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» Resumen

El trabajo se propone abordar las particularidades de la transmision textual de la Gnica
cantiga de amigo conservada de Golparro, uno de los pocos juglares con produccién lirica
preservada en los cancioneros colectivos gallego-portugueses. El andlisis de la materialidad escrita
de su cantiga, Mal fa¢’ eu, velida, que ora non vou, permitird dar cuenta de serios problemas de
transmision de su produccion como la conflictiva medida de las silabas de los versos, la copia del
refran en dos versos cortos y la ausencia de al menos un verso en la segunda estrofa, lo cual
transgrede el principio de isometria estréfica.

Ademas del estudio del estado fragmentario actual de la cantiga, el trabajo considerara la
posible pérdida de otras composiciones del juglar en una fase previa a la compilacién del hipotético
Cancionero de juglares gallegos, en el que la pieza de Golparro fue incluida. Este hipotético
cancionero se habria formado a partir de los materiales de otros cancioneros previos, entre ellos,
un hipotético Liedersammlung con cantigas de romeria en el que se habria transcripto la pieza del
juglar.

Por ultimo, a diferencia de las ventajas que experimentan otros agentes de la lirica gallego-
portuguesa medieval quienes se mueven en espacios de poder como las cortes sefioriales, la
condicion de juglar oriundo posiblemente de la region rural de Tuy -segun se infiere del nombre del
santo tudense, san Treegon, venerado en la cantiga- representaria otra de las variables que
dificultaria la transmisién de la produccién de Golparro.

» Introduccién a los aspectos materiales de la cantiga Mal
fac’ eu, velida, que ora non vou

El andlisis de la materialidad escrita de una cantiga de amigo paralelistica, la Unica
composicidn del juglar Golparro conservada en los cancioneros colectivos gallego-portugueses, nos
permitira reflexionar sobre las particularidades de su transmisién textual.

La pieza Mal fa¢’ eu, velida, que ora non vou se encuentra tanto en el Cancionero de la
Biblioteca Nacional de Lisboa (B) como en el Cancionero de la Biblioteca Vaticana (V). Fue copiada
por la mano a! en el folio 267v® del manuscrito B. Fueron necesarios, en cambio, dos folios para su
copia en el manuscrito V (137vb y 138r2). Simplemente el nombre de nuestro juglar, Golparro, es la

' Podemos reconocer que es la mano a especialmente por la caracterizacion que realiza Anna Ferrari (1979:
83-84) del estilo grafico de este copista: su empleo de la gdtica bastarda, del signo de abreviatura de nasal con trazo
vertical, del uso de mayusculas al inicio de cada verso y de la mayuscula adornada y de mayor tamafio al inicio de la
estrofa.



Unica rubrica atributivaz que acompafa a la cantiga en ambos cancioneros y se repite en la Tavola
Colocciana3 (C 3217, f. 305r).

> Puntos en alto: ;elementos métricos o melddicos?

El relevamiento y cotejo de la variedad de puntos que presenta la cantiga en ambos
cancioneros merece nuestra consideracion por sus posibles consecuencias sobre la divisio
versorum. En el manuscrito B encontramos puntos altos y bajos:

-en la estrofa I:
faceu (v.1)

vou- (v. 1)

el ena- (v.3)
treecon- (v. 4)
coragon: (v.5)
san ‘treegon: (v. 6)

-en la estrofa II:
mha- (v.7)
cassela (v. 8)
hussel hya (v.9)
asan.. (v.11)

En el manuscrito V hallamos solo puntos bajos:
-en la estrofa I:
sagragon. (v. 3)

treecon. (v. 6)

-en la estrofa II:
asan. (v.11)

Mientras en el cancionero B se utiliza un tnico punto bajo seguido de trazo horizontal para
marcar parte del refrdn que se suprime porque ya se lo conoce a partir de la primera estrofa, en el

* Mientras en el cancionero B la rubrica atributiva del copista a es Golpairo sin punto sobre la i, en el
indice colocciano esta aparece con punto sobre la i, Golpairo.

