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Reconstruccion filolégico-musicolégica de dos cantigas de amigo del Cancionero
del rey Don Denis de Portugal: Amigu’ e fals’ e deslealy Dizede, por Deus, amigo.

Ma. Gimena del Rio Riande y German Pablo Rossi
Universidad Complutense de Madrid/Universidad de Santiago de Compostela-Universidad de Buenos Aires/
UNAM

1. Contrafactumy cantiga de seguir

A pesar de variar en sus definiciones, dependiendo muchas veces de la disciplina
(principalmente, musicologia y filologia), a grandes rasgos, dentro del ambito de la lirica el
término contrafactum se refiere a la sustitucién de un texto poético por otro de igual o muy
similar medida sin un cambio sustancial en su melodia, donde la estructura métrica nos
permite identificar préstamos métrico-rimaticos, musicales y textuales (Rossell 2005: 163)1.
Recortandonos sobre la lirica romanica medieval, cabe destacar que al igual que la lirica
occitana, la gallego-portuguesa muestra una atencién tedrica notable acerca de este
fenémeno, que se documenta en el Arte de trovar contenido en el Cancionero de la Biblioteca
Nacional de Lishoa (B) bajo el término cantiga de seguir. Asi, en el relativamente extenso
capitulo IX de esta Poéticaz se describen las caracteristicas de este tipo de composicioén que
podia ser trabajada por el trovador a partir de tres grados que denotarfan una menor o
mayor ‘maestria’ en el trovar: un primer grado, aquel que solo adapta la melodia y la
estructura métrico-acentual de la composicién a seguir; otro que ademas de adaptar los
versos y estructura métrico-estrofica del modelo, hace lo mismo con su rima, es decir, el
que copia su charpente métrigne (Marshall 1980: 290); y en tercer lugar, uno que ademas de
llevar a cabo esta segunda operacion, acomoda el léxico de la composiciéon original,
procurando un nuevo significado, o reproduce la letra del refrdn de su modelo dandole un
nuevo sentido, suponiendo, en ambos casos, el manejo de un registro intertextual. Este es,

segun el Arze, el modo mas completo de seguir una cantiga:

Outra maneira 4 1 en que troban do[u]s homens a que chamam ‘seguir’; e chaman-lhe assi
porque conven de seguir cada un outra cantiga a son ou en plalav]ras ou en todo. E este
‘seguit’ se pode fazer en tres maneiras: a Ua, filha-se o son d’outra cantiga e fazen-lhe
outras palavras tan iguaes come as outras, pera poder e[n] elas caber aquel son mesmo. E

! Este préstamo métrico-meldédico constituye un género poético de la lirica occitana, el sirventés, que
retoma estructura, melodia y/o rimas precedentes de canciones de amor a las que reviste de un nuevo
contenido. Chambers (1952-1953: 106) indica que de los 500 sirventeses recogidos en la Bibliggraphie de Pillet-
Carstens, cerca de 200 retoman el esquema métrico, melodia, e incluso rimas de canciones precedentes.

2 El texto resulta de dificil lectura, dadas las lagunas que presenta.



este seguir é de menos en sabedoria, porque [non| toman nada das palavras da cantiga que

segue.
Outra maneira i 4 de ‘seguir’ a que chaman ‘palavra por palavra’ e porque conven o que

esta maneira quiser seguir que faca a cantiga nas rimas da outra cantiga que segue, e sejan
iguaes e de tantas sillabas Gas come as outras, pera podereren caber en aquele son
mesmo.

E outra maneira i 4 de ‘seguir’ en que non segue[n| as palavras. [Estas cantigas| fazen-as
das outras rimas, iguaes daquelas pera poderen caber no son; mais outras|] daquela
cantiga que seguen as deven de tomar, outra[s] mecer, [e] fazeren-lhe dar aquel
entendimento mesmo per outra maneira. E pera maior sabedoria pode[n]-lhe dar aquele
mesmo ou outro entendimento per aquelas palavras mesmas: assi é a melhor maneira de
seguir, porque dé ao refram outro entendimento per aquelas palavras mesmas, e tragen as
palavras da cobra a concordaren con el (Tavani 2002: 45).

