Aldea-Canettieri-Pulsoni
(2004: 156-171).
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per tutto il codice, tranne che per le sezioni finali di Gausbert de Poicibot e di Raimbaut
d’Aurenga. Infatti, trovandosi di fronte a numerosi testi che nel resto della tradizione non
vengono attribuiti a questi trovatori, la BdT preferisce “normalizzare” le attribuzioni di
V*, facendo ricorso anche a glosse marginali palesemente tarde rispetto alla confezione
del codice. Solo per fare qualche esempio, i componimenti Ailas, com mor (242,3) e
Un sonet novel fatz (330,19a), settimo e ottavo testo della sezione di Raimbaut
d’Aurenga, sono regolarmente ascritti al conte provenzale pur con I’aggiunta di un
punto interrogativo. Ma gia i testi immediatamente successivi D’un bo vers vau pensan
com lo fezes (366,13) e Tuit mei consir son d’amor e de chan (366,34) vengono
classificati come anonimi. | componimenti successivi sono invece inspiegabilmente
assegnati a Guillem de Saint Leidier, di cui in V* non si fa parola.

Se negli esempi citati si ravvisa la tendenza alla “normalizzazione” delle rubriche
attributive di alcune sezioni, non si arriva perd, come nel caso di A, ad ascrivere
I’insieme dei componimenti di un codice a piu trobadores. In realta cid non avvenne
nemmeno al momento dalla riscoperta di A, quando I’assenza delle rubriche fu inter-
pretata come prova per dimostrare I’unicita dell’autore dei testi ivi contenuti; cito, tra i
tanti studiosi, quanto scrisse il padre della filologia romanza, Friedrich Diez, nella
recensione al volume Fragmentos de hum Cancioneiro inedito que se acha na Livraria
do Real Collegio dos Nobres de Lishoa:

Unsre néchste Frage betrifft den Verfasser, der nirgends geradezu genannt wird.
Bedeutend wére es, wenn wir darthun konnten, dass diese starke aus mindestens 260
Liedern bestehende Sammlung das Werk verschiedener Sanger oder wohl gar nichts
Geringeres sey, als ein Strauss von Geistesbllthen einer ganzen Dichterperiode, etwa
wie die sogenannte manessische Sammlung. Dazu sieht Rec. indessen keine
Maoglichkeit; er fuhlt sich vielmehr bewogen, sie fiir das Product eines einzigen
allerdings ungewohnlich fruchtbaren und nicht eben geistvollen Troubadours zu
erklaren. Mit Beiseitesetzung innerer auf dem Styl beruhender Griinde, dass z. B. die
bestandige Wiederholung derselben Ideen doch wohl flir einen Urheber zeugen miisse,
wogenen sich einwenden lassen wiirde, dass diese Einformigkeit des Inhaltes auch als
im Charakterzug damaliger Poesie gelten konne, beruft sich Rec. nur auf den
dusserlichen Umstand, dass im Falle der Mehrheit der Verfasser, ihre Namen dem
Gebrauche gemaéss ihren Abtheilungen beigefiigt worden wéren, dass aber der Name
eines Verfassers recht wohl in dem verlorenen Anfang der Handschrift niedergelegt
sein konnte; die Fruchtbarkeit der alten portugiesischen Dichter kann ohnehin nicht
bestritten werden. Hierbei ist freilich vorauszusetzen, dass einige in der Mitte des
Manuscriptes fehlende Blatter ebensowenig eine Namenstberschrift enthalten héatten
als die ubrigen. Rec. hat in dem Texte einen Namen bemerkt, den er fir den des
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Verfassers oder, wenn man lieber will, eines der Verfasser zu halten geneigt ist; doch
ist die Stelle nicht frei von Dunkelheit (1830: 165-166)".

O ancora Varnhagen, al quale si deve la creazione della vicenda amorosa fra la

regina Maria e Pedro Conde de Barcelos, autore di tutti i componimenti di A:

Tudo induz a crer que a tal dama era nada menos do que a rainha D. Maria, filha de
Affonso 1V de Portugal, nascida em 1313, pedida em casamento pelos embaixadores
de Alonso XI em 1327, e com este enlagada definitivamente no anno seguinte (...).
Contribue a fortificar as suspeitas de ser essa rainha a dama de que se trata, a
circumstancia de que justamente é seu parente e seu natural o poeta contemporaneo, a
quem ja antes das consideragoens que ora fazemos, se attribuiam por outros motivos
taes poesias. Referimo-nos ao Conde de Barcellos, filho d’el rei D. Diniz, tio da dita
rainha D. Maria, e com boas provas, reputado auctor de um Livro das Cantigas que no
seu testamento, feito em Lalim aos 30 de Marco de 1350, legou ao mesmo rei de
Castella, talvez para assim deixar a sua bella, esposa deste, occasido de ler as poesias
que ella inspirara (1849: vi-vi).

Pur di ricomporre i tasselli di questa storia d’amore, il diplomatico brasiliano, come

un nuovo Vellutello del XIX secolo, arrivo perfino a riordinare in modo diverso i testi
trasmessi da A, individuando nella rilegatura del codice la causa dello sconvolgimento
della disposizione originale delle cantigas (Arbor Aldea-Pulsoni 2004: 763-765).

L’attribuzione sistematica dei testi di A & successiva e si deve, come & noto, a

Carolina Michaélis, la quale, nel pubblicare la sua fondamentale edizione del
canzoniere, vi inseri gli autori dei testi sulla base degli apografi italiani:

Publico as poesias integralmente, na mesma ordem em que estdo no Caédice da Ajuda,
numerando-as e apontando o lugar que ocupam na edigdo baralhada da Varnhagen.
Rejisto todas as lacunas. Tento determinar as suas dimensdes, assim como o contetido
provavel das folhas arrancadas. Preencho-as pelo confronto critico com os apografos
italianos (...). D’essas fontes tirei também os nomes dos autores (1990, I: x-x1).

In questo modo la studiosa si proponeva evidentemente di reintegrare, come ha

giustamente notato Tavani, “dos datos que o rubricador do seu codice non tivo o tempo

Nelle pagine seguenti Diez si spinge a supporre il nome dell’autore dei testi, identificandolo con
Johan Coelho, nominato nell’ultimo verso della cantiga Que alongad’eu ando d’u iria (125,40).
Quest’ultima ipotesi trova pero scarsa eco presso gli studiosi successivi, che si limitano a riproporre
solo I’esistenza di un autore unico per A. Fa eccezione Raynouard (1825: 489), che nella sua
recensione al volume Fragmento de hum Cancioneiro inedito..., uscita cinque anni prima di quella
di Diez, si limitava a scrivere: “Rien ne fait connoitre ni le nom ni le nombre des auteurs dont les
ouvrages composoient le cancioneiro nouvellement publié”. Per un inquadramento piu ampio
Pulsoni (2006a: 304-309).
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ou a posibilidade de copiar” (2004: 57). Se in un’ottica di ricostruzione di un Cancio-
neiro Geral gallaico-portugués questa operazione puo avere una sua legittimita, resta
invece priva di giustificazione nel caso di un approccio al singolo manufatto. Il
“cancioneiro ideal” supposto dalla Michaélis non si puo infatti sovrapporre o identi-
ficare con il “cancioneiro actual” per vari motivi®: in primis perché, come dice la stessa
Michaélis, la ricostruzione di A é stata fatta prendendo a modello gli apografi italiani, e
non si puo essere certi che corrisponda alla conformazione originale del codice (non é
un caso che A prima della Michaélis abbia una veste diversa, come ho avuto modo di
dimostrare insieme a Marifia Arbor grazie al rinvenimento della prima copia di questo
florilegio; cfr. Arbor Aldea-Pulsoni 2004 e 2006); in secundis perché dagli stessi
apografi vengono derivate le attribuzioni totalmente assenti in A. Si genera insomma
un circuito vizioso secondo il quale I’ordine e le attribuzioni date per scontate sono in
realta una semplice supposizione, per quanto probabile.

Non si pu0 in effetti trascurare I’ipotesi che, nel momento in cui il rubricatore di
A avesse apposto le paternita dei componimenti, sarebbe potuto incorrere in una serie
di errori attributivi, come accade di frequente nella tradizione manoscritta provenzale,
dove la gran parte degli errori sono riportabili alle categorie, da me definite in altra
sede, “codicologiche” e “contenutistico-analogiche” (Pulsoni 2001: 14-26). Al primo
genere vanno ricondotte la molteplicita di fonti, il mutamento di fonte, gli incipit
differenti, la fine sezione, la contiguita tra trovatori maggiori e minori e I’invio di com-
ponimenti; nel secondo genere vanno invece annoverate le analogie nel contenuto e
nella forma, e gli schemi metrici e musicali.

Se da un lato pare ovvio che non si puo esportare in toto questa tipologia alla
lirica galego-portoghese, dall’altro nulla vieta di supporre che avrebbero potuto veri-
ficarsi errori simili nell’eventuale apposizione delle rubriche di A: una divergenza
insomma e silentio dalle rubriche di BV. Basta a provarlo quanto si verifica in A, f. 15r:
dopo una sequenza di ventidue componimenti (ff. 10r-14v) analoga a B e a C, dove i
testi sono ascritti a Martin Soarez, A presenta una miniatura iniziale atta a indicare
I’inizio d’una nuova sezione che comprende i testi 62 e 63 (Tavani 97,33 e 97,25),
distaccandosi pertanto dalla paternita espressa dagli altri testimoni, che continuano ad
assegnare questi componimenti a Martin Soarez. Se in questo caso ci troviamo pertanto
davanti a un’alternanza attributiva del tipo X vs. 0, dove X corrisponde all’autore
registrato da BC e 0 all’anonimato di A, in altri casi, in cui il testo risulta assente negli
apografi italiani, € A che diviene, suo malgrado, protagonista della quaestio attributiva.
Mi riferisco a quanto accade ai ff. 8v-9v: A si rivela testimone unico di quattro
componimenti, attribuiti variamente dagli studiosi a Pai Soarez de Taveir6s o a Martin
Soarez. Facendo riferimento alla tipologia da me adottata per la tradizione trobadorica,

8 Derivo la terminologia da Ramos (2004); cfr. anche Ramos (2007: 13).
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nel primo caso siamo di fronte a una “assimilazione progressiva”, vale a dire la tendenza
ad ascrivere i componimenti all’autore precedente registrato in B. Tra i sostenitori di
guesta congettura vanno annoverati in primis la Michaélis, e, ai nostri giorni, gli autori
del corpus Lirica profana galego-portuguesa:

115, 6°%; 115, 6, 115, 7°* e 115, 10" foron atribuidas tamén a Martin Soarez (...).
Encontranse en A (36-39) formando parte do grupo que comeza en A 31, nos fols. 8-9v
(caderno I1), antes da lagoa 1V, que poderia conte-la miniatura indicativa de cambio de
autor. As cantigas A 31-35 figuran tamén en B (146-150), baixo a rubrica de Pai
Soarez de Taveiros (corroborada por C), polo que toda a serie pode atribuirse a el
(Brea 1996, I: 20).

Assegnando invece i componimenti a Martin Soarez, sempre ovviamente sulla
base di B, ci troveremmo davanti a una “assimilazione regressiva”. A favore di questa
attribuzione si era espressa in una prima fase la Bertolucci Pizzorusso, avvalendosi di
ragioni stilistiche:

Os textos en cuestion non amosan particulares afinidades cos de Taveiros (sinte,
obviamente, a uniformidade xenérica da cantiga amorosa), en tanto que o motivo
singular da dona en saya, que se desenvolve en A 38 acha directa correspondencia no
n. XXX, xa atribuido con garantias a Martin Soares. E verosimil pensar que as duas
composicions pertenzan 6 mesmo autor, que non pode ser mais ca este Ultimo. Como é
I6xico, a atribucion deste nico texto é vélida tamén para todo o grupo (1992: 22-23)°.

Entrambi le ipotesi sono parimenti valide, devono pero partire dal presupposto
che le attribuzioni virtuali di A corrispondano a quelle degli apografi italiani, ipotesi
data per scontata nella bibliografia critica:

finalmente faltan absolutamente ribricas atributivas, que se cadra deberian ser engadidas
nun segundo momento, polo que todolos textos contidos en A resultan anonimos, € as
asignacions de autores foron posibles unicamente por cotexo cos outros cancioneiros e
SO para 0s textos comuns a estes e a A (Tavani 1991: 52).

In realta la cosa, oltre ad essere del tutto indimostrabile, non tiene neanche conto
delle oscillazioni attributive reperibili in codici “gemelli”. Nel pianeta provenzale, ad
esempio in P*, abbiamo gia in apertura del codice rubriche palesemente erronee, sulla
base di quanto e trasmesso dal resto della tradizione. Si aggiunga inoltre che si con-
statano varie divergenze attributive tra i manoscritti riconducibili al cosiddetto ramo 3
di Avalle (1993): D** I*K*, gruppo che ha peraltro varie analogie con lo stemma della

9 La studiosa ha corretto successivamente questa posizione (Bertolucci Pizzorusso 1993: 441).
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tradizione manoscritta galego-portoghese proposto da Anna Ferrari ed Elsa Gongalves.
In ben 7 casi D** si contrappone infatti ad I*K*, senza contare che perfino fra questi
ultimi codici, “gemelli” come B e V, vi sono delle rubriche diverse, soprattutto nella
sezione delle tenzoni, con K* che elimina dalle rubriche delle tenzoni fittizie la
seconda paternita, spesso astratta, del testo, limitandosi a trascrivere il nome del primo
trovatore che apre la discussione (cfr. la rubrica di 366,29: I* Peirols et amors — K*
Peirols; 163,1: I* Garins lo brus e Mesura — K* Garins lo brus; cfr. Pulsoni 2006b: 121-
124). Inoltre, nella sezione delle canzoni, appare molto interessante che K*, diver-
samente da I*, riporti nelle ultime quattro rubriche della sezione di Peire Raimon de
Toloza I’aggettivo lo gros, specificazione attestata anche in D**. Anzi, nel caso di
355,20, K* & I’unico testimone a riportare tale caratteristica “fisica” (ma I’attributo
poteva avere anche un senso traslato) dell’autore provenzale (Pulsoni 2001: 45 e 62).
Tornando ad A, nulla vieta di ipotizzare che potesse non esserci la miniatura di
cambio sezione dopo la terza lacuna di f. 7v. In tal caso I’assimilazione progressiva
coinvolgerebbe il trovatore a cui B assegna la sezione precedente, e cioe Johan Soarez
Somesso. Con questo non si vuole proporre un’ulteriore attribuzione dei quattro testi
di A, ma solo attirare I’attenzione sulla labilita d’un ragionamento attribuzionistico che
implica la necessita di supporre I’eventuale presenza di miniature nei fogli perduti
di A, Del resto a fornire una paternita alternativa del tutto “isolata” rispetto agli autori
finora chiamati in causa ci pensa lo stesso A: mi riferisco all’ultimo testo della sezione,
97,18, che presenta accanto all’incipit una nota marginale del primo revisore —coevo al
copista*’—, che recita p° dapont (“Pero da Ponte”), da interpretarsi certamente come
attribuzione alla luce di quanto accade nel pianeta provenzale, ad esempio in L* per
mano del correttore (Pulsoni 1994). Considerato che al revisore vanno ascritte sia minute

10  Nell’impossibilita di offrire una paternita su basi codicologiche, Ribeiro Miranda (2004: 455) pro-
pone di limitarsi a un esame approfondito dei criteri stilistici: “Cremos que os dados codicoldgicos
apurados sobre este assunto nos dltimos decénios, ndo permitindo ir mais longe, autorizam que se
avance a idea de que, apesar das convicgdes patenteadas pelo compilador de A, a luz do testemunho
de B o autor de A 36/A39 podera ser anénimo. A partir daqui, a palavra devera ser devolvida aos
textos poéticos no sentido de aferir que tipo de ajuda podem prestar ao esclarecimento desta
questdo. Ou seja, caberad a critica ‘interna’, ou ‘estilistica’ (...) produzir ou nao argumentos que
ajudem a sustentar esta possibilidade, ou até a adiantar novas propostas de atribuicdo de autoria”.
Resta per0 evidente che gli stessi criteri stilistici vanno maneggiati con estrema cautela per finalita
attributive, considerato I’alto livello di formalizzazione della cantiga de amor fin dalle prime gene-
razioni di trobadores.

11  Devo questa indicazione cronologica al lavoro inedito di S. Pedro citato da Arbor Aldea (2009).
La studiosa galega aggiunge poi in nota (p. 52, nota 10): “Este texto formaria parte, segundo a
disposicién do codice da Ajuda, do ciclo de cantigas que integra pezas atribuidas en B a Pai Soarez
de Taveirds. Para S. Pedro, “Analise”, dado que do poema s6 se reproduciu a primeira cobra, a
referida nota poderia aludir a un problema vinculado & copia errada da peza neste lugar —pero as
circunstancias que caracterizan a sa transcricion son comdns a outros textos de A- ou & propia
atribucion da cantiga. A este respecto, cabe sinalar que non se rexistra, en todo o corpus lirico
profano galego-portugués, un texto cun incipit ou verso similar outorgado a Pero da Ponte”.
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correzioni testuali, sia perfino I’integrazione di una cobra (Arbor Aldea 2009), appare in
maniera indubbia I"attenzione filologica con cui egli legge e rivede i componimenti del
codice, avvalendosi evidentemente di fonti esterne ad A per tutti gli interventi ivi
apportati. A tale materiale andra pertanto ricondotta, a mio avviso, anche I’indicazione
attributiva di 97,18, dal momento che le attribuzioni risultano assenti nell’allestimento
compositivo dei copisti di A.

Un atteggiamento di prudenza dovra riguardare anche le altre sezioni in cui A si
rivela testimone unico. Si vada a f. 37r dove si apre una nuova sezione: la sequenza dei
primi sei componimenti & identica a B —dove essi sono ascritti a Vasco Gil-, ma per i
successivi tredici A & testimone unico'’. Se per i primi sette testi possiamo avere la
certezza che per il copista andavano attribuiti a un solo trovatore, per I’ottavo (75,12?)
questa sicurezza viene a mancare a causa della lacuna che lo precede: esso dunque,
almeno teoricamente, potrebbe essere ricondotto sia alla sezione precedente, sia a
molte sezioni successive, stante I’impossibilita di determinare quante miniature
“attributive” avrebbero potuto essere presenti in questa lacuna. Per i testi dal nono al
tredicesimo torniamo invece ad avere la garanzia che A li ascrivesse ad un unico autore
per via della miniatura iniziale; dal testo seguente di f. 42r fino a f. 45v, A torna invece
a condividere la stessa sequenza di componimenti con B, dove essi sono assegnati a
Johan Soarez Coelho (Arbor Aldea-Canettieri-Pulsoni 2004: 163).

Concludo con un ultimo esempio che avvalora ulteriormente quanto detto finora
riguardo all’inattendibilita di riproporre in A le rubriche degli apografi italiani: a partire
da f. 55v si apre in A una nuova sezione che termina a f. 58r. Al suo interno si contano
12 componimenti da ascrivere a un unico autore; non accade lo stesso per la parte di
questi testi trasmessi anche dagli apografi italiani: il quarto infatti, 17,1, primo testo in
comune con la sezione di A, é attribuito da BCV ad Airas Veaz, mentre quelli che
vanno dall’ottavo al dodicesimo (44,1; 44,9; 44,2; 44,8; 44,6) sono assegnati da BC a
Fernan Gongalvez de Seabra™. Rispetto a una sola paternita “virtuale” proposta da A, ci
troviamo pertanto di fronte a due attribuzioni “reali” fornite dal resto della tradizione.

Come comportarsi allora con le “attribuzioni” di A? Nella totale assenza di indizi
di paternita, mi limiterei a segnalare solo I’inizio delle varie sezioni in quanto con-
traddistinte dalla presenza di una miniatura (Ramos 1986: 165-166), considerando
I’insieme dei testi raccolti come di pater semper incertus, in attesa di nuovi segnali
magari da un altro pianeta...

12 Si ricordi che da f. 40 si apre la serie dei fogli di Evora che la Michaélis giustappone in questa
sezione di A (ff. 40r-45v).

13 Lasequenza dei testi tra A e B & identica, salvo I’inserimento in B di un componimento (B 388=Tavani
44,3), tra I’undicesimo e il dodicesimo di A. Cfr. Arbor Aldea-Canettieri-Pulsoni (2004: 165-166).
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Copistas, cancioneiros, editores.
Tres problemas para a lirica galega medieval

Giuseppe Tavani
Universita di Roma “La Sapienza”

1. Copistas, cancioneiros, editores: tres elementos fundamentais nos que se asentan 0s
tres momentos cruciais da transcricion, da conservacion e da interpretacion-difusion de
calquera documento linguistico-literario dos periodos antigo e medieval, e que sé coa
invencién da imprenta se modificard noutra triade non menos importante para a
transmision do conxunto das obras escritas polos nosos antepasados: tipografos, editores,
libreiros-bibliotecarios. Todos os que lidamos a cotio —ou case— coa lectura de textos
medievais cofiecemos perfectamente a relevancia que esa triade ten para o noso traballo:
sen 0s copistas non existirian os cancioneiros, e sen 0s cancioneiros non existirian os
editores, que, polo tanto, deberiamos dedicarnos a outras actividades, tal vez mais abu-
rridas ou menos divertidas —conforme o punto de vista do fil6logo “interesado”-.

Pareceume necesario e oportuno ese recofiecemento previo da funcién ineludible
da primeira non menos que da segunda das dias triades, antes de puntualizar o sentido
do subtitulo da mifia intervencion, que quere suxerir que &s veces —no caso da lirica
galega medieval- a primeira triade, en lugar de estar formada polos tres elementos
indispensables para lograr a fruicion dos textos antigos e medievais, se transforma
nunha triade problematica: en efecto, os tres elementos, ou algun deles, poden reve-
larse —en calquera tradicién, pero nalgunhas mais do que noutras— imperfectos ou de-
fectuosos e tornarse problemas, isto é, perder a sua eficacia documental, ou reducila,
causando impedimentos ou dificultades de vario xénero & fluidez do traballo herme-
néutico, e incertezas respecto & validez dos resultados obtidos.

2. E evidente que a primeira triade € a que nos interesa directamente, e en funcion
sobre todo da poesia galega dos séculos XIII e XIV. Aqui, o primeiro dos problemas
que encontramos —en relacion co primeiro elemento da triade— é o da fiabilidade dos
copistas: porque non todos os copistas son fiables, ou non todos os copistas merecen o
mesmo grao de confianza. E os que frecuentamos os cancioneiros da lirica galega
sabemos perfectamente que a credibilidade dos copistas de que se serviu Colocci é
moito menos alta que a dos copistas do Cancioneiro da Ajuda ou do Pergamifio
Vindel. Por varios motivos: pola distancia cronoldxica e especialmente cultural que os
separaba do periodo de actividade dos poetas e de producién das cantigas, pola stia non
propiamente excelsa profesionalidade, polo seu limitado cofiecemento da lingua dos
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textos que transcribian. E ben verdade que os exemplos de copistas perfectos non son
moi frecuentes, pero é tamén verdade que os que se sucederon ou se alternaron na
transcricion do Cancioneiro da Biblioteca Nacional e o que se responsabilizou da
confeccidn do da Vaticana non tefien dereito a entrar na categoria dos bos, ainda menos
na dos mellores. E é a estes aos que quero aludir cando falo das dubidas, dos enigmas,
dos misterios, causados polos desvarios que introduciron na copia que estaban efec-
tuando e polos equivocos que eses desvarios provocan. Hai pasaxes, nos cancioneiros
coloccianos, que se resistiron, ata agora, a todas as tentativas de descifracion que varias
xeracions de fil6logos fixeron: pasaxes cuxa problematicidade parece orixinada por
unha grafia &s veces confusa e enredada, por evidentes desacertos de lectura e de trans-
cricion cometidos durante o traslado dos textos desde o modelo &s follas do fasciculo
en que se estaban copiando eses textos ou, nalguns casos, por fallos do propio modelo.

Un lugar moi problematico, un verdadeiro quebracabezas, é o que encontramos
na primeira estrofa dunha cantiga de escarnio de Pero Larouco: De vés, senhor,
quer’ eu dizer verdade, transcrito no f. 135r, 1% columna, de B (n° 612) e no f. 30v,
1% columna, de V (n° 214 de Monaci 1875). No Repertorio metrico a cantiga ten o
n° 130,1 (Tavani 1967).

A lectura dos catro versos iniciais non presenta dificultades, a non ser a eventual
hipometria (9 silabas) do segundo e terceiro versos. A edicion de Manuel Rodrigues
Lapa é a seguinte (a de Graga Videira Lopes é practicamente a mesma):

De v0s, senhor, quer’ eu dizer verdade
e non ja sobr’ [0] amor que vos ei:
senhor, ben [moor] é vossa torpidade
de quantas outras eno mundo sei.

Neste texto, o enigma localizase no quinto verso, e mais exactamente nas silabas
finais; a transliteracion do verso é:

B Assy defea come denhatmade
V assy defea c6 me de nhatidade

A este locus criticus, ningiin dos poucos editores que publicaron a cantiga lle
soubo encontrar unha solucidn aceptable:

Monaci (V): assy desea c¢d me de nhatidade (mais no ms. lese distintamente defea)
Braga (V): assy direy como de puridade

Machados (B):  Assy de fea come Denh — atinade (1949-1964, I11: 259, n° 575)

Lapa: assi de fea come de maldade (1970: 585, n° 397; falta na 1° ed.)

Videira Lopes:  assi de fea como de maldade (2002: 429).
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A parte de Monaci, que se propufia reproducir apenas 0 que estaba no manuscrito
(e que con todo leu mal o sintagma defea), Braga, que refixo case todo o verso, e 0s
Machados, que dan unha transcricién da que non se percibe ben o sentido, o Gnico que
se fixou nas dificultades dese segmento final foi Rodrigues Lapa, que no texto propuxo,
para denhatmade/de nhatidade, unha lectura de maldade (adoptada por Videira Lopes),
mais no comentario —evidentemente insatisfeito— engade:

Restam outros recursos: come d’ alta idade ou entdo come d’ avildade (em vez de
avoleza = ruindade), vocabulo este, avildade, que ainda ndo vimos documentado,
embora pudesse bem ser uma derivacéo de avil = avol).

E conclie: “Outros termos, como vaidade, catividade ajustavam-se ao sentido,
mas ndo & metrica”.

Parece mais que evidente que ningunha das conxecturas de Rodrigues Lapa pon
remedio &s esixencias minimas dunha restauracion textual filoloxicamente correcta e
que o propio editor se decatou da fraxilidade da sta primeira opcion e procurou outra
ou outras mais pertinentes, ainda que en van, deixando o problema aberto. Con efecto,
unha solucion aceptable deste enigma non é facil de encontrar, porque a colacion entre
0s dous cancioneiros —0 seu testemufio coincide case perfectamente— neste caso non
axuda: o codice da Vaticana, en xeral, deixa entrever —en situacions deste tipo— unha
hipGtese restaurativa, porque o seu copista, mais ignorante da lingua antiga, reproduce
0 que ve no modelo sen intentar nin sequera entender o que transcribe, a diferenza
dalguns dos copistas de B, que &s veces intervefien no texto, complicando unha situa-
cidn xa bastante enmarafiada. Pero no caso da cantiga de Pero Larouco, o acordo entre
B e V no segmento denha e na rima -ade autorizan a conxecturar a presenza dun erro
xa no modelo —ou nos modelos— dos dous manuscritos, e por tanto no arquetipo da
tradicion. Un problema de restauracion que, a pesar dos moitos intentos que fixen,
puiden resolver sé por unhas suxestions de Manuel Ferreiro e de Stephen Parkinson
aos que quero aqui manifestar publicamente o meu agradecemento.

O segmento denhatmade/denhatidade seria efectivamente o resultado dun erro
do(s) modelo(s) como xulgaba eu, mais a sla interpretacion deriva dun insuficiente
cofiecemento do galego no caso dos copistas e, no meu caso, da lingua das Cantigas
de Santa Maria, onde 0 adxectivo éato ‘feo, suxo’ (*enatio < *INAPTUS por INEPTUS)
—que Mettmann (1972: 112) interpreta como “sujo, feio”— implica a posible existencia
dun substantivo deadxectival éatidade que poderia significar ‘fealdade, deformidade’
ou, mellor, ‘sucidade’. Asi, o0 verso enigmatico tornariase comprensible corrixindo
come en con, e expunxindo o d- inicial de denhatidade que o copista pode ter inserido
por suxestion do d- anterior: transcribindo asi de fea con éatidade, “‘de tal modo sodes
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fea con deformidade (non soamente fea sendn tamén deforme [ou sucia])’, o texto
resultaria mais intelixible.

Déixolles a vostedes o encargo de encontrar outra solucion: e no caso de toparen
cunha mais axeitada e filoloxicamente aceptable —a saber, que sexa econémica, impli-
que o menor nimero de alteracions da leccion manuscrita, se axuste perfectamente ao
contexto linglistico, semantico e métrico—, por favor, informenme.

3. Non todos os loci critici da tradicion manuscrita da lirica galega son tan enigmaticos
coma este, e a sta responsabilidade non pode con todo ser imputada integralmente aos
dous amanuenses de B e V, porque en boa parte o culpable, ou polo menos un dos
imputados, é probable que sexa 0 amanuense do arquetipo. Noutras circunstancias, as
condicions de traballo do editor son menos frustrantes das que vimos no caso do verso
de Pero Larouco. Porén, ao lado da dos copistas e dos cancioneiros, tamén a achega
dos editores pode resultar problematica, é dicir, pode dificultar a comprension do texto
ou complicar a situacion dun texto problemético formulando conxecturas inadecuadas
ou inadmisibles, e as mais das veces indtiles.

Para ilustrar este aspecto, mais que falar en abstracto, convén evocar exemplos
concretos: en anos pasados xa tiven a oportunidade de discutir algunhas soluciéns
adoptadas por José Joaquim Nunes e por Manuel Rodrigues Lapa, e de propor solu-
ciéns alternativas que, a0 meu xuizo, eran mais pertinentes e mais respectuosas coa
leccion manuscrita, coa letra do texto e co contexto literario. Por veces, esas conxec-
turas espertaron o interese doutros investigadores, que formularon hipéteses alterna-
tivas &s mifias, que suscitaron un debate e contribuiron a reanimar os estudos sobre a
lirica medieval. Evidentemente, non paga a pena falar de novo deses problemas ecd6-
ticos, cuxas solucidns son accesibles e poden ser consultadas nas revistas ou nas actas
que as publicaron. Pola contra, paréceme interesante mencionar un caso de manipula-
cion innecesaria da leccion manuscrita, porque o “reo” desta vez € a mais ilustre fil6-
loga da historia dos nosos estudos: dona Carolina Michaélis de VVasconcelos.

No primeiro volume da sia monumental e case perfecta edicion do Cancioneiro
da Ajuda, Carolina Michaélis incluiu —entre moitas cantigas extraidas dos apdgrafos
italianos que, na opinion dela, debian completar o seu cancioneiro— unha cantiga de
atribucion dubidosa, Quer’ eu agora ja meu coracon (Michaélis 1904, I: 875-876), que
B parece adxudicar a Afonso Fernandez Cebolilha (ou Cobolilha) e que V asigna a
Men Rodriguez Tenoiro (B 400, f. 89r; V, f. 3v; n° 10 de Monaci 1875). Na estrofa
final, os Ultimos tres versos son:

B hirey ueela e girey falar ¢ ou t dy / ement’la catar - Alhur catarey
V hirey veela e quey falar c6 out dy, / e mentr'ela catar . Alhur, catarey
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O texto presenta varios problemas. Alguns deles foron moi ben resoltos; o que
non se entende é a lectura que a ilustre fil6loga fixo do Gltimo verso da estrofa, o que
introduce o refran:

Irei veé’ la e querrei falar
con ousadi(a), e mentr’ ela catar’
alhur, catarei [eu ela logu’ enton].

Pareceume tan singular que dona Carolina —sempre tan coidadosa e tan mesurada
nas suas intervencions— tivese interpretado mal as abreviaturas, nas que ademais 0s
dous manuscritos coinciden, ata o punto de xulgar necesaria unha emenda, que pensei
nun erro de imprenta: mais a traducion de “con ousadia” en rodapé —“mit unternehmen”,
con intrepidez— e a inclusion do vocébulo no glosario con remision Unica a este verso
non deixan lugar a ddbidas. A editora non entendeu o significado do verso, cuxa lec-
tura e interpretacion non presenta ningunha dificultade; tratase simplemente dunha mo-
dalidade do tdpico da “donna dello schermo”:

Irei veela, e querrei falar
con outra d’ i. E mentr’ ela catar
alhur, catarei eu ela logu’ enton.

E dicir: ‘Irei visitala (irei onde ela se encontra) e falarei (entretereime) con outra dama
presente nese mesmo lugar. E cando ela mire para outro lado, entén eu mirarei para ela’.
Que dicir? Quandoque bonus dormitat Homerus.

4. Para concluir, queria presentar dlas propostas de restauracion: e para facelo, tirarei
todo o proveito posible dalglns traballos non moi recentes pero ainda inéditos —porque
estaban destinados a miscelaneas que hai anos que tardan en sair, e que seica nunca
se publicaran-.