La problematica lingiiistica de la confusion entre las grafias i y » se mantiene en el cuerpo de la cantiga;
por ejemplo, en el verso 8 del manuscrito B la mano a escribe moirerey en vez de morrerey. Maria Gimena del Rio
Riande (2010: 443, n. 3) aclara en “Criterios de presentacion grafica y edicion del CDD” que Tavani fue el primer
estudioso en sefialar que la grafia —ir- del cancionero B se correspondia, la mayor parte de las veces, con —r7- en el
cancionero V. De hecho, encontramos esta forma en el vocablo morrerey y en la ribrica atributiva GOLPARRO que
habria sido escrita en mayuscula por Colocci. Ademas, a diferencia de la pieza del manuscrito B que solo presenta
un punto sobre la i en el término amigo (v. 2), las palabras que contienen i en el manuscrito V presentan punto sobre
la vocal.

? Cabe destacar que en C, entre la rabrica de Golparro y la rabrica de Joham de Canga[s], nimero 1267, se
encuentra Martin (con punto sobre la i) tachado porque Colocci habia comenzado a escribir el nombre de Martin de
Giinzo, el cual sucedia a Joham de Canga[s] y, tras advertir su error, lo tacho. Alin no habia realizado la notacién
numérica correspondiente a la posicién 1266. La numeracion colocciana de la cantiga no sufre variacion entre el
manuscrito B y el C; se mantiene en la posicién 1266.



cancionero V podemos observar tres puntos bajos, pero no condicionan la divisién de los versos ni
de las estrofas.

Algunos de los puntos altos en el manuscrito B coinciden con la posicién de las rimas a final
de los versos 1, 4-6 lo cual permitiria pensar en una posible divisio versorum a partir de este tipo de
punto. Sin embargo, no se registran puntos altos en los versos 2-3 de la primera estrofa ni en la
totalidad de la segunda estrofa por lo cual no seria conveniente reducir la puntuacién en alto a la
individualizacién de versos.

Otros puntos altos parecen senalar una puntuaciéon mas ligada al orden sintactico ya sea
para delimitar el comienzo de una aposicién como en el verso 1 (faceu- uelida) o para finalizar una
proposiciéon subordinada adverbial como en el verso 9 (hya dissemesta). Pero, por otro lado, otros
puntos altos parecen quebrar ciertas construcciones sintacticas como los circunstanciales en el
verso 3 (ena- sagragon) y en el verso 6 (a san -treegon), la invocacién en el verso 7 (mha madra) y la
proposiciéon subordinada adverbial en el verso 8 (cassela: non for). No es posible, entonces, pensar
que todas ellas fueran equivocaciones del copista y que incluso este hubiera olvidado de puntuar
ante otras construcciones sintacticas.

A esta consideracion de la funciéon del punto en alto con motivo de orden o desorden
sintactico podemos sumar una perspectiva diferente: el punto alto como cesura interna. Esto
implica una divisién métrica, una division de hemistiquios en el verso que merece, por lo menos,
tres observaciones. En primer lugar, no observamos el punto en alto en todos los versos, por lo cual
me pregunto: ;habria versos sin hemistiquios?, ;o0 no serian necesarios?, ;por qué no?

En segundo lugar, las cesuras son irregulares porque cada punto en alto que aparece en el
interior de un verso no se registra siempre en la misma posicion silabica. Por ejemplo, en el verso 6
la cesura se presenta luego de la segunda silaba; en el verso 7, luego de la séptima y en el verso 8,
luego de la tercera.