Son entonces las convenciones literarias, basadas en la repeticion y la variacion, las
que confieren unidad al texto trovadoresco, trazando un puente entre el trovador y su
comunidad receptora, permitiéndole a esta operar una practica de reconocimiento, y
produciéndose en este intercambio relaciones intertextuales e intermelédicas que podrian

. . . L, o1 3
asimismo involucrar efectos metatextuales y metamelodicos en los espectadores™. Los
testimonios de contrafactum conservados con musica que involucran material hispanico son

4 , . . .. .
pocos’, pero, asi y todo, alcanzan para delimitar una serie de procedimientos musicales
compatibles con lo que se propone en el Arte de trovar. 1a imitaciéon o seguimiento de una
linea melddica para producir un contracafactum involucra una serie de procedimientos que
intentaremos enumerar brevemente. Dichos procedimientos se evidencian mediante la
presencia de diferencias entre las piezas y pueden organizarse alrededor de tres niveles
basicos que a su vez pueden presentarse de manera combinada. Por un lado cambios en la
estructura formal melddica: omision de frases, agregado de frases nuevas, cambios en el
orden de presentacion de las mismas, modificacion o resegmentacion del material melédico
interno. En sintesis: producir una reestructuracién formal o adaptacion de las frases
melodicas “originales” a estructuras poéticas diferentes mediante el cambio de orden o la

modificacion del material melédico’. En segundo nivel los cambios del material melédico

. 6 . . . ..,
interno que conforma las frases”. Estos cambios o diferencias se presentan como: omisién

3 Ha de recordarse que ya desde el siglo IX, Aureliano Reomensis destaca la necesidad de que la
musica mantenga patrones regulares, cuestion que Ferreira (1986: 47) destaca como cualidad esencial de la
produccién poética medieval: la transmisién oral debfa ir unida a una praxis mnemotécnica materializada en
estructuras facilmente reconocibles por el auditorio.

* Tal vez los mas interesantes por tratarse de material lirico no liturgico sean entre otros: la CSM 414
“Como Deus ¢ comprida Triidade” que seria un contrafactum de “Pour conforter mon cuer et mon
coraige” [chanson 9] de Gautier de Coinci, la CSM 340 que seria contrafactum de “S’anc foi belha” de
Cadenet, y las CSM 213 y 377 que podrian tener vinculaciones del mismo tipo.

> Por ejemplo: formas sin estribillo que pasan a formas con estribillo o viseversa.

% El tipo de diferencias melédicas que aparecen se corresponde con las que encontramos en muchos casos
al comparar dos versiones de una misma pieza conservadas en distintas fuentes. En estos casos podria



y agregado de notas de paso’, omision y agregado de notas repetidas, omisioén y agregado
de notas para producir bordaduras’, y eliminacién de notas vinculadas por saltos’.

. . . . -, 7 10
Finalmente el nivel de cambios en la articulacion entre las silabas y las notas .

2. Reconstruccion filolégico-musicolégica de dos cantigas de amor del

CDD

El Cancionero del rey Don Denis (=CDD) resulta paradigmatico para el estudio del
contrafactum en la Peninsula Ibérica. Se trata de un testimonio de caracter Gnico para la lirica
profana en gallego-portugués, unico en cantidad y calidad, 137 cantigas compuestas muy
probablemente a lo largo de afios por uno de los reyes mas cultos y poderosos de la
Peninsula en la Baja Edad Media en una etapa posterior del momento de gloria que viviera
hacia mediados del siglo XIII la practica de la que en esas piezas se daba cuenta''. Tal como

lo sefiala Brea (2000: 139):

E de todos cofiecido que o Cancioneiro de Don Denis representa en certo modo —tanto
polo nimero de textos conservados (en total, cento trinta e sete cantigas) como pola
propia cronoloxia e, naturalmente, pola posicion relevante que ocupa na tradicion galego-
portuguesa— un compendio de toda la producciéon trobadoresca (non sé peninsular,
sen6én europea en xeral), no cal poden atoparse utilizados case todos os recursos
métricos e retéricos e desenvolvidos case todos os motivos tematicos presentes na lirica
medieval .

El otro gran corpus lirico peninsular, contemporaneo al momento de mayor
produccion trovadoresca, es el de las Cantigas de Santa Marfa. Se trata un repertorio
compuesto por mas de 400 piezas liricas acompafiadas por sus melodias. De este modo y, a

diferencia de lo que sucede con el corpus lirico profano gallego-portugués, donde, dadas las

tratarse de variantes propias e inherentes al papel que jugaba la oralidad en los procesos de transmision y
ejecucion de este tipo de repertorios.

7 Notas que completan distancias intervalicas cubiertas por un salto.

¥ Movimientos melodicos que se inician en una nota, llegan a la nota contigua y regresan al punto de
partida. Las bordaduras pueden ser tanto ascendentes como descendentes.