4.1. A primeira cantiga que nos interesa, en tradicion dnica (B [468°°]; cfr. Tavani
1967: 98), vén logo despois da segunda das duas cantigas marianas de Afonso o Sabio,
da que estd separada por un breve espazo en branco correspondente a ddas lifias de
escrita —mais ou menos 0 mesmo que 0 amanuense adoptaba en xeral para separar, un
doutro, textos diferentes—, mais mentres o texto mariano foi regularmente numerado, 0
seguinte non resulta evidenciado polo algarismo que lle competia por dereito (469) e
gue, ao contrario, pasou a distinguir a cantiga de amor sucesiva, Pois que m’ ei ora
d’ alongar. Evidentemente, Colocci (que debeu numerar os textos de B sé cando a
transcricion do codice fora completada polos amanuenses) non se decatou da indica-
cion implicitamente disxuntiva que o copista introducira con ese espazo en branco,
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talvez porque —enganado quer pola entoacion ambiguamente profana do incipit (Falar
guer’ eu da senhor ben cousida), quer pola brevidade desta cantiga (que conta apenas
cunha estrofa de oito versos)— xulgou que Ben sabia eu, mha senhor, en vez de ser un
texto autébnomao, era a prosecucion da cantiga anterior, que esta completaria, e por iso
puido considerar impropio numerala.

A cantiga esta organizada en tres estrofas, cada unha de 10 versos, octosilabos
masculinos os versos impares, heptasilabos femininos os pares, exceptuados o sétimo e
0 noveno, trisilabos masculinos que riman entre si e co oitavo e o décimo, cos que for-
man unha especie de cauda monorrima (n6tese a rima interna do v. 28):

Rimas

a: or,is, ir

b: isse, ado, 0ss0
c: ar, am, ei

A mifia proposta de lectura € a seguinte:

Ben sabia eu, mha senhor,
que, poys m’ eu de vds partisse,
que nunca veria sabor
de rem, poys vos eu non visse,
porque voés sodes a melhor 5
dona de que nunca oysse
hom falar:
ca 0 vosso bon semelhar
sey que par
nunca Ih” homen pode<r’> achar. 10

E poys que o Deus assy quis,
que eu son tam alongado
de vds, muy bem seede fiz
que nunca eu sen cuydado
én viverey, ca ja Paris 15
d’” amor non foy tam coitado,
nen Tristam:
nunca sofreron tal afam,
nen <tenr>am,
<todos> quantos som nen seram. 20

1 Esquema que debe substituiraaquel (8 77 8 7° 8 7° 3 8 3 7) de Tavani (1967, 70:1).
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Que farey eu, poys que non vir
0 muy bon parecer vosso?
Ca o mal que vos foy ferir,
aquele <mal> x’ est 0 nosso!
E por ende per rem partir 25
de vos muit” amar non posso
nen farey:
ante ben sey ca morrerey
se non ey
vés que <eu> sempre y amey. 30

2. men de uos 3. veeria 4. Rem 7. homen falar 8. b6o sse melhar 9-10. Sey que par
niicalhomé pedachar 12. ssdo 15. Eu uiuerey 17-20. Nen tristam nunca soffrerd | Tal
affam [?] am g[uan]tos som | Nen seeram 24. Aquele xestonosso (& marxe, escasa-
mente lexible e doutra man, parece posible individuar mal) 27. Nen farey ante ben sey
camoirerey | se non ey uos que semprey amey.

Lecturas de Nunes (1932: 52-54):

7. homem falar 9-10. par nunca Ih’ omen pod’ echar 15. eu viverey 17. [e] nen Tristam
19-20. nen am quantos som, nen se(e)ram 24. aquel’ é meu e non vosso 25. per sem
partir 27. nen [o] farey 29-30. se non ey vés que semp’ amey.

Lecturas de Paredes (2001: 141-154):

3. nunc’ aveeria 7. hom(en) falar 10. pod” achar 17. Tristan; 15. en viverei 19. [e] nen an
20. quantos son nen seeran 23. que os foi ferir 24. aquele, X* este 0 nosso 25. porende
30. vos, que sempre i amei.

Os primeiros problemas que chaman a atencion son os relativos & medida dos
Versos, e non esixen intervencions demasiado onerosas. En primeiro lugar, a hiper-
metria do v. 7 (homen falar) —sobre a que Nunes non intervén mentres que Paredes
propon, mais non efectla, a expuncion da segunda silaba— pode ser saneada sen difi-
cultade reducindo o suxeito de persoal a impersoal (homen > hom). Mais delicadas son
as medidas para reducir ao trisilabismo —comprobado polos vv. 9 (sey que par), 17
(nen Tristam), 27 (nen farey) e 29 (se non ey)- o v. 19, que presenta algunhas dificul-
tades de lectura na secuencia grafica sucesiva ao termo afam? entre esta palabra e 0
grupo grafico am parece posible distinguir rastros dunha operacion autocorrectiva, pois

2 O copista non previu, sendn por homen falar, a autonomia grafica dos versos breves, que Nunes
doutra parte non sempre evidenciou na sta edicion; e tamén na parte final da Il e Il estrofas a
escrita é prevalentemente continua.
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0 copista —sobre un probable (pero sempre hipotético) te coroado por un trazo hori-
zontal que corta o t e se prolonga encima do e— inseriu, ou mais ben sobrepuxo, un n.
A hipdtese de lectura adoptada nesta edicion (<tenr>am), absolutamente conxectural,
corresponde porén mais ao sentido que deberia ter a frase no contexto, do que ao pro-
pio material codicoldxico, ou polo menos aos sinais que parece posible identificar e
que se presentan como un auténtico garabato grafico. Non parece, polo contrario, acep-
table a solucion dos outros editores, coa reducion deste segmento textual a un simple
nem am (Nunes, con hipometria) ou [e] nen an (Paredes). E considerando que para 0s
vv. 7° e 9° de cada estrofa o poeta tifia previsto a medida trisilabica (caracteristica es-
trutural da que Nunes non se deu conta), serd indispensable —ademais da reducion de
home a hom-:

— recuperar, como fixo Juan Paredes, a leccion manuscrita dos vv. 9-10, que
Nunes, alén de reproducir a escrita continua do copista, alterou suprimindo o segmento
sey que, esencial para a estrutura tanto métrico-estrofica como sintactica;

— rexeitar, aqui tamén de acordo con Paredes, a integracion dun [e] e dun [o] con
que Nunes quixo restituir respectivamente aos vv. 17 e 27 unha improbable medida
cuadrisilabica, adoptada por el na base do v. 7, mais que contrasta coa medida clara-
mente trisildbica dos outros versos breves, e que € confirmada pola rima.

O copista de B, que intentou distribuir por versos o texto que no seu modelo
aparecia moi probablemente rexistrado en escrita continua, non se decatou, en canto
transcribia as Gltimas lifias de cada estrofa, da necesidade de illar os versos breves;
Nunes non reparou na incongruencia desta disposicion da letra textual e nas anomalias
que esa disposicion provocaba na medida silabica e na distribucién das rimas:

— 0 V. 10 (octosilabo masculino) resulta na sta edicion (e na de Paredes) hip6-
metro, pero 0 erro en que incorreu o copista (pedachar) —e que Nunes quixo corrixir en
pod’ echar— revela ao meu ver a existencia dun locus criticus emendable modificando
0 presente pode, implicito no segmento gréafico, nun mais congruente condicional
(poderia) ou nun futuro (poderd), menos pertinente este, pois comportaria un hiato moi
duro entre a vogal final do hipotético podera e a vogal inicial da palabra seguinte;

— 0 V. 20 (octosilabo masculino como o v. 10) precisa igualmente dunha inter-
vencion editorial, para sanear a hipometria (duas silabas): a proposta de inserir
<todos> antes de quantos parece xustificada, xa que restitle a isometria completando
de xeito coherente a expresion quantos son nen seran;

— outro locus criticus no v. 24: Nunes resolveu radicalmente o problema modi-
ficando a leccion manuscrita que, ao contrario, esixe apenas unha integracion; unha
integracion se cadra suxerida polo propio c6dice, no que, ao lado da columna de
escrita e en correspondencia co verso incompleto, se le unha nota dunha man diferen-
te que se poderia interpretar como mal; alén diso, a palabra en rima é con certeza
nosso (como decidiu tamén Paredes, e non vosso, segundo a emenda de Nunes): en
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efecto, o poeta precisa despois que o mal que feriu a senhor é 0 mesmo que o fara
morrer, lonxe da persoa amada;

— 0 V. 30, hipémetro (falta unha silaba), pode ser restituido ao isosilabismo intro-
ducindo na frase o pronome suxeito, que a propia estrutura sintactica parece esixir, e
que institGe unha relacion expresivamente importante co vos do inicio do verso.

4.2. A segunda proposta que quero ilustrar é doutro xénero: agora non se trata de
intentar restituir un texto a estrutura conxecturalmente mais proxima posible & do ar-
quetipo, sendn de examinar a colocacion de dous versos que nos cancioneiros parecen
descontextualizados.

Nos dous apdgrafos italianos —en B no f. 225r, en V no f. 103v- 0s respectivos
amanuenses transcribiron dous versos, o segundo deles sen a silaba final da palabra
rimante, separados en ambos 0s manuscritos por un espazo de ddas lifias da Gltima
estrofa do texto precedente. Este, & sta vez, € a Ultima dunha serie de seis cantigas de
amor concordemente atribuidas ao trobador Martin Perez Alvin, membro da nobreza
portuguesa, activo entre 1292 e, ao menos, 1326, periodo durante o que se docu-
menta a sUa presenza quer na corte de don Dinis quer na de Sancho IV: probable-
mente, cando tamén as frecuentaba o seu medio irman, Johan Lobeira, vasalo do
principe Afonso, fillo segundo de Afonso Ill de Portugal e polo tanto irman mais
novo do propio don Dinis.

Os dous versos en cuestion foron ata agora considerados un fragmento dunha
sétima cantiga de Martin Perez: o propio Colocci, nas apostilas que fixo no seu cancio-
neiro maior e na numeracion dos textos, tratdraos como o Unico residuo supérstite
dunha cantiga perdida ou extraviada, e ratificara a sta condicién de fragmento atribuin-
dolle un nimero (1059) e marcandoos cunha cruz (+), que el habitualmente usaba para
sinalar loci critici ou anomalias merecedoras de atencion. A situacion no Cancioneiro
da Vaticana é diferente: aqui, como se sabe, os textos non foron numerados, e 0s Uni-
cos algarismos que aparecen —alglins romanos, outros arabes— amosan ser mais ben o
resultado dunha ou mais colacions feitas sobre outro codice, diferente do modelo de V,
como procurei evidenciar nunha conferencia pronunciada nun congreso cuxas actas
acaban de publicarse (despois de moitos anos: Tavani 2008). Porén, Ernesto Monaci,
na sUa edicion diplomética de V, numerou os textos, comportandose como Colocci, a
saber, atribuindo aos dous versos o nimero progresivo 649; e creo que o fixo indepen-
dentemente de Colocci, porque a data de publicacion da sua edicion (1875) é a mesma
da descuberta de B na biblioteca dos condes Brancuti por parte de Costantino Corvisieri,
que deu noticia do achado a Enrico Molteni. A vista destes antecedentes, quer Nunes
quer os Machado seguiron 0 mesmo criterio, e trataron 0s dous versos como un residuo
dunha cantiga de amor perdida.
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Na edicion dixitalizada do Repertorio metrico, xurdiu o problema da clasificacion
destes dous versos, que na edicion en papel definira, dubitativamente, “fragmento”.
Un novo exame sistematico dos elementos textuais, contextuais e paratextuais conven-
ceume de gque non se trataba dun fragmento, senén de que os dous versos formaban
parte da cantiga precedente, da que constituian probablemente a finda.

Parece oportuno repropor previamente a cantiga enteira (Tavani 1967, 96,6), nunha
nova lectura que inclGe os dous versos desa hipotética finda:

— Senhor fremosa, si veja prazer!

Pois vus non vi, ouvi tan gran pesar

que nunca mi Deus d’ al prazer quis dar!

— Como podestes tanto mal sofrer?
— Cuidei en vos e por esto guari, 5
que non vivera ren do que vevi!

— Senhor fremosa, direi-vus eu al

e creed’ esto, meu lum’ e meu ben:

pois vus non vi, non vi prazer de ren!

— Como podestes sofrer tanto mal? 10
— Cuidei en vos <e por esto guari,
que non vivera ren do que vevi!>

— Creede, lume destes olhus meus,
que des que vus eu non pudi veer,
pero <ve>via, nunca vi prazer! 15
— Como sofrestes tanto mal, por Deus?
— Cuidei en vos <e por esto guari,
que non vivera ren do que vevil>

E eu, mia senhor, non ei poder
de me de vds poder qui<tar>! 20

— Sefior fermosa, quen me dera verme axifia en ledicia! Desde que non vos vin, tiven
tan gran pesar, xa que Deus non me quixo conceder outro pracer!

— Como puidestes tan gran mal sufrir?

— Pensei en vés, e por iso sobrevivin; de non ser asi, non viviria canto vivin!

— Sefior fermosa, direivos ainda mais, e crédeme, mifia luz e meu ben: desde que non
vos vin, nada mais me deu pracer!

— Como puidestes sufrir tan gran mal?

— Pensei en vés, e por iso sobrevivin; de non ser asi, non viviria canto vivin!
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— Crédeme, luz destes meus ollos, desde que non vos puiden ver, ainda que vivise,
nunca vin pracer!

— Como aturastes tanto mal, por Deus?

— Pensei en vés, e por iso sobrevivin; de non ser asi, non viviria canto vivin!

E eu, mifia sefiora, non tefio forza para poder separarme de vos!

O texto, dialogado, desenvdlvese dunha estrofa a outra por iteracion paralelistica
de tipo semantico (repeticion do mesmo concepto con lexemas e sintagmas en parte
distintos), a excepcion do ultimo verso da estrofa, onde o paralelismo se torna literal,
coa iteracion dos mesmos segmentos textuais dispostos en parte na mesma orde, en
parte en sucesion diversa, para adecuar a palabra rimante & do primeiro verso.

A estrutura métrica é das mais simples e usuais: abbaCC, formada por decasi-
labos masculinos. A unha estrutura deste xénero pode parecer impropio xuntar os
dous versos dos que estamos falando. Polo xeral, a finda, como a tornada dos proven-
zais, 0 envoi dos franceses ou o congedo dos italianos, retoma as rimas dos versos
finais da ultima estrofa: nos dous esquemas mais utilizados polos trobadores penin-
sulares —abbaCC e abbacca— a conclusion, cando a hai, consiste nun distico cc no
primeiro caso e nun tristico cca no outro, ambos os dous da mesma medida do refran
ou, respectivamente, da ultima estrofa da cantiga. Mais as excepcions son moitas.

Para 0 esquema abbacca, por exemplo, achamos findas andmalas do tipo aa
(sirventés moral de Martin Moxa, RM 94,2), aab (tenz6n entre Men Rodriguez Tenoiro
e Juido Bolseiro, RM 101,5), bba (cantiga de amor de Johan Perez d’Aboim, RM 75,7),
dda (tenzon entre Johan Soarez Coelho e Picandon, RM 79,52), dde (cantiga de
escarnio de Johan Velho de Pedrogaez, RM 82,1), e asi en diante; e para abbaCC
temos ainda unha finda con rimas aa (cantiga de amigo de Fernand’ Esquio, RM 38,5;
e cantiga de amor de Johan Lopez de Ulhoa, RM 72,14), ac (cantiga de amor de don
Dinis, RM 25,36), dd (cantiga de amor de Johan Soarez Coelho, RM 79,48; cantiga de
amigo de Martin Padrozelos, RM 95,3) e ata duas findas aa e bb no mesmo texto
(cantiga de amigo de Estevan Travanca, RM 36,1). Noutros textos é frecuente un tipo
de finda que retoma a primeira e a Ultima rima da estrofa, e en moitos outros de coblas
singulars as rimas do distico ou tristico final non son as da derradeira cobra mais da
primeira (por exemplo, nunha cantiga de amigo de Johan Airas, abbcac con finda ac
rimada sobre a primeira estrofa, RM 63,11), ou tamén, en textos con cobras parcial-
mente unisonantes, as primeiras ddas rimas comuns (por exemplo, nunha cantiga de
amor de Martin Soarez con esquema abbacch e con finda aab, RM 97,14).

Pero 0 que mais interesa é que non é raro que a medida silabica dos versos finais
sexa diferente da dos versos da estrofa, xa pola adopcién de rimas femininas fronte &s
rimas masculinas do texto, xa pola diferente medida dos versos: véxase o caso dunha
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cantiga de escarnio de Estevan da Guarda (RM 30,6) coas estrofas de decasilabos do
tipo abbacca e a finda ddca con versos 7’ 3° 5 10”; ou dunha cantiga de amigo (dialogada)
de Lourenco (RM 88,5) co esquema abbaCC e as findas cc de dous octosilabos (contra un
refrdn 8C:10C); ou ainda dunha finda dd de dous decasilabos (contra un refran de dous
octosilabos) nunha cantiga de amor de Johan Soarez Coelho (RM 79,48). Estendendo a
comparacion a outros esquemas métricos mais complexos (ou ata mais elementais) dos
dous examinados, estou convencido de que se poderian achar excepcions & regra xeral
incluso maiores das que acabo de amosar para as dias formulas mais comdns.

Polo tanto, & luz destes datos, que a medida dos dous versos do n° 1059 sexa
inferior & da cantiga 1058 e que eses versos rimen cos primeiros versos da primeira
estrofa non parece un obstaculo insuperable para consideralos a parte final —a finda— da
cantiga 1058 en vez dun fragmento residuo dunha cantiga perdida.
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A intencionalidade e a concretizagao de um projecto medieval.
Problemas editoriais do Cancioneiro da Ajuda

Maria Ana Ramos
Universitat Zirich

1. Ndo vou, com certeza, iniciar a minha apresentacdo com uma analise sobre as
diversas opinibes e teorias relativas a conceitos de “intencionalidade” ou sobre
“intencionalistas™. A propriedade, pela qual é possivel representar objectos e delinear
estados predeterminados, pode-se entrever através de actos que nos parecem provaveis
com base em presungdes, em evidéncias, mais ou menos convergentes, em pressen-
timentos, hipoteses, suposi¢des ou conjecturas.

O modelo da representagdo, que hoje conhecemos pelo cédice, que designamos
Cancioneiro da Ajuda, teria ou ndo materializado a esséncia de um ou de varios
estados “intencionais”. Tanto podemos supor circunstancias resultantes de aquilo que
pdde ser “dirigido a”, como um plano que actuou “sobre alguma coisa”, ou “acerca de”
certos objectos. Nao deve confundir-se “intencionalidade” com “intencdo”. A intencio-
nalidade pode caracterizar-se como uma atitude mais geral —aquilo que se procurava
alcancar, conscientemente ou ndo—, e a intengdo, por seu lado, explicitaria aquilo que
se pretendeu fazer. Interessa-me nesta consideracdo reflectir sobre os parametros, que
possam ser passiveis de instituir elementos de apreciacdo necessarios para julgar
determinados factos, cujas variagdes explicitardo o aspecto, ou a ndo configuracéo, de
certo programa. Interrogando-me de outro modo: €, hoje, possivel reconstruirmos a
“intencionalidade” subjacente a finalidade projectiva de um Cancioneiro, como o
Cancioneiro da Ajuda? Ou, o que nés conhecemos agora deixa ainda revelar fases

N

prévias a “concretizacdo” de um plano estruturante para este Cancioneiro? Apds este

1 N&o me deterei na reflexdo critica sobre convicgBes nucleares acerca da estrutura do compor-
tamento, associadas & nogdo de intencionalidade, nem sequer na analise do papel do “tencionar” no
desenvolvimento de concepcges ligadas ao intencionalismo. Aqui, sirvo-me deste conceito apenas
no seu sentido mais comum, quero dizer, como caracteristica do que pode ter sido deliberado
previamente. Observar-se-a a intengdo ou 0 propdsito mais pragmatico e ndo no plano filoséfico
mais amplo de uma fenomenologia do caracter da consciéncia de tender para um objecto e de Ihe
dar um sentido, ou no plano psicol6gico, que procura caracterizar um acto ou um estado de
consciéncia adaptado a uma intencéo ou a um projecto. Nao procuro também indiciar procedimentos
entre intencionalistas (determinantes para o sentido do texto) ou anti-intencionalistas (determinagéo
do sentido por quem Ié ou pelo proposito do préprio texto). Nao me referirei portanto em particular
a qualquer vontade atribuida ao autor na producdo de um texto, sobretudo em este tipo de textos;
nem ao proposito do leitor na descodificagdo do texto; nem sequer ao conjunto de inferéncias que
relevam do préprio texto em relagdo a tudo o que pretende significar, etc.
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brevissimo predmbulo sobre a “intencionalidade” e a “concretizacdo” do programa aju-
dense, concentrar-me-ei em alguns factores —materiais, paleograficos e grafematicos—
que melhor podem condicionar ou direccionar a resolugdo de problemas editoriais.

2. Cancioneiro interrompido. Cancioneiro incompleto

O Cancioneiro da Ajuda, mais do gque outros cancioneiros, que conhecemos hoje,
pode ilustrar-nos o resultado de varias etapas de circunstancias ideadas, que nao
chegaram a ser conseguidas, quer pelo estado de um trabalho, interrompido ou sus-
penso, mas também pelas caracteristicas de trabalho incompleto®. Colocarmo-nos na
forma mentis do mandatario da coleccdo, ou do responsavel pela disposi¢do dos mate-
riais poéticos, é descortinar de algum modo o substrato organizativo desta colectanea
de poesia medieval. A nuance parece ténue, mas para a observacdo deste Cancioneiro
ndo podemos igualar os conceitos de interrupgéo e de incompletude.

Nao podemos actualmente, é bem verdade, reconstituir na sua totalidade designios
subjacentes a um intuito, compilatério, antol6gico, ou selectivo, como um cancioneiro®.
Confrontamo-nos normalmente com objectos ja concluidos e o livro pronto tanto nos
oculta estadios preliminares, como nos impede o entendimento de fases intermediarias
que antecederam a edificacdo do objecto final’.

O Cancioneiro da Ajuda mostra-nos, ousaria dizer quase felizmente, uma situagao
ndo completa, ndo ultimada, que, muitas vezes, tem sido estigmatizada como uma
defectividade, justificavel por uma contingéncia externa (suspensao remunerativa, vici-
ssitudes materiais, ambicdo desmesurada, mudanca ou auséncia de mecenas, etc.’). Eu
prépria, varias vezes, tenho chamado a atengdo para o caracter inacabado do codice
ajudense, quando testemunhamos previsdes textuais para copia de estrofes, ou quando
deparamos com casos de incipit textuais isolados, tentando ndo aplicar o termo incom-
pleto a uma interrupcdo de trabalho de cépia, que pdde ter uma relagdo directa com
problemas textuais inerentes aos modelos e ndo ao restrito acto de transcrigdo. Nesta

2 Seria suficiente pensar em outras colecgdes poéticas finalizadas, tanto no ambiente provengal como
no dominio de oil onde é possivel entrever a “intencionalidade” organizativa subjacente (Zufferey
1987; Asperti 2002; Moreno 2002).

3 Foi o que, com base na tradi¢8o italiana, efectuou C. Michaélis ao reconstituir um cancioneiro ideal
com os textos que teriam feito parte de um modelo perfeito (Ramos 2004).

4 Para o Cancioneiro da Ajuda, sera importante termos presente a distingdo entre o conceito de uma
obra incompleta do ponto de vista textual, porque os modelos aparentemente nem tudo disponibi-
lizavam, mas também aquele de obra inacabada, quer dizer de uma obra que ndo beneficiou de
todas as condicOes para ser finalizada.

5 A propria morte de Afonso X (1284) foi evocada como factor externo ao caracter inconclusivo do
projecto (Tavani 1969). Reenvio também para as hipdteses propostas por C. Michaélis, sobretudo
nos capitulos “O Cancioneiro foi destrocado, duas vezes” e “O Cancioneiro da Ajuda ¢ um Cancio-
neiro de Amor, truncado, mas bem ordenado” (Michaélis 1904, I1: 145; 217-226).
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situacdo concreta, ndo me parece comodo usar de modo indistinto incompleto e inaca-
bado como simples vocabulos sindnimos. Ndo podem ser confrontaveis os casos de
previsdo espacial de estrofes em cantigas, cujos modelos ndo as possuiam, com
suspensdes de transcricdo textual por factores provavelmente externos a qualidade
textual do material que servia de base a cdpia. Quer isto dizer que ndao coloco no mes-
mo plano os espagos para estrofes observaveis nos primeiros sectores do codice com a
suspensao no interior de um verso em RoyFdz no félio que, actualmente, esta colocado
no final do codice [f. 88v]. Ndo integro também na mesma situagdo a descontinuidade
na copia no f. 74r, prosseguida depois no f. 74v por outra méo (caderno XII). De igual
modo, ndo considero que deva ser inscrito em um caracter incompleto a mudanca
técnica no f. 40r, preliminar ao inicio do ciclo atribuido a JSrzCoe no f. 40v°.

A ideia, que mais tem subsistido, desde os estudos de C. Michaélis, e quase até se
poderia dizer aos dos primeiros eruditos, que observaram o Cancioneiro, formalizava-
se sobre o caracter imperfectivo do cddice. Esta inexisténcia de primor em um livro,
que ndo estava em bom estado material, levava-os a afirmar que o que nos tinha
perdurado era apenas o resto de um livro acidentado, maltratado, quer proposita-
damente, quer por vicissitudes temporais’. Observagéo atenta evidenciava assim que a
“intencionalidade” subjacente aquele projecto ndo teria, por um ou outro motivo,
chegado a seu termo. Seria bem esclarecedor pensar s6 na perceptivel cessacdo do
trabalho decorativo, e tem sido neste &mbito que mais vezes foi evocada a interrupcao
da confeccdo do cédice (miniaturas incompletas, capitais filigranadas, rubricadas, ou
nem sequer eshocadas, etc.)®. Mesmo se o plano decorativo manifestava incontestavel
interrupgdo, parecia a primeira vista que 0s cadernos iniciais apresentavam, por
exemplo, capitais filigranadas de modo muito mais escrupuloso do que os cadernos de
outros sectores. A coeréncia indigitaria assim um trabalho ainda meticuloso nos secto-
res iniciais, “intencionalmente” mais concluido, mas mais apressado, ou adiado, menos
“concretizado” em sectores mais avangados. A suspensao textual, marcada pelo félio
das cantigas de RoyFdz (A 308-A 310), levava a conjecturar uma bem compreensivel

6 Adopto as siglas tanto para os manuscritos, como para 0 nome dos trovadores de acordo com a
convencdo instituida por G. Tavani (1967).

7 Podem recordar-se os propoésitos da Noticia do manuscripto e da Advertencia, que precedem a
edi¢do de C. Stuart: “hum Cancioneiro truncado, e hum Nobiliario também truncado”; “O cancio-
neiro, alem de interrumpido pelo Nobiliario, he falto de folhas, pois a primeira (103) mostra seguir-
se a outra, ou a outras que a precediam; e a segunda (41), logo depois do Nobiliario, nem ata, nem
concorda em sentido com a dita primeira” (Stuart 1823: [p. VI; ij), ou os de C. Michaélis que con-
jecturava na procura da situagdo primitiva o nimero de félios ou cadernos que faltavam (Michaélis
1904, 11: 135-179; Ramos 2004).

8 C. Michaélis mencionava naturalmente este aspecto com o estado das miniaturas, mas também a
descricdo do cddice da Ajuda, incluida em A Huminura em Portugal. Identidade e Influéncias,
apontava para 0 aspecto deficitario do programa de iluminagdo (Michaélis 1904, II: 158-163;
Peixeiro 1999).
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suspensdo neste sector terminal. A falta de condi¢Oes externas para o0 prosseguimento
da cépia teria compelido a paralisagdo premente mesmo no final da coluna® no interior
de um verso®.

Esta constatacdo —interrupcao textual- implicaria, quase logicamente, que seriam
0s sectores finais aqueles que prenunciariam maior complexidade e, por ineréncia,
aqueles que se revelariam textualmente mais fragilizados. Comprovava-a ja de algum
modo G. Tavani com 0 seu ensaio sobre PEaSol, poeta integrado no presente caderno
XIII do Cancioneiro da Ajuda'®. Mostrava-o também A. Resende de Oliveira com a
andmala, ou inesperada inclusdo de dois clérigos, no actual Ultimo sector do Cancio-
neiro da Ajuda, MartMo e RoyFer'. Mas, acrescentaria eu, a perturbacio textual é
prévia e assentava ja na passagem do caderno XI para o caderno XII com as séries
anénimas, e mesmo em outros ciclos presentes no caderno X como os atribuiveis a
FerVelho e PayGmzCha®.

Subentendia-se assim que as secc¢des iniciais ndo deveriam apresentar, podemos
dizer de modo previsivel, os mesmos problemas de confeccdo e a colocacéo final, evi-
denciada por A. Resende de Oliveira, confortaria esta suposicdo, com o desequilibrio
evidenciado pelos ciclos dos clérigos. As zonas, que estdo no comego actual, ndo reve-
lariam incoeréncias significativas e a cdpia de um “cancioneiro de cavaleiros”, em
grande parte galegos, confirmaria que esta primeira sec¢do, mais “perfeita”, ndo teria
sofrido 0 mesmo tipo de inconvenientes que experimentaram as porgdes, que vieram a
rematar o estado actual do cddice. O encadeamento l6gico voltaria a imporse. As pri-
meiras parcelas encontrar-se-iam mais coesas, mais criteriosas, mais perfeitas do que as
ultimas, que se apresentam mais aligeiradas, menos cuidadas ou menos genuinas.

No entanto, se nos abstrairmos desta confortavel compartimentagéo —trabalho que
se deteriora a medida que a cOpia avanga—, e se observarmos de perto, as condigdes
materiais que nos desvenda a cdpia, vamos notar que a impressdo de inconstancia ma-
terial ndo se posiciona unicamente no desfecho do presente estado do codice. De facto,

9 O folio encontrava-se colado a pasta anterior da encadernacdo e a natureza deste folio solto docu-
mentaria justamente uma suspensao textual (Michaélis 1904, 1I: 136, 139).

10  Analisando a cantiga A 282, B 1219, V 824, G. Tavani mostrava como o Cancioneiro, aparen-
temente mais genuino, apresentava deficiéncias ritmicas e métricas, que perturbavam o movimento
de certos versos. Além disso, tematicamente o Cancioneiro da Ajuda também introduzia um novo
motivo menos candnico em relagdo aos modelos mais padronizados (Tavani 1969: 235-250). Vale
agora a pena pdr em evidéncia que este caderno pertence a sectores transcritos por outra méao
(Ramos 1994, 2005, 2009; Pedro s. d. [2004]).

11 A Resende de Oliveira refere-se a esta anormalidade na constituigdo do Cancioneiro da Ajuda.
O acrescento de dois clérigos a um cancioneiro aristocratico implicaria uma diferente concepgédo
sobre a estrutura do Cancioneiro, revelando uma significativa alteragdo, um desrespeito em relagdo
a organizacdo social de outros cancioneiros (Oliveira 1994: 44, 55-56, 400-401; 228, 231-233, 250,
259-262; 232-233, 250).

12 A qualidade textual destes ciclos afasta-se de outros de modo bem perceptivel, quer pela colagéo,
quer pela complementacdo textual (Lanciani 1977; Cunha [1945] 1999).
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as dificuldades, ligadas a instabilidade textual, posicionam-se logo na parte preliminar
e ndo sdo, de modo algum, exclusivas dos ultimos sectores.

Mencionarei aqui apenas alguns casos, que me podem auxiliar na consideracao
entre “intencionalidade” e “concretizacdo” de um projecto. Eis alguns dos que me pa-
recem significativos para qualquer reflexdo de caracter editorial com base em um ma-
nuscrito menos coerente do que se presumia*;

— textos suspensos

— diversas maos

— elementos decorativos
— assinaturas primitivas

2.1. Textos suspensos

Se a sensacdo de um Cancioneiro incompleto, deficiente, inacabado e truncado,
poderia explicar espacos ndo preenchidos, depressa nos apercebemos de que ndo é
permissivel compreender todos 0s espagos vazios por um caracter interrompido e des-
conexo do projecto. Foi assim que, ao eshocar uma tipologia destes espacos, depreendi
que o Cancioneiro da Ajuda dispunha, além de outros, de uma série de vazios provo-
cados por uma nitida escassez textual, nem sempre devida a uma cessacao do trabalho,
como se poderia, & primeira vista, pressupor.

A insuficiéncia relativa a estrutura de algumas cantigas —fragmentos textuais— do
Cancioneiro ndo podia proceder unicamente de um trabalho que, por algum motivo,
nao pudera ser concluido. Ndo me refiro a casos de conjecturas provaveis de partes de
textos, hoje perdidos, que talvez tenham chegado a figurar no Cancioneiro da Ajuda.
Ndo faco mengdo, de igual modo, a finais de ciclo com séries visivelmente inacabadas
e que comparativamente com outros cancioneiros tém sugerido a reconstituicdo de
sequéncias inconclusas. Tanto as reorganizagdes do contetdo de cadernos, ou de félios
desaparecidos, como o restabelecimento textual nas lacunas, perceptiveis pelos aci-
dentes materiais sobrevindos, podem legitimar a convic¢do da comparéncia de textos,
ou de partes de textos, efectivamente extraviados. E um facto. Demonstrou-o, em parte,

13 Alguns dos estudos, que dediquei ao Cancioneiro da Ajuda, contemplaram em parte aspectos que,
aqui, serdo articulados na convergéncia fenomenolégica subjacente a confecgdo do Cancioneiro.
Certos resultados foram apresentados na “Apresentacdo” a edigdo fac-similada (Ramos 1994);
outros sdo de data posterior e deles permito-me isolar os estudos sobre os “Fragmentos na lirica
galego-portuguesa” (Ramos 2006) e sobre a génese de um cancioneiro: copistas e dinamica textual
(Ramos 2009).
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a edicdo de C. Michaélis e tém-no evidenciado algumas edic¢des individuais de trova-
dores com cantigas incluidas neste Cancioneiro™.