En tercer lugar, en el verso 4 en el que claramente podria registrarse una cesura interna
por motivo de la rima entre oragon y treecon falta un punto en alto luego de oragcon para delimitar
el hemistiquio. Pero si bien podemos contemplar y aceptar su omisidn en este caso, contrariamente
tal vez hubiera sido necesario demarcar los hemistiquios mediante puntos en alto en los versos 2 y
5 en los que carecemos de una rima notable semejante a la que vimos en el interior del verso 4. Por
tanto, la division métrica en el interior de un verso no coincide necesariamente con rimas internas
a nivel versal, pero tampoco a nivel interversal (o intraestréfico) porque también en este sentido
faltan puntos altos, por ejemplo, luego de meu (v. 2) y fosseu (v. 3) que establecen rima con faceu (v.
1) en la primera estrofa. Solo se agrega el punto alto luego de faceu- (v. 1)y, sin embargo, la rima -
eu es regular en tanto se mantiene en la tercera silaba métrica en los tres versos. Distinto es el caso
de la rima interversal entre mha- (v. 7) e hya (v.9) en la segunda estrofa, ya que estas expresiones
son seguidas de puntos altos pero no marcan una rima regular. Podriamos pensar, entonces, que la
funcién del punto en alto coincide solo en esta oportunidad y parcialmente con una rima interna
intraestrofica.

Podemos suponer también que los puntos en alto fueron colocados donde se ubicaban las
barras en una notacién musical, de manera que podriamos relacionarlos con la distribucién y
articulaciéon de la notacién melédica en un testimonio musical. Dado que el copista a era muy
detallista y fiel al material que trasladaba, resulta dificil creer que estos puntos fueran trazados a
priori por él o por Colocci. Incluso dos versos de la cantiga presentan dos puntos en alto en un
mismo verso, el ena- (v. 3) y hussel hya (v. 9), probablemente con funciones distintas. El punto en
alto trazado luego de la consonante /, como encontramos tras los vocablos el (v. 3) y hussel (v. 9) de
nuestra pieza, ha sido estudiado por Antonio Fernandez Guiadanes y Maria Gimena del Rio Riande
(2010). Ellos sostienen que “no tramo que copia a man a en B, case sistematicamente no
Cancioneiro do rei Don Denis, despois da letra [ a man a traza un punto alto, malia tratarse ali dunha
divisién de tipo versal o sintactica.” Esto nos indica que se solia utilizar un punto en alto luego de la
consonante [ para diferenciar con claridad el trazo de una barra de esta letra, de modo que luego de



esta consonante no habria necesariamente una divisidn de tipo versal o sintactica ni cesura métrica
ni melddica. Por otro lado, las otras cesuras internas senaladas por los puntos altos no solo podrian
corresponderse con elementos métricos para marcar el ritmo del poema junto con otros artificios
de repeticion, sino también con elementos melddicos para pautar el ritmo del canto.

» Estribillo y Palabra rima

Otro aspecto para destacar de la pieza conservada es la significativa anotacién colocciana
presente en el manuscrito B, tornel, en el margen izquierdo superior, al nivel de la rubrica
atributiva. Este tornel representa el modo con el que se denomina al estribillo. Ademas, Colocci
utiliza aspas en cada estrofa para indicar ese tornel, aspas en el margen izquierdo de los versos 5y
6 de la primera estrofa y del verso 10 de la segunda. La copia del refran en dos versos cortos en sus
dos estrofas de cada manuscrito, By V, sin variacién de uno a otro constituye un indicio clave para
suponer que los amanuenses de ambos cancioneros habrian compartido un mismo antecedente
para la copia de esta cantiga.

El andlisis paleografico de la primera estrofa nos ofrece a simple vista una fuerte relacién
entre el refran y el verso que lo precede debido a la reiteraciéon del santo Treegon cuya posicion
como palabra rima# parece anunciar el estribillo a través de la rima -on. Esta relacién se basa,
segun refiere Gerardo Pérez Barcala (2001) en “Palavra-rima, refran y paralelismo”, en la idéntica
funcionalidad que poseen el refran y la palabra rima, en tanto ambos comparten los principios de
simetria y sistematicidad sobre los que se fundamentan las repeticiones de los rimantes.
Técnicamente no podemos observar un encadenamiento semejante en la segunda estrofa entre un
verso con la palabra rima treecon que anticipe el refran debido a la probable ausencia de un verso
paralelistico con esta palabra rima. Por eso, vemos que el esquema rimatico de la primera estrofa
(aabbBB) no coincide isométricamente con el de la segunda (aabBB). En principio, si atendemos a la
estructura rimatica de la primera estrofa, podemos pensar que el verso faltante de la segunda
podria ser el 9 o el 10 porque cualquiera de ellos compartiria la rima —-on presente en la palabra
rima del estribillo. En ninguno de los dos manuscritos se registran marcas que corroboren la laguna
de un verso, de modo que no podemos descartar que este se hubiera perdido en una etapa
temprana de la transmisién manuscrita.