? Movimientos melodicos ascendentes o descendentes que cubren distancias mayores a una segunda (nota
contigua).

' Vinculados en muchos casos con las diferencias de las palabras que conforman los versos de ambas
piezas.

1 Sexto rey de Portugal, Don Denis fue el segundo hijo de Afonso 111 (1210-1279) y Beatriz, hija
bastarda de Alfonso X. Nacido cuando el matrimonio de estos no habia sido legitimado por el papa Urbano
IV y con la primera esposa del rey portugués, Matilde de Boulogne, aun viva, el 9 de octubre de 1261, Don
Denis tuvo casa propia desde 1278. En 1282 contrajo matrimonio con Isabel, hija de Pedro 11T de Aragén
(1276-1285) y Constanza Stauffen. De esta unién, que le permitiria establecer una sélida alianza con el reino
aragonés y posicionarse ante el reino castellano, nacerfan sus unicos dos hijos legitimos, Constanza, que se
casarfa en 1302 con Fernando 1V de Castilla, y el principe Afonso, que le sucederia en el trono desde 1325 a
1357.



caracteristicas de su transmisién manuscrita, la enorme mayoria de las composiciones nos
llegaron sin notacién musical, las CSM resultan el reservorio musical mas importante de la
Peninsula Ibérica, no solo en tanto repertorio individual, perfectamente organizado, sino
como uno que nos permite trazar multiples relaciones intertextuales con la lirica profana vy,
por ende, con el CDD, como la utilizacion de varios de sus esquemas métricos, rimaticos o
métrico-rimaticos. Este hecho resulta de vital importancia para el CDD, del cual hoy apenas
sobreviven fragmentos de siete de sus cantigas de amor con notaciéon musical (Sharrer
1993).

Desconocemos si los trovadores conocfan el repertorio mariano, pero sabemos que
algunos, como Airas Nunez, pudieron llegar a participar de la elaboracion del corpus. Asiy
todo, su popularidad resulta irrebatible y es puesta de manifiesto por el mismo Alfonso X,
quien en su Testamento manda que este se continuase performando en las fiestas de Santa
Marfa, luego de su muerte. En cuanto al CDD, es interesante destacar que una gran cantidad
de piezas podrian hoy reconstruirse desde una aproximacién filolégico-musicolégica a
través de las csm 230, 423 y 326. Es por ello que, como parte de un proyecto
interdisciplinario de reconstruccion filolégico-musicolégica del Cancionero del rey Don Denis,
hemos elegido aqui trabajar sobre dos cantigas de amigo de Don Denis, dos piezas con un
estribillo formado por disticos monorrimos que presentan un esquema métrico-rimatico

e, . - 12
idéntico, basado en el octosilabo “:

Amigu’ e fals’ e desleal,

que prol 4 de vos trabalhar

de na mia mercee cobrar?

ca tanto o trouxestes mal

5 que non ei de vos ben fazer,
6 pero m’ eu quisesse poder.

B O

7 Vs trouxestes o preit’ assi
8 come quen non ¢é sabedor
9 de ben nen de prez nen d’ amor,
10 e por én creede per min
11 que non ei de vos ben fazer,
12 pero m’ eu quisesse poder.

13 Caestes en tal cajon

14 que sol conselho non vos sei,

15 ca ja vos eu desemparei

16 en guisa, se Deus mi perdon,
17 que non ei de vos ben fazer,
18 pero m’ eu quisesse poder.

"2 L as cantigas comparten las rimas en —er en el estribillo.



B 583,V 180,

Tavani 160: 327: a8 b8 b8 a8 C8 C8

I:a:-al b:-al C:-er
II: a: -i b:-or C: -er
III: a: -on b: -ei C: -er

B O S

7
8
9

— Dizede, por Deus, amigo,
tamanho ben me queredes,

como vos a mi dizedes?

— §i, senhor, e mais vos digo:

5 non cuido que og’ ome quer

¢ tan gran ben no mund’ a molher.

— Non creo que tamanho ben
mi vos podessedes querer,
camanh’ a mi ides dizet.

10 — Si, senhot, e mais direi én:

11 non cuido que og’ ome quer
12 tan gran ben no mund’ a molher.

13 — Amigu’, eu non vos creerei,

14
15

fe que dev’ a Nostro Senhor,
que m’ avedes tan grand’ amor.