N&o sdo estes os casos que me facultam, agora, a alusdo a um desprovimento
textual no Cancioneiro da Ajuda. Este raciocinio sugeriu-me uma clara distingéo entre
texto, realmente copiado e perdido, e texto que nunca deve ter feito parte do projecto
—texto ausente e texto lacunar— (Ramos 2004). Quer dizer que aqui concentro-me em
momentos em que o Cancioneiro da Ajuda evidencia, seguramente, uma imperfeicao
textual, em cantigas inconcluidas, encurtada a uma ou mais estrofes no interior de al-
guns ciclos®™.

N&o sendo muito usual este tipo de cautela textual em outros cancioneiros, ndo
nos podemos impedir de interrogar os motivos de tal precaucdo®. Tratar-se-ia de textos
voluntaria ou forgosamente incompletos, pode perguntar-se. Dito de outro modo: esta-
mos na presenca de textos fragmentados, ou realmente perante coblas esparsas nos
casos de estrofes Unicas? Porque € que estes espacos se encontram sempre no final da
composicdo e nunca entre estrofes'™? E, por certo, discutivel conceber que o copista

14  E na mais genuina tradigio lachmanniana que C. Michaélis actuara. Podiamos focalizar-nos logo no
actual primeiro ciclo (cantiga A 1 [VFdzSend]). A lacuna inicial é visivel pelo carécter lacunar do
ponto de vista material (a parte inicial da cantiga estaria por certo transcrita em um fdlio extraviado).
Mas, se observarmos agora o ciclo, correspondente a PaySrzTav, a cantiga A 38 mostra espago
disponivel para alguns versos, antes da copia de A 39, que ficou limitada & primeira estrofe. Todo o
espago, que fica disponivel, tanto permite a conjectura para a concluséo de A 39, como para a incluséo
de mais cantigas, ou entdo, completada a cantiga A 39, o espaco ndo preenchido adequar-se-ia
apenas a vazio correspondente a um final de ciclo (Ramos 1986; Miranda 2004). Destes sectores
iniciais, podem consultar-se as edi¢des e verificar como se comportaram os editores, independen-
temente das lacunas 6bvias, perante os vazios textuais: MartSrz (Bertolucci 1963); PGarBurg
(Blasco 1984) ou PaySrtTav (Vallin 1996).

15  Estes espagos em branco comparecem sempre depois de uma ou mais estrofes de uma composicgéo,
0 que permite pensar que o compilador, ou o responsavel pela copia, tinha conhecimento de que
aqueles textos se encontravam defeituosos e que poderia prever espaco para os concluir. De igual
modo, os amplos espacos, em finais de ciclo, parecem preparar-se, em alguns casos, para acesso a
outro material que se instituiria como fonte mais rica. Ndo analisando, aqui, todos os contextos
finais de ciclo, mesmo os que apresentam também composi¢cGes com uma Unica estrofe, sem
qualquer mutilagdo fisica de perda de foélio, ndo se deveriam incluir nesta situacdo as cantigas A 39
[PaySrzTav] ou A 69 [NuRdzCand], cujos espagos para estrofes coincidem com textos incompletos
sem lacuna fisica, pressupondo acesso ulterior a conclusao textual. Situagdo comparavel pode ser
perceptivel também no incipit de um novo texto, ou de uma fiinda, apds a transcri¢do de A 209 e de
A 241. Casos irrefutaveis de suspensdo textual e ndo de uma insuficiéncia lacunar.

16 E um facto que este tipo de prudéncia textual ndo é documentado pela tradicdo posterior, em
nenhum dos Cancioneiros copiados em Italia, nem no Cancioneiro Colocci-Brancuti, nem no
Cancioneiro da Vaticana (Ed. facs. 1982, 1973). A comparagdo das ocorréncias entre Cancioneiro
da Ajuda (Ed. facs. 1994) e os cancioneiros posteriores evidencia esta diferenca de procedimento
em relacéo a disposicao textual.

17 A antevisdo para uma ou mais estrofes, que sobrevém sempre no final da cantiga, € nunca no seu
interior, prova que o copista, em nenhuma circunstancia, transcreveu a primeira e a Ultima estrofe,
deixando espaco, por exemplo, para uma segunda estancia. Ha, pelo menos, exemplificacdo,
segundo a tradicdo italiana (B 1451/V 1061), de uma estrofe acrescentada, que ndo deveria surgir no
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tenha assumido, por zelo aleatdrio, a responsabilidade de semelhantes faltas que, entre
outras suposicdes, implicaria um dificilmente justificavel desperdicio de pergaminho®.

Ao acolher textos de um trovador, normalmente compostos em formas mais ou
menos fixas de, por exemplo, quatro estrofes de sete versos cada uma, e ao verificar
que no corpus deste trovador, uma das cantigas ndo obedecia a esta forma imutavel
(eventualmente textos s6 com uma ou duas estrofes), 0 mentor do projecto prefere pre-
servar espaco para, em outras circunstancias, preencher esta deficiéncia®.

Mas o que mais nos transmite esta precaucdo textual? Denotara esta atitude que o
responsavel pdde ndo sé dispor economicamente de pergaminho, como nos advertir,
através desta previsdo textual, de um meticuloso acesso a outro material. Querera tam-
bém isto dizer que o compilador, ou mesmo quem estava incumbido pela copia, teria
alguma competéncia ndo s6 na apreciacdo dos textos que reunia, como estava em con-
digdes de poder recorrer a fontes com melhor qualidade. Tratar-se-ia, por conseguinte,
de alguém que conhecia condi¢Ges que melhorariam a sua transcricdo, mas mais do
que isto, é podermos constatar que no momento da elaboracdo do Cancioneiro circu-
lavam outros testemunhos e que era plausivel ter acesso a outras fontes. Vém, por isso
revelar-nos estes espacos uma situacdo que ndo tem sido suficientemente posta em
evidéncia —a circulacdo de materiais no momento da confecgdo da copia ajudense-.

Este tipo de conjuntura de incompletude textual ndo figura nas seccGes finais,
como se poderia supor, se pensarmos no caracter inacabado do Cancioneiro. N&o, estas
insuficiéncias textuais e este cunho pendente e incompleto comparecem logo no inicio

final da cantiga, mas entre a primeira e a terceira em A 68, En gran coita uiuo [NuRdzCand?].
Em A 148, Se vus eu ousasse, sennor [VaGil], embora o Cancioneiro da Ajuda ndo dispusesse de
espago, encontra-se também uma estrofe suplementar no Cancioneiro Colocci-Brancuti (B 271)
entre a primeira estrofe e a terceira (Michaélis 1904, 1: 297-298).

18  Parece mais judicioso pressagiar que estes espacos vazios seriam mais devidos ao plano do com-
pilador ou do supervisor do que ao proprio copista que, mais dificilmente, poderia avaliar as proprie-
dades formais de uma cantiga. Ndo se pode, todavia, rejeitar em absoluto a condicdo, também
factivel, de pressentir um técnico tdo escrupuloso que tenha respeitado na integra um modelo —mesmo
0S Vvazios textuais— que conteria ja aquelas omissdes, 0 que nos transmitiria, por outro lado, uma
aliciante figuracdo do prototipo e da génese do Cancioneiro da Ajuda (Ramos 2008, I: 259-294).

19  N&o ha uma estrutura fixa para a cobra. O modo de construgdo pode variar entre dois e treze versos,
embora nas cantigas presentes no Cancioneiro da Ajuda, as férmulas mais usadas correspondam a
estrofes de seis ou sete versos com ou sem refran (Bertolucci 1999: 3-95 [40]). A Arte de Trovar no
capitulo 1V, | exprime: “Pero os mais dos talhos en que fazen as cantigas de mestria sam estas: a
cobra de cinque palavras [‘versos’]. (...) E os trobadores podem fazer as cantigas ou de quatro ou de
seis ou de oito ou de mais, se quiserem (...). E estas cobras poderda<m> fazer de quae<s> talhos
quiserem, como vos ja disse, por quantas que for <em>" (Tavani 1999: 46-47). A distribui¢do dos
componentes estruturais foi registada por G. Tavani, Repertorio (1967) e uma sintese, redigida pelo
mesmo autor, encontra-se no artigo cobra incluido no DLMGP (Tavani 1993: 159-160). A dimen-
séo da cantiga de amor, além das trés estrofes, apresenta com regularidade a estrutura com quatro.
“En canto as cancions dunha soa estrofa, mesmo as de dlas, cabe sempre a dibida tocante a perda
do resto da composicidn logo do proceso de transmision textual” (Beltran 1995: 85, 100-101).
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do cddice. Quer dizer que o tal caracter inacabado do Cancioneiro se manifesta logo
nos cadernos iniciais. Acrescentaria mesmo que esta marca de previsao textual, que
legitima a possibilidade de chegar a modelos diferentes, ndo ocorre sequer nas sec¢des
finais evidenciando-se muito mais o fenémeno nos primeiros sectores®.

N&o se podera portanto afirmar que o Cancioneiro da Ajuda seja um codice que
se deteriorava & medida que a copia evoluia®. Logo, forte indicio de um trabalho em
situacdo fragilizada, j& nos sectores iniciais, quando vemos que estas sec¢Ges em
termos de cdpia, e em termos da sumptuosidade, deveriam apresentar-se mais estaveis,
mesmo quando temos de recordar que estes cadernos ndo correspondem presentemente
aos auténticos primeiros conjuntos de folios.

Como proceder entdo se sabemos que estes casos sdo procedentes de uma con-
tingéncia, alheia a copia, que impediu a inclusdo e o complemento textual? Como de-
veremos comportar-nos perante estes casos? Como editores de textos ajudenses,
detentores de coplas esparsas, que ignorardo sempre o contributo de outros cancio-
neiros, Mesmo se S0 poucos 0S casos que se encontram em forma mais completa na
tradicdo italiana?”® De qualquer modo, um editor destes textos ndo esta autorizado a
conjecturar a existéncia nesta tradicdo da composicdo monostréfica, da copla esparsa,
pelo menos, pela credibilidade que deve ser dada a mise en texte da cépia das cantigas
ajudenses. Com apoio nestas observagbes materiais, apetece perguntar se a estrofe
solta, se a composi¢do de uma so estrofe, tera efectivamente existido nesta tradi¢do
lirica. Eu diria que, mesmo sob a cautela da precaucdo, a estrutura de copla esparsa
nao figurava na concepcao formal da sua colecgdo para o responsavel da cépia do Can-
cioneiro da Ajuda.

A “intencionalidade”, relativa ao recurso a outras fontes, ndo pode ser “concretizada”.
Um editor critico —sublinho a qualidade do critico, aquele que julga, aquele que
examina— deve entdo limitar-se s6 a “concretizacdo” de proximidade, editando uma
Unica estrofe, ou deve procurar proporcionar ao leitor a “intencionalidade”, quando esta
estiver comprovada por testemunhos autorizados? Se me permito formular um juizo
qualitativo acerca de certas licdes insatisfatorias, se me autorizo em muitos casos a
pronunciar-me sobre falta de palavras, de versos, ou de estrofes inteiras, visivelmente
ausentes por mutilacdo do cédice, ndo deverei recorrer a autoridade de outro manuscrito,

20  Os espacos previstos para estrofes deixam de comparecer no caderno IX, ap6s o ciclo atribuivel a
FerGvzSea na cantiga A 220 / B 387 (Ramos 2006: 1366-1367).

21 Um exemplo ilustrativo desta situacdo encontra-se no ciclo de PayGmzCha (caderno XI). A estrofe,
adicionada a margem, junto ao texto A 250, f. 68, identificavel com a méao do revisor 1, surge em
um contexto que ndo oferecia qualquer previsdo de espago para a inclusdo de outra estrofe (Ramos
2008, I: 340-344).

22  E um facto que as cantigas, que comparecem no cancioneiro colocciano em modo mais completo,
sdo diminutas, se pensamos no nimero de casos oferecidos pelo Cancioneiro da Ajuda. Observe-se
a situagdo em A 60/ B 171 [MartSrz]; A 90/ B 194; A 93/ B 197 [PGarBurg] (Ramos 2006).
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pelo menos em conjecturas de proximidade, pelo menos quando este manuscrito existe?
Porqué? Porque sera sempre mais aconselhada e mais judiciosa uma emendatio ope
codicum do que uma emendatio ope ingenii®®.

2.2. Diversas maos

N&o é s6 a evidéncia de duas mdos, que me delimitou E. Borges Nunes em 1994,
gue vale a pena mais uma vez recordar. A evidéncia separativa do ponto de vista paleo-
grafico, vai muito mais longe, ndo s6 com a mao, que se ocupou dos cadernos XIII e
X1V, mas de outra mao, que se encarregou unicamente do caderno XII. O caderno XII,
como sabemos constitui um conjunto textual a parte —conjunto de an6nimos-,
encontrando-se neste sector um agregado de trés autores, que ndo se encontram preser-
vados pelo resto da tradicio®.

Recordo ainda a hesitacdo de Borges Nunes em relacdo a algumas zonas, mas
parecia-lhe naquela altura mais judicioso discriminar apenas uma coOpia entre duas
maos. Ainda que admitindo algumas variagdes no seu interior, a mdo 1 trabalhara de
modo mais compacto na maior parte do Cancioneiro (0s onze primeiros cadernos, mais
de setenta félios, pelo menos, até ao f. 79r), enquanto a mé@o 2 operara nos ultimos
cadernos copiados, daquele félio em diante até ao final do cddice. A mudanca de mao
ocorrera praticamente nos dois Gltimos cadernos (X111 e XIV)®.

Mais recentemente, no Coloquio Cancioneiro da Ajuda (1904-2004) em Lisboa,
S. Pedro, fundamentando-se na morfologia do cursivo das letrinas, mais do que na
gotica formal do texto de cada um dos copistas, propds a individualizacdo de uma
terceira mao, que teria tido a responsabilidade da copia do caderno XII, que veio
confortar a demarcacéo salientada pelo uso de h nesta zona. Sublinhe-se a pertinéncia
da escolha do critério no exame de uma gothica textualis, muito formal e mais indefi-
nivel, através da letrina em cursiva destinada a ser suprimida (Pedro s.d. [2004])%.

23  Tive ja a oportunidade de reflectir sobre um aspecto, que me parece incontornavel na edicdo de
textos transmitidos pelo Cancioneiro da Ajuda. A conjectura a distancia, quando o Cancioneiro da
Ajuda ndo oferece qualquer indicio material parece-me sem dlvida arrojada; mas a conjectura de
proximidade, aquela que pode apoiar-se nos sinais que perduraram, deve impor-se cOmo exercicio a
qualquer editor critico (Ramos 2004).

24 Ocupei-me em parte desta distribuicdo na comunicagdo apresentada em Padova em 2006: “La genesi
di un canzoniere: copisti e dinamica testuale” (Ramos 2009). O caderno XII, pela emblematica
presenca de h, isolava-se ja de outros sectores do manuscrito do ponto de vista grafematico
(Ramos 2005a).

25 Desenvolvo de modo mais pormenorizado a caracterizagdo paleografica no Il volume do meu
estudo dedicado a O Cancioneiro da Ajuda. Confeccdo e Escrita (2008, II: 3-46). Ver também o
ensaio sobre distribuicdo de i e y na caracterizacdo de duas das médos do Cancioneiro (Arbor Aldea-
Varela Barreiro 2008).

26  Letrina, ou letra de espera, é a designacdo que traduz o francés lettre d’attente ou o italiano letterina
guida. Corresponde a pequena letra tragada a margem ou em um pequeno espaco reservado para a
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No resto, a analise de S. Pedro concordava com a distribuicdo proposta por Borges
Nunes: nos cadernos | a XI possuiamos, de facto, um tipo de mao diferenciado e nos
cadernos X111 e X1V outro?.

A nova mdo, mao 3, iniciava a sua copia de um modo bem particular, no verso do
f. 74 com uma sequéncia de textos que ndo se apresentava de modo idéntico aos mate-
riais dos cadernos anteriores®. Além disso, S. Pedro considera ainda que a letra de
espera no f. 40r denuncia uma intervengdo da mao 2, afastada portanto do seu espaco
préprio (cadernos XIII e XIV)?:

— Mo 1 (méo 1%, mao 1°, méo 15, etc. [f. 1r-f. 74r, do cad. I-cad. XI%]
— Ma@o 2 [f. 40r; f. 79r-f. 88v, cad. Xlll e X1V]
— Mao 3 [f. 74v-f. 78v, cad. XII]

Ndo serd tanto estranharmos a intervencdo de uma ou outra mdo em uma copia
extensa e corrigir as convicgdes de C. Michaélis (1904) e H. H. Carter (1941). Proce-
dimentos normais, sabemo-lo, em cddices amplos. Mais interessante serd reconhecer
que a mao final, a m&o 3, que intervém nos Gltimos cadernos XlIl e X1V, também se

inicial rubricada, a fim de orientar o trabalho do rubricador ou do miniaturista. Em principio, estaria
destinada a ser eliminada. Também é designada em portugués por letrina. O estar prevista para a
rasura permite uma individualizagdo muito mais pronunciada pela natureza do tracado da cursiva.
N&o devem confundir-se estes casos de mudanga da mao de quem copia com intervengGes marginais
de data ulterior, como as revisdes textuais. E, por isso, que as letrinas, da responsabilidade de quem
esta a escrever, ndo podem ser colocadas no mesmo plano de quem revé o texto ou de quem o
emenda, como mostrou parte do estudo de Marifio Paz-Varela Barreiro (2004: 344-348). A minha
afirmacéo sobre as correc¢fes marginais, falava de um revisor, no sentido de uma clara e efectiva
revisdo textual. Hoje, tal como mostra S. Pedro, do ponto de vista técnico devemos ver na revisdo
textual duas intervenc@es, uma que apelidou de revisor, outra de corrector. Mas, independentemente
desta terminologia, 0 que me parecia importante naquela altura, e que continua a ser importante
hoje, mais do que qualquer nota, é a confirmagédo de um cotejo textual e da prova indirecta de acesso
a fontes laterais de melhor qualidade utilizadas na verificagdo textual da cdpia do Cancioneiro da
Ajuda (Ramos 1992).

27 Desta pesquisa resultavam, pelo menos, protétipos de notacdo morfoldgica de letrinas, um
mais sistematico de caracteristicas cursivas de traco fino, provavelmente sem mudanca de pena,
que S. Pedro admitia constituir o modelo instituido pelo scriptorium e outro mais espesso, mais
irregular, talvez da responsabilidade de quem copia, que ndo se integraria no modelo estabelecido
(Pedro s.d. [2004]).

28 A mudanca de materiais com o conjunto de Anénimos, é visivel na estrutura dos cadernos, como no
exame decorativo. Este f. 74 é também significativo ndo s6 pela mudanga técnica, mas pela sua
posicdo como félio solto desmembrado, que se encontrava na abertura do codice como félio de
guarda até a reorganizagdo fundamentada por C. Michaélis (1904, 1I: 98-103; 135-179).

29  Vaérias tentativas de nominatio tém sido efectuadas acerca dos autores incluidos no caderno XII, mas
as conjecturas fundamentam-se nas sucessdes textuais conhecidas, apoiando-se a critica em um
paralelismo, também neste sector, entre os diversos cancioneiros. Devem ler-se em particular as
paginas de A. R. de Oliveira e tamhém a importante comunicacdo de E. Gongalves ao Coloquio
Cancioneiro da Ajuda (1904-2004) (Oliveira 1994: 60-63; Gongalves s.d. [2004]).
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ocupou de uma outra parte da transcricdo do Cancioneiro da qual nos resta, pelo
menos, uma composigdo (A 157). E notarmos que a intervencdo desta méo se situa
justamente em um sector bastante desequilibrado e bastante enigmatico do ponto de
vista textual®.

O simples facto de constatarmos que esta mao final interveio também em uma
outra zona do manuscrito, uma zona ndo final, portanto, alerta-nos para uma configu-
racdao textual muito mais diferenciada do que aquela que supinhamos conhecer pelo
estado actual do Cancioneiro da Ajuda. Distirbios acentuados nas ultimas secgdes do
Cancioneiro confirmam-se, mas situacdes de instabilidade, afinal, sdo também percep-
tiveis em zonas habitualmente consideradas mais consistentes.

Devemos, no entanto, olhar mais minuciosamente para esta zona. A mao, que
transcreve o caderno VII, ndo parece integrar-se nas modalidades técnicas das outras
maos. Tragados particulares de r, de y. Notam-se alguns procedimentos mais inespe-
rados como o uso de /'longo em posicdo final em vez do sigmatico s, mais caracteris-
tico desta colocacdo. Algumas destas inépcias concentram-se neste ciclo, que apresenta
formas como deu/ (A 158, v. 29), ma/ (A 159, v. 20; A 160, v. 6; A 169, v. 15), toda/
(A 161, v. 20), mai/ (A 171, v. 4; A 171, v. 9) com /e ndo com 0 mais regular s. De
modo igualmente concorrente, observa-se ainda neste conjunto de cantigas o uso de R
com formato maitisculo, sem estarmos em situagdo clara de rasura —outra intervencao,
outra mao— como em trameteR (A 7, v. 26) ou morreR (A 9, v. 26) no ciclo inicial,
relativo a VFdzSend. Aqui, neste caderno, sem contexto de correcgdo, encontram-se
casos como iR (A 160, v. 14); lazeraR (A 162, v. 6); sennoR (A 171, v. 6); rijR (A 171,
v. 10); fazeR (A 171, vv. 10, 16); sabeR (A 171. v. 11); Rey (A 171, v. 18). Prolonga-
mento do elemento superior do r em posi¢do final, que se estende para preencher
espaco —artificio menos comum em outras zonas do manuscrito—, € visivel também
neste ciclo em ir (A 160, v. 14); ouuer (A 161, v. 23); guardar (A 162, wv. 3, 4); seer
(A 171, v. 17); auer (A 171, v. 20). S&o caracteristicas que parecem apoiar uma
mudanga evidente no trabalho deste sector. Esta suposi¢do é confortada por outros ele-
mentos materiais (inicio da cépia de um ciclo [JSrzCoe] no verso do félio; mise en
page diferenciada, observavel pelo corte da margem da cabeca; revisdes textuais que
ndo chegam a ser incorporadas, etc.).

Mas, por outro lado, em outros contextos, aparentes variaces devem ser interpre-
tadas como consequentes a situacfes concretas de condicionamentos da mise en texte e

30 Ja C. Michaélis se interrogava sobre esta secgdo (1904, I: 310, 354). G. Tavani também expressava
duvidas no Repertorio (1967: 440). A. R. de Oliveira analisou o sector, formulando algumas conjec-
turas plausiveis (1994: 358-360) e E. Gongalves voltou a observar atentamente estas complexas
sequéncias textuais no seu ensaio sobre “O trovador D. Joam Peres de Aboim, senhor de Portel”
(2003). Parte deste ensaio é retomada nos estudos sobre a pastorela de JPrzAb (Gongalves 2007b) e
sobre uma correc¢do na tencdo entre JPrzAb e JSrzCoe (Gongalves 2006).
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talvez ndo proprias a um habito de escrita de quem transcreve. Na ocorréncia deuua
(A 166, v. 8), dev’a, e ndo deu-a, a duplicacdo de uu legitima-se pela natureza da forma
verbal e procura evitar a homografia com a forma deu de dar. A ocorréncia deuud
(A 206, v. 17), sustentada até pela licdo de B 357, deuid, é resultante, por certo, de uma
imprecisdo clara de sinais géticos uu em vez de ui®. Do mesmo modo, na mesma
cantiga uiuu en (A 206, v. 19), viv’en, o uso de uu procura banir a ambiguidade com o
presente do indicativo plural uiuen.

Enquanto editores textuais, como devemos actuar perante estes diferentes sectores?
Como voltar, por exemplo, a examinar a cantiga A 157, como Ultima cantiga, a derra-
deira de um ciclo perdido com uma transcricéo distinta neste sector, ou como uma can-
tiga auténoma, independente de qualquer seccdo? Como agir com o caderno XII com a
transcricdo das trés séries anonimas? Como avaliar a presenga constante de h neste
sector? Como um resquicio grafico sem importancia, ou justamente como uma marca
decisiva que nos mostra que, afinal, a copia do Cancioneiro da Ajuda ndo € uma copia
tdo coerente como tem sido em geral considerada? N&o serd s6 uma mudanca de mao
que nos deverd prevenir para as transformacGes e levar-nos para a desenvolta
uniformizacdo grafica, desculpando-nos com a conhecida cleméncia: se hd mudangas
graficas, elas sdo atribuiveis a quem copia, portanto acarretam pouco interesse. E como
entdo se comportar, interrogo-me ainda, com o ciclo de VaGil, que mostra caracte-
risticas grafematicas bem particulares em um sector aparentemente copiado por uma

31  As ocorréncias uiu/uer (A 149, v. 2) com u/u ou a de quant/tas (A 157, v. 2) com t/t devem ser
interpretadas como casos mais raros, resultantes de processos interligados a contingéncia da
translineacdo, e ndo como alternativas a usos de t e u em tt e uu, préprios de uma escrita instavel.
No primeiro caso, o copista escreve uiu em final de linha. Apercebendo-se de que ndo possui
espaco para inserir a totalidade da forma, elimina com um leve trago o Ultimo u e grafa na linha
seguinte uer. Em quant/tas, a duplicagdo de t/t provém exactamente da mesma dependéncia a
réglure. A tinta, que elimina o u, parece ser exactamente a mesma da transcricdo, e ndo a que
mais especializa as intervencdes correctivas. Também o primeiro t em quant/tas, sopontado para
supressao, sugestiona a mesma qualidade de tinta da transcrigdo. Uma das situagGes, uueer (A 34,
V. 2), com uu encontra-se na primeira estrofe e ndo é inadmissivel supor uma transcricdo relacio-
nada com uma ligdo interpretada com a forma independente u, seguida da forma verbal ueer, ou
entdo uma interferéncia de uiuer com a ambiguidade dos sinais géticos iniciais uiu/uu. E, por isso,
que neste tipo de ocorréncias condicionadas, ndo as considero como variantes graficas alternativas,
como deixa entrever o estudo sobre as grafias do Cancioneiro da Ajuda (Rodriguez Guerra-Varela
Barreiro 2007). Mas em outros casos, sem contar com situagdes de sinalefa, a adopcéo de uu pode
aconselhar algumas explicagdes. Em auueria (A 130, v. 8), por exemplo, no primeiro verso da
segunda estrofe, a sequéncia grafica do verso com a proximidade da forma ouuesse com uu pode
justificar o encadeamento grafico por uma geminagdo de uu em auueria. Em ueer (A 226, v. 9),
mencionado também no estudo de Marifio Paz-Varela Barreiro, como caso de uu (2005: 349, nota 47)
identifica-se com uma correcgdo marginal e ndo com a forma presente na cantiga. Em um primeiro
momento, a emenda introduziu a forma uueer, que é riscada, e substituida, sempre pela médo do
revisor, por ueer, sendo esta a forma que, apés rasura, é acolhida pelo texto (Marifio Paz-Varela
Barreiro 2005).
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mesma m&o?*? Como uma superficie grafemética diferenciada, mais uma vez sem im-

portancia, ou como um indicio de que estas diversidades gréaficas encaminham-nos
para um modelo, que pode ter sido diferente tanto das séries que o antecediam como
das que o seguiam? N&o sera excessivo recordar que a factos grafematicos correspon-
dem muitas vezes, para ndo dizer quase sempre, factos estematicos®. Um editor critico
nao poderd ocultar esta estratificacdo, porque o leitor deverd sempre saber que a fonte
gue nos transmitiu, por exemplo, as cantigas de VaGil, manifesta diferencas em relacdo
aos ciclos contiguos.

2.3. Elementos decorativos

N&o subsistindo realmente nem uma Tavola, compreensivel pelas lacunas iniciais,
e provavelmente nunca sequer efectivada pela condicdo inconclusiva do Cancioneiro,
nao aparecendo qualquer processo usual para enumerar 0 conjunto poético, nao exis-
tindo sequer uma numeracdo material, a distribuicdo fascicular consente ainda multi-
plas suposi¢des quanto a confericdo textual a um ou a outro trovador.

No entanto, ndo deveria ser sequer inesperada esta auséncia numerativa, se pen-
sarmos que esta operacgao é sempre prévia ao acto da sucessdo definitiva dos cadernos,
quer dizer, preliminar ao processo concludente da encadernacdo. N&o tendo sido
finalizado, ndo foi o cddice preparado para o revestimento, ndo se tendo por isso inseri-
do uma ordem numérica concludente. Logo, ndo podendo constatar qualquer outro

32 Para os casos de representacdo de ai, em geral, o monossilabo mostra a preferéncia pela grafia ay /
ay / ay, que comparece de modo muito mais regular, enquanto a grafia ai com i esta reduzida a um
numero bastante menor, circunscrita além disso a uma mesma cantiga com varias ocorréncias (A 154,
w. 5, 6, 12, 13, 19, 20) no ciclo atribuivel a VaGil. Trata-se de um ciclo que apresenta alguns tragos
préprios como peccado (A 151, v. 15) com duplo cc; parecedes (A 150, v. 14); faceu (A 148, v. 11)
com ¢ sem cedilha, quando sdo mais frequentes as formas com ¢; gui/ja (A 151, v. 18) e JJi (A 155,
v. 2) com f/"geminado; ou cale (A 144, v. 6), ca lhe, com um Unico I; senor (A 145, v. 10; A 151, v. 25);
punei (A 150, v. 1) com n sem nn ou sem sinal abreviativo; ou oieu (A 147, v. 1) com i e ndo com g.
Outros casos vém fortalecer excepgles a resisténcia grafematica uniformizadora. Neste ciclo,
encontram-se as formas nazer (A 152, v. 2) e feze (A 152, v. 2) com z, que ndo se harmonizam com
as grafias mais habituais.

33  Asituacgdo do caderno XII é bem particular, ndo sé pelo anonimato dos seus trovadores, como pela
tradicdo Unica destes textos, que ndo chegaram a figurar na tradicéo posterior [A 267-A 276; A 277;
A 278-A 280]. A auséncia nos manuscritos italianos pode ser explicada por uma discrepancia entre
secgdes, ou por uma reformulagdo desta zona entre os finais do século XIII com a confecgdo do
Cancioneiro da Ajuda e meados do século XIV no momento provavel da confeccdo do antecedente
dos cancioneiros quinhentistas (Oliveira 1994: 56-78; 305-306; 323; 437-438). A singularidade
desta zona no Cancioneiro da Ajuda é sublinhada por uma implicagdo peculiar no acto de trans-
crever estas cantigas. Ndo poderemos admitir apenas uma flutuagdo, ilustrada apenas pela tradigdo
quinhentista, mas a mutabilidade ocorria ja na altura da confeccdo deste sector do cancioneiro
ajudense. Como procurei ja demonstrar, o inicio da copia destes ciclos ndo se apresentava nas
melhores condigdes textuais, 0 que tanto implicou suspensdo temporéaria de copia, como ocasionou
mudanca de copista (Ramos 2005a, 2009).
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sintoma sequencial, temos mais uma vez de insistir no facto de que o Unico elemento,
presente no Cancioneiro da Ajuda, que evidencia um seguimento ininterrupto,
corresponde & sucessividade das miniaturas®. Seria esperavel, creio, que esta visivel

34

Para maior comodidade interpretativa, reproduzo de seguida a sequéncia decorativa com as
miniaturas, que preparei para P. Stirnemann, assinalando naturalmente os casos de lacuna fisica e os
casos de previsdo espacial para a insercdo da miniatura, que ndo chegou a ser efectivada. Acrescento
a breve descricdo de cada uma delas, servindo-me do estudo de M. Pedro Ferreira. Devem, no
entanto corrigir-se as indicag@es de félio que estdo inexactas na sua publicacdo de 2005 (2004: 186;
2005: 22-23, nota 29):

[lacuna] f. 1r/p. 41, A 1, [Deus meu senhor, se vus prou]guer [VaFdzSend]

1. f. 4r/p. 85, A 14, Quero-vus eu ora rogar [JSrzSom] — nobre, bailadeira com castanholas, jogral
com saltério de caixa afunilada com lados concavos.

[lacuna] f. 8r/p. 93, A 31, [Entend’ eu ben, senhor, que faz mal-sen] [PaySrzTav]

[lacuna] f. 10r/p. 97, A 40, [Ay, mha senhor, se eu non merecesse] [MartSrz]

1. f. 15r/p. 107, A 62, Pois non ei de dona ’lvira [RoyGmzBret, Anon.] — nobre, jogral tocando harpa.
1. f. 16r/p. 109, A 64, Quisera m’ ir; tal consello prendi [AyCarp] — nobre, bailadeira com
castanholas, jogral com saltério trapezoidal.

IV. f. 17r/p. 111, A 68, En gran coita vivo, sennor [NuRdzCan, JGaya, Anon.] — nobre, bailadeira
com castanholas, jogral com saltério de lados concavos. Repare-se na posicao dos pés que saem do
quadro da miniatura.

V. f. 18r/p. 113, A 70, Ir vus queredes, mia sennor [NuFdzTor] — nobre, jogral com citola, rapariga.
VI. f. 21r/p. 119, A 82, De quantos mui coitados son [PGarBu] — nobre, jogral com viola de arco,
rapariga com pandeiro redondo e de soalhas exteriores.

VII. f. 29r/p. 135, A 111, De vos sennor, querria eu saber [JNzCam] — nobre, jogral com citola,
jovem rapaz / rapariga com castanholas.