> Ruptura material de la isometria estréfica: posibles causas
y sus consecuencias editoriales

Los principales inconvenientes de edicidn de esta cantiga derivan del problema material
que concierne a la ruptura de la isometria estréfica. La cantidad de versos faltantes en la pieza y la

* Hallamos la palabra rima Treecon en la frase preposicional a san Treegon que se repite integramente en la
primera estrofa (vv. 4, 6) y que coincide parcialmente en la segunda (v. 12) en la que se elide el término Treegon por
la regla general de la copia abreviada de los estribillos. En “Funcion dos signos graficos nos testemuflos musicados
contemporaneos a4 época de producion trobadorescaprofana en galego-portugués (I): o Pergamirio Sharrer € o
Pergamiiio Vindel”, Antonio Ferndndez Guiadanes y Maria Gimena del Rio Riande (2010, n. 21) incorporan una
cita de Angela Correia para aclarar esta regla general que ponen en practica los cancioneros D, By V para la
abreviatura de los estribillos: “consiste en escrever, na primeira estrofe, todo o refrdo e, a partir da segunda, fazé-lo
representar sempre por um segmento inicial de texto, cuja extensio pode ou ndo variar”. [Correia, A. (1998). “Do
refrdo de Meendinho 4 escrita dos refraes nos cancioneiros”. En O mar das cantigas. Actas do Congreso O mar das
cantigas, 267-290. Santiago de Compostela, Xunta de Galicia.]



consideracion métrica del refran han estado sujetas a controversias editoriales. Entre 1926 y 1928,
José Joaquim Nunes (1928: 479) edita la cantiga con un estribillo compuesto por cuatro versos.
Para conformarlo decide desdoblar el verso 4 de la primera estrofa en dos versos cortos (fazer
oragon/ a San Treegon) de manera que rimen con los dos versos cortos siguientes (d’ir ei coragon/
a San Treegon), de acuerdo a su disposicion en los manuscritos. Luego interviene en la cantiga para
reponer dos versos faltantes en la segunda estrofa, los que se corresponden con el verso
desdoblado (fazer oragon/ a San Treegcon). Mas tarde, en 1967, Giuseppe Tavani recoge la ediciéon de
Nunes en Repertorio métrico della lirica galego-portoghese y la estructura en un esquema rimatico
aabBBBB acompafiada de la estructura métrica 11 11 11 55 5 5, es decir, con un refran de cuatro
versos cortos de cinco silabas: fazer oragon/ a San Treecon/ d’ ir ei coragon/ a San Treegcon
(Esquema 44: 1).

Asi como no disponemos de la informacién manuscrita explicita de la falta de uno o mas
versos, tampoco encontramos trazos coloccianos que liguen los dos versos cortos del refran ni
apostillas métricas que indiquen y aclaren alli problemas de disposicion textual. Esto habilita a Rip
Cohen a presentar una edicidn diferente a la de Nunes y Tavani. Asi, en 2003 (Cohen: 501) edita la
cantiga con un estribillo de un verso largo, d’ ir ei coracon a San Treegon, tras convertir los dos
versos cortos en uno largo con rima interna -on entre los rimantes coragon y Treegon, ofreciendo
un esquema rimatico aabbB que no es frecuente en la lirica profana gallego-portuguesaS. Esta
férmula que propone Cohen solo funciona para la primera estrofa de la cantiga y, si bien considera
que en la segunda el verso anterior al refran no esta copiado en los cddices, se abstiene de sugerir
una enmienda.