16 — Si, senhor, e mais vos direi:

B 577,V 180,

17 non cuido que og’ ome quer
18 tan gran ben no mund’ a molher.

Tavani 160: 432: I: a7’ b7’ b7’ a7’ C8 C8.
160: 328: 11, I11: a8 b8 b8 a8 C8 C8

I: a: -igo b: -edes C: -er
II: a: -en b:-er C: -er
III: a: -ei b: -or C: -er

Don Denis utilizé ademas este esquema métrico-rimatico, uno de los mas explotados en la
lirica profana gallego-portuguesa (se documenta en mas de 500 piezas) en 8 cantigas de amor: B
509, V 92; B 541, V 144; B 529b, V 132; B 525b, V 128; B 515, V 98; B 520, V 103; B 518b, V
121; 1 de escarnio: B 1538 y otras 3 de amigo: B 554, V 157; B 560, V 163; B 584, V 187.

Tematicamente, como decfamos en un principio, se trata de dos cantigas de amigo,
es decir, el género donde, al contrario que en le cantiga de amor, la voz femenina es la que
se hace escuchar. En el primer caso, la composicién desarrolla el tema del amigo infiel y la
queja y despecho de la muchacha; en el segundo, a pesar de que es la joven la que da inicio
a la cantiga, dialoga luego con su amado y este se transforma en la voz central de la pieza,

tomando para si no solo parte de las estrofas de la misma, sino un lugar tan destacado

como el del estribillo.



Cabe destacar en ambas piezas el alto grado de intertextualidad con otras
composiciones del ¢dd y de la lirica profana. Por ejemplo, en _Awmigu’ e fals’ e desleal la
denuncia de la falsedad del amor en la poesia trovadoresca puede verse bien en boca de la
amiga en esta y en la cantiga B 595, V 198, cuyo incipit parece una reelaboracién de este,
Ai, fals’ amign’ e sen lealdade. Para Dizede, por Deus, amigo puede decirse que una cantiga de
incipit similar y en la que también dialogan compartiendo las estrofas la joven y su amigo es
Dized’, amigo, se prazer vejades (B 1161, V 764) de un trovador de la corte del rey, Roi Martinz
do Casal. Bajo la forma de mondlogo, aunque también de forma interrogativa, es también
resefable Dized’, amigo, en que vos mereci (B 669,V 272) del favorito de Afonso 111, Joan Perez
d’ Aboim.

Ademais, en la primera composicion del rey, los versos 2/3/5, gue prol a de vis
trabalhar/ de na mia mercee cobrar?/ que non ei de vis ben fazer: la interrogacion parece hacerse eco
de la de Nuno Fernandez de Torneol en Que prol d vos, mia senhor (A T4): “Que prol d vos, mia
senhor/de me tan muito mal fazer?”, aunque a través de opuestos donde el intetlocutor
varfa (el amigo aqui por la senbor), asi como las acciones llevadas a cabo por los
protagonistas de las composiciones (mal fager de la senbotr, ben fager de la amiga). Es
interesante destacar que, como bien sefiala Spina (1966: 51), esta interrogaciéon puede
rastrearse como recurso en una cansé de Guilhem de Peitieu: “Qual pro y auretz, dompna
conja,/si vostt’ amors mi deslonjar” que posefa una melodia “(...) onde alguns admitem o
influxo do zéjel mourisco” y que “circulou até o século XIV, época em que ainda aparecem
fragmentos liricos ensoados com essa melodia”. En la segunda de las piezas dionisinas los
versos del estribillo, non cuido que og’ ome quer/tan gran ben no mund’ a molher
(5/6/11/12/17/18), patecen funcionar a modo de cita, trayendo una senfentia, el nexo
comparativo como se encuentra elidido: “non cuido que og” ome quer/tan gran ben no
mund’ (o co7’) a molher”. Puede sefialarse un ejemplo sintactica y semanticamente similar
en la cantiga de amigo Se: e, donas, que non quer tan gran ben de Pedr’ Amigo de Sevilha (B
1217, V 822): “Sei eu, donas, que non quet tan gran ben/om’ outra dona com’ a mi o
meu/amigo quer (...)”. En el corpus de amor puede sefialarse el estribillo de A wia senhor, a
que en sei guerer (A 193, B 344) de Roi Paez de Ribela, que reza también de forma muy
similar al de esta cantiga: “mi dé seu ben, se lh’ eu quero melhot/ca nunca quis non mund’
om’ a senhor”. Finalmente, la expresion articulada a través de susts. como ome y molher
junto al vbo. guerer puede asimismo leerse en Ome que gran ben quer molber (A 5, B 95) de
Vasco Fernandez Praga de Sandin. El estribillo, decia, enuncia una senzentia. Esta es definida