[lacuna] f. 30/p. 137, A 114, [Que grave cousa, senhor, d’ endurar] [FerGarEsg]

VIII. f. 33r/p. 143, A 129, Nostro Sennor Deus, e porque neguei [RoyQuey] — nobre, jogral com
viola de arco, rapariga.

IX. f. 37r/p. 151, A 144, Muit’ aguisado ei de morrer [VaGil] — nobre, jogral com viola de arco,
jogral com harpa.

[lacuna] f. 40r/p. 157, A 157, Nostro Sennor que mi a min faz amar [JPrzAv]

X. f. 40v/p. 158, A 158, En grave dia, sennor, que vus vi [JSrzCoe] — nobre, jogral (ou segrel) com
citola, rapaz.

[lacuna] f. 46r/p. 169, A 180, Que me vds nunca quisestes fazer [JPrzAv, RodEaRed]

XI. f. 47r/p. 171, A 185, Pois m’ en tal coita ten Amor [JPrzAv, Anon.] — nobre, jogral com citola,
jogral com harpa.

XII. f. 48r/p. 173, A 186, Por Deus vus quero rogar, mia sennor [RoyPaesRib] — nobre, jogral com
citola, executante de pandeiro redondo com soalhas exteriores.

XII1. f. 51v/p. 180, A 199, A mia sennor que me foi amostrar [JLpzUIh] — nobre, jogral com citola,
rapariga com castanholas.

XIV. f. 55v/p. 188, A 210, Gran coita sofr’ e vo[u] a negando [FerGvzSeav, Anon.] — nobre, jogral
com citola, rapariga com castanholas.

XV. f. 59r/p. 195, A 222, Quand’ eu, mia sennor, convusco falei [PGmzBarr] — nobre, bailadeira
com castanholas, jogral com saltério de lados concavos.

XVI. f. 60r/p. 197, A 224, Sennor, que grav’ oj’ a mi é [AfLpzBay] — nobre, jogral com citola,
rapariga com pandeiro redondo de soalhas exteriores.

[lacuna] f. 61r/p. 199, A 226, [Senhor fremosa, creede per mi] [MenRdzTen, AfFdzCob]

[lacuna] f. 62r/p. 201, A 228, [Que muytos me preguntaran] [JGarGlh]

[espaco] f. 65r/p. 207, A 240, Vedes, senhor, quero-vus eu tal bem [EstFai]

[espaco] fl. 66r/p. 209, A 242, Muito ando triste no meu coragon [JVqzTal]
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ordenacdo nos demonstrasse um trabalho aprontado, pelo menos para o sector que
beneficiou de um eficaz programa decorativo. Seria também previsivel que este tra-
balho, igualmente ndo acabado (relembremos o nimero de ciclos textuais que nunca
passaram pelas mdos do miniaturista), apresentasse uma sequéncia mais preparada nas
miniaturas iniciais e um menor aperfeicoamento nas Gltimas miniaturas, que chegaram
ainda a ser levadas a efeito. Assim, 0s vazios de mise en page, que correspondem ao
plano decorativo do folio na abertura de ciclo, ndo deverdo causar estranheza, se consi-
derarmos que o trabalho decorativo tinha sido também suspenso a certa altura. A para-
lisac&o atingiria so as partes finais do codice, achando-se em disposi¢do ininterrupta as
miniaturas mais ou menos concluidas. Situacdo novamente coerente. As primeiras mi-
niaturas estdo efectuadas e as Ultimas ndo chegaram a ser sequer esbogadas.

No entanto, o que vai nos interpelar é consequente a outras observagdes picto-
ricas, presentes nas miniaturas que perduraram até hoje. Tém sido quase sempre descri-
tas como trabalho inacabado, é certo, e, em alguns casos, como exercicio rudimentar e
pouco elaborado. A atencdo tem incidido naturalmente na representacdo dos instru-
mentos musicais e as Ultimas observacdes de M. Pedro Ferreira vieram mostrar-nos
como o arcaismo morfolégico de alguns dos instrumentos representados nos apontaria
para um ambiente diferente daquele que produziu a iconografia musical afonsina®.

Eu propria, influenciada pelo exame do eminente codicologo L. Gilissen, conjec-
turei que os fundos brancos esperariam a colocacao de folhas de ouro, como em outros
manuscritos com este formato, e que, naturalmente, mais uma vez, a suspensdo de
meios ndo teria permitido um acesso & dispendiosa pose do ouro®. Contrariando essa

[espaco] f. 67r/p. 211, A 246, A dona que ome “‘sennor” devia [PayGmzCha]
[espago] f. 71r/p. 219, A 257, Pois Deus non quer que eu ren poss’ aver [FerVelho]
[espago] f. 73r/p. 223, A 265, Mui gran poder a sobre min Amor [BonGen]
[lacuna] f. 74r/p. 225, A 267, Q[ue mal Amor] me guisou de viver [Anon. a]
[espago] f. 77v/p. 232, A 277, Sennor fremosa, pois me vej’ aqui [Anon. ]
[espaco] f. 78r/p. 233, A 278, A mais fremosa de quantas vejo amor [Anon. y]
[espaco] f. 79r/p. 235, A 281, Eu sey la dona velida [PEaSol, Anon.]

[espaco] f. 80r/p. 237, A 285, Se vos proguess’, Amor, ben me devia [FerPad]
[espaco] f. 81v/p. 240, A 288, Tan muyto vos am’ eu, sennor [PPon]

[espaco] f. 83r/p. 243, A 293, Vivo coytad’ en tal coyta d’ amor [VaRdzCal]
[lacuna] f. 85r/p. 247, A 303, [...mays ambos y faredes o mellor] [MarMo, Anon.]
[espaco] f. 88r/p. 251, A 308, Se om’ ouvesse de morrer [RoyFdz]

35  Podemos reenviar para varios estudos de M. Pedro Ferreira, o apresentado em Santiago sobre o
“QO rasto da musica no Cancioneiro da Ajuda” (2004), para o exposto em Lisboa “Som mudo no
Cancioneiro da Ajuda” (s.d. [2004]). Mas talvez baste assinalar aqui o seu trabalho de conjunto
sobre o Cantus coronatus (2005: 15; 16-32; 38-41; 45-48). Cfr. também a este propdsito o estudo
sobre a documentagéo instrumental afonsina de R. Alvarez Martinez (1987).

36 Em uma visita a Biblioteca da Ajuda, L. Gilissen (21 de Margo de 1980), interpretava o vazio em
branco das miniaturas trabalhadas como fundo previsto para posar o ouro. Podiamos pensar em
cancioneiros provencais com este tipo de decoracdo. Encontramos o fundo em ouro como nos
manuscritos A, I, K, M e mesmo em algumas miniaturas de N, além do azul-escuro que também
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ambiciosa expectativa, vamos constatar que 0 nosso ouro nao é mais do que uma pre-
paracdo com os estigmas da planta iridacea bulbosa de cuja flor se extrai um p6 ama-
relo. Um campo cromatico amarelo, sem duvida, mas preenchido por pigmentos do
acafrdo e ndo por ouro®’.

Algumas miniaturas transmitem essa indicacdo, outras nada informam, nem pro-
porcionam qualquer outra adverténcia para a cor de base. Sera de admitir que os ciclos,
onde se encontra anotagdo colorativa do fundo, possam ter sido efectuados em
condi¢des simultaneas e analogas, daqueles que, desprovidos de qualquer aponta-
mento, ndo compartilham das mesmas inten¢fes quanto a instrucdo da cor. Podera
assim significar esta suposicdo que os ciclos de JSrzSom, RoyGmzBret, AyCarp,
JNzCam e VaGil, ou seja, aqueles que exibem a instru¢do cromatica, tiveram manusea-
mento paralelo. Neste grupo, é necessario considerar que poderiam entrar também os
ciclos contiguos, que sdo hoje lacunares, e ndo exibem, por conseguinte, miniatura.
Observem-se as anotacoes:

— [lacuna] f. 1r/p. 41 [VaFdzSend]

—azafram, | miniatura, f. 4r/p. 85, A 14 [JSrzSom] — adverténcia

— [lacuna] f. 8r/p. 93, A 31 [PaySrzTav]

— [lacuna] f. 10r/p. 97, A 40 [MartSrz]

—az, Il miniatura, f. 15r/p. 107, A 62 [RoyGmzBret, Anon.] - adverténcia®®
—acafrd, Il miniatura, f. 16r/p. 109, A 64 [AyCarp] — adverténcia

No entanto, o trabalho nas miniaturas, consecutivas a este grupo, ndo revela
qualquer outro aviso do mesmo tipo, ou porque esta preocupacdo ndo se manteve
nesses ciclos por desejo de alternincia (modificacdo de programa em relagdo aos

comparece. Em E, encontramos azul e em H azul com amarelo e em C vérias cores, azul, aver-
melhado, amarelo, verde ou lilas (Meneghetti 1984: 330, nota 14).

37  Nao é desconhecido o uso deste processo para a iluminura de manuscritos. Pode consultar-se a este
propésito o Vocabulaire codicologique s.v. “Pigments jaunes” com as mengdes aos varios tipos de
recurso para este modo de coloracéo (Muzerelle 1985).

38  Nao é estranha a forma abreviada az. Esta importante indicagdo decorativa insere-se em uma pratica
comum de adverténcias para o iluminador, como o indicou, pela primeira vez, P. Stirnemann em
1982, no seu ensaio dedicado a estas designacfes no tempo de Philippe Auguste (1165-1223). Os pro-
cessos sdo muito diferenciados: podiamos encontrar notas com uma Unica letra, como por exemplo a
letra B empregada para designar trés cores: vermelho, azul e violeta, sigla que so6 é possivel em lingua
catald, Bermeyl, Blau, Biolat, mas também podemos encontrar A (azur), B (blanc), V (vert), O (or),
R (rose), P (purpur), etc. Outros exemplos destas marcas preliminares ao trabalho do pintor com a
preocupagcdo da indicacdo das cores é ampliada por M. Thérese Gousset que nos da ndo s6 exemplos
em que a inicial se reporta a cor a ser colocada, como outros codigos de trabalho (ouvre, abreviado
em ou para ouvré, travaillé, orné) que mostram como operavam estes técnicos (Stirnemann 1982;
Stirnemann-Gousset 1989: 43-50).
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primeiros casos), ou por que esses ciclos ndo estiveram nas mios do miniaturista no
mesmo momento:

— IV. miniatura, f. 17r/p. 111, A 68 [NuRdzCan, JGaya, Anon.] — sem adverténcia
— V. miniatura, f. 18r/p. 113, A 70 [NuFdzTor] — sem adverténcia
— V1. miniatura f. 21r/p. 119, A 82 [PGarBu] — sem adverténcia

Esta suposigdo —trabalho que ndo se realiza a0 mesmo tempo, ou com as mes-
mas intencdes programaticas— talvez seja mais provavel, quando recordamos que, por
exemplo, o caderno 111 (do f. 15 ao f. 19) teria sido constituido em parte com ciclos
breves, com recolha textual plausivelmente diferenciada dos cadernos precedentes. O
ndo comparecimento desta precaucdo ornamental sublinha, creio, a singularidade
deste caderno®.

Prescindindo destes casos quanto a cor de fundo, o aviso volta a comparecer nas
miniaturas introdutérias dos ciclos de JNzCam e VaGil. Mesmo acreditando que a
presenca da recomendacgéo pudesse estar presente nas miniaturas extraviadas dos ciclos
atribuiveis a FerGarEsg e a JPrzAv, é um facto que esta informacgdo ndo obedece a
sequéncia actual. N&o é improvavel que o trabalho de iluminura tenha sido executado
com cadernos ou folios soltos, independentemente do lugar que ocupam hoje.

—azafram, VII miniatura, f. 29r/p. 135, A 111 [JNzCam] — adverténcia
— [lacuna] f. 30/p. 137, A 114 [FerGarEsg]

— VI miniatura, f. 33r/p. 143, A 129 [RoyQuey]

— azaffrd, IX miniatura, f. 37r/p. 151, A 144 [VaGil] — adverténcia

— [lacuna] f. 40r/p. 157, A 157 [JPrzAv]

Daqui em diante, ndo ha mais instru¢es cromaticas, por mudanga do artista respon-
savel por esse tipo de aviso, ou por alteracdo de programa, ou por qualquer outra causa®.

39  Conjecturei que este caderno 111, tanto pela sua estrutura material, como pelo seu contetido com a
inclusédo de ciclos breves, possa ser consequéncia de um acesso a outro tipo de fontes. Pronunciei-
me acerca desta hipétese, uma “micro-antologia com ciclos breves inserida no conjunto do
Cancioneiro” na reflexdo sobre a mise en texte no Cancioneiro da Ajuda (Ramos 2005b). A esta
proposicdo reagiu E. Gongalves (s.d. [2004]) na sua comunicagdo sobre os “Trovadores ‘menores’
no Cancioneiro da Ajuda” formulando a suposicdo sobre o desaparecimento de félios a partir do
confronto com o testemunho do Cancioneiro Colocci-Brancuti relativo aos autores copiados nesta
zona do Cancioneiro da Ajuda e chamando-me a atencdo para a presencga do inicio de ciclo de
NuFdzTor, que ndo ¢ efectivamente em termos textuais um ciclo breve.

40 O estudo mais atento sobre as miniaturas do Cancioneiro da Ajuda foi apresentado por P. Stirne-
mann no Coloquio Cancioneiro da Ajuda (1904-2004). Faculdade de Letras de Lisboa-Biblioteca
da Ajuda, 11, 12 e 13 de Novembro de 2004. O seu trabalho intitulado “La décoration du
Cancioneiro da Ajuda” punha em evidéncia as particularidades iconogréficas e técnicas dos ele-
mentos decorativos (Stirnemann s.d. [2004]). Deve-se a S. Pedro a chamada de atencdo para o
emprego da cor amarela no fundo deixado em branco na sua comunicacdo apresentada no mesmo
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Nenhum dos casos seguintes comporta indicacdo relativa ao fundo da miniatura, inde-
pendentemente das que foram executadas ou das perdidas por mutilacéo fisica:

— miniatura X, f. 40v/p. 158, A 158 [JSrzCoe] — sem adverténcia

— [lacuna], f. 46r/169, A 180 [JPrzAv, RodEaRed]

— miniatura XI, f. 47r/p. 171, A 185 [JPrzAv, Anon.] — sem adverténcia

— miniatura XII, f. 48r/p. 173, A 186 [RoyPaesRib] — sem adverténcia

— miniatura XIII, f. 51v/p. 180, A 199 [JLpzUIh] — sem adverténcia

— miniatura XVI, f. 60r/p. 197, A 224 [AfLpzBay] — sem adverténcia

— miniatura X1V, f. 55v/p. 188, A 210 [FerGvzSeav, Anon.] — sem adverténcia
— miniatura XV, f. 59r/p. 195, A 222 [PGmzBarr] — sem adverténcia

— [lacuna], f. 61r/p. 199, A 226 [MenRdzTen, AfFdzCob]

— [lacuna], f. 62r/p. 201, A 228 [JGarGlh]

Do ponto de vista editorial, para que servird mencionar esta sucessividade de
miniaturas, podera perguntar-se. Servird para dizer que, afinal, contrariamente ao que
pensavamos, a degeneragdo do trabalho de transcricdo —e também a do trabalho
iconografico— revela estadios, bem diferenciados, e ndo apenas intermitentes, que nao
acompanharam a ordem que conhecemos presentemente.

Insista-se nesta situacdo. Observemos unicamente um elemento destas miniaturas:
a decoracdo do banco, assento estreito e coberto por um forro, que reveste a superficie,
onde esté sentado o trovador. Seguindo a coesdo de um trabalho mais perfeito nas pri-
meiras miniaturas e mais negligente nas Ultimas, que nos foram legadas, vamos notar
como esta suposicdo ndo se coaduna com esta pretensa cadéncia®. Na miniatura I,
f. 4r, A 14 [JSrzSom], o banco esta revestido de azul; na miniatura Il, f. 15r, A 62
[RoyGmzBret], o banco esta apenas delineado com o tracado exterior sem qualquer cor
para o seu preenchimento; na miniatura Ill, f. 16, A 64 [AyCarp], o banco esté forrado,
mas o tecido mostra as pregas bem delineadas; na miniatura IV, f. 17r, A 68
[NuRdzCand], o banco esta4 guarnecido s6 em parte, porque o trabalho foi interrom-
pido, podendo perfeitamente notar-se que o assento tem apenas o preenchimento da cor
azul s até metade; na miniatura V, f. 18, A 70 [NuFdzTor], o banco volta a estar apenas

Coldquio de 2004 e disponivel em http://www.fcsh.unl.pt/philologia/Pedro2004_AnalisePaleografi-
ca.pdf (Pedro s.d. [2004]).

41  Na apresentacdo oral deste trabalho, foi possivel ilustrar através de diapositivos a diferenca de
tratamento entre as primeiras miniaturas e as Ultimas. Focalizei a minha observacdo nao apenas na
utilizacdo das varias cores, mas nas diferencas de tratamento entre a colocagdo da cor e o trabalho
técnico, em particular no matiz, nas marcas de plissados, nas pregas, nos dégradés, no intervalo
entre dois tons, e em outras modulagdes artisticas. Deve-se consultar a este proposito a analise de
P. Stirnemann (s.d. [2004]). Para a verificagdo de cada um destes aspectos, reenvio para a edi¢do
facsimilada do Cancioneiro da Ajuda (2004).
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tracado nas suas linhas exteriores, assim como também se comprova a mesma situacao
na miniatura VI, f. 21, A 82 [PGarBurg].

Na miniatura VII, f. 29, A 111 [JNzCam] e na miniatura V111, f. 33, A 129 [RoyQuey],
0 banco apresenta ja um trabalho mais demorado. Se avan¢armos um pouco na obser-
vagdo, vamos notar que na miniatura 1X, f. 37, A 144 [VaGil], o forro do banco acolhe
outra cor, um azul mais claro; a miniatura X, f. 40v, A 158 [JSrzCoe], mostra algum
trabalho na mesma tonalidade e a miniatura XI, f. 47, A 185 [Gong¢EaVin? JPrzAb?]
exibe ja uma interessante variagao de tonalidade de verdes com pregas bem delineadas;
a mindcia técnica vai reaparecer na miniatura XII, f. 48, A 186 [RoyPaeRib]. A mesma
preocupacdo artistica volta a ser adoptada na miniatura XIlII, f. 51v, A 199 [JLpzUIh],
com o estofo do banco mais apurado com o sublinhar do revestimento em castanho-
alaranjado. A situacdo da miniatura X1V, f. 55v, A 210 [FGvzSea], € particular pelo
estado material do folio, embora seja manifesto o tragado do pormenor do tecido que
recobre o assento. E também este cuidado que é ainda evidente tanto na miniatura XV,
f. 59, A 222 [PGmzBarr] como na miniatura XVI, f. 60, A 224 [AlLpzBay].

N&o procuro revelar uma decoracao defectiva, que de algum modo é amplamente
conhecida®. Interessa-me aqui chamar mais a atencdo ndo s para as diferencas de
tratamento iconogréfico, que podia ser, alids, explicavel s6 por uma variabilidade artis-
tica. Importa-me, sobretudo, sublinhar o facto de nos encontrarmos perante um trabalho,
que ndo acompanha a sucessividade conhecida. A disposicdo, que entreviamos com uma
confec¢do mais aprimorada nos primeiros cadernos e mais expedita nos cadernos mais
avangados, que ainda acolheram as miniaturas, ndo se confirma. O estado, exposto pelas
miniaturas, é exactamente incompativel com aquele que anteriormente se prognos-
ticava do ponto de vista textual. Os primeiros cadernos, que passaram pelas mdos do
miniaturista, ndo beneficiaram afinal de melhores condigdes iconogréficas do que
os cadernos mais avangados na ordenagdo. Tanto a minucia estética, como a qua-
lidade artistica, sdo muito mais perceptiveis nos ultimos cadernos decorados do que
nos primeiros.

Contrariamente a esta situacdo —trabalho inconstante—, alerto ainda para outro
pormenor decorativo. A miniatura, que introduz, o ciclo de PGarBurg, mostra um
chapéu, ilustrado com um M (Magister?) que, com esta inser¢do, parece eleger este
ciclo entre todos os outros. Mas a originalidade deste facto acentua-se, quando nota-
mOos que em outros casos a inclusdo desta peca de vestuario em outras miniaturas foi
rasurada. Nas miniaturas IX [VaGil]; VII [INzCam]; X* [JSrzCoe]; X® [JSrzCoe,
musico]; X™ [JSrzCoe, musico]; XI [Anon.]; XVI [AfLpzBai], reconhecem-se raspagens

42  Como varias vezes tem sido mencionado, um dos aspectos que mais apoia 0 inacabamento do
Cancioneiro corresponde justamente & evidéncia das miniaturas nunca concluidas e aqueles cadernos
que ndo passaram pelo trabalho do miniaturista (Miché&elis 1904; Tavani 1969; Ramos 1994).
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no delineado do chapéu. O acto de rasurar —que é um acto de minucia, ndo o
esquecamos—, tem de ser analisado como uma decisdo meticulosa para banir este
acessorio, perseverando, no entanto, o de PGarBur que, como se sabe, no estado actual
do Cancioneiro, é o trovador textualmente mais representado na coleccio™®.

Se a irregularidade pictural de um simples banco, ou se a demora em minicias
técnicas no esbogo de um chapéu (uma forma de “coroamento” social, ou de maestria
para um Magister?), se diferencia deste modo, ndo s6 temos de pensar em um trabalho
intermitente, mas em um trabalho de miniaturista que, apesar da sucessdo textual
chegada até nos, ndo acompanhou a ordenacdo hoje conhecida. Mais uma vez seréd
necessario desfazer a ilusdo de uma representacao idealizada na parte inicial do codice,
que se danifica por vicissitudes varias, sobrevindas com o decorrer da cépia. Devera
também anular-se o principio da pressuposicdo de um trabalho apressado em certos
sectores, quando presenciamos a minGcia das rasuras dos chapéus. Do ponto de vista
estratificacional, estes indicios podem dizer-nos que ndo estamos, afinal, perante um
trabalho que atenuou a sua qualidade a medida que a transcricdo prosseguia. No trata-
mento das miniaturas, constata-se exactamente o procedimento oposto. Os sectores
finais estdo mais aperfeigcoados do que os primeiros. Esta comprovagéo no plano deco-
rativo ndo deve ser dissociada do computo textual dos diversos sectores.

2.4. Assinaturas primitivas

Sabemos, recordamo-lo j&, que o Cancioneiro da Ajuda ndo possui um sistema
numerativo operacional. No entanto, ja C. Michaélis o assinalava, persistiram marcas
de registo em dois cadernos, o caderno VI e o caderno X (1904, 11: 150-151).

O registo primitivo X°J no f. 33r no inicio do caderno VI e no final, no f. 39v,
certifica a sua constituicdo quaternaria. Quase com as mesmas caracteristicas, motiva-
das pelo dano da guilhotina, observa-se também no f. 61 a numeragdo X°IlII no lado
esquerdo da margem inferior, em posicdo muito mais baixa, em relacdo ao X°J no f. 33r.
Este mesmo tipo de numeragdo, danificado com um corte em sentido horizontal, acha-se
no termo do caderno X, no f. 67v —=XII11 com sistema idéntico ao do caderno VI1*.

43  Este procedimento talvez ndo indique incapacidade técnica na representacdo deste acessorio, mas
uma indecisdo quanto ao rendimento social daquele elemento, como foi sugerido por M. P. Ferreira
(2004: 190). C. Michaélis, em nota, considerava que o M talvez ndo pertencesse a arquitectura
primitiva (1904, I1: 160, nota 2).

44 Os sinais, que poderiam corresponder a um eventual primitivo reclamo, sdo ilegiveis. Encontramo-
nos no final do caderno VI e o caderno seguinte, o VII com a cantiga A 157, inicia-se por “Nostro”.
Tratando-se de um caderno proveniente de Evora e, além disso, de um félio colado a este caderno,
devido a sequéncia textual de JSrzCoe (A 158-A 179), ndo me parece prudente, hoje, tentar ver
naqueles sinais qualquer indicio de “Nostro”. N&o s6 contar o nimero de letras, que estaria presente
no provavel reclamo, como ainda admitir que fosse este o félio imediato, visto que o f. 40 coloca
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Esta numeracdo primitiva deveria permitir um inestimavel indicio para a recons-
tituicdo dos cadernos perdidos. A sucessdo entre os primeiros cadernos X°J e X°lllI
ndo parece harmonizar-se com o0 seguimento presente, e mesmo prevendo a reconsti-
tuicdo de um plausivel caderno VII%, admiti, em um primeiro momento, que estas nu-
meracOes pudessem ndo pertencer realmente a este codice. Esta suposi¢do apontava-
nos um preparo de cadernos pré-numerados e ndo, por conseguinte, especialmente des-
tinados a este manuscrito®. Se esta suposicdo pudesse confirmar-se, estarfamos perante
mais um factor que concorreria para a definicdo das condigdes menos profissionais do
fabrico deste manuscrito®. Admitindo, contudo, como entendimento mais racional, que
estes registos pertenciam efectivamente ao Cancioneiro da Ajuda, a sequéncia nume-
rativa deixa-nos hoje estupefactos®’.

O elemento mais perturbante baseia-se no exame da correspondéncia entre a
situacdo actual do Cancioneiro, o seu estado primitivo e 0 que presenciamos nos can-
cioneiros italianos. Se olharmos para o quadro comparativo (Quadro 1) entre os cader-
nos, apercebemo-nos de que ndo é possivel uma recomposicdo serena das diferentes
camadas do manuscrito, nem de um paralelismo incontestavel entre o que vemos pre-
sentemente e 0 que podiamos prognosticar em fases mais remotas:

alguns obstaculos quanto ao seu posicionamento. Ora, nada nos indica que neste Cancioneiro
estivesse previsto este modelo horizontal (no meio ou a direita na margem inferior) e ndo o tipo
vertical (com diversas possibilidades de marcagdo, mais ou menos junto da justificagdo) para a
marca de reclamo. Permito-me reenviar para 0 meu trabalho, que examina em pormenor esta
situacdo material e textual (Ramos 2008, I: 232-239; 496-498). No Cdodice dos Musicos das Canti-
gas de Santa Maria, G. Avenoza aponta a sobrevivéncia de duas assinaturas de caderno com um
sistema alfabético, completamente diferente daquele que é adoptado no Cancioneiro, do qual
observa a subsisténcia de b e d (cadernos 7 e 9), representada apenas no final de cada “pliego”
(Avenoza s. d. [2004]).

45  Esta hipGtese parecia ter apoio sobretudo na analise da tipologia numerativa. Se o caderno era
numerado no rosto do primeiro félio a esquerda, mas com um registo relativamente elevado em
relagdo ao pé, ndo me parecia plausivel que o corte tivesse sempre suprimido as numeragdes neste
local. Pelo contrério, as numeragdes no verso do ultimo félio do caderno, como se representam por
uma situacdo muito mais proxima do pé, podiam tornar-se mais susceptiveis de desaparecimento.
Recordo que os danos textuais afectam, em maior quantidade de ocasides, a cabeca do félio e ndo o
pé. Nestas circunstancias, seria particularmente Gtil o célculo rigoroso da espessura do pergaminho,
0 que permitiria verificar se sdo cadernos com um tratamento oscilante no interior do mesmo ma-
nuscrito. A observagdo manual ndo permite avaliar estas finas diferengas.

46  Como o exame de diferentes manuscritos se decide mais para que a inclusdo da numeragdo ndo seja
um acto prévio a cOpia, mas posterior a transcri¢do do texto, é dificil a estruturacdo desta hipdtese.
Os processos de aperfeicoamento destes sistemas numerativos provinham de um desenvolvimento
dos meios e da abundancia de produgdo. Ambientes com mais numerosa actividade desenvolveriam
sistemas mais sofisticados e mais frequentes, enquanto produtos mais isolados ndo necessitariam,
por motivos ébvios, de um sistema numerativo imediato.

47  Este imobilismo interpretativo, j& posto em evidéncia pelas observacdes de C. Michaélis, revela uma
nitida discordancia entre estas marcas de registo iniciais e a sucessdo actual (1904, 11: 150-151).
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Cadernos primitivos Cadernos actuais
[cad. 1] [..]
[cad. 1] [..]
[cad. 1] [..]
[cad. 1V] [..]
[cad. V] [..]
[cad. VI] cad. |
[cad. VII] cad. Il
[cad. VIII] cad. 111
[cad. IX] cad. IV
[cad. X] cad. V
cad. X°J cad. VI
[...] cad. VII
[...] cad. VII?
[cad. XII] cad. VIII
[cad. XIII] cad. IX
cad. Xl cad. X
[cad. XV] cad. XI
[cad. XVI] cad. XI?
[cad. XVII] cad. XII
[cad. XVIII] cad. XIlII
[cad. XIX] cad. XIV
[cad. XX] cad. XIV*
[..] [..]

Quadro 1. Correspondéncia entre as numeracdes
primitivas e a sequéncia actual

Se o caderno X°) condiz, hoje, com o caderno VI ndo pareceria problematico
prever uma sucessdo de cinco cadernos em um estado anterior. Esta suposi¢do ndo se
diferenciaria, alias, do que C. Michaélis tinha previsto para a primeira grande lacuna®.
O embaraco acentua-se com a reciprocidade entre o primitivo caderno X°IlIl com o
actual caderno X. A termos em conta este estadio primitivo, significaria que entre 0s
cadernos numerados com X°J e X°llll sé deveria, logicamente, existir dois cadernos,
um com a numeragdo [*X°ll] e outro com o registo [*X°III]. Ora, ao nos confron-
tarmos com a situacdo actual, damos conta de que temos um sector em que foi inte-

48  Esta reconstituicéo relativa aos primeiros cadernos e a um estadio do Cancioneiro mais longinquo e,
portanto, menos controlavel, assume varias formas. Na descricdo da estrutura, C. Michaélis propde
varias hipoteses: faltas de um, quatro ou cinco cadernos (1904, I: 1; II: 150-151, 201). Sempre com
apoio na analise comparativa, tanto nos estudos de G. Tavani (1969) como nos de A. R. de Oliveira
(1994) foram tomadas em consideragao estas lacunas materiais do inicio do codice.
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grado (iniciativa de C. Michaélis por paralelismo com a tradicéo ulterior) um caderno
proveniente de Evora, o caderno VII e, a0 mesmo tempo, o félio isolado, f. 46, sobre-
vivente provavel de um caderno, que designei como caderno VII? Isto quer dizer que
j&, na situacdo primitiva, faltariam, ou ndo estavam previstos nesta zona, estes dois
cadernos. E uma averiguacao substancial para o entendimento deste sector do Cancio-
neiro da Ajuda, na fase prévia ao que nds, presentemente, podemos depreender. Pode
querer significar que, se é legitima a sequéncia do material de Evora nesta posicio
(caderno VII) e o isolado f. 46 (caderno VII?), a insercdo daqueles ciclos textuais ou é
ulterior as assinaturas dos cadernos X°J e X°llll, ou ndo estava pressentida para esta
zona no momento em que foi executada a assinatura dos cadernos®. Mas mesmo que
nao tivesse sido incluido o caderno eborense, ndo encontrariamos também uma reci-
procidade aceitavel entre a assinatura primitiva e a sequéncia do Cancioneiro da
Ajuda, antes da insercdo do material referente ao ciclo de JSrzCoe. Portanto, os mate-
riais correspondentes aos ciclos de JSrzCoe, JPrzAb inicialmente ndo se encontrariam
neste lugar:

— o0 primitivo caderno X°J corresponde ao actual caderno VI
— o primitivo caderno [X°I1] corresponderia ao caderno VIlII

— o primitivo caderno [X°111] corresponderia ao actual caderno 1X
— o primitivo caderno X°l111 corresponde ao actual caderno X

A perturbac&o n3o viria s6 da insercio do caderno VII, proveniente de Evora com
o ciclo atribuivel a JSrzCoe, mas existiria jA& um sector, visivel através do que nos
sobra, hoje, como félio Unico, o f. 46 [caderno VII?] com a verosimil atribuicdo de um
final de ciclo a outro autor, talvez JPrzAv. E, portanto, possivel que mesmo este folio
tenha tido também uma integragdo posterior aquela assinatura dos cadernos. Poder-
se-ia assim prever que estes dois ciclos [JPrzAv e JSrzCoe] tenham sido submetidos a
uma ulterior arrumacio. E alias curioso notar que boa parte dos cortes na margem da
cabeca que afectaram o texto situam-se neste caderno VII, como se a preparacdo de
mise en page tivesse sido diferente. Observe-se o visivel desgaste textual no primeiro
verso nos ff. 42r, 42v, 43r, 43v, 44r, 44v, 45r, 45v.

A sequéncia, fundamentada pelo ordenamento, pressentido por C. Michaélis, ndo
deixa, por aquele motivo, de colocar alguma interpelaco. E um facto que esta interca-
lacdo resultou de um cotejo com o Cancioneiro Colocci-Brancuti, € verdade também
gue este ordenamento no cancioneiro ajudense se subordinou ao que se podia inferir do
cancioneiro italiano e do indice colocciano, mas se, as numeragdes primitivas, for dado
um peso efectivo, sera necessario conceber que, aqui, as duas tradigdes se afastariam e

49  Todo o caderno VII contém f6lios montados. Recorde-se também no f. 40r a cantiga, A 157, de atri-
buicdo complexa, provavelmente a JPrzAv, mas copiada pela méo 2 e o ciclo de JSrzCoe, iniciado
no verso deste folio.
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nao estariamos perante uma paridade tdo perfeita, como se presumia, entre os dois
ramos da tradico lirica galego-portuguesa™.