Aunque rescato el principio de isometria estréfica en el que Nunes basa su reconstruccion,
sospecho que la rima interna en un verso largo no necesariamente deberia conllevar su
desdoblamiento. Si bien el verso 4 presenta dos hemistiquios muy bien marcados por la rima
interna -on entre los rimantes oracon y Treecon, esto podria significar un juego musical o artificio
de repeticion mas del juglar funcional al acto del canto de esta cantiga. Inversamente a la edicion de
Tavani, me atrevo a pensar que la rima interna del verso 4 legitimaria la conversidon de los dos
versos cortos siguientes en uno largo (d’ ir ei coragon a San Treegcon)é. Ademas presumo que solo se
ha perdido un verso (y no dos) en la segunda estrofa el cual se corresponderia con el verso 4 de la
primera, fazer oragon a san Treegon. Posiblemente esta pérdida haya sucedido en una etapa
temprana de la transmisién manuscrita. Asimismo, el estado fragmentario actual de la cantiga
podria deberse a su circulacién en una hoja suelta en calidad de escritura borrador.

> La hipotética pérdida de la produccion de Golparro y sus
razones

La problematica del corpus (o “no-corpus”) conservado de Golparro, podria vincularse
también a la posible pérdida de otras composiciones entre el desorden de los materiales propio de
una instancia de recopilacion, riesgo que quizas haya corrido su produccién durante la fase previa a
la compilacién en el hipotético Cancionero de juglares gallegos. Pilar Lorenzo Gradin (1998: 163) lo
define como un “cancionero de cancioneros” porque comprenderia diversas transcripciones que se
organizarian en tres fases: la primera, estaria compuesta por una antologia de rollos individuales
con textos de un mismo autor (como por ejemplo, Johan Baveca) que ademads estarian separados

> En el Repertorio métrico de Giuseppe Tavani [1967] solo se registra el esquema aabbB en la cantiga de
amigo Juravami o meu amigo de Pero de Bardia, B 1119y V' 710.

% Proximamente se encontraré disponible mi trabajo de edicion de esta cantiga en la Revista Madrygal (en
prensa).



por géneros; la segunda, incluiria rollos de otros juglares, generalmente autores de cantigas de
amigo; y la tercera, una antologia de romeria que alcanzaria a un grupo de juglares con sus cantigas
de esta modalidad. Xosé Filgueira Valverde y Elsa Gongalves consideraban que esta tltima seleccion
ya circulaba de manera independiente antes de su insercion en el Cancionero de juglares gallegos e
incluia la pieza de nuestro juglar. En su libro Estudios sobre lirica medieval. Traballos dispersos
(1925-1987), Xosé Filgueira Valverde (1992: 63) sefiala que el hipotético Liedersammlung de
romeria comprende las cantigas del Cancionero de la Biblioteca Nacional de Lisboa (B) que se
disponen desde la numeraciéon 1118 hasta la 1295 y las cantigas del Cancionero de la Biblioteca
Vaticana (V) ordenadas desde la numeraciéon 709 hasta la 898. Y para Elsa Gongalves (1989: 632-
633), segin establece en Miscellanea di studi in onore di Aurelio Roncaglia, se agrupan desde la pieza
de Golparro hasta la tltima de Johan de Requeixo, es decir, desde la numeraciéon 1266 hastala 1293
del manuscrito B y desde la numeraciéon 872 hasta la 898 del manuscrito V. A pesar de las
variaciones, ambos estiman que la cantiga de Golparro formaria parte de la seleccién de romeria
incluida en el Cancionero de juglares gallegos.

Ademas, otro motivo podria haber obstruido la circulacién de la produccién de Golparro: su
procedencia. Antdnio Resende de Oliveira (1994: 352) lo define como un juglar de probable origen
gallego porque su cantiga estd colocada en la zona del hipotético Cancionero de juglares gallegos y
porque, segun se infiere del nombre santo tudense venerado en la pieza de su autoria, san Treegon,
el juglar podria ser oriundo de Tui. En desventaja con otros agentes de la lirica gallego-portuguesa
medieval que se mueven en espacios de poder como las cortes sefioriales, la condicién de juglar
nacido probablemente en una region rural como lo era Tui en la época medieval, representaria para
Golparro una variable que dificultaria la difusién de su produccién, esta tinica cantiga que, como
vimos, da cuenta de serios problemas de transmision.