en términos de Azaustre Galiana-Casas Rigall (1994: 73) como: “(...) afirmacioén breve de



caracter general sobre algin aspecto de la vida, el hombre, el mundo, etc., con pretensiones
de validez universal”, que suele situarse, en el corpus lirico profano gallego-portugués en las
fiindas, a modo clausio, de ensefianza que se desprende de la composicion. En el caso del
CDD nos encontramos con un uso de la sententia en posicion final de fiznda, como sucede en
la cantiga de escarnio B 1536, o al final de estrofa, como en la B 1534. En el corpus de
amigo del rey encontramos una sententia en posicion de estribillo en esta y en las cantigas B
562, V 165 y B 579, V 182, aunque en la segunda es la madre quien habla a la hija, y en la
tercera es la joven quien parece reflexionar en voz alta delante de su amigo.

Luego, encontramos en la primera pieza un interesante caso de hipometria. El verso
13 de esta sufrié las mas variadas intervenciones”. Lang lo edité como “Vés caestes en tal
cajom”, Nunes “caestes en tal ocajon” (al igual que Cohen, muchos afios mas tarde),
mientras que Lapa propuso “caestes en atal cajon”. La enmienda cajon/ ocajon despertd asi
una polémica entre Nunes (1928-1929: 300-303) y Lapa (1930: 297-298), que luego
continuaria Pellegrini (1933: 439-459). Como dije, aconsejado por Michaélis, Nunes habia
enmendd este verso en “caestes en tal ocajon” (al igual que Pellegrini). Lapa, barajando una
hipétesis apoyada en el “(...) ritmo, sensibilidade, principios artisticos” (1930: 297),
present6 la enmienda “caestes en atal cajon”, recurriendo al principio de contagio silabico
de los monosilabos, en este caso fal/atal, y afadiendo que cajon resulta una palabra maés
reciente que ocajon, que Don Denis es un trovador tardio, y para ese momento predomina la
forma simple. Paleograficamente esto es cierto, ya que en el CDD encontramos la forma
cajon en 3 ocasiones (esta y las cantigas de escarnio CXXI, B 1536 y CXXXVII, B 1542) y
ocajon una sola vez (XVIL. B 513, V 96). El unico caso, mas alla de este donde encontramos
esta ultima variante es el de cantiga de escarnio de Afons’ Eanes do Coton, Foi Don Fagundo
un dia convidar (B 1580, V 1112). Ha de destacarse, por un lado, que 2 de las veces en las que
se transmite czjon en el CDD el término se encuentra acompafado por el adv. 72/ y el verso
resulta hipométrico, pero que la forma cajon no solo resulta mayoritaria en los codices de la
lirica trovadoresca, sino también en la prosa de la época. Asi, por ejemplo, en el Lo d’
alveitaria del Mestre Giraldo encontramos siempre la variante czjon: “Jtem. fazense ajuda
moitos sobre osos et desuariados nas coixas do Cauallo que ueen por desuaryadas cajoes et
aas uezes do Couce doutra besta et as uezes ferindose en alguun lugar duro, que non
enpeege tanto ao Cauallo as uezes como o desfea, et non tam soltamente enas coixas como
en outros moitos ossos do corpo do Cauallo por cor” (TMILG). De la mano de ello,

acompafiado del adv. 7/ solo encontramos para la lirica profana la forma cajon. Esto es lo

1 Verso 13: Caestes en tal cajon: el término cajon puede entenderse aqui como ‘descrédito’, una de las tantas
acepciones que da Lapa (1965: 18).



que se lee en Un ric’ ome a que iiu trobador (B 781, V 365) del bastardo regio, Afonso Sanchez,
en la mencionada cantiga CXXXVII del rey. Como es de esperar, textos posteriores lo
confirman: “E, porque esta cousa vimos acontescer, damos de conselho a qualquer mogo
que no campo assi ferir o porco de través, que fagca muyto por lhe ficar a azcuma nas
mados, que, enquanto a tiver, sera mais guardado de Za/ cajon” (Livro da montaria) y “E pera
scusar Zal cajom, quanto sse mais fazer pode sejam desto avysados” (Livro da ensinanca de bem
cavalgar toda sela) (CORPUS). Solo una tradicion lirica mas conservadora como la de las csm
documenta el uso sistemético de ocajon, aunque no la expresion caer en ocajon/ caer en cajon.