Pode admitir-se, com certeza, um codice sem marcas sequenciais de registo nu-
merativo ou de reclamo, pode prever-se mesmo 0 seu desaparecimento com a enca-
dernacdo quinhentista, mas a convergéncia destas auséncias (cadernos quase sem assi-
natura e caréncia de indicios sequenciais) ndo pode deixar de estar relacionada com a
incompletude do Cancioneiro e com a auséncia de encadernacdo original. E, sobre-
tudo, ndo podemos deixar de associar a auséncia de revestimento original a um traba-
Iho que estava ainda a ser executado.

Como nos comportarmos com estes casos? Como avaliar a edicdo dos textos deste
sector? Se o registo primitivo de dois cadernos nos informa de que houve em determi-
nado momento uma sucessao logica e acertada, se sabemos que o caderno VII com o
ciclo de cantigas do ciclo, atribuivel a JSrzCoe, se encontrava disperso em Evora e
aqui foi colocado por C. Michaélis, e se constatamos, por fim, que ndo s6 o caderno
V11 oferece particularidades especificas, mas que vem ainda antecedido de uma cantiga
transcrita por outra mao, ndo podemos deixar de considerar o plausivel prognéstico de
uma insercdo anacronica deste caderno em relagdo a “intencionalidade” primeira.
Um texto, como A 157, copiado pela méo 2 (copista responsavel pelos cadernos XIlI e
X1V), deve ser sé avaliado insignificantemente apenas como mais uma cantiga copiada
por outra mdo? Ou a intervencdo desta mdo vem sublinhar uma importante perturbacédo
textual, que ndo pode ser computada da mesma maneira que os textos precedentes, nem
com os textos subsequentes a A 1577

3. Talvez ndo seja intil, para concluir, focalizar mais uma vez a nossa atengdo para
aquilo que se me afigura marcante do ponto de vista editorial de um objecto compilatério
como este Cancioneiro. O Cancioneiro da Ajuda integra-se na tipologia de manuscritos
de indole repertorial, que agruparam materiais, dispares pela origem e ndo homogéneos
pela cronologia, e também profundamente inomogéneos pela natureza linguistica (basta-
ria pensar no problema de uma realidade linguistica escrita, mas também, e sobretudo,

50 Além disso, ha um elemento de natureza paleografica que pode corroborar a tessitura diferenciada
nesta zona do Cancioneiro. O caderno VII, que contém o ciclo de JsrzCoe, iniciado no verso
do f. 40, apresenta a particularidade de incluir no rosto deste f. 40 uma cantiga, A 157, copiada por
outra mdo (mao 2). A mudanca de mdo indicia também um momento diferenciado na copia (ulterior
ou, pelo menos, ndo continuo), quando vamos constatar que esta mao 2 € a mesma que se ocupa da
transcrigdo dos dois Ultimos cadernos, X1l e XIV. Se este aspecto parece levar a uma larga incég-
nita, alguns outros elementos que se delineiam na arrumacéo dos autores nesta parte (cantigas com
ordem diversa ou com deslocacdo de zona) ajudariam a solidificar a hipdtese de que, em um mo-
mento primitivo de A (atendendo sempre as duas numerages originais de A como numeracdes rela-
cionadas de facto com A) a compilagdo dos autores ndo se disporia no modo em que hoje a conhe-
cemos ou conjecturamos. A individualizagdo da mao que transcreveu o f. 40r, mao 2, que copiou
também os dois ultimos cadernos, o caderno XlII e o caderno X1V, faz sobressair este distlrbio.
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na realizagdo oral, cantada, de um texto escrito em galego-portugués por trovadores das
proveniéncias mais diversas), e como tal ndo julgo que deva ser subjugado a um escru-
tinio que o considere como um unicum linguistico e textual. Além disso, qualquer tipo
de andlise estard a ser efectuada sobre a “intengdo” de um Cancioneiro, que ndo che-
gou a ser “concretizado” no decorrer de uma tradi¢do (e ndo consequente a uma tradi-
cao estabilizada), que acusard, indubitavelmente —€ essencial insistir— os limites de uma
metodologia que o disseque como objecto unitario. O Cancioneiro da Ajuda, contra-
riamente a grande maioria da tradi¢cdo cancioneiresca romanica, assume um lugar que
revela um face a face com uma inegavel vitalidade textual. Mencionar uma vitalidade
textual, é recordar a indispensabilidade da recensio aperta.

As estratificagdes fasciculares, as estratificacdes musicais, s estratificacdes deco-
rativas, é imprescindivel dar também uma ideia estratificacional do corpus grafico-
textual do Cancioneiro do ponto de vista ecdotico, porque um objecto textual, ndo é
efectivamente um texto®. N&o julgo que a série textual, atribuivel a JSrzCoe, ou se
quisermos apelida-la apenas como mais um dos ciclos adéspotos, incluida no caderno
VII, poderd vir a ser tratada —e quem diz tratada, esta a dizer editada— da mesma ma-
neira que outras séries textuais presentes no Cancioneiro. Como nao creio também que
as séries, presentes nos cadernos XIII, XIV e XIV®, possam ser examinadas como as
dos cadernos precedentes. Mais ainda. O ciclo, atribuivel a VaGil, inserido no actual
caderno VI, teré de ser enfrentado através da sua dissemelhanca grafematica na sec¢do
onde foi incorporado.

A vitalidade textual ndo é uma suposicdo. Nao podemos sequer ocultar que esta-
mos em presenca de transcri¢cbes submetidas a uma colagdo executada sobre um mate-
rial, dificil de definir como fraccionado ou multiplo (mas se reconhecemos a continui-
dade correctiva, podemos pensar em um pequeno cancioneiro, materiais avulsos, de
melhor qualidade textual que serviram para confronto) mas também ndo podemos
excluir que autores como PGarBu, FerVelho ou PayGmzCha dispuseram de uma con-
fericdo mais especifica. Este tipo de intervengdo revela-nos que, em um momento alto
da tradicdo, talvez mesmo mais alto do que pensavamos, circulava material efectivo,
porventura os Ultimos vestigios indirectos de material individual, rapidamente revol-
vido e pretérito.

Ao analisarmos o procedimento de C. Michaélis na sua edi¢do, quase todos, é um
facto, temos sentido o desconforto de uma edicdo que textualmente foi muito mais lon-
ge do que nos facultava o fragmento Cancioneiro da Ajuda (Ramos 2004). Este modo

51 A natureza do objecto Cancioneiro ndo se constitui como um conjunto de textos de igual esséncia
(n&o é possivel negar nem antologismo formal, nem coleccionismo extemporéneo e contaminado),
similar ao tipo de textos que estamos habituados a nos confrontarmos, quer dizer um original, ou
mesmo uma cdpia, mas quase sempre um todo, pela forma e pelo contetdo, por uma localizagdo,
mais ou menos, certa, e por uma datagao inseparavel de uma cronografia.
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de apreciar a edicdo era bem revelado por H. H. Carter na introducéo ao seu trabalho
([1941] 2007), ao dar fundamento a sua leitura diplomética, ndo fazendo mais do que
materializar a aspiracdo de C. Michaélis ao concluir a edicao critica de 1904%.

E. Gongalves, mais recentemente, em um importantissimo balanco sobre as edi¢des
da lirica galego-portuguesa, examinava com mindcia as opgoes editoriais interrogando-se
sobre o perfil dos campos editoriais da producdo lirica galego-portuguesa. A questao ful-
cral permanece entre editar um cancioneiro manuscrito como individuo auténomo, ou
editar os textos nele contidos. O dilema tende a exacerbar-se no como facultar ao publico
as cantigas medievais em condigdes cientificamente exigentes®.

Aqui, sem preconizar a pertinéncia de uma ou outra escolha, ou de uma ou outra
primazia editorial, que procure a elaboracdo de um truismo, ou que incorra também na
queda em um dadaismo cientifico, parece-me imprescindivel ter presente caracteris-
ticas proprias ao Cancioneiro da Ajuda para qualquer exercicio de natureza editorial.

52 O célebre mea culpa tem varias vezes sido mencionado, como por I. Castro na introdugéo a edigéo
portuguesa do Cancioneiro da Ajuda, “Carolina Michaélis e a arte de erguer monumentos”. E na
“Adverténcia Preliminar” que C. Michaélis nos confidenciava “(...) quanto melhor teria sido dar
logo em 1880 a edig8o paleografica (...)” ([1904] 1990: i-s; VII).

53  Refiro-me ao seu estudo “Sobre edicdes da lirica galego-portuguesa: uma reflexao”, apresentado ao
Il Congresso Virtual do Departamento de Literaturas Romanicas. Textual editing. Second Virtual
Congress of the Romance Literature Department, Lisboa 16-20 de Abril de 2007. Com base na
insatisfacdo manifestada relativamente a edicdo critica do Cancioneiro da Ajuda, sobrevém a
decisdo de “Editar Ajuda”, tratando o codice ajudense como manuscrito Gnico e opondo a verdade
conjectural do “cancioneiro ideal” editado em 1904 a verdade objectiva do cancioneiro incompleto e
mutilado que se conserva na Biblioteca do Palécio da Ajuda (Arbor Aldea 2004, 2008). Mas esta
posicdo na utilizacdo do Cancioneiro da Ajuda como manuscrito Unico, sugeriu a E. Gongalves a
seguinte reflexdo: “Ora, para reproduzir a verdade objectiva do cédice como individuo, creio que as
duas edigdes necessarias sdo as ja disponiveis, isto &, a fac-similada e a diplomatica de Carter: nesta,
de facto, alem de adéspotos e muitas vezes fragmentarios, os textos apresentam-se com a grafia do
manuscrito. E como o valor documental do cimélio, quer a nivel histérico-literario, quer a nivel
cultural, linguistico e escriptolégico, nunca sera compreensivel sem as analises, em primeiro lugar,
de C. Michaélis e depois, dos especialistas que, ao longo dos ultimos trinta anos, o tém estudado,
ndo creio que a anunciada edicéo critica possa satisfazer, por si so, a ambi¢do de perceber a historia
do Cancioneiro, a sua estrutura e formacédo, o seu significado na tradi¢do cancioneiresca ibérica
(...). Concretizando: se bem entendo, 0 novo projecto de edi¢do oferecer-nos-a o texto critico das
310 cantigas nele contidas, ao qual faltardo, em muitos casos, palavras, versos e estrofes inteiras
visivelmente ausentes por mutilagdo do codice, mas presentes em um ou nos dois outros teste-
munhos da tradigdo; as 310 cantigas serdo anoénimas, apesar de conhecermos, pelo testemunho dos
outros cancioneiros, a autoria incontestavel da maioria delas. Seré esta a edicdo critica de A capaz
de dar ao leitor de hoje ‘unha idea concreta de como o0 home do Medievo consumia os produtos da
literatura, do particularissimo tipo de cultura linglistico-literaria que podian promover libros
manuscritos como Ajuda’?” (Gongalves 2007a). Também 1. Castro na sua reflex&o sobre as edicGes
do Cancioneiro da Ajuda interrogava-se: “Nao se faz uma edicédo critica de testemunho Unico,
quando existem varios outros testemunhos melhores na tradicdo. Bédier nunca escolheria o Cancio-
neiro da Ajuda para seu bon manuscrit. E ndo se faz uma nova diplomatica, quando existe uma boa.
E s6 se faz uma segunda fac-similada se a primeira for de ma qualidade. Portanto, que edigdo esta
por fazer?” (Castro s.d. [2004]).
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N&o é, certamente, por acaso que a citadissima afirmacdo de G. Contini, Ogni edizione
critica altro non € che un’ipotesi di lavoro... veio dar titulo a este livro, mas vale a
pena relembrar o contexto desta assercdo, que comparece, como sabemos, no Ricordo
di Joseph Bédier, justamente na reflexdo sobre as objeccbes do fildlogo francés ao
lachmannismo. O argumento de Bédier, declara G. Contini, reduzia-se essencialmente
ao seguinte:

che non si pud modificare un testo in base a un albero che non sia il solo possibile; e a
questo, anche: che I’albero genealogico, in base al quale si puod emettere un giudizio
definitivo sulla bonta delle varianti, si fonda sopra una petizione di principio, cioé a
dire, a sua volta, sopra una discriminazione di lezioni buone e cattive.

E conclui G. Contini:

Il difetto di Bédier & evidentemente quello di non accorgersi che un’edizione critica €,
come ogni atto scientifico, una mera ipotesi di lavoro, la piu soddisfacente (ossia
economica) che colleghi in sistema i dati**.

Talvez mais do que uma “mera ipotesi di lavoro”, parece-me indispensavel per-
sistir e por em evidéncia o termo “sistema”®. A estrutura, que se constitui com base
em conjuntos de unidades inter-relacionaveis por eixos basicos, ndo pode ser desviada
da tradicdo, por mais estéril que ela seja. O Cancioneiro da Ajuda participa, ou esta
integrado, em um sistema —tradi¢do manuscrita da lirica galego-portuguesa—, mas ao
mesmo tempo na sua sincronia prefigura estadios tdo diversos, que ndo o deixam ver
como um simples contentor de textos, que tenha mecanicamente reproduzido uma
outra colecc¢do de textos ja instituida.

Assim, o Cancioneiro da Ajuda ndo é um codex unicus para todos os textos que la
se encontram e para muitas cantigas o Cancioneiro da Ajuda ndo é mais do que uma
peca de um “sistema”. Diria que 0 seu tratamento como manuscrito Unico deve estar
dependente do seu estatuto de fragmento-fraccéo, resultante da “intencionalidade” de
uma obra en cours, que nunca chegou a ser “concretizada”, e ndo de um fragmento de
uma obra corrompida e acidentada pelas adversidades espacio-temporais. Ndo devera
ainda ser omitido que o seu caracter excepcional depende muito mais da (in)consis-
téncia do modelo, ou dos modelos e da importancia de uma copia, que testemunha

54 A recordacéo de J. Bédier € uma efectiva revisdo critica do trabalho bédieriano, pronunciada pela
primeira vez em francés na Suica na Universidade de Fribourg (onde J. Bédier tinha ensinado),
publicada depois em italiano em 1939 e republicada mais tarde em 1974 como Appendice su testi
non contemporanei a recolha Esercizi di Lettura (Contini 1974: 358-371 [369]).

55 A este proposito, podiamos convocar as opiniGes de C. Segre sobre sistema e diassistema. Talvez
seja suficiente neste contexto citar apenas a sua edigdo critica da Chanson de Roland (2003),
acompanhada da sua reflexdo “Esperienze di un editore critico della Chanson de Roland” (1998).
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ainda acesso ao dinamismo de circulacio de materiais textuais e musicais®. N&o o
poderemos caracterizar como um fragmento de um livro concluido no periodo da sua
confeccdo, mas como um fragmento de um projecto de coleccdo poética que ndo
chegou até ao século XV a desfrutar de uma forma de mise en livre, ou se quisermos, a
ter a forma de um Cancioneiro pronto.

A estratificacdo € visivel, o cotejo também. O editor critico ndo devera anular a
disposicdo em unidades diferenciadas litologicamente —se me é permitida a imagem
geoldgica— de mais de uma camada textual. E ndo basta relembrar a arrumacdo por
séries com disposicao cronolégica ou geogréfica. O que me parece determinante é dar-
mos conta de que estamos perante uma coleccdo que estava a ser efectuada com base
em materiais mais avulsos do que se pensava. A verdade dos textos ajudenses nédo
pode ser procurada sob a égide de uma transcricdo de um cancioneiro, procedente de
outro cancioneiro, “intencionalmente” niveladora, nem de uma “concretizacdo” hege-
moénica na inser¢do dos ciclos que presentemente conhecemos. O Cancioneiro da
Ajuda era ja reconhecido pela sua alta cronologia e pela sua localizagdo geogréafica
ocidental, o que Ihe concede, por certo, exclusividade em relacdo ao resto da tradicdo
lirica galego-portuguesa. Mas a sua valorizagdo provird muito mais pela sua multipli-
cidade, pela estratificacdo, pelo dinamismo textual que documenta e pelo testemunho
de uma circulagdo activa de materiais.

Devemos, no entanto, precaver-nos de uma terminologia triunfalista. O Cancio-
neiro da Ajuda n&o é um codex optimus, ndo é sequer um bon manuscrit. E, por isso,
que ndo se podera dar razdo ao Cancioneiro da Ajuda, quando o Cancioneiro da Ajuda
ndo a tiver.

56  Sem estar aqui a discutir a dificil questdo acerca da concepgdo de arquétipo na estruturagdo de
uma obra plural como um Cancioneiro, que nao parece ser copia directa de outro Cancioneiro
(Ramos s.d. [2004]).
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Perché non possiamo non dirci eterotopici ed eteronomici

Anna Ferrari
Universita de L’Aquila

Il riferimento €, naturalmente, al bellissimo articolo del compianto Giovanni Orlandi
(1955) in difesa del malcompreso “recensere sine interpretatione” di Karl Lachmann, dal
titolo “Perché non possiamo non dirci lachmanniani”. Ma la mia riflessione € non solo
rivolta, bensi dedicata a Giuseppe Tavani, al quale di molte cose sono grata e in primo
luogo proprio di avermi stimolata agli studi che poi, scientificamente —e solo
scientificamente—, su questo punto ci avrebbero divisi. E ringrazio gli organizzatori di
questo volume, che, con il loro invito, a questa riflessione, ancora embrionale, mi han-
no in qualche modo costretta.

Naturalmente, quanto dir0 in seguito presuppone la conoscenza di fatti e antefatti
che do per scontata per i diretti interessati al nostro tema: siamo tra di noi, i non molti
addetti ai lavori, e almeno tra di noi penso che ci leggiamo.

1. L’8 luglio 2000, al consueto Convegno di Bressanone, Beppe Tavani mi ha messo in
mano un suo estratto dal titolo “Eterotopie ed eteronomie nella lettura dei canzonieri
galego-portoghesi”, appena uscito, quello stesso anno, nella rivista Estudis romanics e
ristampato due anni dopo nel volume dello stesso autore Tra Galizia e Provenza. Saggi
sulla poesia medievale galego-portoghese (alle pagine di quest’ultimo volume mi rife-
rird nel seguito). L estratto era cosi dedicato: “Ad Anna, sperando di incitarla a una ri-
sposta circostanziata”. E oggi, quasi “neuf ans aprés”, provero a dare al mio amico e
maestro la risposta che mi chiedeva, il pit “circonstanziata” possibile in merito alle sue
obiezioni e allargata ad alcune riflessioni che il suo scritto mi ha nel frattempo su-
scitato. Ma certamente non risolutiva, come lui invece certamente sperava.

Confesso di non esser troppo perspicace —non avendo basi filosofiche sufficien-
temente solide né particolare propensione per le scienze naturali- e di non capire bene,
fino in fondo, il significato dei tue termini “eterotopia” e “eteronomia”, malgrado la sot-
tile definizione preliminarmente fornita da Tavani:

Ritengo opportuno precisare (...) che con ‘eterotopia’ —mutuato dalla terminologia
scientifica— intendo designare le dislocazioni elocutive provocate da uno sfasamento
di funzioni, per cui I’argomentazione relativa a un certo dato —per esempio di carat-
tere codicologico- trae spunto e motivazione, con conseguente distorsione del ragiona-
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mento, da un dato parzialmente collegato al primo —per esempio storico—, ma da ques-
to distinto per una sua specificita e alterita. Con ‘eteronomia’ —assunto dalla termi-
nologia filosofica— indico invece un intervento sul dato —testuale, nella fattispecie—
mosso da un criterio —estetico, ad esempio— non inerente il campo di azione specifico,
ma assunto da campi diversi (2002: 15).

Comincio in ogni caso col registrare, in maniera fortemente impressiva, quel radi-
cale “etero”, in opposizione a “auto” o piuttosto, come suggerisce Tavani stesso, a
“omo”": un radicale che sara la mia stella polare.

Preliminarmente, pero, devo ringraziare Tavani per aver accolto (anzi, richiesto e
sollecitato) le voci di Elsa Gongalves e mie —portatrici, implicitamente ed esplicitamente,
delle soluzioni stemmatiche da lui non solo qui, ma anche altrove (ad esempio in Tavani
1999), rifiutate— nel suo (e di Giulia Lanciani) prestigioso DLMGP? con ci® dando loro
definitivamente vita pubblica e ben accreditata. E devo anche fargli una domanda: perché
non cita mai —e comunque non cita qui, dove era pertinentissima— la recensione di Elsa
(Gongalves 1983) al mio Colocci-Brancuti (vale a dire Ferrari 1979), in cui Elsa dimo-
stra, con modelli matematici, che una mia ipotesi codicologica, sostenuta per eccesso di
positivismo inteso come totale aderenza ai dati concreti (e quindi, senza sconfinamenti
nell’alterita), era sbagliata (come poi, se ce ne fosse stato bisogno, ha confermato la sle-
gatura del canzoniere in occasione del restauro, nel 1995)? Quanto di piu “etero” di un
modello matematico rispetto alla codicologia che era in causa? Ma quanto di piu inop-
pugnabile del risultato codicologico conseguito!

**k%k

E passo subito alle risposte circostanziate, solo, ovviamente, per quanto riguarda
me (e in parte Elsa Gongalves, in quanto le nostre ricerche sono state sempre stretta-
mente collegate).

Se ben vedo, pochi sono i punti in cui sarei “eterotopica” (ma perché non anche
“eteronomica”, che mi piacerebbe tanto e che secondo la definizione semplificata del
Dizionario Garzanti 1987° mi si attaglierebbe benissimo?) e la mia eterotopia sarebbe

1 “Rimettere in discussione, quando appaia necessario, taluni dati codicologici € lecito, e anzi
doveroso (...), ma ¢ altrettanto doveroso che ci0 sia fatto su basi omotopiche, non eterotopiche”
(Tavani 2002: 21).

2 Si tratta in particolare delle voci “Cancioneiro da Biblioteca Nacional (Colocci-Brancuti)”,
“Cancioneiro da Biblioteca Vaticana” (Ferrari) e “Tradicdo manuscrita” (Gongalves).

3 s.v. “eteronomia”: “dipendenza da leggi estranee alla volonta del soggetto, da cause esterne, da inte-
ressi generali o propri di altra attivita (...)”; s.v. “eterotopia”: “presenza di un tessuto o di un organo
in una sede diversa da quella normale”.



Perché non possiamo non dirci eterotopici ed eteronomici 105

circoscritta al fatto che, nel potare in maniera ritenuta troppo drastica I’albero origina-
rio, mi sarei avvalsa, eterotopicamente, del celeberrimo disordine colocciano, per il
quale é impossibile fornire qui prove o anche solo ricordare la vasta bibliografia in
proposito: ma basti rinviare a Lattés, che invitava a mettere un po’ di ordine negli
appunti colocciani

perché il Colocci puo aver scritto un giorno un appunto, e piu tardi un altro che lo
contraddice senza cancellare il primo; e reciprocamente due appunti distanti, collocati
in due codici differenti, talora si spiegano e si chiariscono a vicenda (1972:2),

e che, sconfortato, affermava che

(...) il Colocci (...) riempiva di appunti fogli, quaderni, codici in quantita incredibile e
conundisordine tale che tutto il materiale cosi accumulato doveva risultare
inservibile (1972b:100, spazieggiato mio).

Un tipo di disordine, quello di Colocci, generatore di errori-distrazioni che peral-
tro noi tutti facciamo, come dimostra il fatto che li fa il Tavani stesso, li fa Elsa Gon-
calves e li faccio anch’io, e proprio —cio che li rende ancor piu interessanti— quando
siamo concentrati a ragionare in termini filologicamente rigorosi. Alcuni esempi:

1) Gongalves. E la stessa autrice a segnalare i propri errori:

Em matéria de nimeros, ao editar a Tavola, cometi os seguintes erros: na p. 410, onde
escrevi “‘301. Rodrigu’Eanes Redondo’, deveria ter escrito ‘331’; na p. 427, em vez de
*1398. Jo[han] Lobeyla’, devia ter registado ‘1389.” e na p. 430, entre ‘1552. Nunes’ e
*1554. Fernan Soarez de Quinhones’, ndo registei ‘1553. Fernan Soarez’ (Gongalves
2007: 24, nota 19).

Aproveito a ocasido para corrigir a inexactiddo que cometi na ed. da Tavola, p. 401,
ao dizer que em V figura uma Gnica rubrica com o nome indiviso: na realidade, antes da
cantiga n°® 1141, ha uma rubrica com o nome integro Joan velho de pedro Gaez, mas
antes de 1142, aparece outra rubrica, di pedro Gaez (Gongalves 2007: 16, nota 15).

2) Tavani. In Tavani (1979: 379) I’ Autore scrive: “(...) il quarto [richiamo], nel ver-
sodellac. 7diV, (...) & ‘LXXXVIII, (...)”, mentre invece in V il richiamo segnato non €
LXXXVHIP, bensi ‘LXXXITIHI’.

Di altri tre errori, commessi da Tavani nel suo Poesia del Duecento, parla J.-M.
D’Heur e lo stesso Tavani ne fa ammenda (1979: 385, cui si rimanda per i dati pre-
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cisi), riconoscendo di essere incorso in quegli errori —che a me paiono assolutamente
‘colocciani’!- “per aver equivocato nell’assegnazione di rubriche attributive”.

3) Ferrari (et alii...!). Nel primo fascicolo di Cultura Neolatina LXVIII (2008) si
legge nell’occhiello a p. [5]: “INDICI XXXI (1971) — XL (2001)” (e identico errore a p. [7],
in apertura), mentre il 2001 corrisponde all’annata LX1 della rivista!

**k%k

Ma, per essere, come promesso, circonstanziata, comincio dall’affermazione
di Tavani:

(...) il motivo del disaccordo risiede nellacon vinzion echenell’ltalia primo-
cinquecentesca sia stato disponibile uno e uno solo canzoniere portoghese, dal quale
Colocci avrebbe fatto esemplare i due trascritti su sua commissione (...), mentre i dati
codicologici dimostrano, fino a prova in contrario (non ancora esibita) che i canzonieri
sui quali sono stati modellati B e V erano diversi (...) (spazieggiato e corsivo miei)
(2002: 24).

E rispondo che la “convinzione” non é certo aprioristica, bensi conseguente al fatto
che, contrariamente a quanto affermato da Tavani, i dati codicologici dimostrano, con
prova esibita da me proprio nel DLMGP (s.v. “Cancioneiro da Biblioteca Vaticana™),
che B e V sono copia contemporanea, alla pecia, da stesso exemplar sfascicolato.
“Stesso”, oppure fisicamente identico, cio che, trattandosi di un’epoca di non “riprodu-
cibilita tecnica” (W. Benjamin) e ovviamente da escludere. Non solo, ma qualora i mo-
delli fossero stati due, che bisogno mai ci sarebbe stato di una pericolosa e inusuale
copia alla “pecia incrociata”? La prova consiste in quelle “lacune coniugate” tra B e V,
da me illustrate, sempre nel DLMGP (ibidem), e mai da nessuno contestate, che non
posso certo qui illustrare di nuovo. Aggiungo che milita pesantemente a favore di un
unico antecedente I’“errore incrociato” dettagliatamente illustrato in Ferrari (1991:
321-322) e anch’esso, che io sappia, mai da nessuno contestato®, sul quale perd non mi
soffermo in quanto esso & assolutamente omotopico, e in questa sede desidero difen-
dere I’etero -topia/-nomia e non soluzioni tanto fondate quanto confutate.

Il motivo del disaccordo risiede invece nella nostracertezzacheB eV hanno
uno stesso antecedente diretto, dalla quale caso mai —in ordine inverso rispetto a

4 Nella razo premessa a una cantiga di Johan de Gaia (B 298v/V 170r) V legge correttamente e auia
nome (“e avia nome™) mentre B sproposita con un ramano / Me, e a sua volta, qualche rigo sopra, &
V a spropositare con un na eua dove B & nel vero con na Rua (“na rua”): per confusione nel
modello tra il segno tironiano (per e) e lar-.
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quanto esposto da Tavani— discende la tranquillizzante (in termini di verosimiglianza
storica) convinzione di cui sopra (“che nell’Italia primocinquecentesca sia stato dispo-
nibile uno e uno solo canzoniere portoghese”). Tengo inoltre a precisare che Elsa Gon-
calves e io ci limitiamo ad affermare che la Tavola é tavola di B e che B e V derivano
da medesimo exemplar, senza mettere limiti alla provvidenza divina che potrebbe un
giorno farci ritrovare uno o piu canzonieri portoghesi perduti.

**k%k

Da quanto detto scaturisce anche in automatica la risposta alla seconda obiezione
di Tavani:

Preliminarmente, ritengo ci si debba chiedere perché A. C. avrebbe dato disposizioni
per la duplice trascrizione. Non mi sembra in discussione che V preceda cronolo-
gicamente B: la confezione piu trasandata, amatoriale quasi, del primo, e la maggior
cura posta nell’elaborazione del secondo (...) militano in favore di questa ipotesi
(2002: 24).

Come detto sopra, i due canzonieri sono stati copiati in contemporanea e, come
ho gia argomentato altrove, contrariamente a quanto afferma Tavani se B & certo la
copia piu preziosa, copia di lavoro di Colocci, V € certamente la copia piu bella (una
sola mano, ecc.); ma soprattutto, quale che sia la copia ritenuta piu bella, una delle
due era certamente destinata a dono o a scambio (Ferrari 1993b: 125)°, e non poteva
certo essere B, cosi pasticciato e cosi prezioso per Colocci, e che —lo ricordo— conte-
neva (e contiene ancora) taluni suoi appunti personali.

**k%k

Passo al problema che ci tormenta tutti, la lacuna iniziale di V, con queste parole
di Tavani:

Per sostenere (...) che entrambi gli apografi derivano direttamente dal ‘libro di portu-
ghesi’ [scilicet: da medesimo exemplar, che & quanto il nostro stemma afferma] occorre
chiarire con argomenti validi (...) come mai le due copie —tratte da uno stesso antecedente—
divergano in un aspetto cosi cruciale della trasmissione, qual & appunto la trascrizione
della parte iniziale dell’esemplare (2002: 26).

5 Per I’intensa pratica di doni o scambi di codici tra gli umanisti si veda Debenedetti (1911: passim).
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E vero che soluzioni ancora non ne abbiamo trovate: ma & vero anche che la
soluzione proposta da Tavani, il quale dall’acefalia di V deduce che B e V non proven-
gono da medesimo exemplar, non e accettabile in quanto collide brutalmente con le
prove addotte a favore dell’origine comune, che andrebbero preliminarmente smontate,
né, ovviamente, € I’'unica possibile; e qualora noi la accettassimo, silenzieremmo ipso
facto il problema: con scarso beneficio, anzi, con grave danno, perché credo che I’ace-
falia di V non possa essere disgiunta dagli altri problemi (da me elencati nella voce del
DLMGP *“Cancioneiro da Biblioteca Vaticana”, che ricordo anche a riprova del fatto
che non intendo in alcun modo occultare le difficolta). Solo da una corretta serializza-
zione dei problemi, che includa ovviamente il piu evidente, la lacuna iniziale (esclusa
invece dalla soluzione Tavani, che giustifica tale lacuna con una diversa fonte, per cui
ovviamente essa non costituisce piu un problema su cui riflettere) possiamo aspet-
tarci una risposta che certo molto altro di importante ci potra dire sui due canzonieri.

Siamo certamente in presenza di un problema ancora aperto, ma non ne abbiamo
ancora capito i termini, vale a dire che:

1. non abbiamo ancora capito il significato né di quelle indicazioni numeriche
iniziali di V —rispetto alle quali va precisato, ad esempio, che nel calcolo delle carte
(o pagine?) si dovrebbe tener conto anche della possibile lettura di quel ‘ij” come ‘11’—,
né delle altre indicazioni numeriche sparse nei due canzonieri, né delle ulteriori ano-
malie iniziali di V —non mi dilungo, e lo stesso Tavani (2002: 26) del resto mi da atto
di avere posto il problema nel mio Ferrari (1991: 317)—, quindi non siamo ancora riu-
sciti a stabilire i termini esatti del problema: e nell’ignoranza dei suoi termini esatti,
come é possibile risolvere un problema?

2. il problema (dell’acefalia di V) é del resto impossibile da risolvere se non riu-
sciamo a stabilire con sicurezza se I’Arte de trobar iniziale di B facesse parte inte-
grante o meno dell’exemplar®.

Insomma, penso che dobbiamo riflettere e lavorare a partire da quanto afferma
Elsa Goncalves: “Se as coincidéncias apontam para um antecedente comun, as diferen-
¢as ndo invalidam tal conjectura” (1993: 629).

**k*k

Il fatto €, assai piu drasticamente, che I’intera tradizione manoscritta della lirica
galego-portoghese (eccettuato A e poco altro) &, lei, totalmente etero -topica o -nomica

6 Comunque stiano le cose, &€ sempre da tener presente che Colocci molto probabilmente non la
avrebbe fatta trascrivere in una copia destinata a dono o scambio, quale io ritengo essere V, men-
tre era necessaria per lui in apertura della sua copia di lavoro, B.
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(non saprei decidere, ma temo tutte e due), in quanto si tratta notoriamente di uno “scrip-
torium umanista per dei testi medievali”, con quanto ne consegue in termini operativi’.
Intanto, e contrariamente a quanto vorrebbe Tavani, che mi taccia di eterotopia per
aver fatto pesantemente entrare nei miei ragionamenti codicologico-stemmatici la per-
sonalita di Colocci e il suo modus operandi —molto piu afferrabile del predicato
prezioso usus scribendi e ad esso assimilabile—, credo che se non fossi stata eterotopica
avrei praticato una filologia asettica e anacronistica, quindi non certo migliore di quella
che Tavani (2002: 21) definisce “spiccia”.