El relevamiento 1éxico y geografico que realiza Ana Isabel Boullén Agrelo (2002) sobre su
nombre fortalece la hipotesis de su procedencia gallega. La autora relaciona el nombre o
sobrenombre Golparro con dos términos, golpe y raposo, que designan a un mismo animal, el zorro,
en documentacién gallega y portuguesa y constata que en la primera existe mayor numero de
testimonios histéricos sobre el item golpe y sus derivados, como por ejemplo, golpella, es decir,
zorra (Boullén Agrelo, 2002: 125). Como sobrenombre Golparro aparece también, segin Manuel
Fernandez Rodriguez (2004: 57, n. 215), en un documento de cardcter comercial perteneciente al
Monasterio de Melon, situado en Orense. En tal fuente, Golparro figura como sobrenombre de Juan
Fernandez, quien vendid junto con otros una parte del monte llamado Fonteelo al Monasterio de
Melén el 6 de abril de 1257.

En el libro Antigiiedades de Tuy y su obispado (1908: 45-46) y en una carta fechada en 1927
y escrita por el archivista de la Sede de Tui, Jesis Fernandez Costas, se incluye la siguiente
informacién sobre el santo tudense y las caracteristicas de su culto: San Juan Terson vivié en el
siglo XII; su nombre obtuvo varias formas: Tersén, Treeson, Trason y Terason; su casa era la
parroquia de San Juan de Porto, en el mismo lugar donde hoy existe la iglesia de Santo Domingo; a
su muerte se le dio sepultura en la referida iglesia; fue un santo popular, es decir, canonizado por el
pueblo; su veneracidn publica se desarrollaba cada 24 de junio y consistia en fiestas magnificas
(con romerias, misas y disfraces) a las que concurria mucha gente, naturales, comarcanos y
portugueses; su culto se extendid hasta el pontificado de Fray Pedro de Herrera quien lo prohibi6
por no estar beatificado; en la actualidad no se conservan reliquias de este santo’.

La aliteracion de sibilantes y vibrantes en toda la cantiga junto con la asonancia de la vocal e
convergen en la centralidad del nombre del santo, Treegon. Su reiteracién en el refran podria
representar un gesto identitario del juglar Golparro, quien quizas habria compuesto la pieza para

" El DDGM recopila estos datos del libro de J. J. Nunes (1928): Cantigas d’ amigo dos trovadores galego-
portugueses, vol. 1. Coimbra, Imprensa da Universidade. Recuperado de
http://sli.uvigo.es/DDGM/ddd_pescuda.php?pescuda=Tree%E7on&tipo busca=lema .



cantar a la regiéon de Tuy en donde se situaba la ermita de san Treecon y de donde Golparro seria
originario. Quizds haya compartido el mismo objetivo que otro juglar, Johan Servando, quien
nombra al santo de su devocién en la mayoria de las composiciones de su autoria con el claro
objetivo de ser reconocido e identificado a partir del santuario de san Servando. Sus numerosas
piezas dan cuenta de un intento de construccién de identidad a partir de una relacién proporcional
y “biunivoca” entre él y este santuario porque, como sostiene Henrique Monteagudo (1998: 107,
117) en “Cantores de santuario, cantares de romaria”, un autor canta sélo sobre un santuario y
ningln santuario es cantado por mas de un autor. El santuario de san Servando, ubicado en Galicia,
posiblemente en Santa Maria de Barxeles en la provincia de Orense, construye entonces la
identidad del juglar cuyo nombre se fusiona con el santuario. De hecho, se presume que Johan
Servando habria nacido en Muifios, Orense. Aunque comparte el momento de produccién con
Golparro, esto es, entre 1250 y 1275 aproximadamente, sus piezas conservadas superan
ampliamente el material disponible de Golparro.

Es probable que los cantores de estos santuarios menores8 como Johan Servando y Golparro
pretendieran dar a conocer su regiéon de procedencia a través de la devocién de los santos
populares. La ausencia de la referencia a san Treecon, por ejemplo, en las Cantigas de Santa Maria
podria deberse a la ignorancia de esta ermita en la corte de Alfonso X dada su condicidn geografica,
puesto que se halla localizada en un area rural, en los alrededores de la regién de Tuy.