Bien es verdad que pudo ser un copista posterior quien actualizara la forma ocajon
en cajon en el CDD, mas los ejemplos de trovadores contemporaneos al rey como Afonso
Sanchez o de Estevan da Guarda —que también utiliza el término en 2 de sus cantigas, E#
preito que Don Foan a (B 1303, V 908) y Martin Gil, un omen vil (B 1316, V 921)— y el hecho
de que el sintagma “tal cajon” se repita en el corpus regio, invitan a entender la expresion
en uso, es decir, mas alla del ritmo del verso, y ser cautelosos a la hora de enmendar. De la
mano de ello, la imposibilidad de encontrar una enmienda univoca, es decir, la posibilidad
de realizar otro tipo de enmienda, como la integracion del pron. [7ds (por paralelismo con
el v. 1 de la estrofa anterior) o de la conj. ¢ a principio de verso, me llevan a no intervenir
en el verso.

Volviendo a la estructura métrico-rimatica de las piezas, cabe destacar que la misma
puede sefialarse en las CSM 230 y 171. Asi y todo, siempre nos estariamos moviendo
dentro del primer grado del Arte de Trovar, es decir, ese nivel en el que se toma la melodia
de la cantiga (el son) y, se completa la estructura de la misma con palabras de idéntica
medida: “filha-se o son d’outra cantiga e fazen-lhe outras palavras tan iguaes come as outras, pera
poder e[n] elas caber aquel son mesmo”.

Para realizar la reconstrucciéon musical se hace necesario, en primer lugar, producir
una reestructuracion formal. En el caso de la CSM 230 la existencia de solamente dos tipos
de identidad melédica'* en sus frases: a y b (con la variante b’), que se combinan para

musicalizar la forma wirelai, nos permite articular sin problemas el material sobre un texto

' Se entiende por identidad melédica la combinatoria especifica de alturas musicales (notas) desarrollada
en una linea temporal. Segun el orden de aparicion en las piezas a comparar se les asignard una letra
minuscula y en la medida que se repitan con algun tipo de modificacion (agregado, omision, repeticion o
sustitucion de notas o intervalos) que no altere significativamente su direccionalidad, contorno o

identificacion auditiva se le agregara un signo que segun su cantidad indicara el nimero de variante: , <,
(XX3
, etc.



que formalmente no se inicia con el estribillo. De manera tal que la reestructuracién podria

esquematizarse de la siguiente forma'’:

Estribillo Estrofa
CSM 230 Verso 2 4 5 6
Identidad mel6dica b b’ a b
Amig”e falss’ Verso 6 2 3 4
Identidad mel6dica b b’ a b

Por otro lado, en la CSM 171, donde existen de tres tipos de identidad melddica en

sus frases: ¢, d (con la variante d’) y e, que se combinan para musicalizar la forma virelaz, es

posible articular el material sobre una cantiga dionisina que tampoco se inicia con el

estribillo. La reestructuracion podria esquematizarse de la siguiente manera:

Estribillo Estrofa
CSM 171 Verso 2 3 4 516 8 9 10 11 12
Identidad melédica d c 4 e | d KD c d c KD
Dizede Verso -- 5 6 112 4 - - - -
Identidad melodica - c T le | d & = - = -

melédica'® de la CSM 230 con parte de su texto “origina

A continuaciéon presentamos en primer lugar: la transcripciéon de la estructura

1,317

y con el agregado de la pieza

dionisina en sus dos estrofas. En segundo lugar, se encuentra la transcripcién de la

estructura melédica de la CSM 171 y con el agregado del material dionisino. Es posible

observar los cambios que se han operado en el tercer nivel, la articulacion entre las silabas y

las notas, tendientes a producir una mejor comprension de las palabras que conforman los

versos del texto dionisino. Estas diferencias de articulaciéon se producen no solo entre los

textos alfonsies y los dionisinos sino entre las diferentes estrofas de las cantigas de amigo

del rey portugués.

15 Es importante aclarar que en el caso del segundo nivel, que en los ejemplos conservados se vinculaba
con los cambios del material melddico interno que conforma las frases, no se han operado cambios.
' Tomada de Angles (1958) pero con la supresion de los valores ritmicos que propone.
"7 Tomado de la version de Mettmann (1986).
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Finalmente, presentamos nuestra version de la reconstrucciéon musical de las

cantigas dionisina con su texto completo:
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