E del resto, a mettermi “dietro le spalle del trascrittore”, e a maggior ragione quindi
dell’*ordinatore-supervisore-copista’ Angelo Colocci, me lo ha insegnato parecchio tem-
po fa un grande Maestro di noi tutti, Pio Rajna.

2. Per quanto attiene alla “supervalutazione di presuppostiextratestuali (la
presunta disattenzione di Colocci ...)” (Tavani 2002: 19, corsivo mio) —frase nella
quale vorrei sostituire ‘elementi’ a “presupposti” ed eliminare “presunta”, in quanto,
come detto, proverbiale e documentato é il disordine di Colocci cosi come la sua
“disattenzione”, che io traduco automaticamente in ‘tendenza all’errore, indotta da ele-
menti extratestuali (paratestuali, psicologici e quant’altro)’—, imputata questa volta non
a me ma al Resende de Oliveira (e in cui naturalmente percepisco il “dire a nuora per-
ché suocera intenda”), mi suscita alcune riflessioni che prescindono dalla tradizione
manoscritta della lirica galego-portoghese.

Nella convinzione che la critica testuale (nel suo senso piu allargato) abbia da
sempre invocato in soccorso tutti i possibili strumenti extratestuali, sono sempre piu
persuasa che, data la nota difficolta nell’individuazione degli errori, la salvezza del
lachmannismo, al quale non possiamo abdicare, possa venire solo dall’esterno, con dei
palliativi alla eccessiva rigidita del metodo, e proprio con il ricorso (s’intende,
plausibile e ragionato) alle eterotopie/eteronomie negativamente evocate da Tavani.
Alcuni esempi.

7 Avevo in un primo momento deciso di illustrare in questo mio intervento la personalita di Colocci,
con il quale ho convissuto a lungo in Vaticana e alla BNL, prendendo appunti oggi affidati alle
nostre (di Elsa e mie) “carte segrete”; e avrei voluto farlo proprio in rapporto all’importante nodo pos-
to da Tavani (eteronomia e eterotopia), vale a dire illustrando il ‘carattere’ e la “filologia’ colocciani
con riferimento alla tradizione manoscritta della lirica galego-portoghese. Ma poiché in seguito € stato
aggiunto al progetto del volume un argomento inizialmente non previsto, dal pertinente e affasci-
nante titolo “O labor filoldxico dos humanistas italianos”, ho cambiato rotta, lasciando ad altri il com-
pito che mi ero mi ero inizialmente prefissa (cfr. pit avanti il contributo di M. Bernardi).
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1. Esempi d’autore

Che cosa hanno a che vedere con il testo e con la critica del testo (in quanto sono
invece massimamente extratestuali) I’interesse, poniamo, per il cinema o per la pratica
dell’equitazione, vuoi quella dei Fratelli D’Inzeo, vuoi quella, come nel nostro caso, di
un ufficiale al fronte in Sardegna, dove il cavallo era I’unico mezzo di locomozione?
Niente di piu etero-tutto, a me pare. Eppure:

— se nei versi

E poi appresso vide sotto un pino

un gran vaso d’argento pien di biada,
ond’egli ismonta, di coraggio fino,
perché per suo destrier molto gli aggrada;
trassegli il freno, e puosegli all’orino
perché rodesse, poi dintorno vada

(...)

il certo non disinformato grande studioso Natalino Sapegno edita “all’orino” e com-
menta “lo mise all’ombra, al rezzo”, e I'ufficiale Roncaglia a precisare che, a parte il
fatto, tutto sommato secondario, che “d’orino, ‘ombra’, non s’ha in verita neppur
I’ombra nei vocabolari”, “se avesse messo il cavallo ‘al rezzo’, dopo una galoppata, gli
avrebbe fatto prendere una polmonite!”, soggiungendo poi una soluzione certo non piu
semplice di quella fornita da Sapegno, ma piu appropriata: “al lorino”, con riferimento
“alle cinghie della bardatura” (Roncaglia 1974-1975: 87-88 e 1998: 303-304);

— quanto al cinema, si tratta della sua interferenza nel duplice senso della sugge-
stione da esso esercitata sul proto (o chi per lui) del Giornale di Napoli che commette
il famoso errore “Una nobile fatica di Ettore Brignone: la Storia della letteratura latina”,
e del ricorso a esso per colui che ha individuato la genesi dell’errore (Pasquali 1971:
486): “Se conosco bene il Bignone [Ettore], egli non avra saputo grato al correttore di
tipografia di averlo confuso con I’attrice (...) Mercedes Brignone”.

2. Exempla ficta

— una banalissima frase quale “spendevo trecento, mi ha dato di resto cento” non
potra essere accolta a testo se i conti non tornano, vale a dire se non ho preventi-
vamente appurato che esistevano tagli (monete o banconote) da 200 o da 400: se non
esistevano, dopo aver sconfinato per la verifica nell’alterita numismatica devo necessa-
riamente modificare almeno una delle cifre e espormi all’accusa di etero-;

— e se in una cronaca sportiva leggo che sull’uno a uno con I’Inter “la Roma ha
rischiato di fare un altro gol”, per non essere eterotopica o eteronomica modifico im-
mediatamente il fare in subire, invocando un banale errore polare (enantiosemia); ma
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sbaglio, perché, addentrandomi eterotopicamente nell’alterita del mondo calcistico,
potrei scoprire che il giornalista sportivo e dell’Inter e che quindi I’errore non si cela
nel verbo fare, bensi nel ha rischiato = “e stata sul punto di’ e che il giornalista, com-
mentando la bella azione della Roma, aveva invece in testa che ‘I’Inter ha rischiato di
subire un altro gol dalla Roma’: altrettanto banale I’errore, ma assai diversa e non
meno dannosa la causa, in questo caso di natura altrimenti psicologica e riconducibile a
forte passione interista, e in ogni caso assai diversa la necessaria correzione conget-
turale. Di tali errori sono folte le cronache sportive, tanto orali quanto scritte. E mi si
perdoni la callida iunctura, non certo tra lirica galego-portoghese e calcio, bensi tra
Roma e Inter ...!

Per terminare, lascio ad altri ben migliori avvocati la difesa di extratestualita e im-
medesimazione:

Ocorre sempre impegnarsi in un’attenta escussione del testo e del suo contesto (anche
extratestuale, lato sensu culturale), all’interno del sistema globale, di lingua, prassi e
pensiero. Essenziale € in ogni caso ragionare; decisivo lo sforzo con cui il critico tende
a identificarsi mentalmente con I’autore nell’atto della scrittura, rivivendolo in sé per
Einflihlung. Questo ¢ il punto irrinunciabile (Roncaglia 1988: 306).
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A tradicién manuscrita das cantigas
de Nuno Fernandez Torneol*

Miguel A. Pousada Cruz
Universidade de Santiago de Compostela

1. Introducién

A presente investigacion ten como obxecto analizar a tradicion manuscrita das
cantigas de Nuno Fernandez Torneol', trobador e cabaleiro talvez galego e probabel-
mente activo na corte do rei Afonso X, no terceiro cuarto do século X111 (Tavani 1991:
308-309; 2002: 420-421). Estas composicions foron transmitidas polos tres grandes
cancioneiros que preservaron a producion lirica galego-portuguesa, o Cancioneiro da
Ajuda (A), o Cancioneiro da Biblioteca Nacional de Lisboa (B) e o Cancioneiro da
Biblioteca Vaticana (V), asi como polo Cancioneiro da Bancroft Library (K), un
descriptus deste dltimo codice’.

* O traballo introdutorio que presentamos é parte do labor de investigacion que esta a desenvolver o
autor no grupo de investigacion G-1350 Romanicas (Filoloxia, Literatura Medieval) da Univer-
sidade de Santiago de Compostela co apoio dunha bolsa que se engloba no marco do Programa
Nacional de Formacion de Profesorado Universitario, financiado polo Ministerio de Educacion-
Secretaria General de Universidades, e mais concretamente para o Proxecto de Investigacion Can-
cioneiros galego-portugueses: edicion critica e estudo (en formato impreso e electrénico. Proxecto
coordinado: Universidade de Santiago, Universidade da Coruiia, Universidade de Vigo. Universi-
dade de Santiago: edicion do Cancioneiro de Cabaleiros PGIDITO6CSC20401PR), financiado pola
Xunta de Galicia-Consellaria de Innovacion e Industria-Direccion Xeral de Investigacion, Desen-
volvemento e Innovacion-Programa Sectorial de Ciencias Sociais.

1 As pescudas biograficas sobre o autor iniciaronse coas palabras que anotou dona Carolina Michaélis
de Vasconcelos (1990, II: 344): “nada sei da nacionalidade, nem da filiacdo”. A escasa documen-
tacion historica, coma no caso doutros trobadores, é desgraciadamente notabel para este autor, se
ben, como veremos nas conclusions deste traballo, a sta colocacion nos relatores permitiranos
delimitar mellor o arco temporal da sda vida e, por tanto, tamén o da sia producién poética. Para
ampliar mais informacion sobre a vida do autor, véxanse as seguintes referencias bibliograficas:
Beltran (1997: 92, nota 10), Lorenzo (1993: 481-482, s.v. “Nuno Fernandez Torneol”), Oliveira
(1994: 393-394; 1995: 159-160; 2001: 161, nota 1), Ron (2005: 147) e Tavani (1991: 308-309;
2002: 420-421).

2 Para a realizacion deste traballo foron consultadas as reproducions facsimilares dos tres codices e
algunhas edicions diplomaticas; todas estas obras vefien referenciadas, ao final do traballo, no
apartado bibliografico.
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Os apografos italianos recollen baixo a rdbrica atributiva Nuno Fernandez
(Torneol)* un conxunto de 22 composiciéns. Delas, trece son cantigas de amor (A 70-81,
B 183-185%), oito son cantigas de amigo (B 641-648, V 242-249) e unha Gltima compo-
sicion pertence ao xénero da cantiga de escarnho e maldizer (B 1371, V 979). Se ana-
lizamos a colocacion destas series en B e V, podemos observar que estan perfectamente
situadas nas seccions de amor, de amigo e de escarnho e maldizer referidas por
Oliveira (1994: 31), non presentando, como veremos, dislocacions de cantigas para
outras seccions”.

Ademais, a presenza da serie das cantigas de amor do trobador no inicio de A
(ff. 18r-20v) e a posicion que estas ocupan en B permiten afirmar que as trece cantigas
de amor estarian copiadas dentro da seccién da primitiva compilacion colectiva des-
tinada &s composicions deste xénero; o feito de que estas non aparezan en V débese &
lagoa inicial que presenta este relator, que se abre coa cantiga que en B leva o nimero
391. Do mesmo xeito, a serie das oito cantigas de amigo (que aparece reproducida nos
apografos despois da rdbrica mencionada como introdutoria deste sector) atopariase na
seccion correspondente do primitivo cancioneiro colectivo. E, en altimo lugar, a can-
tiga satirica estaria na seccion de escarnho e maldizer ao se atopar sita en B e V despois
da rubrica-vestixio que marca 0 paso a esta seccion.

3 Escribimos o nome do autor co segundo apelido entre parénteses, Nuno Fernandez (Torneol), por-
que, ao analizarmos as rubricas atributivas de B e V, e a forma en que C recolle o nome do trobador,
aparecen, en conxunto, estas dias posibilidades. Deste xeito, en B recdllense as seguintes rdbricas
atributivas: no f. 45v, col. b, Nuno fernadez Torneol —o Gltimo apelido vén rodeado por un circulo;
escrita antes da cantiga B 183 (= A 70)—; no f. 139v, col. b, Nuno fernadez torneol —antes da cantiga
B 641 (=V 242)—; e, no f. 293r, col. a, Nuno fernadez —antes da cantiga B 1371 (= V 979)-. V reco-
lle as seguintes rabricas atributivas: Nuno fernandez torneol, no f. 35r, col. a —antes da cantiga
V 242 (= B 641)—, Nuno fernadez torneol no f. 35r, col. b —antes da cantiga V 244 (= B 643)- e
Nuno Fernandez torneol no f. 152r, col. a —antes da cantiga V 979 (= B 1371)-. Finalmente, en C o
nome do trobador vén recollido como Nuno fernadez torneol, nos ff. 301r e 302r, e como Nuno
fernadez, no f. 305r. Notese que V recolle tres rdbricas atributivas, a pesar de que tan sé conserva a
producion de amigo e de escarnio do autor. Temos, por tanto, a ribrica Nuno Fernandez Torneol
nas cantigas do trobador copiadas nas seccions de amor e amigo de B, consecuentemente nas duas
primeiras menciéns de C e nas tres veces que aparece en V; a variante que s6 contempla o primeiro
apelido, Nuno Fernandez, aparece s6 como rdbrica atributiva na seccion de escarnio de B e, por
tanto, na terceira mencion ao trobador que recolle C. Para ampliar a informacién sobre a discusion
académica sobre a veracidade do apelido Torneol, vid. Gongalves (1976: 436), Oliveira (1994:
393-394) e o resumo de Ron (2005: 146-147).

4 Tal e como sinala o historiador luso, existen nos apdgrafos italianos diversos indicios da ordenacion
orixinal segundo os tres xéneros poéticos candnicos: as rabricas indicativas do inicio das seccions
das cantigas de amigo e das cantigas de escarnho e maldizer (Oliveira 1994: 31). Estas rubricas-
vestixio aparecen sitas antes da cantiga B 626-V 227 (“Esta folha adeante se comegan as cantigas
d’ amigo que fezeron os cavaleiros e o primeiro é Fernan Rodriguiz de Calheiros”) e B 1330°"-
V 937 (“Aqui se comecan as cantigas d’ escarnh’ e de mal dizer”) [a edicién é nosa]. Vid., tamén,
Gongalves (1991: 449; 1994: 982-983).
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2. Colocacion e problemas do ciclo de textos nos cancioneiros
2.1. O Cancioneiro da Ajuda

O Cancioneiro da Ajuda recolle doce cantigas (A 70-81) que podemos atribuir,
mediante o cotexo cos apdgrafos italianos e a Tavola Colocciana, a Nuno Fernandez
Torneol; esta serie de textos aparece copiada nos ff. 18r-20v, precedida por un folio en
branco, o 17v, que recolle no recto dlas cantigas (A 68-69) que atribuimos convencio-
nalmente, seguindo os argumentos da MedDB, a Nuno Rodriguez de Candarei’, e
seguida pola cantiga A 82, De quantos mui || coitados /on°, copiada no f. 21r, que abre
o ciclo de cantigas atribuibeis a Pero Garcia Burgalés.

No ano 1904, Carolina Michaélis incluiu na sta edicién os esquemas fasciculares
do Cancioneiro da Ajuda. Reproducimos deseguido os cadernos 1l e 1V deste manus-
crito tal e como os representou a fildloga alema, unha vez realizada a observacion
sobre o propio cddice. Como podemos comprobar, Michaélis describe os fasciculos
terceiro e cuarto desta colectanea como dous cuaternions:

Caderno IIL Caderno IV.
Lacuna  Lacuna Lacuna P Las:una o ; . Lacunma i
Vo156 VI 16un 17ms) VI 186y 1969  20G) VIL 2les 2269 2360 IX 2460 25

Bl L T =

Figura 1. Esquemas dos cadernos 111 e 1V de Michaélis (1990, II: 147-148)

5 Os responsabeis da base de datos argumentan, para a primeira cantiga, En gran coita uiuo || fennor,
que “Unha variante deste texto, cunha estrofa mais, figura en B 1451 e V 1061 atribuida a Johan de
Gaia. B 181°F (=A 68) consta de tres estrofas, mentres que B 1451 ten catro, polo que, con tédalas
reservas posibles, podese considerar que se trata dunha reelaboracion que Johan de Gaia fai da can-
tiga de Canderei, co que haberia que contalos como dous textos distintos, o que viria avalado pola
propia morfoloxia dos mesmos”. As duas cantigas “A 68 e A 69 preséntanse nunha mesma se-
cuencia, pero B 181°® (=A 68) aparece atribuida a Nuno Rodriguez de Candarei, e B 182 (=A 69) a
Nuno Porco. Dado que a distribucién en A indica a mesma autoria para os dous textos e que Nuno
Porco non puido formar parte de A (por tratarse dun trobador inserido tardiamente nos cancioneiros),
parece que as dlas deben de ser de Candarei” (MedDB, <http://www.cirp.es>; Ultima consulta,
15/07/2009).

6 Os versos de incipit e de refran das composicions citadas neste traballo transcriben a leccion dos
manuscritos. Grafanse entre parénteses cadradas ([]) as iniciais que non foron debuxadas nos
testemufios, ainda que os manuscritos presenten as correspondentes letras de aviso. Marcase con
dobre barra vertical (]|) o remate de lifia de escrita no manuscrito cando non coincide con final de
verso. Os puntos (.) e as barras diagonais (/) transcritos indican que foron empregados estes signos
de puntuacién no manuscrito para delimitar os versos —a presenza dos mesmos non € indicativa de
que o final de lifia de escrita coincida con final de verso—. Para ampliar a informacion sobre o uso do
punto e da barra como delimitadores versais, vid. Fernandez Guiadanes-Rio Riande (2010).
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En 1994 o Instituto Portugués do Patrimonio Arquitectonico e Arqueoldgico e a
Biblioteca da Ajuda sacaron & luz unha edicion facsimilar do cancioneiro que amosaba
as mudanzas &s que foi sometido o cddice na sta organizacion fascicular desde o 1904.
Reproducimos, deseguido, os esquemas dos cadernos Il e 1V:

xLacuna V

x{Lacuna V1

9 (1N

x|Lacuna VII

5|16 109

K 1o

17 m

112

18 13

v 114

5|19 15 |s

v 116

20 17

x| Lacuna VIII

(21 119

120

b 121

10 (1V) 122
3 123

124

x| Lacuna [X

5(24 125

126

V]
25 127

128

x = rebarba nova

x = idem, estava colocada

cnre os 6l 17 ¢ 18

-

6

5 = f6l. solto c. rebarba orig, na lacuna

x = com rebarba original

s = f6l. montado sobre rebarba nova

liga com 2 lacuna V111

X

Figura 2. Esquemas dos cadernos Il1 e IV (indices, 1994: 68)

Se facemos unha colacion das representacions fasciculares que recollen as figuras 1 e
2', podemos comprobar como C. Michaélis supuxo “la falta de un bifolio completo, que
marca con las lagunas VI —que sitla entre los actuales ff. 15-16 de A- y VII —localizada
entre los ff. 17 y 18- (Arbor Aldea 2009b: 109). Do mesmo modo, a editora uniu 0s
ff. 16 e 17, ambos procedentes de Evora e con circulacién autbnoma até ese momento®.

7 Como recorda Arbor Aldea (2009b: 111), “el Cancioneiro da Ajuda ofrecia en 1994 una disposicion
de sus folios que coincidia con la descrita por C. Michaélis, pero una organizacién de estos en
fasciculos notablemente distinta de la que se plasma en los esquemas preparados por la filéloga
alemana”. Segue, pois, tendo 14 fasciculos, se ben agora se identifican oito cuaternions —I, 1I, 1lI,
IV, V, VI, VIl e X-, tres quiniéns =VI1II, X1 e XIV- e outros tres ternions —IX, Xll e XIII-.

8 Como se vén de lembrar, os ff. 16 e 17 do caderno terceiro son folios provenientes da Biblitoteca
Pdblica de Evora. Como sublifiou Arbor Aldea (2009b: 98), “C. Michaélis inicia sus trabajos sobre
A en los afios finales de la década de los *70 del siglo XIX. Son los afios en los que se preparaban
las ediciones paleogréficas de los cancioneros de lirica profana gallego-portuguesa que se habian
copiado en ltalia en torno a 1525-1527 por mandato de A. Colocci y que se habian descubierto en la
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Observando o esquema de 1994, pddese comprobar como estes dous folios son repre-
sentados de modo independente, facéndose corresponder a lacuna VI co homdlogo do
f. 17 e a lacuna VIl co homélogo do f. 16; ao se referir aos homoélogos dos ff. 19 (lacuna
V), 21 (lacuna 1X) e 24 (lacuna VIII) Michaélis sinalou a existencia dun talén primi-
tivo que nos Indices do 1994 aparece xa marcado como “rebarba nova” no primeiro e
Gltimos dos casos’.

Se centramos a atencion nas “rebarbas” das que fala Michaélis, poderemos com-
prender mellor os cambios que se aprecian na organizacién fascicular dos cadernos |11
e 1V do manuscrito da Ajuda entre 1904 e 1994. Cando a editora cotexou 0s textos de
A valeuse de tres factores para estabelecer as distintas lacunas que presenta o manuscrito:
a secuencia carne/carne ou pelo/pelo na disposicion do pergamifio, o caracter frag-
mentario de determinados textos e, finalmente, a presenza de talons (“rebarbas”) per-
tencentes a folios subtraidos do codice. Deste xeito, s6 as lacunas VI, VII, XXII, XXIV
e XXVII estabelecidas por Michaélis parecen non responder a estes criterios (Arbor
Aldea 2009b: 103).

A autora integrou os folios evorenses nos cadernos I, 11, V, VI e VII™. Os autores
das modificaciéns as que foi sometido o manuscrito até o ano 1994 consideraron que
os ff. 16 e 17 non constituian o suposto bifolio central do terceiro caderno, tal e como
cria Michaélis, polo que situaron os seus taléns correspondentes cara ao inicio do fasci-
culo, deixando constancia, deste xeito, de que os homologos das “rebarbas” dos ff. 16 e

10
I

década de 1840 (caso de V) y en 1875 (caso de B). Partiendo de los datos materiales que ofrecia el
manuscrito de la Ajuda, y por comparacion con esos cancioneros, en particular con B, C. Michaélis
establece en qué punto de A deberian integrarse los folios hallados en Evora, procediendo a una
reorganizacion de la estructura del cancionero en buena medida conjetural, que habria de hacerse
efectiva afilos mas tarde, durante la que habria de ser, con los datos de los que hasta ahora dispone-
mos, la primera restauracion del manuscrito”. En palabras da propia editora alema (Michagélis 1990,
1I: 136-137), “As 11 folhas descobertas na capital do Alemtejo, numeradas por Herculano de 1 a XI,
dei eu, ao comencar 0s meus estudos, a numeracdo 117 a 127 indevidamente. Dos sitios que real-
mente lhes competem, como reconheci pouco depois —IV entre f. 43 e 44; | e 1l entre 54 e 55; XI
entre 65 e 66; Il entre 71 e 72; V--X entre 75 e 75 (?)- da ideia o quadro dos cadernos. (...) Para
isso bastava, aproximarem as laudas, muito irregularmente cortadas, as rebarbas das meias-folhas
correspondentes que os saqueadores deixaram subsistir no volume. A ordem que por este simples
processo apurei em 1877, foi tres annos mais tarde plenamente confirmada pelo confronto com as
partes analogas do apographo italiano CB”.

9 Sobre o caderno 1V, Arbor Aldea (2009b: 109) sinala que “C. Michaélis refiere la existencia de un
talon primitivo en el lugar que ocuparian los homdlogos de los ff. 21 y 24 (1990: II: 136, nota 4,
148); en el esquema de 1994, para el homdlogo del f. 24 (laguna VIII) se sefiala “rebarba nova”
(1994, Indices: 68)”.

10  Tal e como indica Arbor Aldea (2009b: 104), “Al margen de los principios que guian esta integra-
cion, debe sefialarse que, en el pliego I, los dos folios que ahi se colocan, actuales ff. 16 y 17 de A,
que circulaban sueltos, como han permitido comprobar las copias analizadas en el epigrafe VII,
constituyen un bifolio (...)” para Michaélis.
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17 serian, respectivamente, as lacunas VII e VI. De ai que a posicion da lacuna VII
baile entre os esquemas referentes ao caderno Il nas edicions de 1904 e de 1994.

Entre 1999 e 2000, o cddice foi restaurado baixo o auspicio da Fundacdo Calouste
Gulbenkian e a supervision de A. Aires de Nascimento; o resultado dese proceso é un
cancioneiro que presenta, segundo as palabras de Arbor Aldea, “idéntica disposicion
dos seus textos, pero que ofrece, xa, un cambio na disposicion dos seus ultimos folios”
(2008: [16]). Dos catorce fasciculos do ano 1994 pasamos a ter dezasete; a serie de
Nuno Fernandez Torneol segue a estar copiada no terceiro e cuarto cadernos, se ben na
actualidade o primeiro deles é un ternion. Reproducimos, a continuacion, o actual es-
quema fascicular tal e como foi trazado por Ramos (2005) e Arbor Aldea (2009b):

Caderno 1V
Caderno m

Figura 3. Esquemas fasciculares de Ramos (2005: 1339, 1341)

15 16% 17«18 19 20 21 22 23 2425

----------- talén moderno
— — = tal6n original
(*) folio procedente de Evora

Figura 4. Esquemas fasciculares de Arbor Aldea (2009b: 112)

A detallada descricion da configuracion actual do manuscrito estabelecida por
Arbor Aldea™, en contraste cos datos das edicions de Michaélis (1904) e a facsimilar

11  Reproducimos deseguido as notas descritivas dos actuais cadernos Il e 1V: “(...) en la actual si-
tuacion del codice, se han unido, con material moderno, sobre el que pasa la costura, los ff. 16 y 17,
dos folios procedentes de Evora, de tamafio més reducido, que ahora forman un bifolio, y que
debian circular sueltos, como indican las copias hechas sobre estos materiales y como también ha
referido Ramos (2004: 28-30; 2005: 1338-1340). Como consecuencia de esta decision, han desapa-
recido, asimismo, los supuestos homdlogos de estos folios. Como ya he sefialado, C. Michaélis re-
presentaba los ff. 16 y 17 unidos. En este fasciculo falta, ademas, el homdélogo del f. 19; en su lugar,
en el codice se aprecia, como se indicaba en 1994, y a diferencia de cuanto referia C. Michagélis, la
existencia de una pestafia moderna, de ca. 3 cm. // 4. la organizacidn del actual fasciculo IV coin-
cide con la descrita en 1904 y 1994; en correspondencia con el homologo del f. 24, ausente, hoy se
observa en el cédice un talén moderno de ca. 3 cm., de acuerdo con cuanto se sefialaba en 1994, y
en contraste con las indicaciones de C. Michaélis, que referia la existencia en ese lugar de un talon
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(1994), permite apreciar que foron recollidas: a) no f. 15r, as cantigas A 62 (Pois non ei
de don || alvira) e A 63 (Nunca tan coitad ome por moller), “com complexa atribui¢do”
(Ramos 2005: 1339) e que consideramos andnimas'?; b) no f. 16rv, catro cantigas de
Airas Carpancho, “com final da col.d em branco” (Ramos 2005: 1339); c) no f. 17r
dlas cantigas que atribuimos, seguindo os argumentos utilizados en MedDB, a Nuno
Rodriguez de Candarei; e d) nos ff. 18-19, as nove primeiras cantigas de Nuno Fernan-
dez Torneol e os tres primeiros versos e a metade do cuarto da primeira cobra da can-
tiga [A]y mia fennor u non iaz al (A 79).

O primeiro folio do caderno 1V, o f. 20, recolle no seu recto os restantes versos de
A 79, a totalidade da cantiga Pois naci nunca ui amor (A 80) e as tres primeiras cobras
do texto Preguntan me por que ando /an || deu (A 81). No verso deste folio foron co-
piados, por tanto, o verso abreviado do refran da terceira cobra e a totalidade da cuarta
cobra da cantiga A 81, composicién que cerra o ciclo das cantigas de Nuno Fernandez
Torneol neste manuscrito. Deixouse, polo tanto, mais dunha columna e media de
espazo en branco que marca o final da serie®®. Esta colocacion de contigiiidade entre os
cadernos 11l e 1V, tal e como indica Ramos (2005: 1340),

ndo permitindo a reconstituicdo de um ou dois bifolios perdidos que perfizessem o
paralelismo com os dois primitivos cadernos que deveriam ser, como vimos, quinios,
comprova a irregularidade manifesta na composicao de cada um dos cadernos do cédice.

O caderno 1V presenta duas lacunas, a VIII —con pestana nova— e a 1X —con talén
orixinal-, cuxos homdélogos son, respectivamente, os ff. 24 e 21; conclie Ramos afir-
mando que resulta dificil conxecturar o contido existente na primeira destas duas lacu-
nas, perceptibel a través da pestana nova engadida durante a ultima restauracion, cun
folio de extension e sita entre os ff. 20 e 21, onde se inicia a copia do ciclo de cantigas
atribuidas en B e V a Pero Garcia Burgalés. Por tanto,

remanente de un folio primitivo. Si se conservan vestigios, como habia sefialado la estudiosa ale-
mana, de un folio cortado en correspondencia con el f. 21 —queda un talén que en su parte mas
ancha mide ca. 1,5 cm.— Se observa la interrupcion de la secuencia pelo/pelo en el paso del f. 20v
(pelo) al 21r (carne) —no hay ruptura textual, puesto que el f. 20v concluye ciclo poético, inaugu-
randose el f. 21r con miniatura— y en el paso del f. 23v (pelo), que se cierra con una pieza fragmen-
taria, al f. 24r (carne)” (Arbor Aldea 2009b: 115). ) )

12 Seguimos a argumentacion que aparece recollida na MedDB: “As cantigas 157,34 e 157,43°® estan
en A 62-63 (fol. 15), precedidas da miniatura Il. En B 173-174 aparecen atribuidas a Martin Soarez,
pero a serie deste trobador en A (40-61) esta perfectamente separada destas duas cantigas, polo que,
pese a que Michaélis, CA, Il, pp. 131-133, propuxera como alternativa a autoria de Roi Gomez de
Briteiros, parece mais prudente mantelas no anonimato” (MedDB, <http://www.cirp.es>; Ultima
consulta, 15/07/2009).

13 Como se vera mais adiante, non se reproduce, por tanto, en A a ultima cantiga de amor que B atri-
ble a Nuno Fernandez Torneol: B 185% Afjy me traiora cou ad amor.
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Ou tinhdmos ainda um fdlio em branco na sequéncia do anterior que aguardaria outro
material deste trovador, ou entdo estariamos perante um breve ciclo de poemas de um
outro trovador que ocuparia apenas este folio, a semelhanca do que ocorre no caderno
I11 com os ciclos breves. A cantiga de amor B 185bis, “Assy me traj’ ora coitad” amor”,
tal como previa Michaélis (1904, 1, 172), que se encontra em B, com atribuicdo a
NuFdzTor, ndo necessitaria de toda esta extensdo para as suas trés estrofes e refram
(Ramos 2005: 1342).

Como ¢é habitual neste codice, o conxunto de composiciéns de Nuno Fernandez
Torneol brese cunha miniatura situada no inicio do primeiro folio no que se copian as
composicions dun autor (Ramos 1994: 31), neste caso na col. a do f. 18r*.

A vifieta que abre o ciclo deste trobador atdpase entre as dezaseis primeiras do
codice; de entre estas dezaseis miniaturas, C. Michaélis marcou cun asterisco as de
Johan Soarez Somesso, Airas Carpancho, Nuno Fernandez Torneol e Johan Soarez
Coelho, para salientar que as cores e as sombras das roupaxes e do fondo arquitec-
tonico son tan incertos nestes casos que o pintor parece que estivese a ensaiar as tintas
(Michaélis 1990, I1: 159).

Coma no resto das miniaturas conservadas en A, nesta vifieta podemos observar
unha moldura arquitectonica que “accusa, em harmonia com a letra, pelo stylo de tran-
si¢do, gothico (cheio de reminiscencias romanicas) os fins do sec. XIII ou a primeira
metade de sec. XIV” (Michaélis 1990, II: 160). As columnas que se aprecian na vifieta
como ¢é habitual son longas e estreitas, posten capiteis de ampla follaxe e sustentan un
arco oxival, neste caso, de sete I6bulos, que enmarca a escena. Na metade superior da
vifieta podense apreciar dous torredns que flanquean a construciéon que se observa na
parte mais alta do desefio; no centro, entre as torres, obsérvase unha edificacion que
ocupa dous terzos do ancho da miniatura (Michaélis 1990, 11: 160).

A escena lirica sitiase nunha sala con tres fiestras ao fondo —as exteriores tefien
forma rectangular, a do centro é redonda—, e estd formada por tres figuras humanas
simetricamente enmarcadas baixo a arcada. Coma na maior parte das vifietas, 0 masico
sitlase no centro e toca de pé; a esquerda, sentado nun escabel cuberto por un tapete,
aparece un personaxe nobre de saia longa, coas pernas cruzadas e “em attitude e com
gestos de quem ensina, bate 0 compasso, ou escuta. Debe representar 0 mestre-trovador”
(Michaélis 1990, I1: 160). Fronte a el, no centro, aparece 0 xograr executante que viste

14 Unha das mais importantes descricions existentes sobre as vifietas do cddice foi realizada por
Michaélis (1990, II: 158-163). Tal e como indica a filologa (1990, II: 158), “nem uma das vinhetas
foi acabada. Em algumas poucas das dezaseis que estdo delineadas, (1-16) o pintor comecou a
colorir as roupagens e as molduras arquitectonicas, mas ainda sem as sombras, e de modo téo
incerto como se marcasse ou ensaiasse as tintas. Em outras treze (17-29) temos 0 espaco reservado
para a vinheta: uns 100 a 115 millimetros quadrados, ou seja 16 linhas da pauta, com mais 8 para a
capital. Nove vezes falta-nos a primeira folha dos cancioneirinhos individuaes que comegam no
meio de uma cantiga, precedidos, conforme expliquei, de algum espaco em branco”.
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un saio curto, tocando un instrumento de corda (neste caso, unha citola). A dereita da
escena aparece unha rapariga vestida con roupas longas que lle cubren o corpo até os
pés; nesta vifieta non toca percusion e parece cantar, segundo Michaélis “com voz que
devemos suppor fresca e um tanto acre, como laranjas em margo” (1990, II: 161).
Todas as formas humanas destacan pola sta esbeltez, segundo indica Michaélis, seme-
llante ao estilo francés (1990, II: 161): o rostro dos homes non ten barba, o cabelo é
longo e &s veces ondulado, posuen trazos faciais fortes, etc.