» Conclusiones

Segun mi criterio, la produccién marginada del juglar Golparro que cantaria a su Tuy natal
seria resultado, por un lado, de su procedencia alejada de los grandes centros de difusion de la lirica
gallego-portuguesa medieval como lo eran las cortes sefioriales y, por otro lado, de la fase de
desorden previa a la compilacién del Liedersammlung de romeria incluido en el hipotético
Cancionero de Juglares Gallegos.

No obstante, su Unica pieza conservada, Mal fa¢’ eu, velida, que ora non vou, merece nuestra
atencion por las particularidades de su transmision textual que han influido de manera diferente en
las ediciones de Nunes (1928), Tavani (1967) y Cohen (2003): la ausencia de al menos un verso en
la segunda estrofa -lo cual transgrede el principio de isometria estroéfica-, 1a copia del refran en dos
versos cortos y la conflictiva medida de las silabas de los versos derivada de la tarea anterior.

Esta cantiga marginal de Golparro representa, pese a todo, un rico testimonio de la lirica
trovadoresca medieval no solo porque nos ofrece, aunque fragmentariamente, materiales textuales,
sino también porque presenta peculiaridades musicales a nivel de la puntuaciéon (el probable
empleo de puntos altos documentados en el manuscrito B como elementos melddicos de la notacion
musical) y a nivel de los recursos poéticos de repeticiéon (como las rimas internas y finales de los
versos y la reiteracion del santo Treecon en posicién de palabra rima). ;Por qué no imaginar,
entonces, que nuestro juglar se habria valido de todos estos elementos sonoros para y durante su
performance cantada?

Una vez mas, texto y musica se ensamblan para acercarnos hoy a una imagen viva de aquel
espectaculo trovadoresco que significé la lirica profana gallego-portuguesa medieval.

* En Los Gallegos, X. R. Barreiro Fernandez, F. Diaz-Fierros, G. Fabra Barreiro, y otros autores (1976:
247-248) enumeran estos santuarios menores: “un grupo notable [de poetas] lo forman los cantores de los santuarios
de la devocion campesina: San Servando, Santa Maria das Leiras, la ermita de Santa Marta, San Martin, San
Treegon, San Leuter, Santa Cecilia de Soveral, San Mamede do Mar”.

Las cantigas de amigo que incluyen haxionimos contienen, de hecho, toponimia menor, es decir,
referencias a lugares escasamente conocidos, alejados de los espacios urbanos.



» Bibliografia
Alvar, C., Beltran, V. (1985). Antologia de la poesia gallego-portuguesa. Madrid, Alhambra.

(1908). Antigtiedades de Tuy y su obispado. Tui, Tipografia Regional, (Biblioteca de la Integridad).

Barreiro Fernandez, X. R., Diaz-Fierros, F., Fabra Barreiro, G., y otros autores. (1976). Los Gallegos.
Madrid, Istmo.

Boullén Agrelo, A. 1. (2002). “Onomastica e dialectoloxia: a propésito de raposo e golpe”. En Alvarez,
R., Dubert Garcia, F., Sousa Fernandez, X. (eds.), Dialectoloxia e léxico, pp. 115-136. Santiago
de Compostela, Instituto da Lingua Galega (USC) / Consello da Cultura Galega.

Cohen, R. (2003). 500 Cantigas d’Amigo. Porto, Campo das Letras.

Fernandez Guiadanes, A., Rio Riande, M.2 G. del. (2010/12). “Funcién dos signos graficos nos
testemufios musicados contempordneos 4 época de produciéon trobadorescaprofana en
galego-portugués (I): o Pergamifio Sharrer e o Pergamifio Vindel”. Ars Metrica. En linea:
<http://ars-metrica.germ-ling.uni-bamberg.de />.

Ferndndez Rodriguez, M. (2004). Toronium: Aproximacion a la historia de una tierra medieval
Santiago de Compostela, Consejo Superior de Investigaciones Cientificas (CSIC).