A fildloga alema completa a descricion desta vifieta, coas seguintes palabras:
“5.2 1d. [mestre]; jogral com guitarra; cantadeira” (Michaélis 1990, 11: 162). Nétese que
Ferreira especifica que o instrumento que toca o xograr neste caso é unha citola:
“(V) Fol. 18/58r (p. 113), “Ir uus queredes, mia sennor’ [A 70] — nobre, jogral com
citola, rapariga” (Ferreira 2004: 186).

A serie de cantigas de amor de Nuno Fernandez Torneol esta integrada, por tanto,
por doce cantigas (A 70-81). A pesar de que o0 cancioneiro non posue paratextos que
permitan atribuir as composicions a un autor concreto, sen empregar outros elementos
de contraste da tradicion manuscrita, o certo é que cada ciclo de autor vén marcado
normal e formalmente por unha vifieta inicial, semellante & que vimos de describir, e
por unha capital que indica o inicio de cada cancioneiro de autor. Cada unha destas
doce composicidns posle, ademais, unha decoracion secundaria que, seguindo a dina-
mica xeral do manuscrito, foi completada tan s6 en certa medida®. A capital da com-
posicion IR uus queredes mia /ennor (A 70), que inicia o ciclo deste autor, foi delifiada
por acompafiar unha das vifietas mais completas do codice —as Unicas que presentan
esta capital trazada— e posUe un tamafio maior cOs restantes tipos de iniciais (Arbor
Aldea 2008: [26]).

Con respecto &s iniciais de cantiga, debemos salientar que tan sé non presentan
a capital pintada en cor azul ou vermella as composicions A 71, A 77 e A 79. No en-

15  Deste xeito, Arbor Aldea (2008: [26]) describe que as restantes iniciais do cédice se encontran
“en distintas medidas, 6 comezo de cantiga, de estrofa, de refran e de fiinda. Pintadas alter-
nativamente en azul e vermello, poden estar inscritas en base cadrada e estar dotadas de orna-
mentacion. Debe sinalarse, non obstante, que moitas desas iniciais non se debuxaron, a pesar da
presenza constante da minGscula de espera que serve de guia para o rubricador. Asi, os tres pri-
meiros cadernos tefien todas as sUas iniciais pintadas, con contadas excepcidns; no caderno 1V,
porén, apréciase xa un ndmero importante de iniciais en branco e no V, a partir do f. 27v,
estas non se trazaron. O traballo continGase a partir do f. 32v, proseguindo de modo irregular
nos folios seguintes, ata o f. 76v, no que o labor de decoracion, asistematico, se detén defi-
nitivamente. Débese indicar, tamén, que as iniciais de cantiga inscritas en base cadrada con
ornamentos se encontran sé nos dous primeiros fasciculos de A —un exemplo illado obsérvase no
f. 55v—, simplificandose, ou por cambio de artista ou por condicions de traballo desfavorables, o
sistema decorativo a partir do fasciculo Il do cancioneiro, que pasa a ter como elementos ca-
racteristicos as iniciais apenas rubricadas en azul e vermello. A falta destas iniciais, que se
sucede 6 longo do codice, pode deberse & ausencia da cor adecuada —o azul é a que falta con
mais frecuencia— ou a simple suspension dos traballos de preparacion do cancioneiro”.
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tanto, a alternancia entre as cores mencionadas mantivose intacta para as outras 0ito
cantigas, salvo para A 80 e A 81, que rompen a sucesion cromatica, posibelmente debi-
do a que o rubricador non tivo en conta que a capital non trazada da cantiga A 79 debia
ir pintada de azul.

As restantes iniciais, de cobra e refran, non foron pintadas na maior parte das
composicions, se ben poden observarse as “letras de espera ou aviso” destinadas ao ru-
bricador (Arbor Aldea 2008: [28]). Debemos salientar, tamén, que predominan as ini-
ciais desefiadas en cor vermella e que, por estar copiadas nos cadernos Il e IV, o ciclo
deste autor non presenta iniciais inscritas en base cadrada.

A primeira cobra de cada unha das cantigas contempla espazo en branco inter-
lineal para a notacion musical que, en ningln caso, foi transcrita. No entanto, alguns
vestixios da musica poden ser vistos nos textos, xa que, tal como intuiu Michaélis,

A primeira estrophe de cada poesia esta escripta como prosa, apparecendo as palavras
de longe em longe syllabadas, como para solfa: en ue ia por enveja; per der ei por
perderei. E entre esses versos iniciaes, lancados pelo systema indicado, ficam sempre,
sem excepcdo, espacos de tres linhas em branco, reservadas evidentemente para
notagdo musical (1990: 11, 142).

No caso das cantigas de amor de Nuno Fernandez Torneol presentes en A, Ramos
(1995: 710) sinala, como vestixios desa notacién musical, a separacion silabica no
mia...gora (A) —-magora (B)- do v. 1 da cantiga Quando mia gora for e mialongar e o
en...cobrir (A) —encorbrir (B)- do v. 1 da cantiga [Q]Jue ben que meu /&i en cobrir.
Nun traballo posterior, Ferreira (2004: 198) exclie da listaxe de Ramos —que recolle
cincuenta e oito exemplos— 0s casos que poden suscitar algunha dibida e inclde outros
novos por el observados. Deste xeito, entre outros, queda fora o segundo dos vestixios
achegados pola investigadora portuguesa que vimos de referir.

Na seguinte listaxe recollese a disposicidn que as cantigas presentan en A:

A 70. IR uus queredes mia [ennor.

A 71. [A]meu tan muito mia [ennor.

A 72. Par deus [ennor en gran coita || ferei.
A 73. ORa ueg eu que me non fara || ben.
A 74. QVe prol uus a uos mia [ennor

A 75. QVereu a deus rogar de coracon

A 76. Quando mia gora for e mialongar

A 77. [Q]ue ben que meu [ei en cobrir./

A 78. Ay eu demin t que fera/

A 79. [Aly mia [ennor u non iaz al.

A 80. PQis nagi nunca ui amor /

A 81. PReguntan me por que ando fan || deu./
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Os textos foron copiados regularmente, resultando rechamante que a cantiga A 73
sexa monostréfica, ainda cando o copista deixou un espazo en branco que permite en-
trever a ausencia de ddas posibeis cobras que nunca foron copiadas'™. Este texto ofré-
cenos, por tanto, ddas importantes cuestions que debemos analizar: esta cantiga esta
incompleta? Por que foi deixado premeditadamente un amplo espazo en branco tras
desta Unica estrofa?

Os espazos en branco que presenta o cancioneiro e as cantigas fragmentarias da
lirica galego-portuguesa foron tratados en distintos estudos realizados por Ramos
(1986, 2006). A fildloga portuguesa diferencia catro tipos de brancos*’ no manuscrito e
sinala tamén a existencia de vinte e cinco casos™ nos que o texto que recolle A esta
incompleto. Destes exemplos, referidos en nota, vinte e un presentan un espazo baleiro
ao final de composicion, non coincidente con fin de ciclo de autor e suficiente para
recoller mais unha ou ddas cobras e, nalgins casos, incluso unha fiinda (Ramos 1986:
220); isto levou & autora a pensar, no seu momento, que estes baleiros textuais podian
ser explicados por un posibel “comportament de philologue” por parte do compilador
(Ramos 1986: 220)™. Sobre esta ampla analise que fai a autora deben salientarse varios

16  Este espazo para dlas cobras mais non foi deixado no Cancioneiro da Biblioteca Nacional (B 186,
f. 46r, col. b).

17 “Nous pouvons faire, tout de suite, un premier classement de ces vides: 1. blancs destinés a une
décoration qu’on n’a pas tracée; 2. blancs destinés a des textes qu’on n’a pas écrits; 3. blancs des-
tinés a identifier les auteurs; 4. blancs destinés a la musique”. Dentro do segundo grupo, “Des uns se
trouvent a la fin d’un poeme, des autres a la fin du cycle de compositions d’un auteur” (Ramos
1986: 217, 219).

18 No traballo do ano 1986, Ramos menciona 0s vinte e un casos en que Ajuda presenta espazo en
branco despois de composicion, afirmando que en dezaseis destes as dimensions dos poemas son
idénticas en A e en B. No traballo do ano 2006, no que estuda os fragmentos presentes na lirica
galego-portuguesa, recolle xunto a estes vinte e un casos (textos incompletos con idéntica extension
en ambos os dous cancioneiros: A 25 -B 118-, A 57 -B 168—, A 62 -B 173—, A 73 -B 186—, A 98
—B 205—, A 99 —B 206—, A 100 -B 207—, A 103 -B 211-, A 123 -B 238"~ A 149 -B 272—-, A 173
-B 324-, A 177 —-B 328—, A 206 -B 357—, A 218 —B 385—, A 220 —B 387—, A 68 —B 181°"—; textos
incompletos en A, mais completos en B: A 60 -B 171, A 90 -B 194—, A 93 -B 197—, A 259 -B 436-¢
A 68 —B 1451 [V 1061]-) outros catro textos que, sendo incompletos en A, non presentan prevision
textual neste relator pero aparecen mais completos en B (A 45 -B 157—, A 91 -B 195, A 129 -B 250,
A 148 B 271-).

19  “Une interprétation possible de ces blancs est celle que la tradition textuelle des poétes concernés
(Joan Soayrez Ssomesso, Paay Soarez de Taveroos, Martin Soares, un anonyme, Nuno Fernandez de
Candarey, Nuno Fernandez Torneol, Pero Garcia Burgales, Don Fernan Garcia Esgraravunha,
Vaasco Gil, Johan Coelho, Johan Lopes d’Ulhoa, Fernan Goncalves de Seavra et Fernan Velho) est
arrivée au compilateur d’Ajuda dans une condition fragmentaire qui n’a pu étre amélioré par la suite
et que, seulement cing poetes, (Martin Soares, Nuno Rodrigues de Candarey, Pero Garcia Burgales
et Fernan Velho) incomplets dans le Chansonnier d’Ajuda, se sont présentés en tradition plus
compléte au cours de la confection de I’autre anthologie” (Ramos 1986: 220). Esta tese foi despois
apoiada por Oliveira (1994: 152): “Como algumas delas se apresentam em estado fragmentario, é
provavel, como sugerimos, que o organizador de A as tivesse ja conhecido mas, insatisfeito com a
licdo que tinha diante dos olhos, tenha acabado por ndo as incluir no seu cancioneiro”.
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aspectos: a) a maior parte destas composicions incompletas de A ten a mesma dimen-
sion textual no Cancioneiro da Biblioteca Nacional (Ramos 1986: 220; 2006: 1359) e
aparece concentrada, sobre todo, na parte inicial que recolle a obra dos autores que
configuran o “cancioneiro de cavaleiros” de Oliveira (1994: 178-182, 256-259) —autores
maioritariamente galegos, con producion databel na primeira metade do século XIII e
relacionados con magnates galegos e castelans—; b) o feito de que A deixe espazo en
branco despois de copiar xa duas ou tres cobras demostra que o compilador ou respon-
sébel da copia tifia cofiecemento de que estes textos presentaban unha calidade textual
baixa e agardaba a chegada de mellor material —de ai que haxa autores con textos mais
completos no outro relator— (Ramos 2006: 1346, nota 9); ¢) destes brancos tamén se
deduce un principio de fidelidade ao exemplar que se copia (Ramos 2006: 1361), unha
copia dindmica, id est, non pasiva, & hora de configurar Ajuda (Ramos 2006: 1362), e a
existencia de materiais soltos —posibeis cancioneiros de autor— no momento de confi-
guracion do manuscrito (Ramos 2006: 1364); e, en altimo lugar, d) a existencia de
textos mais completos no antecedente de B demostra que, para algunhas composicions,
a circulacion se diferenciou entre un ramo e outro da tradicion manuscrita (Ramos
2006: 1360).
No caso desta cantiga de Nuno Fernandez Torneol atopamos

apenas uma estrofe tanto em A como em B. A transcricdo em A desta estrofe de in-
terior de ciclo relativa a quarta cantiga deste trovador ocupa a parte final da col. ¢ do
fl. 18v. O espaco em branco para mais texto encontra-se na parte superior da col. d antes
da transcricdo do texto seguinte, A 74 / B 187, Qve prol uus a uos mia sennor. Carter
calculou o espaco neste fl. 18v / 114, como “one-quarter column”. A decoracdo permi-
te também afirmar que nos encontramos no interior de um ciclo (Ramos 2006: 1351).

Debemos ter presente que os exemplos de cantigas cunha soa estrofa que recolle A
(A39,A57,A69, A 73, A302eA303),salvo A 39, A 302 e A 303 —non copiadas en B—,
presentanse monostroficas nos dous ramos da tradicion manuscrita. O feito de que haxa
espazo para a copia de mais cobras e que B complete algunhas cantigas inconclusas de
A, como vimos de ver, parece indicar que o compilador do Cancioneiro da Ajuda con-
siderou estes textos incompletos, por non lle forneceren os modelos que copiaba a
calidade textual esixida ou por saber de anteman que podia mellorar a sta coleccion.
“Deste modo, é possivel assegurar que no Cancioneiro da Ajuda estes textos ndo foram
avaliados no projecto conceptivo deste Cancioneiro como coplas esparsas, mas como
cantigas incompletas” (Ramos 2006: 1362).

A pesar de que o cancioneiro non posUe paratextos que permitan atribuir as com-
posiciéns a un autor concreto, sen empregar outros elementos de contraste da tradicion
manuscrita, o certo € que cada ciclo de autor vén, como xa mencionamos, marcado
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normal e formalmente por unha vifieta inicial que indica o inicio de cada cancioneiro
de autor, mentres que o fin de ciclo “d’auteur est signalée par un espace en blanc (...)
en témoignage de separation entre un ensemble de textes d’un auteur, et I’ensemble de
textes d’un autre auteur” (Ramos 1986: 221). Os sete Gltimos versos da composicion
A 81 —PReguntan me por que ando /an || deu— aparecen copiados no verso do f. 20,
col. a, polo que o restante espazo en branco marcaria, por tanto, o final da serie de can-
tigas de Nuno Fernandez Torneol en A.

No entanto, tal e como indica Ramos, a existencia dese fragmento de pergamifio
en branco entre autor e autor non indica exclusivamente que se feche un ciclo de troba-
dor, senén que se poderia estar & espera de novos textos. Fronte a outros autores, no
caso de Airas Carpancho, Fernan Gongalvez de Seabra e Nuno Fernandez Torneol, este
tipo de conclusion (alglns versos da ultima cantiga son reproducidos no inicio do ulti-
mo folio) poderia corresponderse ben con fin de ciclo ben con espazo de reserva para a
copia de novas cantigas (Ramos 1986: 221-222). O feito de que B transmita, como se
verd, unha cantiga mais do xénero amoroso poderia ser un indicio da ultima das opciéns.

Tal e como mostran os datos fornecidos por Ramos, atopamos en A, salvo na
parte final mais goticizante, unha “forma caligrafica solemne da carolina final ou
‘romanica’, executada num estilo semelhante aos cddices castelhano-leoneses do rei-
nado de D. Afonso X” (Ramos 1994: 38-39). A falta de estudos mais definitivos, no
texto traballarian tres copistas, como sinalou S. Pedro en 2004%’: a) unha primeira man
copiaria até o f. 74r; b) unha segunda man reproduciria o texto entre os ff. 79r e o final
do cancioneiro (fasciculos XV, XVI e XVII) e copiaria tamén o actual f. 40r; e ¢) a
terceira man transcribiria os ff. 74v a 78v (fasciculos X111 e XIV do cancioneiro).

Seria, por tanto, a primeira das mans a que copiaria a serie de cantigas de Nuno
Fernandez Torneol. Este copista

constrdi a carolina final caligrafica solene, de estilo hispanico com bastantes variagdes
de grandeza, espacamento e de homogeneidade. Outros trazos de estilo ou variantes de
formas que ocorrem entre cadernos, mas também dentro das mesma composicéo,
podem ser exclusivamente pessoais (Ramos 1994: 39).

Nun recente estudo, Arbor Aldea recolle as notas marxinais presentes no Cancio-
neiro da Ajuda e as correccions introducidas nos versos; para as cantigas de Nuno
Fernandez Torneol a estudosa galega da conta do seguinte (Arbor Aldea 2009a: 56):

20  Este texto inédito de S. Pedro corrixe, segundo Arbor Aldea (2008: [22]), “as indicacidns que 6
respecto forneceran C. Michaélis (1904) e H. Carter (1941), que sinalaban a man dun Unico copista
como responsable da transcricidn do conxunto da antoloxia poética, e de M. A. Ramos (1994), que
lle atribuia & copia de A a dous amanuenses”.
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[f. 18va] =me. 72, v. 8: que me sera mia morte we mester. A glosa da marxe inseriuse no
verso, que € aceptable desde o punto de vista mérico e semdntico.

[£. 18vh] =fazer. 74. vv. 2-3: de me tan muito mal. faz pois eu non / sei al ben querer. O texto foi
emendado de acordo coa leccion marxinal, que estd acompanada pola nota pois eu no,
escrita polo corrector. O verso afectado, o 2, é vilido semidntica e metricamente.

[£. 19rb] se no uedes qlle rogarey ew. 75, v. 23: se non uedes quelle rogarey en. O verso, que foi
modificado de acordo coa leccion escrita na marxe polo corrector, € satisfactorio.
{f. 19rb] 1. 76, v. 16: quando u9 no wir ne 49 falar. A nota uroniana, que esta escrita no
intercolumnio, resolveria a hipometria do verso.

[f. 20va) =me. 81. v. 24: eleixar man de me pre( ) gutar ia. A leccion marxinal, que esta
acompanada pola nota do corrector de me pgittar ia. foi trasladada 6 texto. O verso é
aceptable desde o punto de vista métrico e semdntico.

[E. 20va] =en. 81, v. 25: ¢ se 0 nO ar quiseren { ) fazer. A terminacion da forma verbal
quiseren foi retocada de acordo coa leccidon escrita na marxe. O verso € correcto.

Xunto a estas notas marxinais que corrixen, como acabamos de ver, erros dos ver-
sos e que foron incorporadas ao corpo do texto, queremos salientar tamén outros aspec-
tos vinculados co proceso de copia destes versos de A. Deste xeito, podemos apreciar
como o verso de incipit da cantiga Ay eu demin t que /éra (A 78) foi copiado baixo
unha lifia que foi borrada —tal e como se deduce da mancha mais escura que se aprecia
sobre este verso no pergamifio—; nesta mesma cantiga, foron escritas sobre unha
raspadura as palabras finais do v. 11 (a falar). Na cantiga POis na¢i nunca ui amor
(A 80), foron copiadas tamén sobre raspadura as palabras iniciais do v. 10 (polo gra).
Na cantiga PReguntan me por que ando /an || deu (A 81) foi borrado o adverbio nunca
entre a conxuncioén que e a forma verbal vi do v. 6, e foron raspadas as palabras escritas
entre pre e gitar, no v. 24, e entre ei e auerdade, no v. 25.

Como xa foi indicado ao falar da decoracion do manuscrito, no cancioneiro mar-
case o primeiro verso de refran cunha inicial maitscula pintada que esté inserida dentro
do “sistema de marcacgdo de unidades estruturais (cantiga, estrofe, finda, etc.), segundo
0 qual estas sdo preenchidas a azul e vermelho, alternadamente”, sendo tan s poucas
veces contemplada a sta ausencia (Correia 1998: 274).

Alén desta marcacion, o copista transcribe, como é habitual nos tres cancioneiros
da lirica galego-portuguesa, o refran das primeiras cobras por extenso e, a partir das se-
gundas estrofas, pasa a empregar a forma abreviada, representando os retrousos con un
segmento inicial do texto de extension varidbel (Correia 1998: 266). Seguindo a clasi-
ficacion estabelecida por Ramos (1988: 43-44), podemos comprobar como tan sé foron
copiados por extenso en todas as cobras os retrousos das cantigas A 70 e A 74, 0 que
permite verificar a tendencia neste cancioneiro —tamén en B e V- a non abreviar refrans
duns so6 verso (Correia 1998: 267). Un segundo grupo de cantigas presenta o segundo
modo de abreviacion anotado por Ramos, isto é, a partir da segunda estrofa trans-
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cribese s6 o primeiro verso (A 76, A 79, A 80 e A 81). A cantiga A 75 responde ao
terceiro tipo de abreviacion: o refran aparece escrito como o anterior, pero xurdindo
desde a segunda cobra as siglas —iniciais das palabras que se abrevian seguidas, nor-
malmente, dun punto-. Tal e como comenta Correia, a clasificacion de Ramos non da
conta da posibilidade de empregar, ou non, a abreviacion por siglas e a abreviacion
por omision dunha parte final do retrouso (Correia 1998: 267); nesta ambiglidade
entre un tipo ou outro parece atoparse a cantiga A 71. No seu traballo sobre os refréans,
Correia destaca a cantiga A 72 como un exemplo onde se mesturan en certa medida
todos os tipos de abreviacion referidos por Ramos, xa que na sua escrita atopamos

siglas que se prolongam para além do primeiro verso na segunda estrofe, escrita de
todo o primeiro verso na terceira estrofe, escrita de parte do primeiro verso, em final
de linha, na quarta estrofe (Correia 1998: 267, nota 15).

Na seguinte taboa recollense as formas abreviadas dos refrans das cantigas de
Nuno Fernandez Torneol conservadas en A%,

.t alli morrerei. por quén
RI .f[l]e[mor fremofa que | RI nen quer meu mal nen quer ||
arey.
meu ben.
AT0 | Ry [(Jenor fremofa g farei. ATL IRl [e] afli morrerei.p.q.n.g.m.
R 11| [f]énor fremofa que farei. Rl | [e] afli.m.por.g.n.g.m.m.n.q.
RIV | [{]enor fremofa que farei. RIV | >.[e] afli.m.p.q.n.
Ipois | _ _
R eu de uos os meus ollos partir. e || R .[d]izede me que prol uus a.
0s uoflos muy fremolos non uir.
AT2 | Ry Pois.e.d.u.0.m.o.p.7.0.u.0.n.u. ATA RII [d]izede me g ,pl uus a.
R Il | Pois eu de uos os meus ollos partir. Rl | [d]izede que prol uus a.
RIV | >.[ploiseu de. RIV | [d]izede me que pl uus a.
. . .[[ennor fremofa que ||
RI é[r?gurimggzri]ulgrlxe mais | RI farei enton. Dized ay coita do meu ||
) coragon.
ATS | R [gq]ue me no leixe mais eno.m.u. ATE | R Senor fremofa que farei enton.
Rl | [glue me non leixe.m.e.m. .
- - Rl | Sénor fremofa q farei enton
RI1V | [glue me A.l.m.e.m.uiuer.
. [aJue |
RI i'eDrfnggs rfre;fr?sl?arglearlllin ccador RI me mofire aquel matador. ou quem am ||
P : pare del mellor.
A79 | RII De que [eredes mia [€nor. A80 | RII Que me molfiraquel matador
) R | Que mia moltragl matador.
Rl | De que feredes mia [enor. -
RIV | Que mia moltragl matador.

21 A frecha (=) indica que o verso de refran foi copiado na mesma lifia de escrita c6 ultimo verso
da composicion.
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.Direlles ca en fandegi. pola. ||

RI "
mellor dona que  ui.
A81 | RII Direilles ca enfandegi.
R Il | [d]irelles ca enfandegi.
R IV | [d]ireilles ca en fandegi.

Téboa 1. Formas abreviadas de refran no cancioneiro de Nuno Fernandez Torneol en A

2.2. O Cancioneiro da Biblioteca Nacional de Lisbhoa

B é o relator que mais textos recolle e atrible a Nuno Fernandez Torneol, transmi-
tindo o corpus enteiro do autor, salvo unha estrofa da cantiga de amor B 185, Par de9
Jenhor en gram coyta [erei, que non foi copiada neste cancioneiro debido, posibel-
mente, a un erro por omision do copista. A importancia do Colocci-Brancuti é moi
alta, pois, grazas &s suas rubricas atributivas, sabemos que o corpus cofiecido deste
trobador estd composto por vintedias composicions. Como xa anticipamos no inicio da
exposicion, B transmite as cantigas de cada xénero, respectando a triparticion por xéne-
ros poéticos.

Son tres, por tanto, os grupos de textos que transmite B: o primeiro, relativo as
cantigas de amor, recolle trece textos, B 183-185° entre os ff. 45v, col. b, e 48r, col. a;
0 segundo conxunto (amigo) comprende oito cantigas, B 641-648, entre os ff. 139v,
col. b, e 140v, col. b; e, finalmente, na seccidn de escarnho e maldizer recéllese a Uni-
ca cantiga deste xénero atribuida en B a Nuno Fernandez: B 1371, f. 293r, cols. a-b.

2.2.1. Seccion de amor

A serie de amor iniciase coa cantiga B 183, Hir u9 queredes mha /enhor (= A 70),
copiada no f. 45v, col. b, inmediatamente despois da rubrica atributiva escrita por
Colocci, Nuno fernadez Torneol®, e remata coa cantiga A//y me traiora cou ad amor
(B 1857, que conclie no f. 48r, col. a. Esta primeira seccioén ocupa, por tanto, os catro
ultimos folios do caderno VI, un quinién regular transcrito polo copista que Ferrari
identifica coa letra d; para a investigadora italiana, as mans c¢ e d caracterizanse por
empregar escritas “bastarde” e por ser “probabilemente ambedue di provenienza fran-
cese” (1979: 85-86). Reproducimos deseguido o esquema deste caderno:

22 Tal e como explica E. Gongalves (1994: 981), Colocci é o responsabel, xunto co copista a (Ferrari
1979: 81-89) da reproducion da maior parte das rdbricas atributivas e explicativas que aparecen
neste relator.
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<E> E ben sey

Quinione regolare.
d

Filigrane alle cc. 41 (papera capovolta), 44 (papera), 45 (papera), 47 (papera
capovolta) e 48 (papera).

Figura 5. Esquema do caderno VI de B (Ferrari 1979: 102)
A secuencia de textos reproducida na seccion de amor de B € a seguinte:

B 183. Hir u9 queredes mha (enhor

B 184. Ameu tan muyto mha [enhor

B 185. Par de9 fenhor en gram coyta [erei
B 186. Ora ueieu quemj non fara ben

B 187. Que prol u9 auos mha fenh’

B 188. Quereu a de9 rogar decoragon

B 189. Quando magora for emalongar

B 180% Que ben que meu fei encorbrir
B 181% Ay eu e de mj que fera

B 182% Ay mha fenhor non iaz al

B 183 Poys naci nunca uj amor

B 184%. Perguntame porque ando fandeu
B 185 Afly me traiora cou ad amor

Como pode apreciarse, esta serie de cantigas € idéntica & que presenta Ajuda, coa
salvidade xa mencionada de que neste caso temos unha cantiga a maiores, B 185°
Como opina Oliveira, s6 conseguimos xustificar a ausencia desta cantiga en A, ao igual
que noutras composicions, “pelo facto de terem sido recolhidas por um compilador dos
cancioneiros posterior ao que presidira a feitura daquele” (1994: 152)*.

23 “Nestas circunstancias é provavel que o compilador deste cancioneiro pensasse em aumentar o
legado do autor com uma ou mais composi¢des. O aparecimento de uma nova cantiga em B
apoia esta hipétese, embora desconhegcamos o motivo por que ndo foi incluida ja em A”
(Oliveira 1994: 144).



132 Miguel A. Pousada Cruz

Os textos foron copiados regularmente, identificAndose poucos problemas no pro-
ceso de copia:

a) a cantiga B 185, Par de9 /enhor en gram coyta ferei (= A 72), presenta unha
cobra de menos (a Gltima de A 72), que non foi copiada neste cancioneiro debido a un
posibel erro por omisién do copista;

b) na cantiga monostroéfica B 186, Ora ueieu quemj non fara ben (= A 73), como
xa indicamos, este relator non deixa espazos en branco nos que copiar duas supostas
novas estrofas, que con toda seguridade non estarian escritas xa no antecedente de B.
Posibelmente sexa este un feito fortuito, se ben, por ser contiguas as irregularidades,
vemos preciso salientalo;

c) podemos destacar tamén a dificultade de lectura que presenta o segundo verso
de refrdn na primeira cobra da cantiga B 184, Ameu tan muyto mha fenhor (= A 71).
O copista cometeu, polo menos, dous incipientes errores®: ao realizar a copia do verso
decatouse de que cometera un erro, polo que se autocorrixe tachandoo e continta coa
copia (v. gr. meu, meube ou o sinal de abreviatura sobre 0 posesivo meu que tamén foi
tachado); neste caso, a presenza de tantas tachas obrigouno a copiar o segundo verso de
refran en duas lifias de escrita;

d) no v. 27 da cantiga B 180° o copista omite a conxuncién adversativa pero, polo
gue 0 verso parece comezar no medio da caixa de texto do f. 47r, col. b;

e) no v. 15 da cantiga B 181° pode observarse outro incipiens error do copista (enté);

f) e, finalmente, no v. 8 da cantiga B 182% o copista remata o verso coa abrevia-
tura p', que deberia iniciar o seguinte verso (o erro aparece tachado, polo que podemos
afirmar que nos atopamos ante outro incipiens error).

Os textos inicianse cunha capital adornada de maior tamafio cas maiusculas que
abren o primeiro verso de cada cobra. A pesar de non facelo en todos os casos, este
copista, como veremos, parece marcar con maitscula tamén o primeiro verso do refran.

Colocci numerou todas as cantigas desta seccion, deixando tamén marcadas al-
gunhas notas e apostilas marxinais. O humanista cometeu un erro na numeracion, ao
outorgar & cantiga 190 o algarismo 180, posibelmente debido ao feito de ter que pasar
o f. 47 para seguir numerando as cantigas de Nuno Fernandez Torneol (D’Heur 1973: 31;
Goncalves 2007: 6-7). Entre as apostilas e anotacions marxinais podemos destacar®:

a) Apostilas e anotacions marxinais relacionadas con cuestions métricas

1. tornel~Tornel~Tornello~tornell~Tornell: Colocci marcou oito das dez cantigas
de refran coas apostilas tornel (B 184, B 182° B 183% B 185%), Tornel (B 184%), Tor-
nello (B 187), tornell (B 189) e Tornell (B 188) —as cantigas B 180° e B 181° son de

24 Paraampliar a informacion sobre esta tipoloxia de erro en B, véxase Ferrari (2001: 107-123).
25  Para ampliar a informacion sobre este aspecto, véxase Bertolucci (1966, 1972) e Brea-Fernandez
Campo (1993).
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mestria; B 186 € monostrofica—. Xunto a estas notas, Colocci sinalou os versos de re-
fran coa marca angular habitual en forma de L invertido en todas as cantigas desta
modalidade (B 183, B 187, B 189, B 182° B 183% B 184° ¢ B 185%), salvo 0s versos de
refran da cuarta cobra de B 184, todos os retrousos de B 185 e o ultimo verso de refran
de B 188%.

2. sel dis: esta nota colocciana aparece na cantiga B 189; con ela o humanista
iesino marca o tipo estréfico das cobras unisonantes desta cantiga. Tal e como indica
Pérez Barcala,

esta indicacion, una de las mas recurrentes del humanista (particularmente en el can-
cionero gallego-portugués B), debia funcionar como reclamo con el que se remitia a la
cancion de Petrarca S’i ‘I dissi mai, ch’i’ vegna in odio a quella (...). [CJuando éste
(Colocci) escribia Sel dissi, estaba llamando la atencion sobre el tipo estréfico de las
coblas unissonans (2008: 336)’.

3. vna ftanza: esta apostila de Colocci aparece antes da cantiga B 186, que ten
unha soa cobra de igual extension tanto en A coma en B. Tal e como indica Ramos,

as cantigas, limitadas a formulas estrdficas mais elementares, ndo escaparam a Angelo
Colocci que vai anotar, por mais de uma vez, “stropha sola” (B 118), “nd ha stroph”
(B 168), “Due stdze ad. 2” (B 173), “una stdza” (B 182), etc., deixando supor que, pre-
sumivelmente, o seu exemplar se encontrava no mesmo estado textual (2006: 1359)%%.

b) Apostilas e anotaciéns marxinais relacionadas con cuestions lingiiisticas®

1. farei-sarei: esta anotacién de Colocci aparece recollida na cantiga B 183 na
marxe inferior dereita do f. 45v, col. b; a apostila aparece copiada en duas lifias de
escrita, estando as duas formas verbais unidas por unha lifia vertical sita a sta dereita.
Fai referencia & forma verbal que remata o verso de refran (farei), que esta sublifiado
na duas primeiras cobras da cantiga como marca de atencién a esta apostila. Na edicion
critica do Cancioneiro da Ajuda, Michaélis explica esta anotacion colocciana argu-
mentando que “No verso 12 o copista de CB escreveu, por engano sarei por farei”
(1990, II: 151); no entanto, podemos apreciar no v. 12 como a hasta transversal da letra
f estd presente, se ben dunha maneira menos clara que no v. 6.