Ferrari, A. (1979). “Formazione e struttura del Canzoniere Portoghese della Biblioteca Nazionale di
Lisbona (Cod. 10991: Colocci-Brancuti): Premesse codicologiche alla critica del testo
(materiali e note problematiche)”. En Arquivos do Centro Cultural Portugués, 14, pp. 27-142.
Paris, Fundacido Calouste Gulbenkian.

Filgueira Valverde, X. (1992). “Poesia de santuarios”. En Estudios sobre lirica medieval. Traballos
dispersos (1925-1987), pp. 53-69. Vigo, Galaxia.

Gongalves, E. (1989). “Filologia literaria e terminologia musical. Martin Codaz esta non acho
pontada”. En Miscellanea di studi in onore di Aurelio Roncaglia, vol. 11, pp. 623-635. Modena,
Mucchi Editore.

Instituto da Lingua Galega. (2006-2012). Dicionario de dicionarios do galego medieval (DDGM):
Corpus lexicogrdfico medieval da lingua galega. Santiago de Compostela, Instituto da Lingua
Galega (USC). En linea: «sli.uvigo.es/DDGM>.

Lorenzo Gradin, P. (1998). “A transmision das cantigas de romaria dos xograres galegos”. En Actas
do Congreso “O mar das cantigas”, pp. 151-164. Santiago de Compostela, Xunta de Galicia.

Monteagudo, H. (1998). “Cantores de santuario, cantares de romaria”. En Actas do Congreso “O mar
das cantigas”, pp. 95-124. Santiago de Compostela, Xunta de Galicia.

Nunes, J. J. (1928). Cantigas d’ amigo dos trovadores galego-portugueses, vol. I11. Coimbra, Imprensa
da Universidade.



Pérez Barcala, G. (2001). “Palavra-rima

, refrdn y paralelismo”. En Actas del IX Congreso

Internacional de la Asociacién Hispdnica de Literatura Medieval, pp. 323-353. Corufa
Toxosoutos.

Resende de Oliveira, A. (1994). Depois do espectdculo trovadoresco: a estrutura dos cancioneiros
peninsulares e as recolhas dos séculos XIII e XIV. Lisboa, Edi¢6es Colibri, Faculdade de Letras

Rio Riande, M.2 G. del. (2010). “Criterios de presentacidn grafica y ediciéon del CDD”. En Texto y

contexto: el Cancionero del rey Don Denis (edicién critica y estudio filolégico), pp. 441-474
Madrid, Universidad Complutense de Madrid.

Tavani, G. (1967). Repertorio métrico della lirica galego-portoghese. Roma, Edizioni dell’ Ateneo

» Apéndice

:.;/ fal\ﬂﬂ—n ﬁ/mﬂjﬁ L fon i SIS R
RS (o 5/7‘7 Do e e e L 4. SHE '

e o ! :
Vel ! Camga

o /z

: 1 Do
L27e /5‘%% sz-G’n)a' o
T i Ao

; ’_175, 4} 5(

gy AR A e TR e
| s P 19/7'}
i~y o Fo '%7" ! )
Sl de Evnr A

iy L % fille st b s o el e
a3 B A pil M%A”% o refe
d1r7 Jo: AM’J‘? ’["”’”‘7’” ; o R
g Torw e m ]vajhfm! e nyﬂ.ty;,,

B a jnnfn')' \‘ ,,» ‘,’.3,.,
e 7 ﬁ"’”"‘ P—d{jﬂf” S el
P Eidas f"’”" /L Sl DL
S S e N
g B P _-

Imagen 1. Rubrica atributiva de Golparro en la Tavola Colocciana (C 3217), f. 305r
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Imagen 2. Cancionero de la Biblioteca Vaticana (V 872), ff. 137v-138r

Imagen 3. Cancionero de la Biblioteca Nacional de Lisboa (B 1266), f. 267v
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Imagen 3 ampliada. Cancionero de la Biblioteca Nacional de Lisboa (B 1266), f. 267v
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