26  Paraampliar a informacion sobre a apostila tornello, véxase Bertolucci (1966).

27  Para esta apostila, véxase tamén Bertolucci (1966) e Fernandez Campo (2008).

28  Véxase tamén Bertolucci (1966: 16).

29  Para ampliar a informacién sobre estas notas linglisticas, véxase Brea-Fernandez Campo (1993) e
Bertolucci (1972).
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2. dizetemi mi 9poyto: esta apostila aparece recollida na marxe superior do f. 46v,
col. a, antes do incipit da cantiga B 187; Colocci marca con ela a posicion enclitica do
pronome persoal atono mi (Michaélis 1990, I1: 158; Brea-Fernandez Campo 1993: 47).

3. sera no fara: esta anotacion esta escrita na marxe superior dereita do f. 47r,
col. b. Con esta terceira nota morfoldxica Colocci fai referencia a forma verbal subli-
fiada /era, que se atopa no incipit da cantiga B 181°. Michaélis comenta, ao respecto
desta apostila, que “Colocci assentou, para seu uso, a observacdo que ao termo portu-
gues sera corresponde o italiano sara: [sera no sara]” (1990, Il: 165). Brea e Fernan-
dez Campo (1993: 44) cren que o que posibelmente chamou a atencién do humanista
iesino foi o feito de que a forma de futuro galego-portuguesa sera mantivera a vogal
etimoldxica, coma sucede nalguns dialectos do italiano distintos do florentino.

4. Trar mal: esta Gltima apostila de tipo linglistico localizase na marxe superior
dereita do f. 48r, col. a, case sobre o intercolumnio. Alude ao trager ta mal que aparece
sublifiado no v. 2 da primeira cobra de B 185%

A respecto dos versos de refran, debe salientarse que o copista deste sector —man
d de Ferrari- emprega a minuscula para comezar todos os versos, distinguindo, con
contadas excepcions, s6 o primeiro verso de refran coa caixa alta; deste xeito, esta ma-
iscula distintiva comparece a partir do primeiro verso de refrdn da primeira cobra nas
cantigas B 184, B 185, B 189, B 182°% B 183°, B 184°% B 185%; o copista marcou o refran
sO a partir da segunda cobra na cantiga B 188 e, a partir da terceira cobra, na cantiga
B 183; ¢, finalmente, non € empregado este sistema distintivo na cantigas B 187 (Correia
1998: 273)®. Se comparamos os modos de abreviacion do sector xa analizado de A e
deste copista de B, podemos comprobar que B 187, do mesmo xeito que A 74, ten o
verso reproducido por completo; no entanto, Correia (1998: 268) afirma que estas
coincidencias son raras. Na seguinte taboa dase conta das formas abreviadas de refran
das cantigas atribuidas neste sector de B a Nuno Fernandez Torneol:

Eafli moirerei por quen

RI fenhor fremofa que farey RI nd quer med mel malmeusooxbe ||
quer meu ben
B 183 ; - - B 184 -
RII fenh" fremola g farei RII Ealli moirerey
R | Senh'f Rl | Eafly moirerey p' quen
RIV | Senh' R IV | Eafly moirerei p' que

Poys eu deuos os me9 olhos partir . L
B 185 RI ) . B 187 RI dizedemj g prol u9a
€0s uolld muj fremol nd uir

30 Tal e como indica Correia, A coincide co sector de B que copia a man d no modo de marcar os re-
frans con maiuscula, salvo contadas excepcions entre as que podemos destacar A 70, A 74 e A 75,
nas que sempre se deixa espazo para a capital do refran. No entanto, como xa foi comentado, en B 183
marcouse o refran despois da terceira cobra, en B 187 non foi marcado e en B 188 comezouse a
marcar a partir da segunda estrofa (1998: 276 e nota 44).
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RII Poys eu deuos os me9 olh9 ptir RII dizedemj g prol u9a
R Il | Poys eu deuos os me9 olhos ptir Rl | dizedemj g pl u9a
RIV | cobraomitida RV | dizedemj g prol u9a
. . . Senhor fremofa que farei enton
R queme non leixe mais nd mado uiuer R .
dizeday coyta domeu coragon
B 188 RII Queme nd leixe mays no B 189 RII Senh'
R o leixe no
Queme nd RII | Senh’
RIV | Queme nd leixe ndo mido
RI De que feredes mha fenhor RI Queme moftraquel matador
fremofa demj pecador ou que mempare del mellor
B 182° RII De g B183* | RII Quemj moftrag|
Rl | Quemj
Rl | De g feredes mha fenhor 3 -
RV | Quemj moftra gl
RI Direylhis ca euflandeci RI Noftro (Tenhor nd me leixesuiuer
pola melhor dona g niica uj Se eltas no ey aperder
Direylhis ca enfandeci . | RN Noftro Senhor
B 184° Rl . B 185
pola melh" dona
RNl Direilhis ca R Noftro fenhor
R 1V | Direilhis genflfandeci

Téboa 2. Formas abreviadas de refran no cancioneiro de Nuno Fernandez Torneol
no sector de amor de B

2.2.2. Seccidén de amigo

A segunda serie de textos atribuida en B a Nuno Fernandez Torneol iniciase
coa polémica cantiga Leuadamigo g dormids as manhanas frias (B 641), copiada
no f. 139v, col. b, despois da rabrica atributiva Nuno fernadez torneol, escrita por
Colocci. Este ciclo finaliza coa cantiga Dizedemora filha por sata Maria (B 648), que
remata no f. 140v, col. b. A seccién de amigo ocupa, por tanto, os dous primeiros
folios do caderno XVIII, un quinion regular transcrito polo copista que Ferrari iden-
tifica coa letra a, que emprega unha “corsiva italica (‘cancelleresca, qualora si voglia
sottolinerare I’appartenenza del copista alla Curia papale)” (1979: 83), e que presenta,
segundo a fildloga italiana, anomalias nas capitais nalgins sectores, polo condiciona-
mento do contexto grafico ou porque estaban asi no orixinal. Este € o Gnico copista,
xunto con Colocci, que escribe rabricas atributivas, polo que Ferrari (1979: 85) non
descarta para el unha posibel orixe ibérica que xustificaria as particularidades na cur-
siva e na escritura dalgunhas rabricas (vid. p. 137). Reproducimos deseguido o esque-
ma deste caderno:
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139 140 141 142 143 144 145 146 147 148

Quinione regolare
a

Filigrane alla cc. 141 (sirena capovolta), 142 (sirena capovolta), 144 (sirena),
147 (sirena) e 148 (sirena).

Figura 6. Esquema do caderno XVIII de B (Ferrari 1979: 117)

A secuencia de textos de Nuno Fernandez Torneol na seccion das cantigas de
amigo de B é a seguinte:

B 641. Leuadamigo g dormids as manhanas frias
B 642. Aqui ueieu filha ouossamigo

B 643. Ay madro meu amigo g no ui

B 644. Que coyta tamanha ey a sofrer

B 645. Uy eu mha madrandar

B 646. Triftanda mha madro meu amigo

B 647. Foill un dia meu amigo daqui

B 648. Dizedemora filha por sata Maria

Os textos foron copiados regularmente; podemos salientar, no entanto, pequenas
incidencias debidas todas elas a descoidos do copista:

a) a cantiga que abre esta serie presenta bastantes problemas de copia. O texto foi
transcrito regularmente até o v. 2 da terceira cobra, onde o copista cometeu un saut du
méme au méme: no canto de escribir a forma abreviada de refran que correspondia
(Leda), copiou Uos Ihi tolhestes; unha vez cometido o erro, 0 amanuense decatouse do
mesmo, polo que tachou o fragmento de copia errado (incipiens error) e continuou es-
cribindo a leccion presente no modelo. Ao chegar & quinta cobra, volveu cometer outro
saut du méme au méme, copiando por enteiro a sexta cobra; isto explica por que a quin-
ta estrofa estd reproducida no espazo que queda entre o refran da cuarta e 0 espazo
normal que delimita cada unha das cobras —o v. 1 estd copiado a seguir do refran abre-
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viado da estrofa anterior, e 0 v. 2 e 0 retrouso estan copiados na mesma lifia de escrita
que ocupa o espazo que delimita as cobras cuarta e sexta—. As ddas Gltimas cobras apa-
recen copiadas correctamente;

b) na cantiga B 643 podemos apreciar outro incipiens error (Ay-ma); neste caso
parece que o copista cometeu o erro ao considerar a primeira cobra desta cantiga como
a Ultima da anterior. Por baixo da inicial de cantiga pode verse un A cuxas dimensions
se corresponden co tamafio que emprega este copista para as restantes iniciais de cobra;
Xunto a esta maidscula, pode verse a tacha do copista ao se decatar do erro. Unha vez
cancelado, a man que copia debuxou unha inicial do tamafio habitual e baixou uns mi-
limetros a lifia da escrita do incipit, delimitando deste xeito mellor o inicio da cantiga
B 643. Pode observarse xunto a inicial da cantiga unha cruz —unha posibel forma de
marcar o erro?—;

c) en B 644 un posible erro de copia provocou a alteracién da orde das estrofas 11l
e IV (Pérez Barcala 2008: 347); e, finalmente,

d) o copista cometeu outro erro no f. 140v, col. b, e incluiu a rdbrica atributiva
Pero Garcia bu'gafs entre a primeira e a segunda cobra da Gltima cantiga de amigo
atribuida a Nuno Fernandez Torneol (B 648). Na segunda cobra desa mesma cantiga
Colocci escribiu o algarismo 648, posibelmente confundido pola rubrica do copista; ao
percibilo, tachou a rabrica e o nimero, situou o texto atributivo na marxe esquerda do
folio & altura do espazo deixado entre o final da cantiga 648 e 0 comezo da 649, mar-
cou cun trazo vertical as dias primeiras cobras da composicién do noso trobador e re-
escribiu o nimero da Ultima cantiga de amigo de Nuno Fernandez Torneol no lugar co-
rrespondente (outro incipiens error; Goncgalves 2007: 13).

Coma na anterior seccion de B, os textos presentan unha capital adornada de ma-
ior tamafio cas mailsculas que abren o primeiro verso de cada cobra. Fronte ao copista
anterior (d), a escribe a letra inicial de cada verso en maidscula nesta proporcion de
tamafio: capital inicial, inicial de cobra, inicial de verso; non se aprecia diferenza de ta-
mafo entre a inicial do verso de refran e as dos restantes versos da cobra.

Colocci numerou correctamente todas as cantigas desta seccién (salvo o erro men-
cionado, que corrixe de forma clara) e escribiu, tamén, algunhas notas e apostilas mar-
xinais. Coma na seccion de amor, o humanista empregou a nota zonel (B 641 e B 642)
~ tone (B 643, B 644, B 645, B 646, B 648) para sinalar todas as cantigas de refran,
salvo en B 647. Nesta seccién marcou tamén seis cantigas (B 641-646) coa apostila ut s
tal e como indica Pérez Barcala (2008: 346-347), o humanista emprega esta nota de
remision tanto naqueles casos en que 0s textos tefien a mesma disposicion rimatica
(B 641, B 642 e B 645), coma naqueles outros en que os trobadores recorren a unha
disposicion de rimas baseadas en mecanismos distintos & alternantia, prescindindo das
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técnicas do paralelismo e do leixaprén (B 643, B 644, B 646 e B 648); conclue o estu-
doso galego que,

en cualquier caso, parece claro que con la nota ‘ut supra’ el iesino advertia de la pre-
sencia en el cAdice lisboeta de la estructura basada en la repeticion sistematica de una
misma rima que se renueva (0 no) de una estrofa a otra, al margen de que dicha orga-
nizacién se asocie a determinadas técnicas (Pérez Barcala 2008: 348).

De entre as apostilas linguisticas, desta volta, s6 aparece a nota morfoldxica
morirome, copiada na marxe inferior do f. 35v, col. b, e que fai referencia ao E moyro
me do verso de refran da primeira cobra da cantiga B 645, que aparece sublifiado.

A marca angular que indica refran aparece completa en todos os versos de retrou-
so de B 641 (menos na cuarta e quinta cobras polos problemas no proceso de copia) e
B 642; en B 643 s aparece nos versos de refran da primeira e segunda cobras; en B 644
sO aparece no verso de refrdn da primeira cobra; nas restantes cantigas non aparece
marcado o refran co L invertido. Neste sector do manuscrito copiado pola man a todos
0S versos comezan con maiuscula, polo que o inicio de refran non se distingue grafica-
mente do corpo da cobra (Correia 1998: 269). No seguinte cadro recéllense as abrevia-
cions dos refrans das cantigas de Nuno Fernandez Torneol copiadas no sector de amigo
de B; como pode observarse s6 se recolle por completo o refran da cantiga B 642:

R Leda mhandeu R E moyro me damor
Rl Leda madeu Rl E moirome damor
R Leda R E mo
B 641 RIV Leda Be4s | RIV E mo
RV Leda RV Emo
R VI Leda R VI E
RVII Leda
RVII E moy
R VIII | Leda
RI Delgada
R E semel moirer moyreru9 ey eu
RII Del
B 642 elgada B 646
R I Delgada
RII E femel
RIV Delgada
R Madre per boa fe leda mandeu R Madre ora morrerey
B643 | Ry Madre B647 | Ry Madre
R 1 Madre R Madre
B644 | RI E pousarey solo auelanal B 648
RI Madreu amoftraruolo ey
RII E pousa
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RN E pousarey

Rl Madreu amoftraruo
RIV E pousarey solo
RV E pousarey solo

R Madreu amoftraruoloey
R VI E pousa

Téboa 3. Formas abreviadas de refran do cancioneiro de Nuno Fernandez Torneol

no sector de amigo de B

2.2.3. Seccion de escarnho e maldizer

Como xa se sinalou, s6 atopamos unha cantiga atribuida a Nuno Fernandez Tor-
neol nesta seccién dos apografos, a cantiga B 1371, copiada no f. 293r, cols. a-b, baixo
a rubrica atributiva en letra de Colocci Nuno fernadez, polo que o cotexo con V —onde
aparece 0 nome completo— é o que nos permite atribuir esta composicion satirica ao
trobador. A cantiga ocupa, por tanto, o quinto folio do caderno XXXV, un quinién re-
gular que transcribiu o copista que Ferrari identifica coa letra e, que emprega, como f, a
bastarda e que probabelmente sexa de orixe norte-italiana (Ferrari 1979: 84, 86).
Reproducimos deseguido o esquema deste caderno:

NN poys ﬁngo:‘a
di mano del copista?

Quinione regolare.
e, a

Filigrane alle cc. 230 (sirena), 291 (sivena capovolta), 294 (sirena), 295 (sirena
capovolta) e 298 (sirena).

Figura 7. Esquema do caderno XXXV de B (Ferrari 1979: 132)

O texto foi copiado de maneira regular, exceptuando que o v. 5 foi transcrito en
dias lifias de texto —posibelmente por falta de espazo na primeira lifia— e que o v. 7
remata coa preposicion /én, que deberia iniciar o v. 8.
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Como sucede nas seccidns anteriores, 0 texto comeza cunha capital inicial de ma-
ior tamafio cas letras que inauguran os restantes versos; ao comezar todos estes coa
mesma caixa, sabemos que hai cambio de cobra polo espazo en branco que as delimita.

Colocci, que non apostilou a peza, numerouna co algarismo 1371.

2.3. O Cancionero da Biblioteca Vaticana

V transmitiu as cantigas de Nuno Fernandez Torneol correspondentes as seccions
de amigo e de escarnho e maldizer, tamén presentes en B. Faltan neste testemufio as
cantigas de amor do noso trobador, que estarian afectadas pola lagoa inicial que pre-
senta este cancioneiro: V1 = B 391 (Oliveira 1994: 31). A primeira serie de cantigas, a
de amigo, recolle oito textos V 242-249 (= B 641-648), copiados entre os ff. 35r, col. a,
e 36r, col. a; a seccion de escarnho e maldizer recolle, como en B, tan s6 unha cantiga,
V 979 (= B 1371), que foi copiada no f. 152r, cols. a-b.

A serie de amigo iniciase, coma no Colocci-Brancuti, coa cantiga V 242 (= B 641),
no f. 35r, col. a, inmediatamente despois da rabrica atributiva Nuno fernandez torneol,
e remata coa cantiga V 249 (= B 648), que conclte no f. 36r, col. a.; atopanse, por
tanto, no caderno V (Ferrari 1993b: 124). Antes da cantiga V 244 aparece outra rbrica
relativa ao mesmo autor: Nuno fernadez torneol.

Por outro lado, a cantiga satirica V 979 (= B 1371) inicia a sta copia no f. 152r,
col. a, baixo a rubrica Nuno fernandez torneol. O texto, que remata na col. b do mesmo
folio, pertencente ao caderno X do cancioneiro, non presenta problemas de copia.

As duas seccidns foron copiadas, como todo 0 manuscrito, por unha soa man,

un Unico copista curial, que escreve em cursiva humanistica (...), ndo so os textos mas
também as razos, as referéncias numeéricas (...) que acompanham numerosas cantigas
e até ao f. 32, mesmo as rubricas atributivas (...) dai para a frente transcritas por
Colocci (Ferrari 1993b: 124).

A seccion de amigo reproduce 0s mesmos textos e na mesma orde ca seccion
analoga de B, sen que se observen irregularidades de importancia na copia: a cantiga
V 245 reproduce 0 mesmo erro na orde das estrofas 11l e IV que se observa en B 644.
Podemos salientar un incipiens error do copista en V 247, que inicia o v. 2 coa Ultima
palabra do verso de incipit (amigo); unha vez que foi percibida a falta, a palabra foi
tachada. Obsérvase outra anomalia nas cobras quinta e sexta da cantiga V 246 onde a
abreviacion do refran foi copiada, por falta de espazo, a seguir do segundo verso destas
estrofas. A serie de cantigas de amigo de Nuno Fernandez Torneol en V é a que segue:

V 242. Leuadamigo que dormides as manhanas frias
V 243. Aqui ueieu filha ouofsamigo
V 244, Ay madro meu amigo que no Ui
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V 245. Que coyta tamanha ey asofrer
V 246. Uyeu mha madrandar

V 247. Tristanda mha madro meu amigo

V 248. Fois(un dia meu amigo daqui

V 249. Dizedemora filha por sancta maria

141

En ambas as dlas seccions, os textos inician o primeiro verso de cada cobra
cunha maidscula do mesmo tamafio, polo que, na maior parte dos casos, o copista de V
non marca distintivamente os refrans para as cantigas desta modalidade (Correia 1998:
274). Atopamos na serie de amigo de Torneol en V duas excepcions a isto: o copista
emprega a caixa alta no verso de refran da terceira, sétima e oitava cobras da cantiga
V 242, e na segunda cobra da cantiga V 243. Os refrans para esta serie foron abreviados
tal e como se observa na seguinte taboa. Do mesmo xeito que ocorria no sector de ami-
go de B, s6 aparece recollido por extenso o refran da cantiga V 243:

RI leda mhandeu. RI e moyro me damor
RII leda mandeu RII emoyrome damor
R 1 Leda. R 1 emo.
RIV le. RIV emo.
V 242 V 246
RV leda. RV e.
R VI le. R VI e.
RVII Leda.
R VII e moy
R VIII Le.
RI delgada.
R e semel morrer morreru9 ey eu
RII Delgada.
V 243 V 247
R delgada.
RII e semel.
RIV delgada.
R madre per boa fe ledamandeu RI1 madre ora morrerey
V244 | RII madre. V248 | RII madre.
R 1 madre. R 1 madre.
R e poularey solo auelanal RI madreu amoftraruolo ey.
Rl e pousa.
R 1 epousarey.
V 245 V249 | RII madreu amostraruo.
RIV epou sarey solo
RV epou sarey solo.
R madreu amostraruolo ey.
R VI epousa.

Taboa 4. Formas abreviadas de refran no cancioneiro de Nuno Fernandez Torneol
no sector de amigo de V
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As abreviacions destes refrans son case idénticas &s empregradas no sector de
amigo de B para as cantigas de Nuno Fernandez Torneol. Angelo Colocci non deixou
numeracion, notas ou apostilas marxinais nos textos deste trobador recollidos en V.

3.  Nuno Fernandez Torneol na Tavola Colocciana

O cuarto dos testemufios do que podemos extraer datos para determinar e fixar o
corpus textual de Nuno Fernandez Torneol é a Tavola Colocciana, o indice titulado
Autori Portoghesi, que é cofiecido pola sigla C e estd conservado no manuscrito Vat.
Lat. 3217. Este indice ofrece para o trobador as series de textos que se atopan entre 0s
nameros 183-224, 641-648 e 1371.

Para a primeira serie, a taboa de autores elaborada polo humanista iesino presenta
a seguinte disposicion:

151. Martin Soares

173

175. Ayras Corpancho

182. Nuno Porco

183. Nuno Fernandez Torne[o]l

224. Joan Nunez Camanez (Goncalves 1976: 409-410).

Se analizamos a listaxe e, paralelamente, o Colocci-Brancuti, podemos comprobar
como efectivamente a primeira cantiga de Nuno Fernandez Torneol en B é a cantiga
nimero 183, que se corresponde con idéntico texto no Colocci-Brancuti. En C, a serie
de Torneol abarcaria até o nGmero 224; no entanto, a observacion atenta de B permite
comprobar que nesta serie de cantigas Colocci esqueceu 0 nome de Pero Garcia Burga-
I&s, cunha producién amorosa que se estende entre as cantigas B 186%-189° e 190-223.
Goncalves, a pesar de xustificar o erro simplemente como un despiste de Colocci, resu-
me a explicacion de D’Heur ao respecto: o humanista, ao reler B, teria confundido a
forma Torneol coa nota tornello, atribuindo a “Nuno Fernandez” todas as cantigas des-
de a 183 4 223 (Goncalves 1976: 436).

A segunda serie de textos atribuida a Nuno Fernandez Torneol est inserta na
seguinte sucesion de autores:

633. Vaasco Praga de Sandim. supra.

638. Pae Soarez.

641. Nuno Fernandez Torneol. supra.

649. Pero Garcia Burgales.

651. Joan Nuniz Camanes

656. Ayras Carpancho. supra. (Gongalves 1976: 414).
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Tamén neste caso 0 nimero de cantigas atribuidas a Torneol coincide co nimero
de cantigas de amigo presentes en B (e V). Coa apostila supra, Colocci envia a sta
atencion & primeira mencion do trobador que recolle C, “rispecchia quasi sicuramente
da parte del Colocci un’identificazione tra le due rubriche” (Gongalves 1976: 436).

Do mesmo Xxeito que nas anteriores seccions, a cantiga de escarnho e maldizer
atribuida a Nuno Fernandez Torneol coincide coa cantiga de B. A sucesion de autores
neste caso é:

1357. Martim Soares

1358. Affons’ Eanes do Coton.

1371. Nuno Fernandez.

1372. Pero Garcia Burgales. (Gongalves 1976: 426).

4. Algunhas conclusions

Unha vez descrita a situacion que ocupan os textos atribuidos a Nuno Fernandez
Torneol nos cddices citados, a analise da colocacion do trobador nos apégrafos italia-
nos permitira facernos unha idea do momento en que foi incluido o cancioneiro do
autor na tradicion manuscrita da lirica profana galego-portuguesa.

A pesar de que B e V son os Ultimos testemufios importantes desta lirica profana
producida no occidente ibérico, ainda é posibel percibir neles unha serie de indicios
que nos permiten entender cal foi a suposta organizacion dos cancioneiros previos non
conservados. Deste modo, ainda € posibel, como xa observamos no comezo da expo-
sicion, distinguir nos apografos italianos tres seccions correspondentes a cada un dos
tres grandes xéneros poético-musicais da lirica trobadoresca ibérica: cantigas de amor,
cantigas de amigo e cantigas de escarnho e maldizer. Este parametro inicial de organi-
zacion foi acompafiado dun criterio de tipo cronoldxico, que cribou a entrada dos auto-
res nas compilacions, incluindo, no inicio desas tres seccions, 0s autores coas compo-
sicions mais antigas. Un altimo criterio de seleccion foi o socioldxico, que leva aso-
ciado, nun primeiro momento, a inclusion exclusiva de colectaneas de trobadores.

Unha vez que se abandonaron estes parametros clasificadores, comezaronse a
producir cambios, hoxe perceptibeis tamén nos relatores, que nos axudan a comprender
a configuracion deses cancioneiros en sentido inverso.

Tal e como indica Oliveira, se analizamos os apografos podemos apreciar duas
zonas claramente diferenciadas: a “zona tripartita”, que mantén a distincion xenérica e
que foi concluida a finais do século XIII, e a “zona complementar”, que rematou de se
configurar a mediados do século XIV e que incluiu, no medio ou ao final dos ciclos de
textos dos autores xa copiados na zona inicial, novos autores e composicions, ampli-
ando, deste xeito, as categorias socio-poéticas das recollas e incluindo autores mais an-
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tigos e outros de finais do século XIII e da primeira metade do XIV na zona primixenia
(Oliveira 1994: 13-41, 43-98, 99-108, 109-121).

Nuno Fernandez Torneol localizase na primeira das zonas e ten as cantigas a el
atribuidas clasificadas rigorosamente en cada unha das tres seccions, sen que se Veri-
fiquen dislocacions dos seus textos. Os autores que enmarcan o trobador en cada unha
das seccidns son os que recolle esta lista:

Seccién de amor

Airas Carpancho (A 64-67, B 176-179)

Nuno Rodrigues de Candarei (A 68-69, B 180-182)
Nuno Fernandez Torneol (A 70-81, B 183-185%)
Pero Garcia Burgalés (A 82-110, B 186°-223)
Johan Nunez Camanés (A 111-113, B 224-226)

Seccién de amigo

Vasco Fernandez Praga de Sandin (B 633-637 , V 235-238)
Pai Soarez de Taveirds (B 638-640, V 239-241)

Nuno Fernandez Torneol (B 641-648, V 242-249)

Pero Garcia Burgalés (B 649-650, V 250-251)

Johan Nunez Camanés (B 651-655, V 252-256)

Airas Carpancho (B 656-663, V 257-265)

Seccion de escarnho e maldizer

Lopo Liéns (Lias) (B 1338-1356 , V 945-964)
Martin Soarez (B 1357-1370, V 965-978)

Nuno Fernandez Torneol (B 1371, V 979)
Pero Garcia Burgalés (B 1372-1384, V 980-993)
Roi Queimado (B 1385-1388, V 994-997)

Unha vez analizada a listaxe anterior, podemos concluir que todos os autores pro-
ximos ao trobador en cada unha das seccions presentan semellanzas entre si:

a) todos estan sitos na denominada “zona tripartita”;

b) todos son naturais de Galiza —ou de suposta naturalidade galega, salvo Martin
Soarez, de orixe portuguesa, e o castelan Pero Garcia Burgalés—;
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C) 0s autores e as composicions aparecen correctamente situados en cada unha das
seccions de acordo co parametro cronoléxico®;

d) e, finalmente, tefien producion databel na primeira metade do século XIII.

Esta listaxe en concreto estaria composta polos ultimos autores que foron inclui-
dos dentro do denominado “cancioneiro de cavaleiros”: “o primeiro cancioneiro colec-
tivo de trovadores galego-portugueses confeccionado na Peninsula” (Oliveira 1994:
256); a relacion de moitos destes trobadores coas cortes sefioriais castelas, galegas ou
portuguesas demostra a influencia e importancia que as familias nobres tiveron na
creacion e expansion do movemento lirico galego-portugués deste periodo, que recolle
a obra de trobadores, sobre todo galegos, activos a mediados do século XIII.

31 Tal e como sinala Oliveira, “Se exceptuarmos os trovadores cujas cantigas de escarnio aparecem
claramente deslocadas, fenémeno que pode ter ocorrido ja depois de uma primeira ordenagao destes
autores, verificamos que o paralelismo da sua sequéncia nas primeira e segunda secgles somente é
quebrado por Airas Carpancho, que na sec¢do das cantigas de amigo foi inserido depois de Nuno
Fernandes [Torneol?], de Pero Garcia Burgalés e de Jodo Nunes Camanés, autores cujas cantigas de
amor surgem apds as de Carpancho na seccdo anterior. (...) Mas como foi nesta zona que foram
integradas as composicdes de autores situados em niveis mais altos nas restantes, ndo sabemos em
que medida poderao ter perturbado a ordenagdo ai existente” (1994: 180). Esta mesma situacion é
descrita posteriormente por Souto Cabo e Frateschi Vieira (2004: 224, nota 7): “A Unica circuns-
tancia anémala vem dada pelo facto de as suas cantigas aparecerem inseridas depois das de Nuno
Fernandes Torneol, de Pero Garcia Burgalés e de Jodo Nunes Camanés, ao invés do que acontece
com as de amor”.
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o Deconstruir os cancioneiros: _
unha vision plural do corpus lirico galego-portugués medieval

Joaquim Ventura Ruiz
Seccién de critica da AELG, Barcelona

1. Arquetipos e cancioneiros

Ainda que é cofiecida, non esta de mais repasar a traxectoria editorial da lirica
galego-portuguesa medieval profana. Malia a hipéteses e especulacions, o certo é que o
corpus conservado (que non € 0 que existiu) esta contido, case na sta absoluta tota-
lidade, en tres cancioneiros, dos que s6 un é coetdneo do momento de creacion dos
textos (A), mentres que os outros dous (B e V) foron feitos uns dous séculos despois.

Esta circunstancia supdn que boa parte das cantigas que chegaron até nés apa-
recen nun plano histérico que impide diferenciar, a priori, as xéneses respectivas. Uni-
camente co apoio de ferramentas de pescuda, como a xenealoxia e a documentacion
notarial xa que logo, alén das relacidns entre autores que algunhas cantigas de satira dan,
poderemos ofrecer unha situacion e unha cronoloxia (aproximadas) para os textos.

Outra circunstancia que se debe considerar, non tanto en relacion & edicion textual
intrinseca sendn & comprension ordenada das cantigas, é a orixe dos cancioneiros e dos
arquetipos. Asi, ainda que a propiedade de A sexa portuguesa desde o século XIII, o
feito de estar copiado na corte afonsina determina unha xénese (un criterio) castela e
non portuguesa (o que non significa que tivesen que ser diverxentes ambas as duas).

Asi, necesariamente temos que considerar un antecedente de A, sexa este real ou
virtual. E dicir, considerar un arquetipo o, en soporte fisico, que xa tivese organizada a
separacion por xéneros (A seria a copia do correspondente ao de amor), ou virtual, por
extraccion das cantigas de amor presentes en soportes fisicos previos (cancioneiros ou
rétulos de autor). No caso de considerar a orixe afonsina de A, o arquetipo o teria unha
“data de corte” nunca posterior a 1284 (ano da morte de Afonso X) ou presumible-
mente anterior nuns anos. Por iso ficarian excluidas outras cantigas de autores coeta-
neos e as de autores que escribisen posteriormente, tanto do arquetipo  (necesaria-
mente anterior) como de A,

Fose cal fose a posterior deriva dos manuscritos, o certo é que os apégrafos italia-
nos B e V (sexa este unha copia do anterior ou unha copia en paralelo a el feita desde o

1 Naturalmente, ficarian excluidos tamén aqueles autores do ambito cortesan portugués sen relacion
coa corte castela.
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cancioneiro chegado a Italia a comezos do século XVI1) contefien a practica totalidade
do corpus conservado. O corpus de A estd practicamente contido en B e coa mesma
secuencia, feito que necesariamente indica continuidade (se ben descofiecemos os cAdi-
ces interpostos). Polo contrario, a presenza de A en V é case testemufial®.

2. As edicions

No proceso de edicion do corpus conservado seguironse as etapas loxicas en cal-
quera proceso de fixacion textual dun cancioneiro:

1. Edicions diplomaticas.

Cancioneiro da Ajuda: Rothesay (1823) e H. Carter (1941).

Cancioneiro da Vaticana: E. Monaci (1875).

Cancioneiro da Biblioteca de Lishoa: E. Molteni (parcial, 1880), E. Paxeco Ma-
chado e J. P. Machado (semidiplomatica, 1949-1964).

2. Edicidns facsimilares.

Cancioneiro da Ajuda (1994).

Cancioneiro da Biblioteca Nacional (1982).

Cancioneiro da Biblioteca Vaticana (1973).

Pergamifio Vindel (1915).

Pergamifio Sharrer (2005).

3. Edicions criticas de Cancioneiros: Varnhagen (1849)% e C. Michaélis (1904).

4. Edicions criticas por xéneros.

Cantigas de amigo: J. J. Nunes (1928).

Cantigas de amor (recolle as cantigas deste xénero non presentes no Cancio-
neiro da Ajuda): J. J. Nunes (1932).

Cantigas de satira: M. Rodrigues Lapa (1970)".

5. Antoloxias de uso escolar: Alvarez Blazquez (1975), Pinheiro Torres (1977),
Gongalves-Ramos (1983), Pena (1986), Deluy (1987), Arias Freixedo (1993).

6. Cancioneiros de autores en edicion critica (sen ser exhaustivos): Afons’ Eanes
do Coton (Gaspar 1995), Afonso Lopez de Baian (Lorenzo Gradin 2008), Airas Nunez
(Fernandez Pousa 1954; Tavani 1992), Afonso X (Paredes 1988), Bernal de Bonaval
(Camargo-lannone-Gobbi 1992), Bonifacio Calvo (Pelaez 1897), don Denis (Moura 1847;
Pimpéo 1960), Estevan da Guarda (Pagani 1971), Estevan Fernandiz d” Elvas (Radulet
1979), Fernan Garcia Esgaravunha (Spampinato Beretta 1987), Fernan Paez de Ta-

2 Poderia ser un indicio —sen mais certeza ca iso— da organizacion do cancioneiro que viaxou a ltalia
(e da colocacién nel das cantigas de A) e a0 mesmo tempo de como puido ser copiado V.

3 Para os datos bibliograficos desta edicion e da de Rothesay, citada nas lifias precedentes, remito a
Arbor Aldea (2005: 45).

4 De feito, é o resto das cantigas non editadas por Nunes.
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